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APSTRAKT




Projekat Virtuelna ogledala — interdisciplinarna studija arhetipskih narativa u funkciji istraZivanja fenomena cudesnog predstavlja sintezijski
umetnicki rad koji integriSe medijum slike-objekta, muzike i video instalacije, na nacin da preoblikuje javni izlagacki prostor u ambijent virtuelnog
dogadanja. Kao poetsko delo, osmiSljeno u vidu intimisticke postavke, uzima za predmet fenomen cudesnog, kao legitimnog Cinioca i dozivljaja
stvarnosti u dejstvu prizora integralne slike, posredstvom prozora/portala i metaforom ogledala. Zasnovana na antropoloskoj umetnosti, ambijentalnoj
estetici, fenomenologiji oneobicavanja i poetici nevidljivog, Virtuelna ogledala, kao kontemplativni rad lirskog karaktera, uvode narative arhetipskih
slika kao paradigmi i obrazaca ponaSanja u otkrivanju esencijalnog (izvornog) kao krajnje instance promisljanja o skrivenim fenomenima ljudskog
postojanja. Kroz uvodenje razli¢itih oblika stvaranja (ples, folklor, ornament, ritual) u prostor umetni¢kog, tragaju za univerzalnim simbolickim
kontekstom i viSestrukim oblicima vizibiliteta.

Kao projekat istrazivacko-analiti¢ke preokupacije, Virtuelna ogledala odlikuje interdisciplinarnost u sferama umetnosti, filozofije, psihologije,
kulturne antropologije, folkloristike i1 transkulturne estetike. Na koherentan nacin preispituju tradiciju i identitet umetnika kroz poreklo njegovih
fascinacija, ostvarujuci oniri¢ni karakter prizora kroz naglasenu aluzivnost numinoznih pojava, manjim ili vise eksplicitnim asocijacijama na steCena
saznanja i odnose prema konkretnim motivima i oblicima unutar viseslojne audio-vizuelne strukture. Istrazujuéi pojam izvanvremenskog, sa akcentom
na unutra$nji doZzivljaj prizora-fenomena, ovaj slojeviti viSemedijski rad reafirmiSe ideju koja proisti¢e iz nasluc¢ivanja nevidljivog sveta, jednom
dubljom studijom prizora kao iluzionizma, slike kao inicijacije i praizvora stvari. Virtuelna ogledala se konstituisu kroz ontoloske dimenzije: prostor,
vreme, virtuelnost, metafizi¢ko, arhetipsko i vizibilno, insistiraju¢i na onim oblastima istrazivanja u kojima individualno komunicira sa kolektivnim,
preispitujuci sposobnost secanja i prepoznavanja atemporalnog sopstva. Superponiranjem niza disperznih i raznorodonih fragmenata nevidljivog i
okruzujuéeg ambijenta, razli¢itim vizurama narativa, metafizikom igre kao oneobicenja i mistifikacije stvarnosti, Virtuelna ogledala omogucuju

posmatracu razotkrivanje nesvesnih poriva, dozivljaja ambivalentne prirode cudesnog kao oblika mistickog iskustva i dosezanja sveobuhvatnog.

Kljuéne reci: virtuelna ogledala; slika-objekat; ambijentalno; cudesno; integralna slika; prozor; arhetip; vizibilitet; tradicija; identitet;

nevidljivo; atemporalno: misti¢ko




Abstract:

The project Virtual Mirrors- an interdisciplinary study of archetypal narratives aimed at inquiring into the wondrous phenomena is a piece of
art created by synthesis which integrates the painting -object medium, music and video-installation in such a way as to reshape public exhibition
space into an ambience of a virtual event. As a piece of poetic art whose form is conceived as an intimistic solution it deals with the phenomenon of
wondrous being its legitimate factor in experiencing reality by means of an integral picture projected through the window view/portal, applying the
mirror metaphor. Based on anthropological art, ambient esthetics, phenomenology of demystification and the poetics of the invisible, Virtual Mirrors
as a contemplative work of lyrical character, introduce the narratives of archetypal images as paradigms and patterns of behaviour in discovering
what is essential (original) as the final instance in contemplating on the unrevealed phenomena of human existence. By introducing various forms
of creativity (dance, folklore, ornament, ritual) into the sphere of art one quests for universal symbolic context and manifold forms of the visible.

Virtual Mirrors, a project of research-analytical preoccupation, are characterized by interdisciplinary approach in the spheres of art,
philosophy, psychology, cultural anthropology, folkloristics and trans-cultural esthetics. The tradition and identity of the artist are re-examined in a
coherent way through the origins of his fascinations, giving an oneiric character to a scene by means of accentuated allusiveness of numinous
phenomena, with more or less explicit associations of acquired knowledge as well as through relations with specific motifs and forms within a
multilayer audio-visual structure. Exploring the notion of the atemporal with an accent placed on the viewer’s inner experience of the scene —
phenomenon, this many- layer, multimedial work reaffirms the idea which arises from the conjecture upon an invisible world by a more in-depth study
of the scene as an illusion, the study of the painting as the initiation and the original source of all things. Virtual Mirrors are constituted through
ontological dimensions: space, time, virtuality, the metaphysical, archetypal and visible insisting upon those study areas in which it individually
communicates with the collective paradigm, reexamining the ability to remember and recognize the atemporal self. By super positioning a series of
disperse and different fragments of the invisible and surrounding ambience, by different narrative views, the metaphysics of the play as demystification
and mystification of reality, Virtual Mirrors enable the viewers to discover their unconscious desires, experience ambivalent nature of the wondrous as

a form of mystical experience and to reach the absolute.



UvoD




Doktorski umetnicki projekat Virtuelna ogledala: Interdisciplinarna studija arhetipskih narativa u funkciji istraZivanja fenomena
Cudesnog u ambijentalnom umetnickom delu, uzima za predmet fenomenologiju cudesnog u umetnosti, knjizevnosti i narodnoj kulturi, kao
legitimnog ¢inioca doZivljaja stvarnosti i elementa umetni¢kog u istrazivanju arhetipskog i virtuelnog u domenu visemedijske prakse. Zasnovana
na artikulaciji celine zatvorenog prostora kao sintezijskog ambijentalnog dela, predstavlja integralni umetnicki rad koji aktuelizuje pojedine
kulturolske prakse kao §to su etnoloSka umetnost, igra, ritual, kontemplacija, umetnicko vizuelno i muzicko stvaralastvo, u kojima se otkriva
prisustvo cudesnog. Oslanjajuci se na postmodernisticke metode transformacije, rekonstrukcije, reinterpretacije, uspostavljanja medijskih sinteza
1 drugih u okviru razli€itih vizura, narativa i kultura, tezi integralnosti, viSekontekstualnosti i transkulturnom u svom kvalitetu umetnic¢kog.

Imajuéi u vidu promenljivost, kontekstualnost i temporalnost medijskih konvencija kao i slozen, hibridni karakter savremene kulture,
autor koristi visemedijsko izrazavanje kako bi ukljucio §irok spektar stvaralackih metoda i pristupa zasnovanih na inovativnoj, eksperimentalnoj,
neposrednoj ili posrednoj upotrebi analognih i digitalnih tehnika u korelaciji sa nau¢no-tehnoloskim istraZivanjima.

Osnovno tematsko polaziste Virtuelnih ogledala predstavlja bavljenje cudesnim, pre svega kroz manifestacije integralnih narativnih slika
koje pruzaju specifiCan naboj, izazivajuéi numinozne (nepredvidive, tajanstvene) efekte, izrazene jakim osecajima. Predstavljajuci jednu
potencijalnu strukturu koja se aktivira kroz sinhronicitetne dogadaje (istovremenost zbivanja), povezujuéi unutrasnji i spoljasnji svet smislom,
cudesno se kroz kolektivni imaginarijum arhetipskog poimanja, kao dubljeg percipiranja stvarnosti, otkriva u produbljivanju ¢ulnosti utiska,
nadpojavnim i unutrasnjim dozivljajem prodora u “nepoznatu” realnost.

Istrazuju¢i ga kao pojam oneobicenog, svojstven umetnickom, iz ugla analiticke psihologije, fenomenologije i teorije umetnosti i
umetnicke prakse, kroz projektovane video sadrzaje slika-objekata (prozora-ogledala) u percepciji i mistifikaciji arhetipskih predstava i prizmu
folklornog oblika stvaranja i materije, autor otkriva misti¢na, oniri¢na i neopipljiva svojstva, kao ontoloske vrednosti u delu. Kroz predstave,

misli i slike stvorene uobraziljom, u kojima se stvarnost pojavljuje u preuveli¢anom, tajanstvenom ili natprirodnom vidu, cudesno se ugraduje u



najdublji sloj dela, zasnivajuci poetiku Virtuelnih ogledala na jednoj vrsti tenzije izmedu ¢udesnog i uobi¢ajenog, neizvesnosti i izvesnosti,
figuralnog i apstraktnog, sugestije i pokazivanja, i§¢ekivanja i konfrontacije.

Zaokruzujuéi svoju interdisciplinarnost kroz vise sfera umetnickog i nau¢nog istrazivanja, Virtuelna ogledala doprinose poimanju
fenomena cudesnog upotrebom umetnickih, medijskih, motivskih i pomoéno-tehnickih sredstava u postizanju odgovaraju¢e atmosfere i
ambijenta za pri¢u posvecenu skrivenim oblastima ljudskog uma i duse. Funkcijom slike-prozora kao virtuelnog ogledala, ponire se u unutrasnju
dimenziju bivstvujuceg, reflektujuci arhetipove ljudskog staniSta kao slike raspoznavanja, paradigmi i obrazaca ponaSanja koji organizuju nase
nesvesne psihi¢ke procese. Ispituju¢i vremenske dimenzije, sa akcentom na unutrasnji dozivljaj odredenih fenomena, Virtuelna ogledala
visemedijski slojevito reafirmisu ideju proisteklu iz naslu¢enog nevidljivog sveta, jednom dubljom studijom prizora kao iluzionizma — slike kao
praizvora stvari.

Pronalaze¢i inspiracije u dalekoistocnim umetni¢kim praksama: ,,pozajmljivanje prizora“ 1 ,slika u slici“, kroz poimanje slike kao
objekta inicijacije, sintezom zvucnog i vizuelnog medija, umetnik pokuSava da postigne imaginativni (iluzionisti¢ki) kvalitet dela, uvodenjem
virtuelnog zbivanja u aktuelni prostor prozora, posredstvom funkcije rama, perargona Zaka Deride (Jacques Derrida). Ukidajuéi granice izmedu
projektovane i stati¢ne (postojece) video slike na prozoru, tezi da ostvari simulaciju virtualnog ogledala kao projektivnog polja ili ,,portala‘“ koji
posmatraca treba da uvede u ,,onostrano®, ¢ime se ostvaruje fenomenoloski oneobicen i viSedimenzionalan karakter. Metafora ogledala kao
samoreflektujuce svesti i prikaza nestvarnosti pojavnog u Virtuelnim ogledalima prezentuje se u svom viseznacnom dogadanju, poput projekcija
transcendentnih fragmentarnih prizora i raznolikog razotkrivanja ,,krhke* pojavnosti sveta u jednom novom sloju znacenja, koje poziva na
samoispitivanje subjekta (recipijenta).

Motiv ,,prozora sa pogledom®, kao otvora (portala) ka unutraSnjem, intuitivnom prostoru, otvara mogucnost preispitivanja funkcije slike
kao medija, ulazenjem u njeno viseznacno poimanje i postavljanje pitanja samog umetni¢kog dela kao konacnog predmeta ili forme. ,,Prozori —

portali®, izloZeni u vidu intimnog ambijenta, u koncepcijskom smislu predstavljaju moguénost za inicijaciju ili dosezanje totaliteta, pozivajuci



recipijenta, kao prolaznika, na reviziju proteklog i otkrivanje izvornog kao krajnje instance traganja i preispitivanja razlicitih fenomena ljudskog
postojanja. Pronicanje u jednu dublju sliku sveta i pojava nekog “izgubljenog (zaboravljenog) vremena”,naglasava u umetnosti autora teznju da
iskora¢i iz postoje¢ih merila i poimanja, povrati smisao i blazenstvo pocetaka, vrati “davno izgubljenoj postojbini”, korenima, arhetipskom,
kosmickoj prirodi.

U umetnickom smislu, efekat cudesnog postize se kroz naglasenu aluzivnost projektovanih figura i situacija, prizivanje tradicije kroz
manje ili viSe eksplicitne asocijacije na prethodna (steCena) saznanja i odnos prema konkretnim motivima (vojvodanski kibic-fenster, ogledalo,
to¢ak za predenje, oblaci, voda, obredni ples, mitske ladarice i ostalo) i kroz varijacije, napetost, oneobi¢enja i iznenadenja proizvedena
poigravanjem sa ocekivanjima gledaoca (sluSaoca). Vidokrug ocekivanja stvara se redosledom i potencijalima znacenja koji proisticu iz izbora,
organizacije i povezanosti motiva koje recipijent u delu susrece kao i umetni¢kim (jezickim) postupcima kojima su ti motivi u¢injeni znakovitim.
Shvatajuci cudesno kao element zapleta, karaktera ili ambijenta koji odstupa od realisti€énog 1 uobicajenog, naglaSavanjem pojedinih detalja radi
vece slikovitosti, umetnic¢ko istrazivanje autora ima za cilj da predstavi fragmente, se¢anja, beleske, osvrte i komentare, kako na detalje iz
sopstvenog Zivota, tako i na kulturu (podkulturu) koju komentarise i locira kao poseban totalitet, sastavljen iz niza disperznih i raznorodonih
fragmenata okruzuju¢eg ambijenta. Tragaju¢i za novim mogucnostima cCovekovog dubljeg saznavanja sveta, univerzalnim simbolickim
znaenjima, Virtuelna ogledala upuc¢uju na pluralizam svetova i njihova prozimanja, uspostavljanjem razli¢itih vizura, narativa i formacija u
relacijama mikro-makro, lokalno-globalno, aktuelno-virtuelno, tradicionalno-moderno.

Oslanjajuci se na intuiciju, bitnog ¢inioca stvaralackog procesa, autor se pozabavio metafizickim aspektima zastupljenih elemenata u
delu, kao Sto je imaginarni ambijent slike, prozor-ogledalo, zvuc¢na forma, folklorni ples, simbol kruga, posebno arhetipskim predstavama
(narativima) Predaka, Sveta, Lude, Tocka, Ladarica, Deteta, Duha i drugih nevidljivih ¢ovekovih entiteta i unutrasnjih podsvesnih sila, u ovom

kontekstu kao vizibilnih spoznaja. Prozor — ogledalo/portal, u funkciji je ispitivanja odnosa prostorno-vremenskih komponenti, mehanizama



seanja 1 prepoznavanja, pitanja stvarnog zbivanja, percepcije prizora, sinestezije i metarelacije u dejstvima medija na ¢ula. Ovim koherntnim
¢iniocima traga se za esencijalnim i dubljim smislom umetnickog dela.

U tehnoloSki osavremenjenom medijskom okruzenju, koje nudi nove mogucnosti razli¢itih uodnoSavanja, primenom digitalnog,
simultanog i interaktivnog medija, kao sve ¢e$¢ih umetnickih praksi, Virtuelna ogledala imaju potencijal ostvarivanja u okviru novih prosirenih
medijskih struktura. Tako se ona mogu poimati u kontekstu sintezijskog, multimedijalnog, analogno-digitalnog, otvorenog ili transmedijskog, u
razli¢itim vizuelnim, zvuénim i perceptivno pokretnim konstelacijama, kao interaktivno umetnicko delo, video instalacija, ambijentalno delo
(environmental art), vizuelna — zvuéna holografija ili poezija (vokovizuel).

Kroz poetsko-intimisti¢ki pristup, u kome slika umetnikovog unutrasnjeg bica postaje ogledalo kolektivnog prepoznavanja, Virtuelna
ogledala pomeraju granice klasi¢ne slike, funkcijom redimejda. Slika-prozor postaje ogledalo kao polje projekcije gde fragmenti (odrazi) figura i
ambijenata (arhetipova), uspostavljaju medu sobom jedan vid komunikativne estetike, kao dijaloga i igre povezivanja narativa i simbola u jednu
viseslojnu simboli¢ku konstelaciju. U tom smislu Virtuelna ogledala refleksijom, odnosno projekcijom pokretnih formi na objekat (sliku —
prozor), ostvaruju integralnost u razli¢itim vizuelnim i zvu¢nim kombinacijama, u kojima recipijenti postaju medijatori (posrednici) u sintezi
novih zvuénih i vizuelnih reSenja unutar ambijentalne celine (aktiviranjem vise od jednog objekta — prozora). Na taj nacin, nelinearno,
uspostavljaju nove integralne pokretno-vizuelne celine u simultanosti dva ili vise video kanala, ucestvuju u metamorfozi zvu¢nog ambijenta,
doprinoseci karakteru otvorenog dela.

U postizanju virtuelnog, odnosno simuliranog kretanja figura (aktera) u poljima prozora, koja se u radu autora pojavljuju u dijalektickoj
vezi fizickih i medijski prenesenih slikovnih prostora, pitanje metafore ogledala i ogledanja kroz izobli¢ujuc¢u pojavnost, ostvaruje se kao
viSemedijski dogadaj koji aktivira sva ¢ula u jedinstvenu visemedijsku celinu. Ambijentalnost kao virtuelno (imaginarno) polje dela koje skupa
sacinjavaju slike, motivi i teme u sloju prikazanih predmeta, moze se u ontologiji Virtuelniho gledala koncipirati na vise nivoa prisutnosti: u

prvom kao prostor slike-objekta koji nas poziva na kontemplativni na¢in promisljanja, dovodec¢i nas u odredeni (specifican) emocionalni odnos;



u drugom kao prostor koji nastaje u projektovanju narativnih vizija kao viseslojan ambijent “meSane stvarnosti”; u tre¢em kao prostorna
dimenzija muzicke linije, gde se smenjivanjem i integrisanjem vise zvucnih narativa menja i ¢ulni (senzorno-perceptivni) karakter dela,
promenom atmosfere (tona) dela; u cetvrtom kao ambijentalni kontekst izloZbenog prostora u jedan posveceni prostor (meduprostor)
posredstvom prozora-ogledala kao polja inicijacije u kome se poziva recipijent na interaktivnost; i na kraju, u petom nivou, kao ostvarenje
sveukupnog (total art), prozimanjem vizuelno-zvuc¢nog, scenskog i dramskog ambijenta u simultanosti unutrasnjeg i spoljasnjeg, vidljivog i
nevidljivog, aktuelnog i virtuelnog, mikro i makro, pokretnog i stati¢énog, fragmentarnog i sveukupnog.

Predstavljajuci pisani rad kao istrazivacko-metodoloski produkt, poeticki i teorijski okvir autor zapoc€inje kontekstom slike-prozora i
funkcijom rama kroz studiju Zaka Deride (2001), nadovezuju¢i se na metaforu ogledala i paradigmu ogledanja kroz funkcije secanja i
prepoznavanja u okviru transkulturne i fenomenoloske estetike DuSana Pajina (2006), razmatrajué¢i i stadijum ogledala francuskog
psihoanaliti¢ata Zaka Lakana (Jacques-Marie-EmileLacan). Istrazujuéi granice u produbljivanju Sulnosti utiska, kroz studije sluaja savremenih
umetnickih praksi, kao odnosom virtuelnog i realnog, osvrcée se na pisani rad Koste Bogdanovica (2005) i Olivera Graua (Oliver Grau) (2003), u
okviru kojih autori istrazuju moderne aspekte virtuelne umetnosti, ispitujuéi termin slike — prizora u svetlu virtuelnih okruzenja simuliranih
pomocu kompjutera kao 1 bitnog odnosa ljudi prema slikama, pokazujuci na koji je nacin prisutan u starim i novim medijumima opsene.

Iz ugla analiticke psihologije Karla Gustava Junga (Carl Gustav Jung) (2001) (1996), autor se pozabavio aktuelnizovanjem arhetipskih
slika kao kolektivno nesvesnih predstava i okosnica Virtuelnih ogledala, ali i komparativnog istrazivanja arhetipskog u delu Jung i Tarot,
americke autorke Seli Nikols (Sally Nicholls) (2005), koja multikulturalno istrazuje arhetipsku pozadinu likovnih simbola na primeru Velikih
Arkana Vajtovog i mnogih drugih drevnih i savremenih $pilova Tarota, prikazujuc¢i kako je Jung u Tarotu pronasao moc¢no orude u
veli¢anstvenoj avanturi razotkrivanja tajni nepreglednih unutra$njih svetova kolektivnog duha i vodenju duse do Jedinstva i Slobode. Pojam
mentalnih slika kroz materiju i memoriju slike kao i pojam i zna¢enje vremenskih slika, umetnik istrazuje u delu Zil Delez i slike, grupe autora

Fransoa Dosa i Zan-Misela Frodona (Frangois Dosse et Jean-Michel Frodon) (2011), kroz dijalog Bazena (André Bazin) i Bergsona (Henri
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Bergson) u tumacenju istih, aktuelizujuéi pitanje proslosti (uspomene, se¢anja, zaboravljenog, potisnutog) u kontekstu sadasnjeg zbivanja, kao
paralelnih dimenzija koje koegzistiraju u Virtuelnim ogledalima.

Inkorporiranjem folklora kao oblika stvaranja u poetsku strukturu dela, autor objasnjava njegov doprinos u savremenoj umetni¢koj prasi,
kao celovitog koncepta iz koga preuzima znake i komponente. Podrazumevaju¢i njegovu kvalitativnu metamorfozu u transformaciji i
reinterpretaciji istog u pozajmljivanju plesa, pesme ili druge vizuelne ili zvuéne manifestacije, pronalazi kolektivne ontolosko-estetske,
kosmoloske, teoloske i druge univerzalne obrasce i simbole. U poglavlju ,,Fenomenologija igre* posebnu paznju posvecuje motivu ritualne igre,
kroz studiju holandskog istori¢ara umetnosti prve polovine dvadesetog veka Johana Hojzinga (Johan Huizinga) (1992), etnokoreologa Olivere
Vasi¢ (2004), kulturologa Sretena Petrovi¢a (2011) i Dragana Calovié¢a (2011) i metafiziku plesa kroz filozofiju umetnosti Dugana Pajina (2007)
u kontekstu modernog vizuelnog i muzickog jezika, kao jednog od nacina za inicijacijom i dosezanjem totaliteta, oneobicavanja stvarnosti u
formacijama univerzalnih kruznih simbola, nadovezujuci se na filozofiju Eugena Finka u delu Milana Uzelca (1984). Baveci se fenomenoloskim
aspektima istrazivanih plesnih uzoraka (drmes, Setano kolo, ducec i druga) s panonskih podru¢ja Moslavine i kajkavske Posavine (Sredi$nja
Hrvatska), kao i njihovim vizuelizacijama u sklopu Virtuelnih ogledala, autor iste razmatra kroz etnoloske, etnokoreografske i estetske studije
hrvatskog folkloriste Gorana KneZevica (2005; 2009) i etnologa Slavice Moslavac (2008), naznacavajuéi funkciju forme mistike Koste
Bogdanovic¢a (2007) kao vizibilne spoznaje u plesnom izvodenju. U okviru pojma otisak igre kroz koji ispituje i vremensku komponentu
,vecnog momenta‘“, umetnik izlaze analizu americkog istoricara i kriticara moderne umetnosti Majkla Frida (Michael Fried) (1967) koji istice
zadatak modernog umetnika da posmatraca izvede izvan svakodnevne temporalnosti. Pristupaju¢i komparativnoj analizi slovenskog folklora
(posavskih i podgrmeckih plesova) sa tradicionalnim dalekoistoénim plesnim teatrima i revolucionarnim koreografskim ostvarenjem Vaclava
Nizinskog (Bamnas ®omuu Huxunckuit) Posvecenje proleca, kroz dijalog britanskog dramaticara i scenariste Ronalda Harvuda (1998), autor

predocava univerzalne, transkulturne principe sadrzane u ritualno-obrednim igrama kao i znacaj ekstatékog u plesu.
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Uvode¢i pojam integralne slike Aleksandra M. Puriéa (2001), autor se pozabavio dubinskom strukturom iste kroz viseslojnu i simultanu
sliku, primenjenu u Virtuelnim ogledalima, dovodenjem u korelaciju pojedinacnih mikro-makro narativa i simboli¢kih predstava u novi oblik
integralne celine. Nadovezujuci se na muziku kao formu i ambijent, kroz studiju Misel Difrena (Michel Dufrenne) (1989) i Suzan Langer (1967),
polazi od hipoteze da se odredeni muzicki sklopovi (fraze) mogu tretirati kao zvu¢ni narativi koji oslikavaju morfologiju secanja jer unutrasnji
fizi¢ki i duhovni Zivot poseduju formalna svojstva slicna svojstvima muzike. Pojam metarelacija i sinestezijske transpozicije autor sagledava u
okviru analize muzickih aspekata Virtuelnih ogledala kao i razmatranja iste u sklopu vokovizuela Vladana Radovanovica (1987). U okviru
poetske zvucne strukture, predstavice ontoloske karakteristike muzickih kompozicija koje je upotrebio u integrisanju dela, vokalne izvedbe
lirskih obrednih pesama Bratec kosi livadu zelenu i Gore, gore soncece hrvatskog folklornog ansambla Lado, temu Story of the Bride and
Groom iz filma Nila Dzordana (Neil Jordan) Kompanija vukova (The company of wolves) britanskog filmskog kompozitora Dzordza Fentona
(George Fenton) i autorsku elektronsku instrumentalnu kompoziciju.

U okviru ambijentalne poetike dela autor pedstavlja kontekst Virtuelnih ogledala kao environmentalnog okruzenja intimisticke poetike i
ambijentalne estetike, percipiraju¢i ga kao antropolosko umetni¢ko delo u otkrivanju razli¢itih oblika vizibiliteta (mitsko, kosmogonijsko,
animisticko-totemsko, personifikacijsko-alegorijsko i drugo) kroz audio-vizuelne transformacije, poetiku vizibilnog Koste Bogdanovica i
ambijentalnu estetiku Istoka DuSana Pajina.

Tragajuci za iS¢ezlim vremenom, kroz istoimeno delo francuskog romanopisca i esejiste Marsela Prusta (Marcel Proust) (1983), kod
koga se naznacava povezanost iskustva proslog i sadasnjeg u znacenju zaustavljanja vremena i njegovog izdvajanja u tzv. ,.Cisto stanje svesti®,
autor postavlja pitanje atemporalnosti kao egzistencijalne i ontoloske dimenzije Virtuelnih ogledala. U cilju dosezanja transcendentnog i
Okeanskog osecanja, kroz komparativnu analizu kaSmirske meditacije, americ¢kih transcendentalista i Andri¢evih “blazenih trenutaka” u
Znakovima pored puta, kroz tumacenje Dusana Pajina (2006), stavlja akcenat na izmeStanje realnog prizora iz vremenskog kontinuuma u

kontekst izvanvremenskog, ispitujuc¢i odnose medu vremenskim komponentama, istrazujuéi i funkciju odredenih simbola kao Sto je mandala,
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tocak, kosmicka igra kao otisak (trag) u vremenu. Na primeru fotografije kao sredstva ,,hvatanja“ tragova, umetnik se pozabavio esejima 0
ontologiji fotografije Suzan Sontag (2009) i Rolana Barta (2004), ispitujuéi pojam traga u vremenu na studiji slu¢aja ameri¢kog fotografa prve
polovine XX veka, Vokera Evansa.

U ontoloskom i psihoanalitiCkom pristupanju istrazivanja fenomena cudesnog, autor konsultuje pojedine autore koji su se bavili
cudesnim iz ugla etnologije, psihologije, teorije knjizevnosti, istorije umetnosti, filozofije i fenomenoloske estetike: studije etnologa beckog
instituta za evropsku etnologiju Berna Rajkena (Bernd Rieken) (2005), ruskog filozofa i metafizi¢ara Pjotra Demjanovi¢a Uspenskog (ITérp
JHembsinoBuu Ycnenckuit) (1990, 2007), francuskog pisca i lekara Pjera Mabija (Pierre Mabille) (1973), rumunsko-ameri¢kog istoricara,
knjizevnika i filozofa Mirca Elijade (Mircea Eliade) (1983), francusko-bugarskog filozofa Cvetana Todorova (1987), srpskog likovnog kriticara,
vajara i teoretiara vizuelnih umetnosti Koste Bogdanovic¢a (2005), hrvatskog teoreti¢ara Aljose Puzara (2007) i francuskog pisca i lekara Pjera
Mabija (1973). U osnovnoj koncepciji autori istrazuju fenomen cudesnog (numinoznog) kao manifestacije i elementa religije, umetnosti i Zivota,
poniranjem u nepoznatu realnost i njegovu ambivalentnu prirodu op¢injavajuceg i sablasnog, kao specifi¢nog dozivljaja stvarnosti i osecaja kod
coveka, suoCenim s transcendentalnim i nepoznatim.

Kao neophodnu sponu izmedu teorijskog znanja i zavrSenog viSemedijskog dela, autor predstavlja ¢itav metodoloski postupak koji
obuhvata proces nastajanja Virtuelnih ogledala, kroz hibridni i eksperimentalni metod primenjen u istrazivanju, studiju i analizu znanja i vestina
akumuliranih u razli¢itim umetni¢kim i kulturnim disciplinama (slikarstvo, fotografija, muzika, video umetnost, ambijentalna estetika, etnoloska
umetnost). Insistirajuci na interdisciplinarnosti, stilskoj konciznosti i jedinstvu uz (samo)ispitivanje i preispitivanje u okviru hibridnog metoda
kao savremene interdisciplinarne studije, autor predstavlja korespondenciju izmedu etnografskih metoda, kao kvalitativnih vizuelno-
antropoloskih istrazivanja kulturoloskih aspekata odredenih lokaliteta u ispitivanju tradicije, zatim fenomenoloski metod, kroz kabinetski rad i
empirijske metode u umetni¢koj praksi, primenjene u istrazivanju odredenih simbola, formi, artefakata, materijalne kulture i arhitekture,

pokretnih, vizuelnih i zvuénih manifestacija i drugih. Kroz eksperimentalne metode sprovedene u strukturisanju dela, predstavice Sematske i
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graficke prikaze razlicitih tehni¢ko-tehnoloskih i montaznih postupaka u okviru vise softvera na polju video slike i zvuka, kao i realizaciju slika-
objekata i instalacija. Metodologiju rada izlozi¢e kroz celokupni stvaralacki proces, izvodenje i realizaciju dela od predprodukcije, produkcije,
postprodukcije, do pripreme zavr$nog projekta za izlaganje.

U komparativnoj analizi, kroz studije slu¢aja modernih i savremenih umetnika (DZozefa Kornela, AniSa Kapura, Bila Vajole, Toni
Orslera, DZenet Kardif, Dzordza Bures Milera i drugih), autor ¢e pozicionirati sopstvena umetnicka istrazivanja i poetiku u odnosu na znac¢ajna
imena svetske umetni¢ke scene i njihov tematski i istrazivacki pristup, pre svega na polju trodimenzionalne umetnicke forme, ambijentalne
instalacije i savremene digitalne tehnologije. U okviru ontolsko-fenomenoloskih razmatranja Virtuelnih ogledala, obuhvati¢e sve aspekte,
pojmove, motive i simbole koji ulaze u polje rada, kroz studioznu analizu formi i sadrzaja, zastupljenih medijskih linija, poetika i koncepata.

Govoreéi o rezultatima i opravdanosti umetni¢ko-istrazivackog projekta, Virtuelna ogledala imaju za cilj da doprinesu znacaju
imaginativne i ambijentalne umetnosti u ispitivnju specificnosti razli¢itih fenomena, dovodenjem u odredene relacije, njihovog povezivanja i
ukljuc¢ivanja u umetni¢ko delo, prosirivanjem medijskih granica i sinteza, kao i razumevanju transkulturnih saodnosavanja u komparativnoj
estetici i umetnosti analiticke i interdisciplinarne preokupacije. Metodom izmestanja tradicionalnog oblika stvaranja, kao Sto je folklor, u
savremeni umetnicki koncept, autor predocava jedinstvene umetnicke i duhovne vrednosti koje, kroz artefakte, kostim, ornament i vizuelizaciju
plesa otkriva u procesima nastajanja, zbivanja i dozivljaja forme i sadrzaja, likovnosti kompozicija, ritualu, plesnom zanosu. Prenosenjem
folklora iz jednog konteksta u drugi, u kome ove pojedinosti u vidu fragmenata, iseaka i narativa, egzistiraju u novom obliku, od znacaja je za
proSirenje same kulturoloSke prakse.

U Virtuelnim ogledalima, kao delu koje ostvaruje karakter lirskog intimizma, kako u muzickim stilskim formama, tako i u slikovnim
narativnim vezama, umetnik nastoji da pomo¢u medija proizvede visok stepen oseanja uranjanja, prisutnosti, odnosno utiska da se posmatra¢
upravo nalazi na mestu cudesnog zbivanja, arhai¢ne i mitske dimenzije sveta, nesvakidaSnje i oneobiCene stvarnosti, $to se moze pojacati

interakcijom sa na izgled ,,zivim“ okruzenjem u vidu kretanja projektovanih figrura kroz vise video polja unutar objekata (slika-prozora),
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prelazenjem iz jednog u drugo polje. S obzirom da je po sredi jedan oblik proSirene video instalacije u kojoj se otkrivaju pojedinosti prostora
umetni¢kog privida kao i preobrazaj koji izazvaju savremeni (digitalni) mediji koji imaju trajne posledice na unutrasnje ustrojstvo odnosa
umetnik — rad — posmatra¢, kao sustinska vrednost postavlja se pitanje fenomenologije slike, njena medijska svojstava i mogué¢nosti. U tom
kontekstu, Virtualna ogledala pokazuju da, univerzalnim jezikom prepoznavanja i izrazavanja kroz aktuelni medijski pristup, naizgled
jednostavan motiv prozora, kao metafore slike ka unutrasnjem intuitivnom prostoru, menja percepciju o slici kao jednoznacnoj i konac¢noj formi.
Na taj nacin, kod posmatraca se podstice viseslojnost u sagledavanju dela, otkrivaju metafizi¢ka svojstva narativa, a sa druge strane, Virtuelna
ogledala ukazuju na vazenje i vrednost odredenih kulturnih fenomena, u ¢ijoj se dubinskoj strukturi, posredstvom komunikativne estetike,
pronalazi vrednost neopipljivog kao bitan ontoloski korelativ.

Pitanje stvarnog zbivanja u Virtuelnim ogledalima pod¢injeno je pokretu i konstantnoj promeni. Umetnicko stvaranje u ovom pogledu
odlikuje se transformacijom i ponovnim pravljenjem predmeta (rekontekstualizacijom), igrom s referencama, geografskim pomeranjem,
kulturnim vezama. Kao umetnicko delo koje se bavi neprolaznim stvarima, osvajajuci polje stvarnosti, Virtuelna ogledala imaju spajajuéi
karakter — ona povezuju kulture, fragmente i prizore odvojene u vremenu i prostoru koje ujedinjuje slikom (ekranom — posrednikom).
Predstavljaju pokusaj da se iz ugla razlic¢itih umentic¢kih praksi na koegzistentan nacin artikuliSe i medijski uobli¢i narativ kroz iluzionizam slike
i virtuelno zbivanje koje pred publiku postavlja krajnja ontoloska pitanja, kao ideje da ¢ovek ima neku trajnu i zasebnu sustinu koja sluzi kao
osnova li¢ne odgovornosti.

Kao otvoreno delo, Virtuelna ogledala poseduju vise mogucénosti Citanja, pristupanja, uspostavljanja novih sinteza, kao i vise
mogucnosti prezentovanja i preoblikovanja izlagackog prostora, proSirivanja sfera, koncepata i medija u kojima se realizuju. U svojoj prirodi
naglaSavaju eksperimentalnost, inovativnost, ekspanzivnost, potrebu za uodnoSavanje idejnih, estetickih, emotivnih, pokretno-perceptivnih,

materijalnih, prostorno-vremenskih i drugih aspekata.
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POETICKI I TEORIJSKI OKVIR
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U okviru ovog poglavlja biée izloZeni pojmovi koji konstituisu ,, Virtuelna ogledala”, nacin na koji se povezuju i integrisu u visemedijsku
funkcionalnu celinu; pre svega kontekst slike-objekta i funkciju rama koji sliku prozora pretvara u polje ogledala za ,, prizivanje vizija“, postavijajuci znacaj
funkcije,, parergona““ Zaka Deride (2001). Pozivajuéi se na starokineske prakse ambijentalne estetike, tzv.,, pozajmljivanje prizora“ i , slike u slici* autor
pokusava da pozicionira funkciju istih u postizanju virtuelnog zbivanja koje se odigrava u polju prozora-ogleda.U okviru fenomenologije ogledala, gde se
otvara pitanje nedostupne stvarnosti kroz studiju fotografije Rolana Barta (2004), ali i metafore samoreflektujuce svesti i razoblicenja pojavnosti, pozabavio
se pitanjem produbljivanja culnosti utiska kroz iluziju refleksija i odraza, ali i funkcijama secanja i prepoznavanja prema fenomenlologiji ogledala Dusana
Pajina (2006). Uz visemedijsko vezivanje i kontekst ambijenta, postavlja pitanje odnosa virtuelnog i realnog, osvrtom na tekstove Koste Bogdanovié¢a (2005)
i Grau Olivera (2008), gde autori istrazuju moderne aspekte virtuelne umetnosti, ispitujuci termin slike, prizora u svetlu virtuelnih okruzenja simuliranih
pomocu kompjutera kao bitnog odnosa ljudi prema slikama.

Kroz sadrzaje Virtuelnih ogledala koje predstavljaju arhetipske slike u vidu narativa, umetnik se pozabavio pitanjima arhetipova kao kolektivnog
nesvesnog iz ugla analiticke psihologije Karla Gustava Junga (2001), s obzirom da cine okosnicu ovog rada, predstavama narativa u vidu univerzalne
arhetipske simbolike. Funkciju mentalnih slika kroz materiju i memoriju slike kao i pojam vremenskih, predstavice u delu Zil Delez i slike (F. Dos i Z.M,
Frodon, 2011), kroz dijalog Bazena i Bergsona u tumacenju istih, kako bi obrazloZio ideju da je sadrzaj misli (mentalna slika) iste prirode kao i stvari koje
postoje u svetu, odnosno, da postoji homogenost izmedu ovih.

Preuzimanjem folklora kao oblika stvaranja u okviru projekta, autor predstavlja njegov zrnacaju u ,,Virtuelnim ogledalima‘ kao celovit koncept iz
koga preuzima znake i komponente, podrazumevajuci i njegovu kvalitativnu metamorfozu u transformaciji i reinterpretaciji istog u preuzimanju plesa, pesme
ili druge vizuelne manifestacije, u kojima pronalazi kolektivne ontolosko-estetske, kosmoloske, teoloske i druge univerzalne obrasce i simbole. U delu
., Fenomenologija igre“ posebnu paznju posvecuje motivu ritualne igre, kroz studiju holandskog istoricara umetnosti prve polovine dvadesetog veka Johana
Hojzinga (Johan Huizinga) (1992), etnokoreologa Olivere Vasi¢ (2004), fenomenologiju igre kulturologa Sretena Petroviéa (2011) i Dragana Caloviéa
(2011) i metafiziku plesa Dusana Pajina (2007) u kontekstu modernog vizuelnog i muzickog jezika, Kao jednog od nacina za inicijacijom i dosezanjem

totaliteta, metafizike i oneobicavanja stvarnostiu formacijama univerzalnih kruznih simbola, nadovezujuéi se na fenomenologiju igre Eugena Finka (1984). U
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okviru fenomena ,, otiska igre“ Kroz Koji ispituje i vremensku komponentu ,,vecnog momenta* autor izlaze analizu americkog istoricara i kriticara moderne
umetnosti Majkla Frida (1967) koji istice zadatak modernog umetnika da posmatraca izvede izvan svakodnevne temporalnosti.

U okviru ambijentalne poetike dela autor pedstavija kontekst Virtuelnih ogledala kao environmentalnog okruzenja intimisticke poetike i ambijentalne
estetike, percipirajuci ga kao antropolosko umetnicko delo u otkrivanju razlicitih oblika vizibiliteta kroz poetiku vizibilnog Koste Bogdanoviéa (2007) i
ambijentalnu estetiku Istoka Dusana Pajina (1998). .

Ispitujuci pojam integralne slike Aleksandra M. Puriéa (2001) autor se pozabavio dubinskom strukturom iste kroz viseslojnu i simultanu sliku kao
novog oblika. Prema Duricu, potpuni smisao vizuelnih prizora ili pojave otkriva se tek udiskursu, relacijom nekog prizora — pojave sa drugim srodnim ili
razlicitim prizorima — pojavama.

““

Kroz ,, Traganja za iscezlim vremenom*, francuskog romanopisca i esejiste Marsela Prusta, u kome se naznacava povezanost iskustva proslog i
sadasnjeg u znacenju zaustavljanja vremena i njegovog izdvajanja U tzv. ,, ¢isto stanje svesti *, autor postavlja pitanje atemporalnosti kao ontoloske dimenzije
dela, izmestanjem prizora slike iz vremenskog kontinuuma u kontekst vecnog trajanja. U okviru ovog izlaganja pokusace da dovede u komparativni odnos
znacenje privilegovanih Prustovih trenutaka sa dragocenim Andric¢evim pet minuta predaha u ,,Znakovima pored puta “ i okeanskog osecanja Dusana Pajina
na primeru americkih transcendentalista, kako bih poziconirao znacaj imaginacije, sec¢anja i prosiosti, kao bitnih ¢inilaca doZivljaja opazanja i uZivanja u
lepoti kao kontemplaciji, u odnosu na sadasnjost, isticuci znacaj ,, estetickog puta* kao istinskog Zivotnog poziva, imanentog, navedenim autorima.

Dubinskim pristupanjem ,, cudesnom*“, kao kolektivnom imaginarijumu, autor konsultuje pojedine autore koji su istrtazivali ovaj pojam iz ugla
etnologije, psihologije, knjizevnosti, teorije, filozofije i fenomenoloske estetike, kako bi potkrepio tezu o vrednosti neopipljivog i ambivalentnog u prirodi
Cudesnog, kao specificnog dozivijaja prodora u nepoznatu realnost,kroz komparativnu analizubeckog etnologa Bernda Rajkena (2005), srpskog istoricara
umetnosti, vajara i teoreticara vizuelne kulture Koste Bogdanovi¢a (2007), hrvatskog teoreticara Aljose Puzara (2007), ruskog filozofa i metafizicara Pjotra
Demjanovica Uspenskog (1990, 2007), rumunsko-americkog istoricara, pisca i filozofa Miréa Elijade (1983), francusko-bugarskog filozofa Cvetana
Todorova(1987) i francuskog pisca i lekara Pjera Mabija (1973).
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SLIKA-OBJEKAT / FUNKCIJA PROZORA

Sve forme videne u uobrazilji poreklom su iz iskustvenosti vizuelnog opazanja i razumevanja opazenog iz nekog individualnog ili
kolektivnog iskustva uocavanja sveta prirodnih ili vestacki stvorenih oblika. Prema Kosti Bogdanovi¢u znacenja prideva visuel/visuelle — vidljiv,
odnose se na sposobnost gledanja, sliku, otisak, vidnu osetljivost, vizuelno pamcenje, a u najnovijim znacenjima i na vizuelno objavljivanje
predstava uopste u raznim vizuelnim posrednicima, kao $to su ekran, plejer, reklamni slogan, slika i drugi. Sve to upucuje na ¢injenicu da same
re¢i visuel i visuelle nose u sebi znatno Sira znacenja od pojma videti. (K. Bogdanovi¢, 2007: 8) Kao $to je proucavanje poezije nepotpuno bez
razumevanja jezika proze, tako se i proucavanje vizuelne umetnosti sve vise dopunjuje istrazivanjem lingvistike vizuelne slike. Uveliko vidimo
obrise ikonologije koja ispituje funkciju slika u alegoriji i simbolici, njihovu vezu s onim $to bi mogli da nazovemo nevidljivim svetom ideja.
Nacin na koji se jezik umetnosti odnosi na vidljivi svet toliko je o¢igledan istovremeno i toliko tajanstven da je i dalje uglavnom nepoznt svima
osim samim umetnicima koji se njime koriste.

Slika kao praizvor stvari, bi¢a i vremena, za autora je ogledalo u kome se otkriva ono nedohvatljivo i nepojamno. Kroz upisivanje forme
u trajanje, slika poziva na reviziju nasih stavova nasledenih od poetske tradicije 1 estetike, poCevsi od pitanja dela kao kona¢nog predmeta ili
forme. Kao narativ ili neku vrstu ogledala u kome mozemo da pronademo nas same, izmeStene izvan vremenskog konteksta, sliku je nemoguce
pojmiti kao umetnicki doZivljaj, a da se ne pozovemo na tajnu kao 1 misti¢ki dozivljaj ekstaticnog. U slikarstvu u kome se narativ obraca
gledaocu u potrazi za nedohvatnim, ,,éudesnim® prizorom i ose¢anjem du$e, imanentna priroda subjekta otvara prodor u nesvesno, otkrivajuéi
ono §to je priroda onostranosti — neizrecivo. U Zelji za otkrivanjem novog stvartalckog potencijala autora u domenu vizuelne sfere, zapocevsi

istrazivanje trodimenzionalne stvarnosti 'slike i njenog ambijentalnog karaktera, proistekla je potreba da slika, kao prizor, treba da zaokupi

! Aleksandar M. Puri¢, Simultano oko: Trodimenzionalna stvarnost sadrzi mno$tvo dvodimenzionalnih preseka i otuda je njena snaga znatno ve¢a od snage svakog posebnog
preseka. Koristi perspektivu da bi omoguéila neraspadljivost celine. Dvodimenzionalni preseci nekakve trodimenzionalne stvarnosti projekcijom se ponovo vracaju u presek
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posmatraca, prostornim uvodenjem u polje vizibilne stvarnosti. Tako je nastala ideja da slika izade iz standarnog formata i kroz svojevrstan ram
koji treba da predstavi prozor slike, ali i integralni deo njenog prizora, zade u trecu dimenziju, ¢cime dobija novu pojavnost i karakter. Postaje
objekat, ,,predmet inicijacije“, redi mejd, slika — ogledalo, slika — portal, slika — prozor itd. Dodajuéi jo$ jedan karakter slici kao prozoru sa
pogledom?, autor pokreée i pitanje njenog medija i moguénosti viseznaénog sagledavanja.

Slika-objekat® kao vid progirenog medija u okviru jednomedijskog likovnog izraza, polazna je ideja koncepcije prozora sa pogledom kao
projektivnog polja kroz metaforu ogledala u vidu tragova u vremenu koja se u vidu arhetipskih narativa na povrsini platna emituju (video
projekcijom) kao otisci (tragovi) iz zivota u vidu fragmentarnih situacija, podstic¢uci recipijenta na prepoznavanje i identifikaciju sa onim $to
vidi, navode¢i istog na razmis$ljanje o okviru sopstvenog zivota. Razmatrajuci funkcionalne aspekte slike, posmatrajuci je kao medij i model u
sklopu viSemedijske ambijentalne celine, autor primenjuje pojedine specifi¢nosti i prakse koje su bile poznate u istoriji slikarstva ali i filozofiji
umetnosti i estetici Istoka i Zapada kao, takoreci, odredena nacela kojih su se drzali pojedini umetnici radi produbljivanja utiska ¢ulnosti, ali i
doprino$enju novog pogleda na odnos stvarnog i nestvarnog kao ontoloskih vrednosti umetnickog dela. Imanentne ovom projektu u kome slike

predstavljaju objekte — prozore sa pogledom, prakse: ,,pozajmljivanja prizora“ i , slike u slici*> posluzile su kao efekat virtuelnog zbivanja koje

koji uverljivo docarava realnost. Perspektivu treba shvatiti u smislu realnog videnja, a presek perspektiva kao novi element plastickog jezika na kome se zasniva dubinska
struktura.

? Aleksandar M. Puri¢, Simultano oko: Slikarstvo modernizma iznova je osvojilo poziciju u kojoj umetnicka slika nije pogled kroz prozor, veé prozor s pogledom. To znagi
da je uocena i prihvacena razlika izmedu gledanja i videnja. Videnje podrazumeva i svest o videnom.

% Izlazi iz okvira klasi¢ne slike. Osmisljena kao naslikani objekat (prozor) na odredenoj povrsini, izrezbarena po formi koju oponasa; postaje deo ambijentalne celine koju
gradi, ulaze¢i na izvestan nacin u prostor, stvarajuci iluziju trodimenzionalnosti.

* Dugan Pajin, Filozofija umetnosti Kine i Japana:(iz pejzaZa za neki enterijer; uhodana i omiljena praksa u Kini, tzv. chien-ching, formalizovana i kodifikovana od strane Ji
Chenga u XVI-XVII veku; koja je omogucavala umetniku da iskaze svoju domisljatost: ukidanjem razlike izmedu fizickog prizora i slike-prozora, pretvarajuéi realnost u
sliku, odnosno, smestanjem slike realnosti u ram za sliku)

® Dusan Pajin, Filozofija umetnosti Kine i Japana:(koju su primenjivali pojedini renesansni majstori radi postizanja iluzije prostora: BotiGelijeve ,,Blagovesti“ i Girlandajov
,Starac sa unukom® — gde je pejzaz kroz prozor uveden u enterijer; kasnije i Vermer u ,,Alegoriji slikarstva® — prikazujuéi na svojoj slici umetnika s leda kako upravo pocinje
da slika model; kao i dalekoisto¢ni slikari i dizajneri vrtova: ,,Slika osamnaest u¢enjaka“ anonimnog kineskog umetnika iz XI veka — gde je predstavljena grupa umetnika
okupljena oko jedne slike; ili slika Ch’iu Yinga ,,Prole¢no jutro na dvoru dinastije Han* iz X VI veka)
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se odigrava sa druge strane prozora uz pomo¢ video-slike koja se projektuje na platno. Ukidanjem razlike izmedu projektovanog i naslikanog,

autor pokusava da postigne simulaciju virtuelnog zbivanja kao polja za prizivanje vizija koji posmatraca treba da uvede u dubinsku strukturu

slike, (onostrano polje zbivanja), ostvarjujuci visSedimenzionalnost dela.
,,Pozajmljivanje prizora“ kojeje u Kreiranju enterijerai isto¢njackoj
ambijentalnoj estetici omogucilo kod posmatrac¢a ne samo dauziva u
prozoru iza zida, nego da stvori obrnutu iluziju: kao da ono §to se ukazuje
u ramu otvora nije deo eksterijera, nego slika u ramu, umetniku je
omogucéavalo da iskaze svoju domiSljatost ukidanjem razlike izmedu
fizickog prizora i slike prizora, pretvaraju¢i realnost u sliku, ili, drugim
reC¢ima, sliku realnosti smeSta u ram za sliku. Dok renesansni slikari
koris¢enjem perspektive stvaraju iluziju kod posmatraca — kao da posmatra
realni pejzaz, a ne sliku —ovde je cilj bio obrnut: da se kori§¢enjem realnog
pejzaza, ,,pozajmljivanjem® jednog njegovog isecka, stvori ustisak da jeu
pitanju slika, a ne realnost. U ovome se ostvaruje spoj spoljasnjeg i
unutrasnjeg, dalekog i bliskog. Uz pomoc¢ estetskog privida ukida se razlika

izmedu slike i realnosti.“ (D.Pajin, 1998)

1. Kruzni tip prolaza u zidu kao primer prakse ,,pozajmljivanja prizora “u
estetici kineskih vrtova

U delu Istina u slikarstvu, jednog od vodeéih francuskih savremenih filozofa Zaka Deride®, autor isti¢e znadaj rama (tzv. parergona),

odnosno uramljivanja kao nuznosti kako bi se upravo ograniéila razlika izmedu aktuelnog i virtuelnog, omogucujuci katalizaciju aktuelizacije

® 7ak Derida (Jacques Derrida) u delu Istina u slikarstvu ( La Vérité en peinture):“Parergon, taj dodatak izvan djela, ako ima status kvazi filozofskog pojma, mora oznacavati
jednu formalnu, ops$tu, strukturu, koja semoze netaknuto ili pravilno deformisati, preoblikovati u drugapolja, da bi sebi podredila druge sadrzaje. Posto je um "svestan svoje
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virtuelnog. Derida, tipi¢no za njegovu poststruktaralisticku tradiciju, koristi termin parergon’da bi utvrdio i ta¢no locirao ono §to je ,,izvan®
dela, to je ,,pomoéni, strani, sekundarni predmet®, ,,dodatak® i neka vrsta ,,ostatka“ bez koga delo nije funkcionalno ili , kompletirano®. (Z.
Derida, 2001) Termin parergon u Virtuelnim ogledalima javlja se u kontekstu oznacavanja i uokvirenja ekranske slike, pokretne slike, tj. slike
koja je fluks (tok), smestene u prostore prozorskog rama.? Virtuelna ogledala poseduju ekvivalentan odnos izmedu dva ili vise ekrana, izmedu

ekrana i nekog drugog objekta unutar rada (slika-prozora, video-objekta, asemblaza u formi vitrina).

3. Magicni
prozor, ulje na
dasci, dimenzije
pre¢nika 120cm,
2007. Primer
slike-objekta u
funkciji prozora.

2. Ogledalo, ulje
na platnu, dim.
100x120cm,
20009. Primer
slike u funkciji
prozora-ogledala,
na kojoj
naslikana
povrsina vode u
bunaru  postaje
ogledalo koje
stvara iluziju
otvora na dnu
tunela, kroz koji -
padaju plutajuce 4. Kibic-fenster kao
primer slike-prozora

nemo¢i da zaovolji moralnu potrebu", on pribegava parergonu, milosti, misteriju, ¢udu. Potreban mu je dodatni posao. Ovo dodatno doista preti.U sebi nosi rizik i
zadovoljava se cenom na kojoj se izgraduje teorija“(str. 62)

’ Pojam parergona: izveden od parerga (gré.par-ergon sporedno delo): ,,Ovako su, prvobitno, nazivani oni Herkulovi podvizi koje mu Euristej nije bio naredio da izvrsi, koje
Je on izvrSio i pored svojih 12 glavnih podviga; otuda: sporedna dela, sporedni radovi, sporedne stvari, sporedne figure, manji spisi“ — Zak Derida, Istina u slikarstvu, 1K
Jasen, Niksi¢, 2001...]

8Slike-objekti predstavljaju naslikane i projektovane tradicionalne vojvodanske prozore (tzv. kibic-fenstere) u kojoj funkciju parergona obavljaju specifiéni tradicionalni
ramovi istih, u okviru kojih se projektuje video slika.
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S obzirom da je u radu autora, fenomenoloski, kroz razliite interpretacije, slika definisana kao prozor (portal) u ,,drugi® (imaginarni)
svet, odnosno otvor ka unutrasnjem, intuitivnom prostoru, zahvaljujuéi pozajmljenom specificnom okviru jednog tradicionalnog prozora, ista
pruza i viS§e moguénosti njene interpretacije, ali i kreiranja i organizovanja prostora unutar okvirne celine. U Virtuelnim ogledalima prozor
postaje povrsina za projektovanje secanja ili narativa koji se na njemu formiraju. Otvara mogucnost preispitivanja funkcije slike, ulazenjem u
njeno viseznacno poimanje i postavljanje pitanja prevazilazenja medijskog ogranic¢enja.

U ovom projektu slika je pretpostavljena kao umetnicki objekat ili neka vrsta redi-mejda’, kao rekonstruisana i reinterpretirana, kao

integralna celina na kojoj se sabiraju predstave (narativi) u svojevrsnom slojevitom, visedimenzionalnom i interslikovnom poimaniju.

METAFORA OGLEDALA

Kako slike prozora pretenduju da u svom prostorno-vremenskom zbivanju poprimaju prirodu samoreflektujuc¢eg i iluzionisti¢kog,
uvodeci nepostojece kao deo postojanja, kroz fenomen ogledanja i ulazenja (inicijacije) u virtuelno polje ,,prozorskog stakla“, u simbolickom
smislu predstavljaju ogledala, kao medijatore u uspostavljanju unutrasnjeg dijaloga posmatraca i virtuelnog zbivanja u slici-objektu. Sama
umetnost svojim proizvodima kao odredenim predmetima i procesima predstavlja takode jednu stvarnost, jedne druge (konkretne) stvarnosti u
vidu detalja, likova, pokreta, tonova i slicno. Takore¢i, ona tu ,,neumetni¢ku (obi¢nu) stvarnost menja, sastavljajuéi svoju posebnu ,,umetni¢ku
stvarnost® 1z odabranih, karakteristi¢nih, u obi€noj stvarnosti rasutih, ali apstrakcijom iz nje izdvojenih 1 sintezom u jednu li¢nost, proces ili
situaciju ujedinjenih pojedinosti. Na taj nacin nastaje protivrecnost izmedu dva vida stvarnosti — svakidasnje (neprocis¢ene) i umetnicke

,preradene‘ stvarnosti.

% Slika kao kontekst prozora sa pogledom, dobija novo znaGenje i ambijentalni karakter, dok prozr, reprodukovan putem klasi¢ne slike, biva prenet iz svoje prvobitne funkcije
u prostor galerije kao umetnicki objekat na kome se projektuju video sadrzaji.

23



Svetla komora'® Rolana Barta (Roland Barthes), pred fotografijama, suoava nas sa ,,nedostupnom stvarno$¢u®. Umetnost jeste nesto
subjektivno, ali pre svega zato $to Cinjenice utapa u imaginarno koje jedino ¢uva zivot i njegovu viSestruku, nedokucivu istinu, uvek delatnu. To
je orfejski ¢in bez ostatka: silaZzenje u kraljevstvo senki da bismo se u svetlostima fotografije dokopali ,,cudesnog* - neotudive sustine zivota. Na
fotografiji je kao talisman upisano ,,to je bilo*, istovremeno vapaj i radosni usklik, a cela misterija se sastoji u tome da ono §to je bilo i dalje, kao
ve¢ nepostojece, bude deo naseg postojanja. Umetnikova Zelja za prisustvom u svetu, ostvaruje se na jedan prost nacin, igrom trenutnog
usidrenja sopstvenog bi¢a na mestu zbivanja, saopstava da on postoji, zivi, komunicira, pomera se i utiskuje, ostavljajuci trag svog prolaska. (R.
Bart, 2004)

lako je ogledalo naizgled predmet svakodnevne upotrebe, svojstva koja mu se pripisuju ukazuju na njegovu mnogo kompleksniju ulogu u
nasim zivotima. Reflektujuéi objektivni odraz bica i stvari koja se natkriljuju nad njim, ova staklena povrSina uporedo formira i naSe predstave,
pa i predrasude o sebi i drugima. Zbog toga je ogledalo oduvek imalo neku vrstu vlasti nad nama. Ranije se to strahopostovanje baziralo na
verovanju u njegova prognosticka i magijska svojstva, a time i na pretpostavljenu kontrolu li¢ne i kolektivne sudbine. Kao predmet koji nas vodi
od objektivnog odraza stvarnosti do narcizma, motiv ogledala, u jednoj od najpopularnijih bajki svih vremena “SneZani i sedam patuljaka”
simbolizuje “prozor u buduénost”, ali i vaznost lepote. Cuveno pitanje koje zla maéeha postavlja ogledalu odnosi se na verovanje da ovaj
predmet poseduje nadnaravna svojstva, uz pomo¢ kojih se moze odgonetnuti svoja i tuda sudbina, prozreti buduénost, videti i izmeniti lepota. U

tom kontekstu, slike-objekti kao Virtuelna ogledala simuliraju prolaz (inicijaciju) izmedu dva sveta, ovostranog i onostranog (nevidljivog),

19 polazeéi od nekoliko lignih uzbudenja, Rolan Bart u Svetloj komori pokusava da formulise "osnovnu univerzalnu crtu bez koje fotografije ne bi ni bilo".Gledaju¢i
fotografije, Bart, poput Marsela Prusta, kre¢e u gotovo romaneskno traganje za izgubljenim vremenom koje je samo virtualno bilio njegovo, pretvarajuci ga u aktualno
svoje.Bart uspeva da uo¢i Sta je na fotografiji (ne na svakoj, naravno) kadro da nadvlada zaborav. A to je punctum, ubod, rana, vriak, Siljak, mesto gde se nase gledanje neke
fotografije ukotvljuje, ostajuci zauvek pribijeno i razapeto. To nadilazi uobic¢ajene ideologije vrednosti i smisla, nadilazi svako konacno znacenje. To je prividno ili stvarno
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uspostavljajuci vezu za unutra$njim slikama raspoznavanja — arhetipima, kao kolektivnim manifestacijama u kojima se identifikujemo, a koje se

ovde u vidu likova, ambijenata ili situacija pojavljuju, kao lik ogledala u bajci o Snezani.

5. Kibic-fenster (slika-objekat) na
kome je projektovana slika kao
odraz u ogledalu

Zanimljivo je da u tradiciji i Istoka i Zapada, metafora ogledala sluzi za dve razliite (suprotne)
svrhe. U jednom vidu pretenduje da ukaze na neSto sustinsko, duboko, na neke od najvaznijih i najteze
dosegnutih vrednosti, kao §to je priroda probudenosti ili bozanska priroda duse, a u drugom, ona sluzi kako
bi se objasnila, ili u¢inila o¢iglednom, isprazna priroda sveta, ili pojavnosti. S obzirom da je ogledalo u
evropskoj tradiciji posedovalo magijsku funkciju, kao pomoc¢no sredstvo u proricanju, gde su vidoviti
mogli da vide ono §to naru¢ioca zanima: nepoznatu buducénost ili proslost ili zbivanje u sadasnjosti, koje se
odvija na nekom drugom mestu. U svakom slucaju, predstavljalo je povrSinu za prizivanje vizija, a koje se
u radu autora podrazumevaju kao projektovane predstave u vidu narativa koji pozivaju posmatraca na
metafizicki prostor nove pojavnosti.

Kad se bavimo majstorima proslosti koji su bili i veliki umetnici i veliki ,,iluzionisti*, proucavanje
umetnosti i proucavanje iluzije ne mogu se uvek razdvajati. Umetnic¢ka dela sa ogledalima dele upravo onu
neuhvatljivu magiju preobrazaja koju je tesko izraziti re¢ima. Ogledalo, kao neki mikrokosmos, sazima
celokupnost onoga Sto je predstavljeno. Dok slika najcesce prikazuje jedan prozor, ogledalo odslikava
drugi.

,,U razli¢itim tradicijama, ogledalo je igralo razli¢ite uloge. Dok u kineskoj tradiciji, Lao Ce i
Cuang Ce, metaforu ogledala koriste da bi objasnili svoj duhovni ideal — duh mudraca, u indijskoj tradiciji,
ogledalo se, sa jedne strane javlja kao metafora samoreflektujuée svesti i pro¢iS¢enja duha, a na drugoj

sluzi da objasni privid pojavnog sveta, zapravo njegovu ispraznost. Ceo svet se u tom kontekstu poredi sa
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likovima u ogledalu, da bi se objasnila njegova nesupstancijalnost — iskustvo prolaznosti i propadljivosti materijalnog sveta. Jedan od
najznaajnijih vidova metafore ogledala jeste pojavljivanje u jednoj obuhvatnijoj metafori — Indrinoj mrezi''. Osnova za ovu metaforu je
predstava da na nebeskom svodu postoji neka vrsta mreze, ¢ija okca predstavljaju zvezde koje sijaju kao nebeski dragulji, ili ogledala. Indrina
mreza ima jednu finesu koja je ¢ini identicnom tzv. holografskoj paradigmi, gde se, u svakom od dragulja-ogledala, ogledaju svi ostali dragulji,
¢ime postaje i simbol sveopste uslovljenosti 1 meduzavisnosti, u kojoj su subjekt i objekt, lik i ogledalo izmenljivi. Kao mreza ogledala, postaje
metafora, da se objasne tri principa’?: jedno u svemu, sve u jednom i sve u svemu; filozofska ili meditativno-mistika, u zavisnosti od konteksta,
gde ceo univerzum postaje totalitet tacaka nediferenciranog estetickog kontinuuma. Umesto jednog sredista i jednog univerzuma, svaki je atom
srediste jendog univerzuma u kome se otkriva bezbroj novih sredista.

Kasmirski estetidari’® ovu estetsku strukturu univerzuma postavljaju kao predmet kontemplacije, u kojoj se ostvaruje simultanost
unutrasnjeg i spoljaSnjeg, sabiranja i Sirenja, srediSta i celine, minimuma i maksimuma. Na Zapadu, u jednom panteistickom kontekstu, kod
Nikole Kuzanskog (XV v.) i Pordana Bruna, nalazimo sli¢nu ideju — pluralizam svetova i beskrajnost (Boga), ¢ije je sredisSte svuda, a granica
nigde. Drugim re¢ima, Bog je u svakoj tacki univerzuma, a u svakoj stvari saZet je Citav univerzum. Tu se misli na pluralizam sredista i
pluralizam svetova, gde svako bice pruza svojevrstan pogled na sve i ima beskona¢no mnogo lica. Te odlike univerzumu pruzaju jednu estetsku
strukturu gde svaki deo univerzuma upucuje na sve posredstvom srazmere, korespondencije, harmonije, a posredstvom mo¢i ispoljavanja, sjaj

koji odaje.” (D. Pajin, 2006)

" Dusan Pajin, Ogledala i maske, Filozofija umetnosti (skripta za specijalisticke studije, modul 1): javlja se u jednoj od poznatih upanisada (Maitri-upanisada, 4. 2) u
znacenju varke i privida, slicno Visnuovoj maji.

'2 Dugan Pajin, Ogledala i maske:javljaju se u Indiji podetkom nase ere, par vekova kasnije u Kini, a u IIT i XII veku u Evropi kao princip: jedno u svemu, sve u jednom i sve
u svemu.

3 Dugan Pajin, Filozofija umetnosti Indije (skripta za specijalisticke studije, modul 2): niz indijskih mislilaca, poglavito vezanih za ka$mirsku Saivisticku tradiciju, koji su
pisali na sanskrtu i ziveli izmedu IV i XII veka, ostavili su zanimljive esteticke ideje. Najznacajniji su bili Bharata (IV v.), Anandavardhana (1X v.), Bhata Najaka (X v.) i
Abhinavagupta (X-XI v.).

26



Stadijum ogledala, prema francuskom psihoanalitiaru Zaku Lakanu (Jacques-Marie-Emile Lacan) ima funkciju da uspostavi odnos
izmedu organizma i realnosti u kojoj se on nalazi, izmedu unutra$njeg sveta (Innenwelt) i spoljasnjeg (Umwelt) subjekta.’* Lakan naglasava da
susretanjem sopstvenog odraza u ogledlau, covek (dete) dolazi do pogresnog prepoznavanja totaliteta sopstva koje stvara pogresno videnje
celine, jednstva uiliziju o celovitosti. Stoga je za Lakana sopstvo, identitet nominalno odreden sa ‘Ja’ uvek na nekom nivou fantazije,
poistovjecenja sa spoljasnjom slikom, a ne unutra$nji osecaj posebnog, celovitog identiteta. Imaginarno je podrucje slika, predstava, svesnih i
nesvesnih, prelingvisticko, preedipalno, pretezno zasnovano na vizuelnoj percepciji i *ogledalnim slikama’. Upravo u ovom stadijumu shvatamo
Drugost kao koncept, §to uti¢e na formiranje predstave sobstva.(M. Suvakovié i A. Erjavec, 2009)

Kako god tumacili simboliku ogledala, Zivot bez njega je nezamisliv. lako viSe ne “zarobljavamo tude obrise u ogledalu”, pristali smo na
sopstveno robovanje ovom predmetu i stalnu procenu sopstvenog i tudeg odraza u njemu. Kao metafora samoreflektujuce svesti, u kojoj covek
ima sebe samog za predmet i kao metafora procis¢enog duha, u kojoj ogledalo treba da ukaze na ono sustinsko i duboko u ¢oveku, namece se,

kako u psihologkoj, meditativnoj, tako i egzistencijalnoj ravni, pitanje secanja i prepoznavanja.™

4 Grupa autora, Figure u pokretu: U ogledu Stadijum ogledala (Lestade du miroi) Lakan izlaZe ono §to ée postati osnova njegove teorije imaginarnog. (str. 417)

> D. Pajin, Ogledala i maske, Filozofija umetnosti (skripta za specijalisticke studije, modul 1):S obzirom da ove funkcije u egzistencijalnom smislu omoguéuju osvrtanje na
znacenje i svrhu vlastitog zivota, kao i bilansiranje dosadasnjeg Zivota u odnosu na buduénost, u psihoterapiji one omogucuju prizivanje trauma, razotkrivanje nesvesnih
poriva i osecanja, zivotnog ,,plana“ ili ,,skripta“.Kao egoicke funkcije secanje i prepoznavanje sluze tome da ojacaju granice ega (ovo je moja proslost, ovo sam ja, ovo nisam
ja), kao i razvoju li¢nosti, izoStravanju vlastitog identiteta i interesa, uspostavljanju vlastitosti samodovoljnog subjekta koji moze da se pouzda u sebe i u ¢iji identitet i drugi
mogu da se pouzdaju. Na odredenom stupnju egoicke i personalne teznje donose i neprijatna osecanja izolacije, izloZenosti slucajnosti i tragicnosti Zivota ("'ja" naspram celog
sveta). Mir¢a Elijade je smatrao da mit predstavlja ustanovljeno (ocvrslo kroz predaju) secanje na (memoricka) zbivanja i situacije sa pocetkom vremena (od iskona).
Kazivanje mitova, a kasnije recital i drama, pomagali su coveku da upamti ova zbivanja i da prepozna ove model-situacije i njihovo ponavljanje u vlastitom zivotu (tzv. vecne
teme, opSta mesta) u sadasnjem vremenu. Tako se uspostavljalo dvostruko prepoznavanje: u mitu ili drami on je prepoznavao zbivanja kojih se se¢ao iz vlastitog zivota, ili
zivota drugih, a u svom zivotu, ili zivotu drugih prepoznavao je situaciju otelovljenu u mitu ili drami. Sa Platonovim uéenjem o se¢anju (anamnesis) napustamo mit i dramu i
ulazimo u filozofiiju., mada sa danas$njeg stanoviSta obja$njenje Platonovog anamnesisa deluje ,,mitski*“. Dok je u slu¢aju mita re¢ o secanju i podsecanju na ono $to je bilo
kazivano i prenoSeno kroz tradiciju, kod Platona secanje se odnosi na prethodnu istoriju duse, ,,se¢anje na stvari“ (tj. ideje) koje je dusa gledala dok je boravila u drustvu
bogova.
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Ideja ogledanja i prepoznavanja u Virtuelnim ogledalima kroz odredene arhetipove predaka i proslosti, deteta, tocka, majke, totaliteta i
drugih, otvaraju pitanje posmatracevih funkcija secanja i prepoznavanja, kao reflektujucih karakteristika, ukazujuci na ontolosku bazu svesti, ali
I preispitivanje sopstvenog identiteta. S obzirom da su sve pojave u Virtuelnim ogledalima subjektivno odabrani motivi, upu¢uju na vaznost
univerzalne kolektivne simbolike kruga, igre, cveta, vode, vile, deteta i drugih. Oni bi trebalo da budu individualno prepoznati i dozivljeni od
strane recipijenta koji u kontaktu sa njima uspostavlja svoj li¢ni odnos prepoznavanja i secanja, u zavisnosti od sopstvenog iskustva, proslosti,
detinjstva i sli¢no. Tako Secanje i prepoznavanje postaju mehanizami uspostavljanja komunikacije sa unutrasnjim podsvesnim silama kao i
duhovnom (onostranom) prirodom u ¢oveku. Ali se¢anje, ne kao mehanicki ¢in, kao izvlacenje fotografije iz albuma, ve¢ kao jedan kreativni
¢in. Kada se nekog setimo, mi ponovo kreiramo njegov lik. Komadi¢ima i deli¢ima rasutih ¢injenica o osobi ili situaciji koja je u pitanju
(fragmentima slike), dodajemo vazan deo nas samih; emocionalni sadrzaj sopstvenog iskustva (kao situacije i likovi u Virtuelnim ogledalima).
Prema tome, secajuci se nekoga, stvaramo nov entitet. Donosimo zaboravljeno u novu celinu 1 vracamo u kolektivni svet.

Svojstveno je ljudskom bi¢u da ima svoju kutiju senki u kojoj ¢uva prizore i dogadaje, kao i secanje na predmete i ljude kojima izgraduje
svoj privatni univerzum. Jedan takav sakuplja&, Dzozef Kornel, opisan re¢ima Carlsa Simi¢a'® u delu Alhemija siticarnice:,(...) Guva uspomene
na mesta i ljude dok tumara gradom. U svojim dnevnicima neprestano je pisao o ,,neopipljivim posetama‘, ,,malim podudarnostima®, ,,uzvisenim
trenucima“ i o predmetima nadenim kratko vreme posle takvih susreta, koji su mu pomogli da satuva uspomenu na njih. Kombinacije za
Kornela predstavljale su ono neiscrpno, kako u umetnosti, tako i u Zivotu. Svetovi u njegovim ,,kutijama senki bili su kadrovi secanja, staticne
scene koje e oziveti u masti posmatrada u bezbroj jedinstvenih verzija.“(C. Simi¢, 2011) Kornelova umetnost, kroz objekat — asamblaz, kao
formu izrazavanja, ukazuje nam se kao radosno otkrovenje i entuzijasticka afirmacija sveta u ¢ijem znaku su tekle potrage modernizma za

izvornos¢u. Sam Kornel bio je tipiéni predstavnik modernistickog senzibiliteta koji je u prostoru velikog grada tragao za autenti¢no$éu

16 Ameri¢ki pesnik srpskog porekla, napisao je knjigu poetskih fragmenata Alhemija sitnicarnice (Arhipelag, 2011, prevod Vesna Roganovi¢), inspirisan originalnihm
zastakljenim kutijama (trodimenzionalnim kolazima od predmeta iz starinarnica i sa otpada, americkog umetnika i avangardnog sineaste Dzozefa Kornela, savremenika i
sauCesnika nadrealistickog pokreta.
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prvobitnog iskustva. Virtuelna ogledala ukazuju upravo na prvobitnost iskustva cudesnog koje se kao iseCak zivota smesta u sliku-objekat u
kome na neki nacin ostaje izdvojen, saGuvan — ,,upisan u trajanje®.

,Na transpersonalnoj ravni secanje 1 prepoznavanje vise ne sluZze tome da uspostave vlastitu zivotnu istoriju, egoicki identitet (moj zivot,
moja porodica, moja nacija, moja domovina) nego razidentifikaciji od svake vlastitosti (mojstvenosti). Tada se ¢oveku otkriva isprepletanost
individualnog i generickog, otkriva mu se kako se ono opste iskazuje u njegovoj/njenoj egzistenciji, kako se u zivotnim situacijama pojedinca
uobliGavaju razli¢ita Zivotna razdoblja Goveka. Covek sebe tada sagledava i u sklopu mreZe odnosa (meduzavisnosti), svoju povezanost sa
totalitetom egzistencije (dozivljaj sveobuhvatnog, okeanskog)“. (D. Pajin, 2006)

Uspostavljajuci kontakt, odnosno neku vrstu komunikativne estetike sa slikama — prozorima (ogledalima), u kojima se recipijent izmesta
iz svakidaSnjeg isavremenog konteksta u jednu posebnu (nad¢ulnu) i vanvremensku realnost, transponuje sebe u u jedan oblik nedostupne slike —
realnosti. S obzirom da u prvoj ravni recepcije ogledala — prozori omogucavaju jedan vid identifikacije sa likovima kao odrazima u ogledalu i
kompletnim ambijentom Kkoji se neprestano menja, u krajnjem ishodu, Virtuelna ogledala, kao jedna vrsta prividne (nestvarne) slike, relativizuju
odnos virtuelnog prema realnom zbivanju, kao odnosa sadasnjeg naspram proslog i buduceg. Secanje i prepoznavanje upravo povezuju
vremenske komponente u jednu, aktuelizujuéu proslost kao pitanje trenutnog ili buduceg i obrnuto, ali i ve¢nog, u koliko se kroz arhetip deteta
vracamo u detinjstvo, kao teznje za ponovnim ostvarivanjem vanvremenskog i beskonac¢nog. Ogledajuci se, po principu ,,Indrine mreze*, u
ogledalu drugih, prepoznajemo vlastito bi¢e kao deli¢ univerzuma u svekolikom meduprozimanju, kao odraz stvari bi¢a i vremena — drugih, ali i

kao inicijaciju u visu, duhovnu dimenziju bica.

POJAM VIRTUELNE STVARNOSTI

U postizanju virtuelnog, odnosno simuliranog kretanja ljudskih figura (aktera) koje se u Virtuelnim ogledalima pojavljuju kao opazajno

zbivanje u polju prozora, pitanje metafore ogledala i ogledanja kao razobli¢enja pojavnosti, ostvaruje se kao dramaticko-scenski dogadaj u kome
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posmatraci bivaju pozvani na neku vrstu kolektivnog samoprepoznavanja. Posredstvom simuliranog zbivanja u prozoru-ogledalu (nalik liku
ogledala iz bajke 0 Snezani i sedam patuljaka) u Virtuelnim ogledalima postoji teznja da se pokrenu unutrasni intuitivni procesi kod recipijenta u
ostvarivanju vizibilnosti*’, putem arhetipskih predstava kao kolektivno-nesvesnih (potisnutih i zaboravljenih) sadrzaja svesti, animisticko-
totemskih i drugih svojstava formi i narativa.

,Neuskladenost izmedu nuznog i moguceg stvara ono S§to obi¢no zovemo pri¢injavanjem, a u novije vreme u vidu savremenih
mitologema, to se zove slika virtuelne realnosti, veruju¢i da je to tekovina ovovremene tehnicko-tehnoloske standardizacije informistickog
drustva. Time se zaboravlja da je sliku virtuelne realnosti, njenu tipolosko-arhetipsku osnovu stvorila pre mnogo milenijuma mitska, zatim
religijska svest, a proSirene, ve¢ kanonizovane oblike takve svesti, takode veoma davno, uspostavila umetnost, mnogo pre ekranske slike.
Pri¢injavanje je, prema tome, vizibilno stanje onostranog bivanja, danas samo za one koji nisu doziveli, saziveli, osetili i shvatili davnu
mogucnost bivanja moguceg. Fenomen cudesnog, kao realnost postojeceg, danas, 1 sa slikom virtuelne realnosti ve¢ sadrzi svoje konvencionalne
kliSee, kao nov oblik perceptivnog i pojmovnog smisla prezentacije vidljive forme, koja i dalje ostaje samo ona i onakva, kao S§to je oduvek kao
takva prepoznata, samo sada u ambijentalnim i drugim uslovima savremenog lociranja.” (K. Bogdanovi¢, 2005)

Otvarajuci pitanje virtuelnog zbivanja kao egzistencijalnog i fenomenoloskog pojma u ovom umetni¢kom radu, kroz studiju Grau Olivera
(Oliver Grau), koji se bavi sveprisutnim vidovima virtuelne stvarnosti, ideja postavljanja posmatraca u hermeticki zatvoren prostor privida nije

vremenski povezan s tehnickim izumima kompjuterski stvorenih virtuelnih stvarnosti. Naprotiv, virtuelna stvarnost je u srzi ljudskog odnosa

7 Kosta Bogdanovié, Poetika vizibilnog: Vizibilno kao pojam u vizuelnoj kulturi jeste sve ono &to je u vizuelnom iskustvu videno i shvaéeno izvan neposrednog videnja. To
znaci da je vizibilno jedan oblik iskustva prenesenog iz sveta realnosti u svet uobraziljnog videnja. Sve forme videne u uobrazilji poreklom su iz iskustvenosti vizuelnog
opazanja i razumevanja opazenog iz nekog individualnog ili kolektivnog iskustva uoCavanja sveta prirodnih ili vesStacki stvorenih oblika. Vazna obelezja vizibilnosti jesu:
mesto, dimenzije, svojstva materijala i oblika u svetu njihovog postojanja izvan realnih okolnosti. U tom smislu, oblici videni u uobrazilji postoje izvan realnih zakona
prirode i drustva. Na njih ne uticu: sila teze, zakoni nastanka, odrzanja, energije i njenog realnog dejstva, kao ni vreme u smislu znacenja sadasnje, proslo, buduce. (str. 7)
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prema slikama, jer je deo fizickog i psiholoskog opazanja sustine koja se kod posmatraca javlja kao ¢ulni dozivljaj. S toga je pojam virtuelnosti
mnogo blizi pojmu fiktivnog i imaginarnog, koji stoji kao opozit realnom zbivanju, a u okviru je stvarnog prostora i vremena. (O. Grau, 2008)

Pojam stvarnosti je mnogoznacan i problemati¢an u istoj meri kao i problem nestvarnog, s obzirom da se ¢ini da ne postoji ,,stvarno® i
,,nepostojece”, ve¢ da postoji posredovanje izmedu oba, odnosno da postoji ,,Stvarno* koje u sebi sadrzi ,,nestvarno kao predstavljeni sadrzaj.
Posto medijska umetnost, ne samo da ispituje estetske mogucnosti najnovijih metoda stvaranja slika i formuliSe nove vidove opazanja i
umetni¢kog pristupa u novoj medijskoj revoluciji, nego se bavi i posebnim istrazivanjima novih oblika medudejstva i projektovanjem posrednika
(slike-prozori u Virtuelnim ogledalima). Na taj nacin se doprinosi razvoju medija u klju¢nim oblastima. Novi umetni¢ki mediji imaju i
dalekosezan uticaj na teoriju umetnosti i slike. Izmedu ostalog, i nova virtuelna umetnost uklapa se u istoriju umetni¢ke opsene i uranjanja,
trude¢i se da analizira metamorfozu pojma umetnosti i slike koji se odnose na ovu umetnost. Virtuelnim ogledalimna svojstven je pojam tzv.
“meSane stvatnosti” (O. Grau, 2008 : 249), usredstedene na povezivanje stvarnih prostora i oblika njihovog kulturnog i drustvenog delovanja
(prozori-ogledala, prostor galerije), sa slikovnim procesima virtuelnih okruZenja (slike i video projekcije). Olaksavajuéi snalazenje, dopusStanjem
medudejstva sa novim poljima delovanja, hermeti¢ne slikovne strategije, dopunjuju se konceptom hibridnih prostora, delimi¢no stvarnih,
delimic¢no virtuelnih. Prema Oliveru Grau, to su dijalekticke veze fizicki 1 medijski prenesenih slikovnih prostora, gde se obi¢no u zatamnjenom
prostoru nalazi ekran velikog formata kako bi se stvorila meSana stvarnost. Na ovaj nacin Virtuelna ogledala pozivaju recipijenta u
poluzamracen izlozbeni prostor ¢ime se ostvaruje dejstvo fizickih slikovnih prostora, kao $to su slike-objekti, prozori — instalacije i asemblazi u
vidu vitrina i medijskih, koje podrazumevaju projektovane slikovne prostore unutar izlozenih objekata.

Vizuelizacija sloZenih sistema, imanentna Virtuelnim ogledalima, ukljucuje razli¢ite stvaralacke mogucnosti i slikovne tehnike, koje
pored tehnike uranjanja, poput interfejsa, uti¢u na posmatraca koji zahvaljuju¢i veoma naglasenim, vidljivim posrednicima, postaje svestan
dozivljaja poniranja u unutra$njost virtuelne predstave. Na izvestan naéin u Virtuelnim ogledalima, kao nekom obliku virtuelnog zbivanja,

prostorni (ambijentalni) izgled spaja se sa senzomotornim ispitivanjem slikovnog prostora $to kod recipijenta odaje utisak zivog okruzenja.
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Interaktivni mediji izmenili su na§ pojam slike u viSe€ulni interaktivni prostor dogadanja u okviru odredenog vremena, u kome se
parametri vremena i prostora menjaju prema potrebi tako da se prostor moze koristiti za oblikovanje i oglede. Interaktivnost, kao i virtuelnost
postavljaju pitanje razlike izmedu autora i posmatraca, a samim tim i polozaja umetnickog i uloge izlozbi. Stvaranje proSirenih slikovnih
prostora u Virtuelnim ogledalima Kkoji se viSeculno i interaktivno dozivljavaju i omoguéavaju procesualne situacije (kontakt recipijenta sa
prozorom-ogledalom i njegovo pomeranje u izlozbenom prostoru), isti¢e teznju ka umetnosti performansa, s obzirom da su muzika, zvuci i igra
kao motiv ukljucene u interaktivni prostor sa kretanjem posmatrac¢a. Na ovaj nacin, uklju¢ivanjem muzike i vizuelizacije igre u interaktivni
ambijentalni prostor, kategorije i teorije muzike (igre), dobijaju novi znaca;.

Najambiciozniji projekti ne obracaju se samo o¢ima, ve¢ svim ostalim Culima, tako da se stvara utisak apsolutne prisutnosti u nekom
vestackom svetu. Ovakva vrsta virtuelne stvarnosti, prema Oliveru Grau, moze se posti¢i preko meduigre hardvera i softvera koja bi u Sto ve¢em
obimu bila usmerena na Sto visSe €ula, a prividni podaci prenosili bi se preko ,,prirodnog®, ,,pronicljivog® 1 ,.fizicki bliskog® interfejsa. Prema
takvom programu tehnika opsene, simulirani stereofonski zvuk, utisci dodira i toplote, pa i osecaj pokreta, zajedno prenose posmatracu privid
prisutnosti u sloZeno izgradenom prostoru prirodnog sveta, i proizvode najjate moguce osec¢anje uranjanja.

18 - . v . .. , g , . .. . ..
«18 je paradoks, protivrecnost, jer opisuje prostor mogucnosti ili nemogucénosti koji obrazuju prividna

,,1zraz , virtuelna stvarnost
obrac¢anja cCulima. Za razliku od simulacije, koja ne mora da bude sveobuhvatna i odnosi se prevashodno na ¢injeni¢no, to jest na ono §to je
moguéno po zakonima prirode, virtuelna stvarnost koristi strategiju uranjanja da oblikuje ono Sto je ,,dato u sustini®, ono prihvatljivo , kobajagi*

koje je kadro da otvori prostore utopije ili uobrazilje'. Virtuelne stvarnosti — sadasnje i1 prosle — u biti su sveobuhvatne®. (O.Grau, 2008: 26/27)

18 Oliver Grau, Virtuelna stvarnost: Kada je Dzenor Lanijer (Jaron Lanier) skovao izraz 1989. godine, i on se trudio da spoji raznorodne oblasti istrazivanja o posredniku
izmedu ljudskog bica i raCunara sa razli¢itim nazivima koji sadrze utopijski san u jedan, moguéno paradoksalan izraz koji bi bio prijem¢iv u javnosti.

9 Oliver Grau, Virtuelna stvarnost: Metafora o ogledalu koju koristi Espozito ne izrazava do kraja fenomen virtuelnog jer se u njemu mogu naéi i inioci nemoguéeg (po
zakonima prirode), fantasti¢nog i zadivljujuéeg; v. Esposito (1995, 1998).
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Pojam Virtuelnih ogledala u ovom projektu moze se sagledati kao potreba da se proizvede imaginarno ogledalo. Kao jedna vrsta kolazne,
integrisane slike, ono treba da simulira iluziju zbivanja kao prizvane vizije, ali da predstavi kao alternativno ogledalo koje ne pruza neposredni,
o¢ekivani odraz. Kako Lakanovo ogledanje upucuje na pogreSno prepoznavanje totaliteta sopstva, stvaraju¢i pogreSno videnje celine
poistovec¢ivanjem sa vanjskom slikom, u radu autora ogledalo odrazava unutrasnji osecaj sobstva, odnosno njegovo ogledanje u arhetipskoj slici
kao liku, umesto njegovog fizickog (spoljasnjeg) odraza. Na taj nacin, kontekstualizovanjem slike-prozora u sliku-ogledalo, postavljanjem
posmatraca u prostor privida, ostvaruje se i fiktivno (virtuelno) naspram realnog zbivanja, koje se odigrava u okviru stvarnog vremena-prostora.
Da bi se ogranicila razlika izmedu aktuelnog i virtuelnog, funkciju parergona predstavljaju projektovani ramovi vitrina-prozora (kibic-fenstera),
pretvarajuci prostor prozorskog stakla u ekran. Na njemu se pokretnim slikama simuliraju refleksije, a koje se u vidu silueta razli¢itog niza slika
koje teku (arhetipskih predstava), kre¢u od jednog do drugog, u virtuelnom ambijentu u okviru kojeg egzistiraju.

S gledista proizvodnje slike, prema Oliveru Grau, evolucija predstavlja veliki proboj: $to su slozenija slucajna ustrojstva, slike su
naizgled “zivlje”, nestalnije, promenljivije i prilagodljivije. Primena principa slucajnosti omogucava mehanizmu evolucije da stvori
nepredvidive, neponovljive, prolazne i jedinstvene slike.?®. U nelinearnom postupku, gde se slike, posredstvom interakcije, simultano pojavljuju
i integrisu, u Virtuelnim ogledalima omogucavaju nepredvidive vizuelne sklopove koji u pokretnoj video formi pruzaju neponovljive integrisane
slikovne prostore, percipiraju¢i video instalaciju u celini, sastavljenu od vise projekcija (prozora), kao jedinstvenu viSekanalnu sliku u kojoj

dolazi do preklapanja i proZimanja pojedinac¢nih slika iz jednog polja projekcije (prozora) u drugi.

0 Oliver Grau, Virtuelna stvarnost: Evolucija slike oduzima umetniku kontrolu nad delom i dodeljuje mu ulogupasivnog posmatrada neulnih postupaka. Izvorna zamisao
brzo nestaje pred navalom slucajnih slika medu kojima umetnik i korisnik, slicno odgajiva¢ima, mogu samo da vrSe odabir. Ima ironije u Cinjenici da se na ovaj nacin
jedinstveni original ponovo vra¢a procesualnoj racunarskoj umetnosti kao proizvod programirane slucajnosti koji postoji samo koji minut ili koji sekund. Medutim, to je
kompjuterov a ne umetnikov original. Umetnik kontroliSe krajnji rezultat odredivanjem mehanizama odabira, koji usmeravaju medudejstva i razvoj dela u nameravanom
pravcu, drugim re¢ima, odredivanjem strategije.
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Dozivljaj virtuelne realnosti u Virtuelnim ogledalima moze se uporedi sa knjigom, kada nas opisani dogadaj na tren izvodi iz sveta
realnosti, unose¢i nas u sustinu sadrzaja Citanjem (gledanjem/slusanjem). Znac¢ajna je u tom smislu mo¢ uranjanja u udaljene svetove ili objekte,
Sto se u novomedijskom Zargonu pominje kao teleprisustvo (telepresence), dozivljaj sebe kao ,,tamo negde*. (K. Bogdanovi¢, 2007: 228) Takva
empatija je ve¢ poredenje iskustva sa drugim medijima, dostignuti nivo dozivljaja vizibilne teleportacije sopstvenog bica (tela i duha), pri cemu

covek fizicki ostaje na istom mestu, $to su ujedno i bitna svojstva klasi¢nog virtueliteta, koja se lako prenose i u savremene medije.

ARHETIPSKE SLIKE

Projektovanje unutrasnjeg sveta na spoljasnji nije ne$to §to namerno ¢inimo. Nase projektovanje odvija se neprestano tako da smo obi¢no
nesvesni njihovog desavanja. Posmatrajuéi slike koje smo stavili u spoljasnju realnost kao odraze u ogledalu unutrasnje realnosti, mi
upoznajemo sami sebe.

Govoreé¢i sa stanoviSta analiticke psihologije Karla Gustava Junga, s obzirom da je Jung razvio ideju o arhetipovima kolektivno

nesvesnog®, projekcija je nesvestan i autonoman proces pomoéu koga mi prvo u osobama, objektima i dogadajima iz nase okoline vidimo

21 K.G. Jung,Arhetipovi i kolektivno nesvesno: Hipoteza o kolektivno nesvesnom spada u one pojmove koji u pocetku zapanje publiku, ali ih ona ubrzo zatim prihvata i
upotrebljava kao obi¢ne pojmove, kao S§to se to uostalom dogodilo i sa pojmom nesvesnog. Filosofska ideja nesvesnog, koja se nalazi narocito kod C.G.KARUSA
(C.G.CARUS) i EFON HARTMANA (E.V.HARTMANN), nestala je pod rusilackim talasom materijalizma i empirizma, ne ostavljajuci za sobom osetnije tragove, da bi se
postepeno ponovo pojavila u okviru nau¢no orijentisane medicinske psihologije.

Pojam nesvesnog najpre se ograni¢avao na to da oznaci stanje potisnutih ili zaboravljenih sadrzaja. Kod FROJDA nesvesno, mada 0no — barem metaforicki — ve¢ nastupa
kao aktivni subjekt, u sustini, ne predstavlja nista do sabirno mesto upravo ovih zaboravljenih i potisnutih sadrzaja, i samo na osnovu ovih ima prakti¢ni znacaj. U skladu sa
tim ono (nesvesno) je prema ovom shvatanju iskljucivo li¢ne prirode, mada je s druge strane, ve¢ FROJD video arhai¢no-mitoloski nacin misljenja nesvesnog.

Jedan, u izvesnoj meri, povrsinski sloj nesvesnog nesumnjivo je licni. Mi ga nazivamo licnim nesvesnim. Medutim, ono pociva na jednom dubljem sloju, koji ne potice
viSe iz li¢nog iskustva i poseda, buduéi da je uroden. Ovaj dublji sloj predstavlja takozvano kolektivno nesvesno. Odabrao sam izraz ,kolektivno® jer ovo nesvesno nije
individualne, ve¢ opste prirode, §to znaci da ono, nasuprot licnoj psihi, ima sadrzaje i i vidove ponasanja koji su svuda i kod svih individua, cum grano salis, isti. Drugim
recima, ono je kod svih ljudi samom sebi identi¢no i time €ini jednu, u svakom prisutnu, opstu dusevnu osnovu nadli¢ne prirode.
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sklonosti, karakteristike, potencijale i nedostatke koji u stvari pripadaju nama. Arhetipovi, po Jungu funkcioni$u u psihi na skoro isti na¢in na
koji funkcioni$e instinkt. Kao sadrzaji kolektivno nesvesnog, oznacavaju iskonske (drevne) tipove, tj. opste slike koje postoje odvajkada. Izraz

1?2 (Levy Bruhl) upotrebljavao za oznagavanje simbolickih figura primitivnog pogleda na svet, bez

,representations collectives®, koji je Levi Bri
teSkoca se moze primeniti i na nesvesne sadrzaje, jer se odnosi na skoro istu stvar. Primitivna plemenska u¢enja, naime, govore o arhetipovima u
specijalnom preobrazaju. Oni ne predstavljaju sadrzaje nesvesnog, ve¢ su se pre toga preobrazili u svesne obrasce koji se prenose putem
tradicije, ve¢inom u obliku tajnog ucenja, koje je, u stvari, tipi¢an izraz saopstavanja kolektivnih sadrzaja koji prvobitno poti¢u iz nesvesnog.
Jedan drugi, poznati izraz arhetipova, su mit i bajka. Ovde se, medutim, radi o specifi¢no utisnutim formama koje su se prenosile kroz duga
vremenska razdoblja. Otuda pojam ,,archetypus® samo posredno odgovara izrazu ,,representation collectives®, oznacavajuc¢i samo one psihic¢ke
sadrzaje koji jo$ nisu bili podvrgnuti nikakvoj svesnoj obradi, stoga, dakle, oni predstavljaju jednu jo§ neposrednu duSevnu datost.,,Arhetip u
sustini predstavlja nesvestan sadrzaj, koji se putem njegovog osveS¢ivanja 1 prihvatanja menja, i to uvek u onom znacenju koje mu daje
individualna svest u kojoj iskrsava.“?® (K.G. Jung, 2001)

Virtuelna ogledala aktuelizuju polje nesvesnog kroz arhetipske slike u vidu pokretnih vizuelnih narativa, predstavljaju¢i mocne sile u
onim kulturnim aktivnostima u kojima se Covek izrazava, kao §to su mitoloSka, religijska, umetni¢ka i druga, osvréuéi se, pre svega, na

sopstvene arhetipove, kao vizibilne spoznaje uz pomo¢ kojih autor ukazuje na kolektivna duhovna zbivanja. U tom smislu, arhetipski obrasci

predstavljaju u Virtuelnim ogledalima dinamic¢ku pozadinsku aktivnost u vidu duSevnih predstava, u kojima se mogu desifrovati (kao i u

Dusevna egzistencija saznaje se samo po prisutnosti sadrzaja koji su sposobni da postanu svesni. Otuda o nesvesnom mozemo da govorimo utoliko ukoliko smo u stanju
da dokazemo njegove sadrzaje. Sadrzaji licnog nesvesnog su takozvani ose¢ajno naglaseni kompleksi, koji ¢ine li¢ni intimitet duSevnog zivota. Sadrzaji kolektivno nesvesnog
su pak takozvani arhetipovi.

%2 Lisijan Levi-Bril; francuski filozof ¢ije studije o psihologiji ,,primitivnih* naroda su dale antropologiji novi pristup u razumevanju iracionalnih ¢injenica u drustvenoj misli,
primitivnoj religiji i mitologiji.

%8 Da bismo bili precizni, moramo praviti razliku izmedu ,.arhetipa“ i ,,arhetipskih slika®. Arhetip predstavlja po sebi hipoteti¢ki nevidljivi obrazac, kao §to je to u biologiji
poznati ,,pattern of behaviour®. Vidi o tome /JUNG/ Theoretische Uberlegungen zum Wesen des Psychischen.
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snovima) poruke, evolutivne tendencije nesvesnog. U ovom slucaju, to je teznja za drevnim i izgubljenim, mitskim, kosmogonijskim,
metafizickim 1 drugim  prostorima (vizibilitetima), traganjem za cudesnim (mistiénim) prizorima i oneobic¢ajenoj stvarnosti, kao
izvanvremenskim, oniri¢nim i transcendnetnim.

,Jung je ustanovio da je svest najdublji san nesvesnog i da, kada zademo duboko u istoriju covekovog duha, tamo gde se ona pretapa u
mit i legendu, otkrivamo da je neprestano stremila sve vecoj svesnosti; svesnosti koju je Jung vise voleo da naziva ,,budnost™.* (S. Nikols, 2005:
10) Ova ,,budnost™ podrazumeva sve vidove iracionalnih i neracionalnih oblika spoznaje i saznavanja, koji su u toliko vredniji zbog toga $to
predstavljaju mostove izmedu neiscrpnog bogatstva jo$ uvek neostvarenih znacenja kolektivnog nesvesnog, koje je uvek spremno da pomogne u
pokusSajima da se prosiri i ojaca svest coveka u beskrajnoj borbi protiv preteranih zahteva zZivljenja ovde i sada.

Seli Nikols (Sally Nicholls); americka autorka knjige Jung i Tarot, multikulturalno istrazuje arhetipsku pozadinu likovnih simbola na
primeru Velikih Arkana Vajtovog i mnogih drugih drevnih i savremenih $pilova Tarota, prikazuju¢i kako je Jung u Tarotu pronasao moéno
orude u veli¢anstvenoj avanturi razotkrivanja tajni nepreglednih unutrasnjih svetova kolektivnog duha i vodenju duse do Jedinstva i Slobode.(S.
Nikols, 2005)

Kroz arhetipsko putovanje u ovoj knjizi, gde nas autorka suocava sa vaZznim unutrasSnjim slikama naSeg sopstvenog bica, autor se
pozabavio analizom simbola u okviru arhetipskih predstava koje se manifestuju u poljima prozora kao projektovane slike (narativi), upucujuci na
iste kao nevidljive obrasce, kao sadrzaje kolektivnog nesvesnog. Vecina tih arhetipskih slika tekovine su srednjevekovnog, prehris¢anskog,
praistorijskog i drugih civilizacijskih tokova (ladarice, kolo, dete, majka, voda, tocak, luda, vreteno, cvet...) i ne mogu se jasno arhetipski
izdvojiti kao zasebne, jer se gotovo svaka od njih sastoji od vise arhetipova koji se prepli¢u i ogledaju, upucujuéi recipijenta na Svoju

viSesimboli¢ku konotaciju, navodec¢i ga da prepozna univerzalne obrazace ovih simbola kao svojstvenih podsvesti svakog pojedinca.
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MENTALNE SLIKE

Ispitivanjem odnosa materijalne i vizuelne slike, odnosno njihove prepreke, sa jedne strane, i dimenzije zamisljanja, koja je uvek prisutna
u procesima razmisljanja i stvaranja, s druge strane, u Virtuelnim ogledalima uocavaju se njeni tokovi i uticaji. Unutar te celokupne konstrukcije
upisana je specifi¢nost ,trenutka“ kao jo$ jedne ontoloSke vrednosti koja otvara pitanje prostorno-vremenske dimnezije slike, ali pre svega
znacaj izdvajanja posebnog momenta koji kroz pokretnu sliku, upisanu u okvir stati¢ne slike, dolazi do izrazaja, odnosno manifestovanja onoga
Sto Rolan Bart uspeva da uoci na fotografiji, kao nadvladavanje zaborava. To je punktum, mesto gde se nase gledanje neke fotografije (pokretne
slike) ukotvljuje, ostajuéi zauvek pribijeno i razapeto. To nadilazi uobicajene ideologije vrednosti i smisla, nadilazi svako kona¢no znacenje. To
da ozivimo izgubljeno. (R. Bart, 2004)

Povodom fragmenata otrgnutih iz prirode putem fotografije i filma, francuski filozof Zil Delez (Gilles Deleuze) citira Andrea Bazena*:
Nije od mene zavisilo njihovo razaznavanje u tkivu spoljnog sveta; jedino ravnodusnost objektiva, koji razgréucéi vadi predmet iz navika i
predrasuda duhovne prijavstine, kojima ih obavija moje opazanje, mogla je u cistoti da ga izlozi mojoj paznji, a time i mojoj ljubavi. U svom ve¢
citiranom ¢lanku iz 1945, da bi okarakterisao sliku kao stvar koja postoji u svetu, jednako prirodna ,.kao kristal snega“: Istorijska kriza
psihologije podudara se sa trenutkom u kome vise nije bilo moguce zadrzati jedno odredeno stanoviste: to stanoviste se sastojalo iz smestanja
slika u svest, a pokreta u prostor. U svest u kojoj ne bi bilo niceg osim slika, kvalitativnih i neocekivanih. U prostor u kome ne bi bilo nicega
osim pokreta, rasprostrtih i kvantitativnih. Ali kako preci iz jednog poretka u drugi? Kako objasniti da pokreti odjednom proizvode sliku, kao u
opazanju, ili da slika proizvodi pokret, kao u voljnoj radnji? Ako se pozovemo na mozak, trebalo bi mu pripisati cudesnu mo¢. I kako spreciti da

pokret ve¢ ne bude slika, makar virtuelna, a da slika ve¢ ne bude pokret, makar samo moguc? Ono Sto je konacno izgledalo bezizlazno bilo je

 franc. André Bazin (1918-1958); poznati i uticajni francuski filmski kriticar i teoreticar filma.
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suceljavanje materijalizma i idealizma, pri cemu je jedan tezio da rekonstruiSe organizaciju svesti pomocu cistih materijalnih pokreta, dok je
drugi to pokusavao organizacijom univerzuma putem cistih slika svesti. Morala se po svaku cenu prevazi¢i ta dvojnost slike i pokreta, svesti i
stvari.(F.Dos i Z.M, Frodon, 2011 : str. 50-51)

Delez, zapravo, smesta sliku izvan alternative subjekta i objekta, traze¢i u materiji i memoriji za¢udujucu ideju, koju ponekada nalazimo
u istoriji filozofije, a i medu epikurejcima: ideja da je sadrzaj misli (mentalna slika) iste prirode kao i stvari koje postoje u svetu, odnosno, da
postoji homogenost izmedu ove dve stvari. Forma koja se u Virtuelnim ogledalima upisuje u trajanje, (kao na primer pokretne slike plesa)
uspostavlja konekcuju materije sa iskustvom u vidu mentalne slike, koja se u recepciji neke pokretne slike (forme) odigrava u nama. Kroz
pokretne slike, Virtuelna ogledala izdvajaju jednu novu, drugu, stvorenu realnost koja se, kao neka vrsta mentalnih empirijskih ili podsvesnih
slika projektuje u polje prozora (slike-objekta).

Nadovezujuéi se na Bazenovu Sliku-vremena, Delez se poziva na istog, ne zbog njegove borbe da nametne dolaZenje neorealizma,? niti
da bi slavio ¢injenicu pojavljivanja jedne nove slike, ve¢ §to je na izvestan nacin razjasnio formalnu dimenziju neorealizma u postavljanju
problema na nivou stvarnosti, suprotstavljaju¢i se ljudima koji su bili skloni da neorealizam definiSu isklju¢ivo prema socijalnom sadrzaju.
,,Neorealizam je postavio neki 'visak stvarnosti’, formalan ili materijalan. Pa ipak, nismo sigurni, da li se problem postavlja na nivou stvarnog,

forme ili sadrzaja. Nije li to pre na nivou ‘mentalnog’, u smislu razmisljanja? “ (F. Dos i Z.M, Frodon, 2011 : 52)

% Neorealizam — umetnitka struja koja se razvila u zapadnoj Evropii Sjedinjenim Americ¢kim Drzavama 50-ih godina 20. vekai koja se nasuprot apstraktnom
slikarstvu zalagala za figurativne elemente. Time je htela da obradene teme budu dostupne §irokoj publici. Izborom tema koje su uglavnom bile politicke i istorijske umetnici
ovog pravca hteli su da doprinesu obnovi drustva i kulture. Glavni predstavnik neorealizma bio je Renato Gutuzo. Sli¢ne tendencije vide se i umeksi¢kom muralizmu. Kao
stilski pokret u filmu, naglasavao je nuznost direktnog (gotovo dokumentarnog) realizma u igranom filmu: snimanje na lokacijama, koris¢enje neglumaca u film. ulogama,
bavljenje marginalnim drustvenim slojevima (ribari, seljaci, radnici, penzioneri) i podjednako obi¢nim kao i dramati¢nim vidovima njihova zivota. Stilski i narativno
obelezava ga sporiji razvoj radnje, ugl. liSene bogatijeg zapleta, poku$aj pribliZavanja realnom trajanju dogadaja, kao i teznja tzv. globalnoj metafori, nastojanju da film u
celini bude simbol odredene drustvene situacije.
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Prema Delezu, novost neorealizma meri se u relacijama novih odnosa koje ,,duh* uspostavlja izmedu slika. U pokretnoj slici koja se
istovremeno zamrzava i iS¢ezava u Virtuelnim ogledalima, stvaralac (kao i posmatra¢) mora da prode kroz beskonacan niz trenutaka u kojima
zivot na Cas zamire. Ali Sta on, prema Delezu, trazi? Sigurno ne kliSe, ve¢ unedogled rastegnuto kliSiranje, onaj zaustavljeni trenutak u kome je
preslikavanje forme u toku, u kome su pokret i preslikavanje medusobno nerazlu¢ivo utopljeni. Upravo se taj ¢udesni momenat, kao oneobi¢enje
stvarnosti, u Virtuelnim ogledalima odvija u pretopljenim pokretima, postepenom prelaZzenju sa jednog motiva na drugi, pojavljivanju i
nestajanju, uspostavljajuc¢i odredenu mentalnu sliku o jedinstvenoj celini, pluralizmu svetova sadrzanih u jednom i prozimanju razli¢itih vizura i
narativa dovedenih u jednu ravan — totalitet.

Bergsonov (Henri Bergson) doprinosu oblasti promisljanja slike kao pokreta je svakako od odlucujuceg znaéaja, a time, jednako, i u
razmiSljanju o slici-vremenu. Naime, Bergson razlikuje dve vrste prepoznavanja: neposredno, koje se odnosi na naviku, i pazljivo, koje se
oslanja na proslost. Ovaj drugi tip prepoznavanja, slika-secanje, nalazi se u raskoraku izmedu opazanja i akcije sa dimenzijom afekcije. Secanja
se u funkciji sadasnje situacije i reagovanja koje ¢e usled nje nastati, aktuelizuju kroz sliku i pokre¢u radnju. Slika-se¢anje nema isti status u oba
slucaja: neposrednog i pazljivog prepoznavanja. Ona moze da igra ulogu virtuelne slike kao nacin kristalizovanja paznje. Medutim, po Bergsonu
slika-se¢anje nije sama po sebi virtuelna, ona samo aktuelizuje virtuelnost nekog ,,Cistog se¢anja“. Ona je pokretac koji, iako ne moze da povrati
proslost, ipak uspesno predstavlja trag neke stare sadasnjosti. (F. Dos i Z.M, Frodon, 2011: 129-130)

U Virtuelnim ogledalima aktuelizuje se proslost i ona sadasnjost koja je nekada bila, ukoliko se sadasnjost uoblic¢ava kao proslost u istom
vremenu u kome tece kao sadasnjost. Po Bergsonu, sadasnjost se udvostrucava tokom svog odvijanja: ,,Ako se sadasnjost u isti mah razlikuje i
od buduc¢nosti i od proslosti, to se desava zato $to ona sada oznacava neko prisustvo, a to prisustvo nestaje kada je zameni nesto drugo.” (F. Dos
i Z.M, Frodon, 2011: 130) Sadasnjost se u svakom trenutku nalazi u procepu izmedu sadasnjosti koja jeste, i one koja je bila. Ove dve dimenzije
u Virtuelnim ogledalima koegzistiraju i prepli¢u se u specificnim odnosima izmedu proslosti (uspomene, zaboravljenog, potisnutog) kao

sadasnjosti koja je bila, i sadasnjosti koja se upravo desava.
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FOLKLOR KAO OBLIK STVARANJA

Lanac od tri bazi¢ne karike — folklor, tradicija, identitet — nalazi se u fokusu, kako istrazivanja u okviru fenomenologije, tako i u poetskoj
strukturi Virtuelnih ogledala. Samo traganje za fenomenom cudesnog kroz visegodisnji umetnic¢ki rad na polju razli¢itih oblasti istrazivanja i
intencija ka unutrasnjim svetom ideja kao i potrebe za preispitivanjem tradicije i sopstvenog ideniteta, uslovilo istrazivanjem autora onih sfera
koja su u bliskom srodstvu sa cudesnim (numinoznim), kao $to su etnologija, folkloristika, kulturna antropologija, mitologija, bajke, psihologija
nesvesnog i druge. Baviti se izuCavanjem tradicionalnih oblika stvaranja, izmedu ostalog i etnoloske umetnosti kao Sto je folklor, za autora
predstavlja ulazak u polje duhovne kulture, kao skupine obi¢aja, verovanja i znanja, kao neke vrste stvaralackog toka kao zivog procesa,
percipiranja sveta iz raznih priroda proslosti, tradicija i lokalnih kultura iz kojh ¢e se najblize sagledati i objasniti dublji obrasci, pojave i
formacije u otkrivanju fenomena cudesnog.

Folklor, pre svega kao osnova koju je sve teze otkriti, unapred odreduje individualni i opsti razvoj etnosa i ostaje podjednako vazan, bez
obzira na ¢injenicu da se ne shvata 1 dozivljava uvek na taj na¢in. U svim svojim vidovima, verbalnom, muzi¢kom 1 igrackom, folklor sadrzi
kompletnu ,,bazu podataka“ — pogleda sveta na datu zajednicu i svakog njenog pojedinca zasebno. Taj svetski pogled toliko je snaZan i tako
neuporedivo izrazen da sve ideje, zamisli, mudrost i snovi, sadrzani su u igri, prevedeni U jezik muzike i pokreta, opevani u re¢ima, sacuvani U
koracima i figurama.

Uginci i moguénosti koje folklor moZe da ponudi kompozitoru (umetniku), prema re¢ima Izalija Zemcovskog?®, jesu stimulisanje
stvaralacke misli, obogacenje arsenala izrazajnih sredstava kao i vracanje muzike iz prostora ¢istog manipulisanja zvucima ka intonacionosti,

kao osmisljenoj zvu¢noj komunikaciji. ,,Nacin da se folklor i individualno umetni¢ko stvaralas§tvo posmatraju kao dva sistema umetnickog

% |zalij Zemcovski (M3ammii 3emuoBckuii); ruski etnograf i etnomuzikolog. Doktorirao etnomuzikologiju na Ruskom drzavnom institutu za pozoriite, muziku i
kinematografiju, a etnografiju i folklor na Ukrajinskom institutu za umetnost, etnografiju i folklor.
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misljenja, upozoravajuci da se oba sistema nalaze u nekom vidu razvoja, $to znac¢i da u sebi sadrze aktivne elemente sposobne za razvoj, ali i
aktivne koji se taloze u tradicionalni sloj. U tom smislu, folklor nije materijal u smislu sirovine, ve¢ celoviti umetnic¢ki koncept iz kojeg se
preuzimaju znaci i komponente. Preuzimanje bilo kog elementa podrazumeva i njegovu kvalitativnu metamorfozu. Zato analiza odnosa folklor —
kompozitor (vizuelni umetnik) ne sme proticati izvan sadrzajne analize motiva, bez osmisljavanja, vodenja ra¢una o principijelno razli¢itim
psiholoskim osnovama narodnog i individualnog umetnickog stvaralastva niti izvan esteti¢ke i eticke platforme autora, razumevanja stepena
bliskosti njegove umetnicke zamisli folklornoj sustini.” (V. Milosevi¢, 2004: 143)

Baviti se folklorom u savremenom umetnickom stvaralastvu podrazumeva otkrivanje, odnosno, zauzimanje individualne pozicije autora
u atmosferi opSte zainteresovanosti za folklor. Sve ¢eS¢e aktuelizovanje modernih tema savremenog doba potiskuju narodni oblik stvaralastva
kao retrogradni, nizerazredni ili nacionalno orijentisan, u svakom smislu ne toliko zastupljen u vladaju¢im umetnicko-teorijskim praksama. S
druge strane, baviti se velikim temama ¢ovecanstva, fenomenologijom, elementarnimi vizibilnim pitanjima umetni¢kog stvaralastva, kosmic¢kim
i metafizickim aspektima, kao savremeni umetnik, nezamislivo je ne pozvati se na tradiciju kao posebnu oblast izucavanja, kolevku civilizacije,
a narocito folklor sa svim svojim univerzalnim jezikom simbola, arhetipskim i kolektivnim, imanentnim svim kulturama sveta.

Potreba pronalazenja umetnickog ,,ekvivalenta“ za ono Sto se iz folklorne sfere ne moze transponovati, u Virtuelnim ogledalima govori o
postupcima ,,pojaavanja sredstava 1 modela® kao o jednoj od moguénosti kompenzacije za ,,izgubljenim“. U ciljevima 1 namerama mojeg
obracanja folkloru, kroz uzorke lokalne kulture, autor primenjuje sa jedne strane rekonstrukciju, odnosno teznju da se uspostavi, ne puki
folklorni motiv, ve¢ jedna vrsta njegove reinterpretacije, a sa druge prisvajanje, koje podrazumeva, potcinjavanje folklornih elemenata
individualnoj umetnic¢koj zamisli. Za razliku od klasicizma 1 predromantizma gde se folklorna tema ugraduje u opSteevropski stil 1 obraduje
prema njegovim normama, od romantizma gde se koristi da bi doc¢arala ambijent i bila obradena na ,,nacionalan® nacin, u Virtuelnim ogledalima,
kao savremenom umetni¢kom konceptu, ona sluzi transformaciji, tj. moguénosti novog tumacenja, reinterpretiranja preuzete melodije, plesa ili

druge vizuelne i perceptivno-pokretne manifestacije (ornament, boja, kolo, teatralnost, glumacki i lutkarski izraz), dovedene u komparativni ili
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transkulturni odnos i narativno (slikovno i zvu¢no) integrisanje. Time se aktuelizuje tradicionalno u kontekstu savremene umetnicke prakse,
primenom i rekontekstualizacijom tradicionalnih oblika stvaranja u funkciju nove pojavnosti u ambijent umetnic¢kog.

Tematizacija folklora u Virtuelnim ogledalima podsti¢e lirsku i dramsku napetost, olicenu u ustaljenim obrascima nasledene poetske
tradicije u binarnosti ogledanja u kojoj ,,unutrasnje* ostaje zatvoreno, zaboravljeno u okviru tradicionalnog rama (prozora-vitrine). Ono nastoji
da se ,,otvori“, spoji arhetipsku i univerzalnu simboliku u folkloru, postavi je u transkulturalni odnos prema savremenom svetu, uspostavljajuéi
lokalnu vezu sa globalnom slikom i zna¢enjem. S tim ciljem, i odredene folklorne manifestacije u Virtuelnim ogledalima u vidu predstavljene
boje, geometrije i simbola, upravo se dovode u komparativni odnos sa drugim savremenim vizurama: u mikro-makro prizorima, bilo videnim
pod objektivom ili lupom posmatraca, kao prirodno nastale forme u vodi, zemlji ili na nebu, kao slu¢ajno, podsvesno ili namerno oblikovane
ljudskom rukom ili prirodnim silama, bilo da su umetnicka dela, narodna radinost ili manifestovane forme geografskih, bioloskih ili kosmickih

prostranstava.

FENOMENOLOGUA IGRE

Poznati holandski istori¢ar umetnosti prve polovine dvadesetog veka, Johan Hojzing (Johan Huizinga), u svom kapitalnom delu Homo
ludens, iznosi veliku gradu za svoju tvrdnju da je igra element od krupnog znacenja u odredenju kulture. Za njega je homo ludens, ¢ovek koji se
igra, u svojoj kulturnoj funkciji od ne manje vaznosti nego homo faber, ¢ovek koji radi, izgraduje. Smatrajuéi igru starijom od Kulture, Hojzing
zakljucuje da, koliko god pojam kulture bio nedovoljno omeden, on u svakom slu€aju pretpostavlja ljudsko drustvo. Ve¢ u svojim
najjednostavnijim oblicima, istiCe igru kao vise nego Cisto fiziolosku pojavu ili fizioloski uslovljenu psihicku reakciju, kao fenomen koji nadilazi
granice Cisto bioloskog, pa ¢ak i Cisto fizickog delovanja. Ona je smislena funkcija koja nadilazi neposredan poriv za potvrdivanjem Zzivota,

unosec¢i u zivotno delovanje smisao. U tom smislu svaka igra nesto znaci, a samim tim §to u svojoj biti ima neki ,,vi$i“ smisao, igra odrazava

uvek jedan element nestvarnog. (J. Hoizing, 1992: 9)
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S obzirom da se kroz vizuelizaciju odredenih arhetipova u Virtuelnim ogledalima nagovestava i priroda njihove metafizicke pojavnosti,
metafizika u ovom kontekstu nije samo pojmovno, kategorijalno, transcendentalno, ontoloski ili fenomenoloski shvaceno kao o¢is¢eno uverenje
0 identitetu logosa, 0 njegovoj prisutnosti u sebi samome — ve¢, kako smatra Zak Derida, uéenje o dva sveta, o jednom, visem, najvisem svetu
sustina, bica, istina, koji je svet te metafizike, njenog miSljenja i uverenja, i o0 drugom svetu, svetu pojava, privida, od culnih do
transcendentalnih lutanja, svetu koji je, ipak, uprkos tome, ovaj jedini i stvarni svet. (M.Suvakovié i A. Erjavec, 2009)

Kako centralni motiv Virtuelnih ogledala predstavlja metafizika igre, kroz primer pojedinih ritualnih plesova slovenske tradicije,
simboliku i ontologiju istih, ali i preispitivanjem izvesnih folklornih oblika i aspekata (geometrije, Sare, boje, plesne figure, kinetike, muzike,
veza...) i njihovog dovodenja u komparativni odnos sa umetni¢kim stvaralastvom. U okviru ovog projekta, autor istrazuje iste, kao bi objasnio
znacaj fenomena ,,udensog” prisutnog u igri kao momenta oneobicavanja, izmedu ostalog i folklor kao posebni oblik stvaranja kroz univerzalni
jezicki simbolizam i transkulturni dijalog sa savremenim i drugim kontekstom umetni¢kog.

Uopsteno posmatrano, igra, prema etnologu i etnokoreologu Oliveri Vasi¢, predstavlja jednu od najslozenijih tvorevina ljudskog duha
koja prati ¢oveka od rodenja do smrti, pomazuc¢i mu da prebrodi brojne tegobe koje ga sustizu i pruzaju¢i mu mogucnost da se iskaze, dokaze i
opstane. Shvativ§i njenu mo¢ ¢ovek (umetnik) joj je dao novo svojstvo — potrebu preko koje moze da iskaze svoje duhovne potrebe, Zelje,
osecanja. Od svog nastanka igra je bila sredstvo za iskazivanjem, prenosenjem poruka, koristeci svoje elemente: pokret, korak, gest, omedivanje
prostora pokretima koji mu je bio bitan da ostvari kao svoj naum, zatim ritam proizveden igranjem ili raznim opremama ili rekvizitima. Upravo
se preko igre i igranja ovek oslobadao straha, neizvesnosti, negativnog naboja, slao je poruke vi§im silama i bi¢ima, regulisao opstanak u svojoj
zajednici, uspostavljaju¢i kontakt sa znanim i neznanim. Igra je ¢oveku od njegovog nastanka omogucavala izvestan mir i spokojstvo kao
potrebnu ravnotezu u psiholoSkom smislu, kako bi mogao normalno da obavlja svoje osnovne aktivnosti.(Olivera Vasi¢, 2004: 182)

U Virtuelnim ogledalima tradicionalni ples koji se ¢esto manifestuje kao pokretna slika u prozorskom okviru sugeriSe na igru kao

kosmicki privid, simbolicku komunikaciju, ali i na ritual koji je sve ¢esce prisutan u savremenom baletskom pozoristu i umetnickim praksama
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kao 3to su performans, bodi art, teatar me$anih sredstava i sli¢no. Milan Uzelac?’ je, pozivajuéi se na fenomenologiju Eugena Finka®®, napisao da
zagonetnost sveta igre nije u njegovoj odvojenosti od stvarnog sveta: on nema svoj prostor i svoje vreme u stvarnom svetu i vremenu, vec¢
poseduje sopstveni prostor i sopstveno vreme. Fink je smatrao da je preplitanje dimenzija stvarnog sveta i sveta igre tesko objasniti nekim
poznatim modelom susednosti prostora i vremena. Ono §to vazi za igru, vazi i za umetnicko delo. Nastavsi u jednom stvarnom svetu, ono gradi
jedan imaginarni svet, i koristeci se ,,realnim rekvizitima* oblikuje svet nerealnog, odnosno, iz stvarnosti nastaje nestvarnost i nad-stvarnost kao
smisao stvarnosti. Po njemu se igra kao delatnost zbiva uvek u dve dimenzije: kao delatnost igraca i kao delatnost ¢oveka u svetu igre, tojest u
karakteru bivstvujuéeg privida. (M. Uzelac, 1984)

Igru kao fenomenolosko-ontolosku pojavu u kontekstu umetnickog mozemo sagledati kao dimenziju u kojoj su sve moguénosti otvorene,
gde imamo iluziju slobode 1 neograni¢enog pocetka u kojoj je upravo moguée doziveti srecu stvaranja. U igri moZzemo zapaziti jedno uzmicanje
iz stvarnosti i prenosenje u modus nestvarnog (neizrecivog), gde se na neistorijski nacin zivot moze iznova poceti, jer se nalazimo u jednom
imaginarnom prostoru i vremenu gde nam je prepustena mogucnost izbora. Igra, kako Fink zakljucuje, koren je sve ljudske umetnosti. (M.
Uzelac, 1984) Tako se i u kontekstu i Virtuelnih ogledala moze re¢i da se blizina igre (ne samo kao plesa, nego i igre kao stvaranja nekog
umetni¢kog dela) i umetnosti ogleda upravo u postizanju imaginarnog, odnosno oneobi¢enja ambijenta, kroz virtuozitet zbivanja iste.

Pojam ,,igre* u filozofiji 1 antropologiji naj¢es¢e je razmatran u okviru analize ,rada®, ali 1 ,,slobode®, ,,nuznosti* i , kontingencije*.
Neretko se pojam dovodio u vezu i sa temom ,umetnosti, a u novijoj folozofiji, posebno u egzistencijalizmu i nekim smerovima
fenomenologije, ,,igra®“ biva problematizovana u okviru ontologije — iz ugla samoga ,,Bi¢a”“. U Sirem smislu od antropoloskog, koje igru

sagledava kao vazan Cinilac iz koje je nastala ljudska kultura, igrom se oznacava slobodno mikrokosmicko i makrokosmicko kretanje materije 1

%" pesnik, esejista, filozof, profesor ontologije i estetike na Novosadskom Univerzitetu. Autor je brojnih monografija i udzbenika iz istorije filozofije, estetike umetnosti,
estetike muzike, poetike kao i kolekcije poezije. U zborniku Stvarnost u umetnickom delu razmotrio je pitanje stvarnosti i nestvarnosti kao dimenzije igre i umetnosti.
%8 Nemacki filozof, fenomenolog, sledbenik Edmunda Huserla, koji se najvise bavio upravo problemom igre.
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njeno stalno preoblikovanje. Igrom se preispituje postojece i otvara realnost za moguénost drugacijeg, ¢ime se obnavlja obrazac kreativnog
odnosa prema svetu, koji igri daje duhovno i metafizicko znacenje.

Istrazujuéi filozofske aspekte igre kao fenomena, u nacrtu za jendu ontologiju iste, kulturologa i esteticara dr Sretena Petrovi¢a,”® autor
nailazi na brojna teorijska pitanja koja su ostala nereSena, a takode bila znacajna za njegov 0dnos prema igri i istrazivanju igre kao motiva u
sklopu visemedijskog umetnickog projekta. U tekstu se pre svega postavlja pitanje subjekta koji se igra: da li je to totalni covek, ili umetnik? Ako
je ipak igra¢ sam covek, da li je re¢ o coveku uopste? Gde se nalazi topos igre: u sferi umetnosti, kao isklju¢ivom i zatvorenom krugu, ili je re¢ o
opstoj sferi delatnosti? Najzad, nije li mesto igre u domenu dokolice? Isto tako, ostalo je neodluceno pitanje, koje Petrovié postavlja: Koje su to
dusevne snage koje pokrecu coveka u igri: da li je to volja po sebi ili volja za delovanjem, ili pak neka volja za transcendiranjem? Nije li to
mozda uobrazilja, najzad neka visa svest poput duse u njenome totalitetu? Na kraju: kakve promene proizvodi u coveku sama igra? Da li se u igri
menja njegovo celovito bice, ili samo njegova svest, volja, ili se promene odigravaju u sferi njegovog ¢ina, u na¢inu egzistencije? (S. Petrovic,
2011)

Razmisljajuéi o plesu kao jednoj od najstarijin umetnosti, inspiraciji brojnih znanih i neznanih umetnika koji su razli¢itim medijima
stvarali umetnic¢ka dela, ostavljaju¢i za sobom i vredne plesne dokumetne, u umetnikovom radu igra (ples) javlja se kao kruzni simbol radosti
zivljenja i pokretacke energije, kao nacin prividnog prevazilazenja stvarnosti, koja pojacava svest o iluziji realnog. Njena promena i nestajanje u
Virtuelnim ogledalima implicira na samu logiku Zivotne realnosti koja opstaje samo kroz nju, ali i na virtuelnost zbivanja. U osnovi projekta igra
upucuje na fenomen cudesnog, u kojem i kroz koji ona jedino egzistira, predstavljajuci u filozofsko-estetiCkom smislu momenat ,,oneobicavanja
stvarnosti.®® S obzirom da Virtuelna ogledala upuéuju na §iri aspekt igre povezan sa archetipskim, nesvesnim i svesnim procesom Kkoji se

ogleda u individualno-psiholoskoj i kolektivnoj ravni, motiv igre autor istrazuje u narodnom juznoslovenskom nasledu, kroz pojedine plesove,

# 7bornik radova Tradicionalna estetska kultura IGRA, (Sreten Petrovi¢ Nacrt za jednu ontologiju igre, Etno-kulturoloka radionica Beograd - Svrljig) Centar za nauéna
istrazivanja SANU i Univerziteta u NiSu; 2011
% Dugan Pajin, Druga zemlja — drugo nebo (Filozofija umetnosti Kine i Japana): Oneobi¢avanje, nikad videno i mezurasi (str. 355)
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orijentisan prema lokalnoj tradiciji, upravo u vizuelnim i zvu¢nim manifestacijama kroz kosmolosko-ontoloske aspekte znacenja u okviru
pojedinih fenomena, boja, plesnih formacija, estetike pokreta, predocavajuéi prvenstveno na univerzalne principe i dijalekticke veze u
transkulturnom sagledavanju stvari.

lako smo skloni da slobodu izrazavanja prepoznamo kao preduslov umetni¢kog stvaranja, interpretativni okviri unutar kojih se krecu
razliCita Citanja uslovljeni su postojanjem niza distinktivnih obelezja, koja su istovremeno postavljena i kao osnova za diferencijaciju umetnickih
vrsta. Lesingovo (Lessing) shvatanje® da odredene umetnicke vrste (muzika i poezija) obuhvataju izvesno vreme, podstaklo je razvoj stava da je
kod njih, zahvaljujuéi specificnoj strukturi, moguce pratiti ¢itav proces desavanja, dok kod onih uslovno odredenih kao ,,prostorne* (slikarstvo,
skulptura, arhitektura) to nije moguce, ve¢, naprotiv, prepoznavanje samo odredenog trenutka. Ono ¢ime i pesnik 1 slikar raspolazu zapravo su
znaci. lako se ovi znaci i nacini njihove upotrebe medusobno razlikuju, oni svoja znacenja ostvaruju tek u svesti primaoca. Otuda i vremenski
okvir jednog prikaza ostvarenog na jednoj klasi¢noj slici (u Virtuelnim ogledalima, sluc¢aj uhvaéenog prizora na prozrskom staklu) ne treba
traZiti samo u formalnim odlikama znakova od kojih je ona sacinjena, ili njthovim medusobnim odnosima, ve¢ umnogome i u nacinu ¢itanja
ovako ostvarenog prikaza. (S. Petrovi¢, 2011) Tako i predstavu igre u Virtuelnim ogledalima moZzemo shvatiti kao trenutak uhvacen
fotografskom kamerom ili slikarskim potezom, ali je jednako, s promenom konvencije, mozemo sagledati i kao prikaz u neprekidnom protoku
vremena. Cak i onda kada slika pokazuje konkretan dogadaj, kao §to je na primer zalazak sunca, trajanje dogadaja i dalje ostaje uslovljeno
nacinom c¢itanja, odnosno nasom sklono$¢u da vreme prikazanog deSavanja stavimo u odgovaraju¢e okvire i na njih primenimo odredene

konvencije.

1 Zbornik radova Tradicionalna estetska kultura IGRA, (Dragan Calovié, Vizuelizacija plesa, Megatrend univerzitet, Beograd): Diferenciranje umetni¢kih vrsta po
kriterijumu prostora, odnosno vremena, prvi je sistematski izneo Lesing (Lessing). U studiji Laokon ili o granicama slikarstva i poezije (1766) Lesing kao kriterijum
klasifikacije prepoznaje prostorno, odnosno vremensko Sirenje umetnickog dela. Slikarstvo, skulptura i arhitektura, u predloZenom pristupu, prepoznati su kao prostorne, dok
su muzika i poezija odredene kao vremenske.
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Americki istoricar i kriticar moderne umetnosti Majkl Frid (Fried), analiziraju¢i modernu umetnost, suprotno Lesingovom pristupu,
naglasava upravo vremensku dimenziju ,,prostornih® umetnosti. U tekstu ,,Art and Objecthood* (1967) Frid objasnjava da zadatak moderne
umetnosti jeste da posmatraca izvede izvan svakodnevne temporalnosti, te da ga premesti u narocito stanje pre realnog vremena.*? Na taj nacin
Frid jasno ukazuje na konvencijsku odredenost razumevanja vremena u jednom umetni¢kom delu. (M. Fried, 1998) U skladu sa ovim, moje
istrazivanje ,,otiska igre* u plesovima folklornih ansambala, predstavlja ispitivanje prostorno-vremenske dimenzije, kao nevidljivih tragova koje
plesaci upsiuju u pod, odnosno kao neke vrste estetskog privida koji se oCitavaju kao momenti stvaranja u vremenu, Koji prizor igre izmestaju u
jedan drugi nad¢ulni, nadpojavni prostor. U ovom aspetku vreme se moze tretirati krajnje relativno, gde se trenutak igre, kao prizor meditativno-
kontemplativnog karaktera, izmesta u ,,momenat ve¢nog trajanja‘“, odnosno, dozivljaj ve¢nog-sada.

Razvoj savremene umetniCke teorije i prakse pokazao je da razumevanje odnosa izmedu proslosti, sadasnjosti i buduénosti, kako u
samom umetnickom delu, tako 1 u odnosu izmedu umetnickog dela i ,,svakodnevnog iskustva®, ne moze biti odredeno svojstvima medija u kome
je to delo izvedeno. Izmena paradigme otvara moguénost novog ¢itanja umetnic¢kih dela, ¢ime se daje podsticaj u novim pristupima u

sagledavanju prikaza plesa u slikarstvu.

INTEGRALNA SLIKA KAO NOVI OBLIK

S obzirom na semanticki pluralitet pojava i njihovih odnosa, pojedinacna slika, ako govorimo o savremenom pristupu slici, narocito u
digitalnoj eri simultanosti i preplavljenosti vizuelnim izobiljem, posebno u umetnickim praksama kao §to su prosireni mediji; video-art, foto-
video-instalacija, kompjuterska umetnost i slicno, pojedinac¢na slika ne moze da ostvari punocu govora. U novim praksama, kao i u slucaju

Virtuelnih ogledala, ona se pojavljuje ili samo kao kadar, narativ, montazna sekvenca jednog filma koja gradi sve slike ciklusa sveukupnosc¢u

% Fried Michael, Art and Objecthood (1967), y: Art and Objecthood (Fried), University of Chicago Press, Chicago 1998, str. 148.
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svojih odnosa, svojom globalnom metaforom. Umetnici danas naj¢esce predstavljaju svoj rad u serijama ili ciklusima, duplim ekspozicijama, u
kojima govor pojedinacnog ostvarenja nalazi svoj eho u bliskim radovima.

Integralna slika, prema Aleksandru M. Puri¢u®, zasniva se na postojanju novog oblika. Novi oblici, uz klasi¢ne kvalitete svetlosti i
prostora, podrazumevaju i dubinsku strukturu, kao osnovnu strukturu integralne slike. Integralnu sliku odlikuje u kompoziciono-strukturalnom
smislu postmoderni kolazni postupak. Kroz njega se u medusobnu relaciju dovode celovite slike, a ne njeni delovi. Tako odnosi vizuelnih
skupova unutar likovne strukture nisu elementarni, veé viseg nivoa, sloZeniji i manje prozirni. Sto su ovi odnosi sloZeniji, umetni¢ka vrednost
dela je veca. Novi oblik je spona koja obezbeduje jedinstvo razli¢itosti. (A. Puri¢, 2001: 78)

Budu¢i da pod integralnom slikom kao novim oblikom i simultanim videnjem Aleksandar Puri¢ podrazumeva paralelno percipiranje dve
odvojene slike spojene u jednu celinu, ono $to je u kontekstu Virtuelnih ogledala predstavlja imperativ, jeste fenomen integralne slike koja se u
nameri autora manifestuje kroz duplu ekspoziciju. Vizuelno (montazno) preklapanje foto i video slika u vidu transparentnih i polutransparentnih
slojeva (lejera) nastalih u postprodukciji, u Virtuelnim ogledalima obezbeduju dubinsku strukturu, ne samo u integralnosti odredenih vizuelnih
celina, ve¢ postizanjem viSedimenzionalnosti slike, kako kroz slojevitost vizuelne predstave, emitovane u okvire prozora, tako i
kontekstualizacijom klasi¢ne slike u pojam otvorenog dela, prozora-ogledala, kao kinetickog ili interaktivnog objekta, video-instalacije ili
redimejda.

Logiku stvaraoca i njegovo simultano sagledavanje bliskostiu razli¢itom mora da prati i logika posmatraca, dok je oko simultano upereno
na prepoznavanje sopstvenih, memorisanih sadrzaja i logike autora. To nije nista drugo nego presek skupova vizuelne percepcije i skupova

steCenih uvida (znanja) u kome se izvesna slika otkriva kao tajna razumevanja likovnog dela. Dovodenjem u korelaciju ili medijsko

% Slikar, knjizevnik i profesor na Fakultetu za umetnost i dizajn Megatrend univerziteta u Beogradu. Oformio je i predaje predmete Citanje slike, Umetnost interrelacija i
Epistemologija umetnosti. Objavljuje tekstove iz oblasti likovnih umetnosti, a zavod za izdavanje udzbenika iz Beograda objavio je 2001 traktat Aleksandra Puriéa iz teorije
savremene umetnosti naslovljen ,,Simultano oko®.
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uodnosavanje pojedina¢nih motiva, i najbanalniji predmet iz svakodnevice, duhovno oko moze fenomenoloski oneobiciti, kao $to je u ovom
slucaju motiv starog prozora (vojvodanski Kibic-fenster), smestenog u kontekst slike-objekta, odnosno, ogledala-portala.

,,Smisao vizuelnog prizora ili pojave ne moze se otkriti na pravi nacin njihovim transformacijama ili deformacijama, jer iskrivljeni ugao
gledanja oduzima pojavi bogatstvo zna¢enja i iskazuje ograni¢enu recepciju. Potpuniji smisao otkriva se tek u diskursu, relacijom nekog prizora
— pojave sa drugim srodnim ili razli¢itim prizorima — pojavama. Savremena stvaralacka poetika u tom smislu staje na stanoviSte superrelatio
arta®, jer su elementi strukture dati kao ontoloska i humanitarna datost ovog sveta. Stvaraladki gest autora izdvaja ih iz obilja vizuelnog sveta i
dovodi ih u medusobnu relaciju, ¢ime se otvara moguénost otkrivanja dosad neposmatranih veza. Nisu, dakle, elementi strukture delo autora, ve¢
je to njihov odnos. Stvaralac je tako i prisutan i odsutan, istovremeno, u ¢asu svog otkrica. U sli¢nosti se tako uocava bliskost pojavnih oblika
vizuelne datosti preko njihovih plastickih odlika (materije, linije, boje). Tako se pojmovne kategorije koje se inace u iskustvu dozivljavaju kao
razlic¢ito otkrivaju u nivou prostora slike kao blisko, sli¢cno, filozofski najSire sagledano, isto. Smisao postupka, dakle, lezi u ukazivanju da se u
razliGitosti krije klica istog, odnosno da se pokaZe da razli¢ito nije tako razli¢ito kao §to na prvi pogled izgleda. Sto je visi stepen pojmovne,
genetske razlike medu predstavama ili prizorima, to je ukazivanje na osnov bliskosti manje ocekivano, Sokantnije, bogatije, sloZenije, dublje.*
(A. Buri¢, 2001: 98/103)

Relacija odnosa u Virtuelnim ogledalima izmedu lirskog pojanja i vizuelne predstave ladarica sa preklapanjem video sadrzaja vode koja
protice ili oblaka koji se transformisu, mistifikujuéi i demistifikujuci predstavljene, uspostavlja simbolicku sliku odredenog arhetipa, tj.bliskosti
koja ih integriSe u novo polje duhovnog zbivanja. Time fenomenoloski, voda kao narativ biva oneobic¢ena glasovima devojaka koji neprestano
teku u dve preklapaju¢e zvucne linije, poja¢avajuci ose¢aj numinoznog, ali isto tako i preklopljeni oblaci koji otkrivaju i sakrivaju ladarice,
pruzaju istima oneobicenje njihove pojavnosti. Tako 1 nezavisne slike (staticne na prozorima kao refleksije odraza) i1 figure (akteri) koji

,prolaze* kroz prostor slike-objekta (plesaci, decak, ili svirac), posredstvom autora, bivaju dovodene u medusobni odnos.

% Aleksandar M. Puri¢, Simultano oko: vid umetni¢kih odnosa, vezanih za fenomene iz primarne vizuelnosti oznatava se superrelacijom.
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Pored dijalekticke povezanosti slikovnih prostora u komunikaciji i meduzavisnosti jednih od drugih u stvaranju integrisane vizuelne
celine, Virtuelna ogledala karakterise i pojam interslikovnog koji se odnosi na postmodernisti¢ku interpretaciju, po kojoj slika kao umetnicko
delo nastaje odnosima s drugim slikama aktuelnog slikarstva ili istorije slikarstva. (M. Suvakovi¢, 2011: 334) Slika dobija znaéenje tako §to
nastaje u svetu umetnosti, suocena s drugim slikama s kojima je u formalno likovnim i znacenjskim odnosima, a interslikovno se uspostavlja na
temelju znanja o postupcima i prirodi slikarstva, tj. citiranjem, kolaziranjem, montazom i prenosom konkretnih kompozicijskih i ikonografskih
reSenja slike ili opStih naznaka slikarskog stila.

U Virtuelnim ogledalima, pojam interslikovnog (intervizuelnog) oznacava intertekstualno suocavanje, odnos, razmenu, premestanje
(smestanje) u fenomenoloSkom (perceptivnom), formalnom (kompozicijskom, strukturalnom) i semantickom (znacenjskom) smislu vise
vizuelnih slika ili sadrzaja razli¢itog medijskog porekla (slikarstvo, fotografija, video slika, zvucna slika, objekat, kompjuterska slika). U tom
smislu obuhvata vizuelno prikazivanje i zastupanje jednog medija u drugom, §to je u ovom slucaju zastupljenost fotografgije u slikarstvu,

slikartstva u videu i fotografiji, muzike u videu i slikarstvu, fotografije u video-objektu i sli¢no.

AMBIENTALNA POETIKA DELA

Kako se Virtuelna ogledala ostvarjuju kroz artikulaciju celine zatvorenog prostora kao umetnickog dela, postavlja se pitanje i njihovog
ambijentalnog konteksta, poetike i ambijentalne estetike. S obzirom da se prostor postavke ne tretira kao pasivni omota¢ oko izlozbenih
predmeta, ambijent u funkciji umetnickog odrazava i prikazuje kontinuitet povrSine, zapremine i prostora gde se uspostavlja sinteza vise
razli¢itih umetnosti i medija (M. Suvakovié, 2011: 61), ukljuéujuéi kretanje ili interaktivnost recipijenta u prostorno umetni¢ko delo. Kako po

svojoj prirodi formi i sadrzaja pretenduju na intimisticku postavku u okviru urbanog izlagackog prostora, Virtuelna ogledala se kao umetnicko,
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pre svega vizuelno-zvuéno, pa i prostorno delo, pojimaju u kontekstu ambijentalnog (environmental art),* razmatranjem vizibilnog u audio-
vizuelnim transformacijama.

Buduc¢i da se neka opsta znacenja transformacije prevode ili prenose iz raznih oblika stvarnosti, verovanja, znanja i zamisljanja u sasvim
druge, Cesto opredmecene forme, gde se zamenjuju pojmovi vremena i prostora, slike-objekti kao prozori-portali, staniSta za projektovanje
arhetipskih narativa kao vizibilnih spoznaja, predstavljaju oblike koji, zahvaljujuéi funkciji ramova, omogucuju posebnu oblast vizibiliteta sa
razvijenim znacenjima koje prozor simboli¢ki postavlja. Kao zatvoreni objekti (vitrine) sa oknima kroz koje pogled prolazi u drugi ambijent
zbivanja, u kontekstu ulaza (portala), u Virtuelnim ogledalima, u najSirem smislu, simbolizuju antinomije, kao $to su prodor poznatog u
nepoznato, svetla u tamu, ovostranog ambijenta u onostrani, aktuelnog u virtuelni i sli€éno. Drugim re¢ima, mesta su misticnih dogadanja, jer
sliku iz realnog kontekata stvari ozivljavaju kao narative u novom polju virtuelne slike. Taj virtuelni (imaginarni) prostor njihovog desavanja
postavlja pitanje i ambijentalne poetike dela, s obzirom da prozori kao polja percepcije otvaraju i pitanja vremena i prostora u kome se narativ
spoznaje, bilo kao enterijer, eksterijer ili meduprostor. Posredstvo i funkcija slika-prozora kao objekata (vitrina — stani$ta) na zidovima
izlagackog prostora menja percepciju ambijenta enterijera u “posveceni” prostor cudesnog zbivanja. U zna¢ajnom smislu aktuelizuje Se pitanje
vizibilne spoznaje ambijenta koji se odvija sa druge strane prozorskog stakla u nepostoje¢em, kao slika virtuelne stvarnosti.

Sasvim poseban vid ,,ovremenjivanja prostora“ odredenim znakovno-simbolickim formama predstavljaju transformativne relacije izmedu

materijala, forme i njihovog znacenja. (K. Bogdanovié¢, 2007: 98) U Virtuelnim ogledalima transformacije koje se odvijaju u polju projekcije, u

% pejzazna umetnost ili environmental art (eng.environment - okolina, okolni svet) izraz koji se koristi u opstem slu¢aju da bi se ozna¢ila umetnost onih umetnika koji se
bave ekoloskim pitanjima.U okviru ove umetnosti se nalaze trodimenzionalna kompleksna dela instalirana u prostoru, ¢esto kao dela prolaznog karaktera koja ispunjavaju
kompletne enterijere ili se uklapaju u spoljasnje prostore naglasavajuci arhitekturu u jednom tesko definiSu¢em stanju izmedu slikarstva, objekta u umetnosti, skulpture ili
instalacije u kojem ove umetnicke vrste mogu razli¢ito da se ispolje i da nastanu razli¢ite skulpture. Kao prethodnica se mogu shvatiti neka dela od umetnika posle dvadesetih
godina 20. veka umetnika El Lisickog ili Kurta Svitersa.
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vizuelnim narativnim sintezama, kao i muzickim formama koje nalezu na slikovne prostore, uspostavljaju posebnu semanticku strukturu,
doprinosec¢i kontekstu svojevrsnog ambijenta egzistencije, ¢eznje i secanja u “svevremenu” koje nam se privida pre kao svet opstosti koji
naslu¢ujemo, nego kojeg prepoznajemo.

Transpozicijia kao pojam i znaCenje (novolat. transposito, premestanje, prevodenje), neodvojivi je deo procesa kreativnog misljenja i
delanja, sa kojim se rada nova spoznaja ili mogucnost drugog, proSirenog i produbljenog shvatanja i dozivljaja shvacenog. Zato su izvorna
polazista ka preobli¢enju, prevodenju i premestanju pocetnih realiteta iz neke stvarnosti ¢esto daleko od plodova transpozicije, dakle od rezultata
do kojih je moguce doci procesom preobrazaja u vidove druge stvarnosti.“ U tom smislu u vizuelnoj kulturi i umetnosti uvek se nalaze razlozi da
se 1 najapstraktnijim formama misljenja nadu najsugestivnije predstavljene vizuelne forme koje ukazuju na ,lik* takvih pojmova, kao §to su
dusa, sreca, ljubav, smrt i drugi. (K. Bogdanovi¢, 2007: 112) Odredeni audio-vizuelni fantazmi, podstaknuti izvesnim idealom, u ovom slucaju
idealom lepote i nevidljivim snagama prirode i kosmosa kao i pojedinim kulturno-antropoloskim fenomenima, bivaju oprisutnjeni u novom,
snovidajnom ambijentu slike, pruZajuéi i posebnu tipolosku osnovu vizuelnim spoznajama,®® koje su u funkciji arhetipskih poimanja u
Virtuelnim ogledalima.

U pogledu usmerenosti ka umetnickom istrazivanju U razli¢itim kulturnim kontekstima, pre svega u sferama vizuelne i kulturne
antropologije, etnologije i folkloristike, Virtuelna ogledala mogu se poimati u znacenju antropoloske umetnosti (anthropological art)®’ kao
ambijentalno delo. Termin antropoloske umetnosti i umetnika kao antropologa uveo je konceptualni umetnik Dzozef Kosut (Joseph Kosuth), da
bi oznacio umetnicku praksu koja istrazuje svet umetnosti i1 kulturu na slican nacin na koji antropolog istrazuje nepoznatu kulturu. Kako se

najce$céa upotreba termina antropoloska umetnost odnosi na ambijentalne i performativne radove kojima se rekonstruisu i simuliraju egzoti¢ni i

% K. Bogdanovi¢, 2007: Posebno mesto negovanja uobraziljnog videnja u renesansnoj kulturi predstavljaju vidovi “komuniciranja” sa mitskim bi¢ima, i to desto nerazdvojno
od duha hris¢anske kulture. Takve je fantazme upravo podsticala sama priroda, posebni ambijenti, Sumovi i brdoviti predeli, narocito sa razvijanjem hortikulture u pojedinim
parkovskim kompleksima, (§to je u to doba bilo posebno popularno) u koje se znatnim delom prenosio I zabavni deo dvorskih sredina. (str. 114)

¥ M. Suvakovi¢, Pojmovnik teorije umetnosti; Antropoloska umetnost, vidi: str.81
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istorijski civilizacijski uzorci (M. Suvakovié, 2011: 81), Virtuelna ogledala usmerena su na pojedine kulturoloske prakse, aspekte i oblike
stvaranja kao $to su ples, ritual, materijalna kultura, etnoloSka umetnost, mitologija. Koriste¢i njihovu gradu, kroz odabrane motive, forme i
fenomene iz prirodnih okruzenja u kojime se nalaze i manifestuju, Virtuelna ogledalala uvode iste u kontekstualizovani interslikovni prostor
dela.

Osnova izlozbenog ambijenta Virtuelnih ogledala (oblikovani i preoblikovani prostor koji se poljima prozora-ogledala otvara i prosiruje),
simboli¢no je determinisan obrednim mestom sredi§ta primarnog znacenja, projektovanom slikom koja delimi¢nim skrivanjem i otkrivanjem
istice mnostvo svojstva mitsko-alegorijske predstave, kao univerzalne kolektivne vizibilne spoznaje. Metafizicki ambijent celine, moze se
shvatiti kao izrazito subjektivni rez u znaenju pogleda u dubinu istorije koja traje podjednako kao stvarnost i se¢anje kroz impliciranje na
odredene kulturne fenomene, kao Zudnja za nepoznatim, za jedinstvenom merom prirodnog reda saglasja u haosu nesaglasja kao primarne kote
egzistencije.

Prema Dusanu Pajinu, kinesko ,,podrazavanje prirode u jednom tipu likovnosti ogledalo se u teznji ka iluzionizmu, a u drugom tipu u
prirodnosti, spontanosti i iskrenosti sa kojom je delo stvoreno ili izvedeno. Druga specifi¢nost jeste kombinovanje teksta i slike (u Virtuelnim
ogledalima kombinovanje integrisanih zvu¢nih slika sa vizuelnim i pokretnim) — tj. praksa da umetnik u sazetom zapisu na samoj slici re¢ima
(zvukom/slikom) zabelezi svoju inspiraciju, ili okvire iskustva koje je iznedrilo tu sliku.” (D. Pajin, 1998: 100-101)

Ambijentalnoj poetici Virtuelnih ogledala u zna¢ajnoj meri doprinosi visekanalna muzicka struktura koja se preplice i utapa paralelno sa
promenama 1 integrisanjem video slike, izaizvaju¢i misti¢ni (numinozni) karakter zvu¢nog ambijenta. Taj prostor koji moZemo zvati zvucnim,
prema francuskom filozofu i esteti¢aru Mikelu Difrenu (Michel Dufrenne), nije prostor koji je nastanjen muzikom, ve¢ prostor Koji je razvijen
zahvaljuju¢i muzici. On je prozivljen od strane tela u koje muzika prodire 1 tela koje ona oZivljava, drugim recima, prostor je prozivljen ukoliko
se 1 sama muzika zivi. To je prostor plesa, ali ne koreografskog spektakla, ve¢ onog tajnog plesa na osnovu kojeg se muzika zivi kao delujuca i

kao ona na koju se deluje. To je ples posedovanja (...) Ta duboka prostornost ovlas¢uje nas da evociramo jedan prostor-vreme, jednu sustinsku
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solidarnost prostora i vremena. Polje prisutnosti i zivotnosti zajedno se razvijaju. A vreme povezano s ovim prostorom nije spacijalizovano: to
je, analogno bergsonovskom trajanju, jedno subjektivno vreme koje je prozivljeno od strane tela-subjekta kojem se otvara jedan plesani, a ne
jedan misleni prostor. (M. Difren, 1989 : 224)

Imajuéi u vidu vaznost muzike u ambijentalnom kontekstu dela u kojoj audizije (auditivne vizije)* imaju funkciju ,,zvugnog oslikavanja“
vizuelnog/tekstualnog prostora, u Virtuelnim ogledalima muzika doprinosi vizibilnim spoznajama, delujuéi neposredno na misli i osecanja u
njenom neprestanom manifestovanju, paralelno s integrisanim vizuelnim narativima. U tom smislu recipijent vidi “omuzikovljene slike”,
odnosno neki vizuelni agens, §to podstie na odredeno zvuéno (tonsko) stanje. Muzicki sklopovi, kako razmatra Suzan Langer®®, mogu oslikavati
morfologiju osec¢anja jer unutarnji ,,fizicki i duhovni zZivot™ ,poseduju formalna svojstva“ slicna svojstvima muzike. (S.K. Langer, 1967)
Polazec¢i, u tom smislu, od hipoteze da odredeni muzicki sklopovi mogu oslikavati (zvu¢no iskazati) odredeni vizuelni narativ, a samim tim i
specifi¢no stanje ili osecaj vezan za isti, u Virtuelnim ogledalima autor pokusava da, u skladu sa vizuelnom poetikom, primeni specifi¢ne stilske
i formalne muzicke karakteristike i pojedine ambijentalne zvukove, kao motive koji bi Se U novointegrisanoj zvucnoj konstelaciji mogli
percipirati kao numinozna (Cudesna) stanja — vizibiliteti, doprinose¢i mitskoj dimenziji, meditativno-kontemplativnog karaktera dela.

U ambijentalnoj estetici dalekoisto¢nih vrtova postojala je izrazena kontemplacija ambijenta u najrazlicitijim vidovima — od tzv. divlje
prirode, pitomog, pastoralnog ambijenta, kultivisnaog ambijenta vrta, ili ambijenta u enterijeru. Slike i tekstovi nastoje da sacuvaju, ili podstaknu
te privilegovane trenutke jednog posebnog raspolozenja, koje se smatra vrhovnim dobrom zivota. Presudan je bio senzibilitet i na njemu
zasnovan Zivotni stil — naturalnog intimizma, ili naturalnog misticizma, zavisno od naglaska koji su mu pojedinci davali. (...) Covek je prirodne
objekte prvo sagledavao individualno, kao ugodne same po sebi i simboli¢ne za bozanske osobine. Slede¢i korak ka slikarstvu pejzaza, bio je da

se od tih pojedinosti formira neka celina koja bi se mogla obuhvatiti imaginacijom i sama mogla biti simbol savrSenstva. To je postignuto

%8 K. Bogdanovi¢, 2007: Vizibilno u muzici, vidi str. 159.
% Suzana Katarina Langer (Susanne Katherina Langer), (1895-1985), americka filozofkinja; pobornik je semanti¢kog pokreta ili teorije znadenja, razvijenog u logici, u
primeni na knjizevnost pod nazivom semiologija, a na muziku semiotika, u delu Filozofija u novom kljucu.
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otkricem vrta. U neku ruku otkriée je pogreSna re¢, jer je zacarani vrt (bio to Eden, Hesperide, ili Tirnanogue), jedan od najstalnijih,
najrasirenijih, najutes$nijih mitova covecanstva, a njegova pojava u XII veku samo je deo ponovnog opsteg budenja imaginacije. (...) U Kini je

«40 (na primer: predstave o ostrvu besmrtnika, vilinskim zemljama i ¢arobnim dolinama — §to se

postojao ekvivalent tendenciji ,,romantizovanja
najbolje moze videti na primeru vrtova), kao i realisti¢ka tendencija, koja je uzimala stvari u njihovoj jednostavnosti. (D. Pajin, 1998: 90-93)

Virtuelna ogledalau u prostornom, audio-vizuelnom smislu, oslikavaju jedan posvecéeni, kontemplativni ambijent naturalnog
misticizma®, ,,oduhovljenih* (sakralizovanih) formi i predstava, u kojoj muzika svojim kombinovanim stilovima i prozimanju zvuénih formi
mistifikuje i “boji” predstavu, kako unutar slike, tako i ambijenta izvan nje, jer se ambijent, kroz zamraceni prostor galerije, percipira kao jedna
ambijentalna celina. Zvu¢ni ambijent u Virtuelnim ogledalima treba da prenese utisak drevne (arhetipske) kolektivne slike kao stanja potisnutih,
nadc¢ulnih ili zaboravljenih sadrzaja svesti. Muzika je u funkciji pokretanja onoga §to u emotivnoj sferi posmatraca dovodi do odredenog
uzbudenja (tenzije) koje aktivira vizibilni efekat i dozivljaj umetnickog ambijenta kao idealnog egzistencijalnog pribezista. Reakcije koje muzika
treba da izazove kod posmatraca, pre su predstave i se¢anja na odredena osecanja ili stanja, nego li sama osecanja. Prema Kosti Bogdanovicu, iz
ugla Platonove filozofije, ne bismo mogli imati muzicke reakcije sa znacenjem emocije da ve¢ jednom nismo doziveli pravo osecanje. (K.
Bogdanovi¢, 2007: 161)

Ovakva vrsta scenskog hepeninga, u kojoj je publika pozvana na neposredno interaktivno uc¢esée svojim kretanjem u polje zbivanja dela,
priziva na totalni senzorijum, stvaranjem polja aktivnosti, upotrebom razli¢itth medija komunikacije. Pozivajué¢i se na americkog umetnika i

kriti¢ara neoavangarde Ri¢arda Kostelaneca (Richard Kstelanetz) koji se u novom obliku umetnosti (teatar mesanih sredstava),*” zalagao za

“0 D. Pajin, Druga zemlja, drugonebo: ,,Romantizam je bio personalizovana alhemija koja je pretvarala stvari u ono §to vam drago, dok je taoizam tragao za istinom Stvari
onakvom kakva je ona u stvarnosti (Rowley, 1974: 23) (str. 93)

*1 D. Pajin, Druga zemlja, drugo nebo: Vazan izvor umetnicke inspiracije i aktivnosti bio je naturalni misticizam zasnovan na kontemplaciji pejzaza (prirodnog i slikarskog),
koja se razijala u Kini na specifi¢ne nacine, u rasponu od oko 1500 godina (tj. izmedu V i XIX veka), a na Zapadu oko 500 godina (izmedu XIV i XIX veka). (str. 101)

2 V. Radovanovi¢, Teatar mesanih sredstava(skripta za interdisciplinarne magistarske studije UU): nove forme savremenog teatra, hepening, novo pozoriste, dogadaj
(events), aktivnosti, slikarevo pozoriSte, kineticko pozoriste, akciono pozoriste. (...) Ricard Kostelanec pokusava da nacini razliku izmedu novog teatra s jedne strane i
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interaktivnost, pre ucesnicka nego posmatracka iskustva, pronalaze¢i zajednicke odlike u novoj fizici, teoriji relativiteta i kvantnoj mehanici,
prema kojima sama energija ne tee u kontinualnoj struji, ve¢ u jednom neravnomernom aranzmanu diskontinuiranih grupa ¢ije putanje kretanja
ne mogu biti precizno predodredene, u tom smislu se i prostor Virtuelnih ogledala shvata i dozivljava relativno, u kome aktivnost publike treba
da menja ugao posmatranja. Kao ambijentalno delo Virtuelna ogledala doprinose savremenim naporima struktura umetnosti da se nadmecu sa
skrivenim oblicima prirode (mikro — makro fizike), ne samo da dovedu zivot i umetnost u harmoniju, ve¢ da nevidljivu okolinu (svet) ucine

vidljivom.

ATEMPORALNOST KAO ONTOLOSKA DIMENZIJA DELA

Jedno od teorijskih polazista istrazivackog rada umetnika predstavljaju Traganja za iscezlim vremenom francuskog romanopisca i esejiste
Marsela Prusta. Pozabavivsi se odnosima vremenskih komponenti: proslo, buduce, sada$nje, kao bitnih ¢inilaca Virtuelnih ogledala; povezanosti
iskustva proslog i sadaS$njeg u znaCenju zaustavljanja vremena i njegovog izdvajanja U tzv. ,.Cisto stanje svesti®, otvara se pitanje atemporalnosti
kao egzistencijalne i ontoloske dimenzije dela.

,,Uz svoje blazene (privilegovane) trenutke (moments bienheureux), Prust vezuje: blazenstvo i ¢udenje, ne-namernost i usaglasavanje sa
ekstatickom vanvremenoScu. Ti trenuci za njega nisu nuzno povezani sa umetni¢kim delima ve¢ za preklapanje secanja 1 aktuelnih utisaka. Oni

nastaju u spoju sadasnjeg i proslog. Medutim, od tog pravila postoji jedan izuzetak — to je trenutak povezan sa martenvilskim zvonicima, koji se

primitivnog obreda i muzic¢ke scene s druge. Te razlike se ogledaju u komponentama koje nove miksture koriste i radikalno razli¢iti odnosi koji ovi elementi imaju jedan
prema drugom. (...) Dok opera i muzicka komedija naglaSavaju poetski jezik za pradenje pesme, scenografije i igre, novi teatar uglavnom izbegava jezik re¢i i ukljuCuje
sredstva (ili medije) muzike i igre, svetlosti i mirisa, skulpture i slikarstva, jednako kao i novih tehnologija filma, snimljene trake, sistema pojacivaca i televiziju zatvorenog
kola. (...) Za razliku od starog pozorista u kome elementi komplementiraju jedni druge (muzika jasno prati pevaca ili igraca, svako se usaglasava sa ritmom drugog), u novom
teatru te komponente uglavnom funkcioni$u nesinhrono i nezavisno jedna od druge i svaki je medij upotrebljen zbog svojih sopstvenih moguénosti. (...) Kostelanec razlikuje
Cetiri osnovna roda meSanog pozorista: Cist hepening, scenski hepening, kineticki environment i scenski performans.
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ne zasniva na seéanju. Taj odlomak U Svanovom kraju®® poéinje ,,zvonom* koji piscu upuéuju razliGiti utisci, pozivaju¢i ga da odgonetne
osecanje sre¢e povezano s njima.“ Dok se vozio ka Martenvilu, pisac je ugledao na jednoj krivini dva tornja koja su sijala na suncu. Ispunjen
nenadanom rados$¢u, on oseca da taj sjaj skriva neko znacenje i kao da mu govori: ,,Hajde, razaznaj me u magnovenju i, ako imas snage, pokusaj
da razresi§ enigmu srece koju ti pruzam*. (M. Prust, 1983)

U najveéem broju slu¢ajeva u Traganju za iscezlim vremenom, blazeni trenuci javljaju se kada se preklapaju proslo i sadasnje. Imanentno
prirodi Virtuelnih ogledala, cilj je i kod Marsela Prusta da se ostvari usaglasavanje sa €istim vremenom (ve¢nim sada, atemporalno$¢u u kojoj
nema prolaznosti) i da se prepozna, kako objainjava Pajin, vlastito ekstemporalno sopstvo®. Za Prusta povezivanje proslog sa sada$njim
iskustvom znacilo je zaustavljanje vremena i njegovo izdvajanje ,,u ¢istom stanju‘, prepoznavanje ,,tog bica“ (cet etre) koje se hrani ,,suStinom
stvari“. To se kod Prusta zasnivalo na nenamernom (ne-voljnom), spontanom secanju, dok se u slucaju Virtuelnih ogledala, namernim
integrisanjem video materijala razli¢itog trajanja i prostorno-vremenskog toka koji poseduje, izdvaja u jedno zajedni¢ko, sveobuhvatno
vremensko stanje i trajanje koje integrisanu sliku u novom znacenju i stvorenom ambijentu izdvaja u posebni vremenski i vanvremenski
kontinuum. Upravo je to nadilaZzenje vremena i ograni¢enja svojstvo i Prustovih privilegovanih (blazenih) trenutaka, a koji se u umetnikovom
slu¢aju ostvaruju u zelji da se trenutna stanja stvari, kao $to je uhvaceni trenutak ,otiska igre® fotoaparatom ili naslikani momenat odraza
izvesnog prizora, refleksija na prozorskom staklu, prenese (izmesti) iz realnog vremenskog stanja u kontekst vanvremenskog(vecnog).

U poslednjem tomu (Nadeno vreme) Prust shvata da su ti trenuci bili blazeni jer je tada bio osloboden zebnje i sumnji u vezi sa svojom
buduénoscu ( da li je on pisac, da li ,,gubi* vreme?). Tada je raspolagao vremenom izvan prolaznosti i sigurnos¢u koja ga je Cinila ravnodusnim
u odnosu na smrt. ,,Pored zadivljenosti, prepoznavanje ekstemporalnog sopstva jeste drugi uslov postizanja oslobodenja kroz esteti¢ko iskustvo.*
(D.Pajin, 2006)

*% Jedan od tomova kapitalnog Prustovog dela: U potrazi za iscezlim vremenom
* D. Pajin, Okeansko osecanje: vanvremensko stanje bi¢a u cilju otvaranja transpersonalnih horizionata i dostizanja totaliteta
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Za Prusta, zov ne dolazi od drugog nego od ovog sveta: od sjaja sa zvonika, od azurnog neba iznad Venecije, ili zvuka kaSicice i ukusa
Caja i madlenica, od drveéa koje ga upucuje ka saznanju sopstva. Svi ti trenuci bili su sredstvo da se uobli¢i i prenese (drugome) to iskustvo, da
se izrazi subjekt tih trenutaka. Bez toga, za Prusta dvanaest tomova Traganja za iscezlim vremenom ne bi imali nikakvog smisla — bili bi samo
jedna izlisna romaneskna opSirnost ili puko okretanje ploce jednog ve¢ ,,odsviranog* zivota. U samom svetu nahode se znaci i zov koji uz pomo¢
secanja i prepoznavanja vrac¢aju ¢oveka sustinskom sopstvu.

Tako u Virtuelnim ogledalima, prozori sa simultanim vizijama, koji upucuju na simboliku elementarnih pojava (vode, vazduha, kruga,
boje, pokreta, ornamenta...) kao i na nevidljivi svet koji nasluéiju, prenose iskustvo saznanja sopstva, ali i na¢ina da se unutra$nji svet i priroda
umetnika, kroz komunikaciju vizelnog i zvu¢nog ambijenta ispolji i prenese na drugog.

U kontekstu vanvremenskog u Virtuelnim ogledalima vazan aspekt predstavlja ,,otisak igre* kao fenomen zaustavljenog vremena, kojim
se umetnik pozabavio u istrazivackom radu sa folklornim ansamblima. Predstava igraca u kolu koji tokom izvodenja plesa ostavljaju trag u
vremenu, upisujuéi nevidljivu formu u trajanje kao sopstveni pecat, sugerisu na trenutak kao dragoceni momenat u jednom vremenskom sledu i
njegovo izmestanje u vremenski neodredeno ili zaustavljeno stanje, preneto u pojam — vec¢nog. ReferiSu¢i na kruznost pokreta nogu jednog
tradicionalnog plesa predstavljenog u seriji prozora, vitrina u vidu zaustavljenog trenutka (sekunde kao odraza na oknu) u vidu zamrznute slike
plesa, stvorila je jedan poseban momenat uzvisenog, kao vizelni dozivljaj formi i boja koje nastaju, menjaju se prilikom brzog okretanja figura.
Uspostavljaju neku vrstu likovne igre i zapisa onoga $to nase oko belezi u vidu slike sastavljene od niza krac¢ih frejmova. Ritmic¢ko poigravanje
sa delovima zatalasanih zenskih no$nji i nogu koje dodiruju zemlju pojacavaju liricnu i dramsku napetost koja se ocCitava upravo kroz
,otiskivanje igre* kao neke vrste zapisa, odnosno energije koja se emituje u plesu, odrazavaju¢i u estetickom smislu dualitet neposrednog i
refleksivnog, istiu¢i dragocenost blazenih (privilegovanih) trenutaka.

Kod Prusta postoje ,,povoljni trenuci (zato su privilegovani) kada saznanje (prepoznavanje) visi u vazduhu i ceo sadrzaj zivota/romana

dobija smisao od tih presudnih trenutaka. Najpre se sadrzaj javlja kao slutnja, a kad se za njim posegne, on uzmice izvan dohvata, ostavljajuci
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osecanje da je propustena prilika. Nadovezujuéi se na to, kaSmirska meditacija, prema Pajinu, usredsredivala se na prazninu — sredinu (madhya)
izmedu dve sekvence — izmedu udaha i izdaha, budnog stanja i spavanja, proslosti i buduénosti — tu se otkriva neprolazno bivstvovanje ,,ve¢nog
sada“, koje je atemporalno®. Prustovi privilegovani trenuci ne mogu se namerno ,,izazvati* jer su nehoti¢ni, spontani, bez predumisljaja. Oni se
zasnivaju na nehoticnom pamcenju, na neplaniranom, iznenadnom superponiranju proslog i sadasnjeg trenutka. Ali, ,.kao $to posvecenik zena
godinama meditira radi iznenadnog probudenja, tako se i Prustovo traganje za tajnom blaZenih trenutaka proteze u rasponu od oko dve decenije
— od prvog do poslednjeg toma Traganja, da bi na kraju Marsel sagledao neprolazno bic¢e koje povezuje prosli i sadasnji trenutak u iskustvu
vanvremenog®. (D. Pajin, 2006)

Na znacaj dragocenih trenutaka u zivotu koji se prostire iznad svakog trajanja, pruzajuéi se u ve¢nost, ukazuje i Ivo Andri¢ u svojim
Znakovima pored puta45: Na mahove imam punu iluziju da mi je u strahovitoj lomljavi i prolaznosti svega oko mene dato pet minuta Zivota na
belom hlebu, da slobodno i mirno disem i mislim. I ja koristim radosno i snazno to vreme mirnoc¢om biljke i ne pomisljam ni kad je pocelo ni kad
Ce zavrsiti. A moja misao proteze tih pet minuta u beskonacnost, iznad svih pokreta, sukoba i bura i ja Zivim svetlim, dubokim Zivotom misli i ne
mogu ni jednom jedinom od tih trenutaka da dogledam do kraja, jer je veci od sveta i dublji od srece. (1. Andri¢, 1980: 13)

Znacaj trenutaka koji ostaju kao trag nevidljivog 1 okeanskog osec’anja46 duse, urezuju se u secanje kao slike koje svaki put bude iste
emocije, poseduju, pored atemporalnog sopstva i nad¢ulni karakter, upravo iz razloga §to je izvor tog osecaja skriven i nepoznat, a kao takav

ostavlja ose¢aj Gudesnog i mistitkog iskustva. Americki transcendentalisti*’ dosli su do zakljutka da je pravi Zivot u neposrednom iskustvu

* (Rad, Beograd, 1980), predstavljaju Andri¢evu zbirku aforizama

“® D. Pajin, Okeansko osecanje: Iste godine (1927) kada su objavljena dva poslednja toma Traganja (11-12-Nadeno vreme), Romen Rolan je u prepisci sa Frojdom pomenuo
okeansko osecanje kao osecanje neCeg vecnog, bezgrani¢nog. U estetiCkom iskustvu, to su blazeni trenuci, u religiji iskustvo milosti i blagodati, u filozofiji dosezanje
apsolutne istine sveobuhvatnog, u meditaciji poniStavanje granica prostorno-vremenskih dimenzija.

*" Thoro, Emerson, Whitman i dr., americki slikari s kraja XIX veka, proistekli iz slikarstva evropskog romantizma, razvili su naturalisticko slikarstvo meditativno-
kontemplativnog karaktera u kojoj su naglasavali nad¢ulna i misti¢ka svojstva prirode. Naj¢e$¢i motivi su bili misti¢ni osunéani pejzaZi jakih izraZajnih boja, doline americke
reke Hadson. Verovali su u magi¢nu snagu prirode i preobrazaj (transcendenciju) pomocu nje.
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jedinstva s prirodom u kojoj se oc€ituje apsolutno, a da je umetnost jedno od sredstava uspostavljanja i prenosenja tog iskustva drugima. Prust je
delio njihovu ocaranost lepotom (prirodnom i umetni¢kom), ali za njega, kao i za Virtuelna ogledala, imaginacija, secanje i proslost imaju
vazniju ulogu nego sadaSnjost i opazanje u uzivanju u lepoti. Njegovo sustinsko, vanvremeno bice, kao i u Virtuelnim ogledalima, javlja se izvan
akcije i neposrednog uzivanja, onda kad bi izmakao sadasnjici, a njegovi blaZeni trenuci u refleksivnom preklapanju proslog i sadasnjeg. Ni za
transcendentaliste, ni za Prusta, ni za Andrica, kao ni u sluc¢aju Virtuelnih ogledala, ideja vodilja nije nekakav kvazi misticizam, ve¢ esteti¢ki put
kao istinski zivotni poziv; podredivanje svih drugih poriva nastojanju da se odgovori zovu hijeroglifa se¢anja i onoj zadivljenosti sa kojom nas
suocava tajna prolaznosti i lepote, ljubavi i bola, bivstvovanja i smrti. Upravo otkri¢a na estetickom putu dozivljavaju se kao dragocenosti, kao
sustinske vrednosti, koje osvetljavaju i iskupljuju izgubljeno, is¢ezlo vreme Zivota, a dalji zivot postaje sredstvo predaje, prenoSenja — nastojanja
da se ovekoveci i drugima zavesta najveca dragocenost vlastitog Zivota.

Prema nemackom filozofu Martinu Hajdegeru (Martin Heidegger) delo nastaje kao ispunjavanje (otkrivanje) istine. U tom smislu,
umetnost je ,,samo-postavljanje-istine-u-delo®, a delo nije stvar, nego ,,zbivanje-istine-na-delu“. Hajdeger je smatrao pojavno (fenomen) kao
shvatljivo manifestovanje bitka (Sein) u vremenu. Vreme je horizont razumevanja i otkrivanja (gr. aletheia) bitka, tj. istine. Istina bitka zbiva se

u misljenju i pevanju (u filozofiji umetnosti). (D. Pajin, 2006: 9)

FENOMEN CUDESNOG U VIRTUELNIM OGLEDALIMA

Grci su govorili da je,, cudenje pocetak saznanja: i kada prestanemda se cudimo, moze nam se dogoditi da prestanemo da saznajemo.
(E.H.Gombrih, 1984)

Kao poetska struktura Virtuelnih ogledala, cudesno je postavljeno u srzi zbivanja dela, a preispituje se i egzistira kroz tri osnovne sfere,
kao dimenzije medu kojima se uspostavlja dijalekticka povezanost u ostvarivanju njegove prirode. To su virtuelnost, folklor i arhetip, koji u

medudejstu i korelacijama, otvaraju polje mitske stvarnosti, nevidljivog i igre kao metafizi¢ke i kosmicke pojavnosti, koja u najvisem smislu
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doprinosi postizanju cudesnog. Kroz arhai¢nu, arhetipsku sliku, nadilazenje pojavnog (transcendencije), ekstazu i zanos, dinamiku i

harmonic¢nost, igra upuéuje na nevidljivi aspekt i uznosenje momenta zbivanja iz vremenskog konteksta u dimenziju nadpojavnog, bezvremenog

i mitskog. Virtuelnost zbivanja ostvaruje se kroz metafizi¢ku (imaginarnu) pojavnost, otkrivajuci skrivene aspekte igre kao fenomena cudesnog.

6. Sematski prikaz poetske konstrukcije Virtuelnih
ogledala gde se sfere kao polja istrazivanja povezuju
pojmovima koji obrazuju cudesno kao centralni fenomen
dela.

U ovom Kkontekstu, cudesno je oprisutnjeno kroz nevidljive slojeve znacenja: u
folkloru kao neiscrpnoj bazi znakova, simbola i komponenti, u arhetipskom u kome se
otkrivaju unutrasnji procesi i slike kolektivnog nesvesnog i na kraju u virtuelnom kao
imaginarnom okruZzenju koje se kroz Virtuelna ogledala postavlja kao drugo polje
stvarnosti, povezivanjem stvarnih prostora i oblika njihovog kulturnog i drustvenog
delovanja (prozori-ogledala, prostor galerije) sa slikovnim procesima virtuelnih okruzenja
(slike u prozorima, video projekcije arhetipskih narativa i imaginarnih ambijenata),
doprinoseci viseznatnom ambijentu, u atmosferi ambivalentne prirode elementa cudesnog.

Rec¢nik uci da ,,éudesno® dolazi od latinskog mirabilia, izvedenog od miror — ¢uditi
se: ,,Stvari koje se mogu ili koje zasluzuju da se gledaju“. S obzirom da je pojam admirable
— divotno (zadivljujucée), doSao do nas bez iskrivljenja, drugi pojam: merveilleux — ¢udesno,
pretrpelo je tolike promene, poSto se pretpostavlja da je putanja bila razliita, jer su
razli¢itosti naroda i drusStvenih kategorija ucinile svoje. Tako se oko korena reci miror —
gledati pazljivo, razvila ¢udna porodica — ogledati se, zagledati, ugledan i, najzad, ogledalo.

..........

magijskim orudem.* (P. Mabij, 1973 : 25)
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Prema Pjeru Mabiju,* pridev cudesan izgubio je svako znaGenje usled nesuvislog mesanja sa drugim superlativima. Imenica je, naprotiv,
sacuvala viSe snage. Ona odrazava skup izuzetnih i neverovatnih pojava koje predstavljaju osnovne opruge fantasticnih prica. Uobicajeni
slusaoci tih pri¢a — deca, vatrene ili melanholi¢ne osobe, Zele da se otmu tuznoj svakidasnjici kako bi se preneli u svet krojen po meri njihovih
zelja. Medutim, kad se prevazide prvi emotivni udar, paznja se ubrzo prenosi na istrazivanje neznanih moc¢i ¢oveka i nepoznatih vidova prirode;
ona se ne zadrzava uopste na kulisama i masineriji kojom se price koriste. Tezi se cepanju vela koji skriva Citavu stvarnost jednog nerazumljivog
sveta.

Bazirajuci se viSe na ¢ulnost i percepciju umetnickog dela, cudesno, kao pojam numinoznog (bozanskog, veli¢anstvenog), kao neka vrsta
estetiCke kategorije 1 kvaliteta, umetnickog dodatka ili elementa dozivljaja dubljeg sloja stvarnosti, percipira se kao neSto ambivalentno,
pobuduje privla¢nost, poseduje nesto ocaravajuée i opéinjavajuce (fascinans) ili izaziva jezu, deluje preteci i sablasno (tremendum). ,,Dozivljaju
numinoznog pripada ono ,,sasvim drugo® alienum, kao strano i otudujuce, Sto ispada iz podrucja shvaéenog kao uobicajeno i bliskog, iz
,domaceg“ i onog $to se javlja kao suprotnost, te zato puni duSu krutim ¢udenjem®. S toga je numinozno teskobno, strahovito, jezivo i
nepojmljivo. (B. Rieken, 2005.)

Otovo (Rudolf Otto)*® odredenje pojma numinoznog uticalo je posredno ili neposredno na istraZivanje pripovedanja. S obzirom na
predanja Hermana Bosindzera (Hermann Bausinger) u jednom svom ¢lanku Strukture svakodnevnog pripovedanja govori o duhovnoj
zaokupljenosti ,,u kojoj se svet deli na unutra i spolja, na domovinu i tudinu, ovde i tamo; zaokupljenost duha, koji bdi na granici izmedu tih
podrucja kako ono spoljasnje, tude, ,,drugo* ne bi bilo zaboravljeno na vlastitom podrucju — ali da ga ne bi mogle razoriti onostrane sile*

Pjotr Damjanovi¢ Uspenski, ruski mislilac sa dubokom preokupacijom za probleme ¢ovekove egzistencije i metafizi¢kih pogleda, u

sV0joj Potrazi za ¢udesnim, izneo je sli¢no razmisljanje i jednu zanimljivu ideju. Po njemuje ovaj pojam zapravo tesko definisati, ali ta re¢ ima

“® Pjer Mabij (Pierre Mabille), (1904-1952) francuski lekar i pisac, predavao je na Fakultetu za antropologiju u Parizu. Bio je blizak Andre Bretonu i nadrealizmu.
* Evangelisticki teolog (1869-1937)
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sasvim odredeno znacenje. U toku svog istrazivackog rada dosao je do zakljucka da se iz kontradikcija u kojima zivimo moze izaci sasvim
nekim drugim putem, razli¢itim od svega do sada nepoznatog i uobi¢ajenog. Nesumnjiva je Cinjenica da pored tankog sloja ,,]Jazne* stvarnosti
postoji jo$ jedna stvarnost od koje nas, iz izvesnih razloga neSto odvaja, te cudesno predstavlja prodor u tu nepoznatu realnost. Uspenski je
takode smatrao da je svet pun tajni koje prozima tajna vremena, pa se, otuda, smisao zZivota krije u spoznaji. (...) Najjaca ljudska emocija je
¢eznja za nepoznatim. (P.D. Uspenski, 2007)

Kako se fenomen cudesnog u kontekstu umetnickog vezuje za Culni i nad¢ulni (metafizicki ili imaginarni) dozivljaj, u najSirem smislu
povezan je s religijskim, nadprirodnim, mistickim®® ose¢ajem i sinonimno je s ,onostranim®, u stvaralalkoj poetici autora i dosadasnjoj
umetnickoj praksi koja je obuhvatala istrazivanje u oblasti slike-objekta, fotografije, instalacije ali i ambijentalne muzike, ono je od pocetka
predstavljalo esteticki put™; Prustovo ,.traganje za izgubljenim vremenom*. Cudesno se u radu umetnika pojavljuje kroz atmosferu ambijentalne
narativne slike, grade¢i je kao neku vrstu scenskog prizora sa posebnim, naglasenim, ali ,,pritajenim“ svetlom, naj¢es¢e luministickim,
poentirajuci jake kontraste u postizanju misti¢nog efekta. Kako slika kao prizor sadrzi tu dvojnost prirode cudesnog kroz drugaciju sliku
stvarnosti u vidu oniricke, tajanstvene predstave, uslovila je radu autora i primenu drugih medija izrazavanja, otvarajuci i put fenomenoloskom
pristupanju istrazivanju. Jednu dublju studiju cudesnog, kao kolektivno nesvesnog prepoznavanja, koje u ovom projektu ispituje u granicama
nevidljivog i vidljivog, virtuelnog i realnog, iluzije i stvarnosti, mistifikovanog i demistifikovanog, ali takode i kroz arhetipove ljudskog stanista,

folklorni motiv i njegovu simboliku.

%0 (K. Bogdanovi¢, 2007): Prema grékoj re¢i mistikos, §to znaéi tajni, tajanstveni, pojam mistiéno prvobitno se odnosio na uéenja o tajanstvenom, u koja su bila upuéeni samo
odabrani (posveceni), a zatim na ono $to se kao spoznaja, nadculno, transcendentno sjedinjenje sa bi¢em bozanstva, teznja za nepoznatim i neobjasnjivim, doZzivljavanje
nepoznatog kao postojeceg. Otuda u novolatinskom re¢ mystificator, onaj koji vara,znaci obmanjivaé, $to i danas ima priblizno isto znacenje. (str. 67)

> (D. Pajin, 2006):Teznja ka lepoti i savrienstvu kao intrinsi¢nim vrednostima koje Goveka upuéuju preko granica sveta senki (Platon), esteticka zadivljenost koja omoguéuje
prepoznavanje sopstva poteklog od ve¢ne vibracije (Abhinavagupta) i blaZeni trenuci u kojima izranja atemporalno bice (Prust), sve to predstavlja orkestraciju glavne teme —
da se sjaj i tragedija zivota, samopotvrdivanje, rezignacija i samonadilaZenje saZimaju u ekstazi koja otvara horizont transpersonalnog.

°2 Slikarska tehnika u postizanju svetlo-tamnog u noénom osvetljenju (pod svetloiéu sveée, vatre, mese&ine i sl.).luminizam(lat.), u slikarstvu, primena boje kao nositelja
svetlosti i svetlosnih efekata. Vrhunac doseze u slikarstvu impresionizma.
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Potreba da slika napusti standardni okvir pravougaone forme i da kroz postupak svog preoblikovanja i kontekstualizacije izade u prostor,
kao ideja da postane magic¢an predmet, prolaz u onostranu dimenziju, da se otvori poput prozora sa pogledom ili jedne vrste portala, pokrenulo je
pitanje znaCenja i pitanje aktuelizacije tradicionalnih i modernih predanja koja iznova naznacuju podru¢je numinoznog. Jedno od njih je: Zasto
numinozno toliko privlaci ljude? Kako bi se odgovorilo na to pitanje, potrebno je konsultovati analitiCku psihologiju — uz psihologiju razvoja, u
prvom redu dubinsku psihologiju — jer ako je ono ,,sasvim drugo® tude i otudujuce i pritom tajno i jezivo, tad ima veze i s potisnutim i re¢ je o
tome da se zaviri u tamno i tajanstveno ljudske egzistencije.

Razumatraju¢i pojam cudesnog iz ugla strukturalisticke teorije knjiZevnosti, Cvetan Todorov (Tzvetan Todorov)> pristupa istom,
postavljajuéi pitanje vremena i odnosa prema vremenu kao relevantnog za razumevanje cudesnog. Po Todorovu, klasi¢na definicija sadasnjeg
vremena, na primer, odreduje to vreme kao obi¢nu granicu izmedu proslog i buduéeg. Poredenje nije slucajno, s obzirom da cudesno zapravo
odgovara nepoznatoj, jo§ nevidenoj pojavi koja ¢e se tek dogoditi — dakle, budu¢em vremenu. U ¢udnom, naprotiv, neobjasnjive stvari svodimo
na poznate ¢injenice, na prethodno iskustvo, pa time i na proslo vreme. Osecanje ¢udenja, o kome govori Todorov, poti¢e od tema o kojima se
govori, a koje su vezane za manje-vise stare tabue. Ako prihvatimo da se prvobitno iskustvo sastoji od prekoracenja, mozemo prihvatiti i
Frojdovu teoriju o poreklu cudesnog®. U razmatranju fantasti¢ne knjizevnosti, Cvetan Todorov nalazi da u sluaju cudesnog, natprirodni ¢inioci
(karakteristi¢ni za pojam fantazije i fantsti¢nog), ne izazivaju neku posebnu reakciju, ni kod junaka, ni kod podrazumevanog &itaoca. Cudesno
nije odlika odnosa prema ispri¢anim dogadajima, ve¢ svojstvo same prirode tih dogadaja. Ispri¢ani dogadaj, koji tradicionalno pripada 'sadrzaju’,
ovde postaje Cinilac 'forme'. U tom smislu, zanr ¢udesnog se najces¢e vezuje za zanr bajke; drugim reCima, bajka je samo vrsta cudesnog |

natprirodna zbivanja u njoj ne izazivaju nikakvo iznenadenje — ni stogodi$nji san, ni vuk koji govori, ni ¢arobne mo¢i vila. Ono §to bajke

*% Znameniti francuski teoreti¢ar bugarskog porekla; lingvista, pisac, semiolog, filozofski mislilac i kulturolog, znatajan za razumevanje fantasti¢ne knjizevnosti i odredenih
pojmova i pravaca u istoj iz ugla strukturalisti¢ke teorije knjizevnosti, kao $to su pojmovi ¢udnog, ¢udesnog, fantasti¢nog, alegorije itd.

>* Cvetan Todorov, Uvod u fantasticnu knjizevnost: Ako verujemo Frojdu, ose¢aj uznemirujuéeg ¢udenja (das Unheimliche) bi bi vezan za pojavu slike koja vodi poreklo iz
detinjstva individue ili rase.
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razlikuje jeste odredeni nacin pisanja, a ne pripadnost natprirodnom. (C. Todorov, 1987) Prema Kosti Bogdanovi¢u, veoma kompleksna
struktura bajke predstavlja tvorevinu u kojoj spoznaja posredstvom vizuelne uobrazilje, u znacenjima ,,udnovato® i ,,nestvarno®, ima status
normalnog i logi¢nog ocekivanja. Pristupajuci sa stanovista psihologije, Frojd je u bajci video put u spoznaju individualnog nesvesnog, dok je za
Junga ona put u kolektivno nesvesno, kao i mit, smatrajuci da je u njoj sazet izraz razvojnog procesa integracije u odgovarajucu sredinu. (K.
Bogdanovi¢, 2007: 155)

Tumaceéi pojam cudesnog kroz razlicite tipove pripovedanja, Todorov zakljucuje da je carobno ono koje sluzi za uspostavljanje veze sa
drugim svetovima, te da je u cudesnom, kada je fantasti¢na knjizevnost u pitanju, imanentno mesanje prirodnih i natprirodnih elemenata. Teznja
ka cudesnom kao antropoloska pojava prevazilazi okvire studije koja se bavi knjizevnoséu. Cudesno je kao fenomen bilo, po Todorovu, i
predmet pronicljivih knjiga, izmedu ostalih i Ogledala cudesnog Pjera Mabija, na koga se poziva, u sasvim dobrom odredenju smisla ¢udesnog:
Iza pritajenosti, radoznalosti, svih uzbudenja koja nam pruzaju price, bajke i legende, iza potrebe da se razonodimo, zaboravimo, da stvorimo
sebi osecanje prijatnosti ili straha, pravi cilj cudesnog putovanja je, to ve¢ mozemo da shvatimo, potpunije izrazavanje sveopste stvarnosti. (P.
Mabij, 1973)

Buduc¢i da ¢udesne price predstavljaju pojednostavljena objasnjenja sveta, izneta poetskim jezikom, (P. Mabij, 1973: 42) one izrazavaju
stvarnu istoriju, druStveni zivot onakav kakav je bio, a pre svega odrazavaju stalnu potrebu ljudske vrste za stras¢u. Podsvest naroda, kao 1
pojedinca, dvostruke je prirode. Sa Zeljama nastalim iz potreba zive puti i usmerenim ka buducnosti, mesaju se uspomene na proslost. Ovim
dvojstvom se objasnjava sve ono znanje, svoreno i slagano postepeno tokom vekova i vezano za teznje covecanstva, na koje nailazimo u pri¢ama
i pesmama folklora. Uranjanja u tamu ili svetlost, putovanja i otkri¢a nepoznatih zemalja i tome sli¢na iskustva, empirijski gledano, ozivljavaju i
obistinjuju predele, likove, ili dogadaje s jednih od svetova poznatih iz mitologija, narodnih pri¢a ili vlastitih snova i maste. Covek je retko
svestan simboli¢kih znacenja takvih iskustava, koja zapravo igraju odlu¢nu ulogu u njegovom zivotu. To potvrduje Cinjenicu da se Covek ne

moze odvojiti od takvih svetova maste, bez obzira na to $ta radio ili mislio. U njima, kao u mnogim mitovima i religijama, vecite teme: smrt i
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zivot (eros i tanatos), uvek su dijalekticki povezane. Sama smrt je nezamisliva ako nije involvirana u novi nacin bivstvovanja, bez obzira na to
kako ga Govek zamisljao — kao Zivot posle smrti, kao ponovno rodenje, reinkarnaciju, duhovnu besmrtnost ili uskrsnuée tela. Covekova Zelja da
se oslobodi tezine mrtvih formi, ¢eznje da uroni u ,,jutro sveta“ — potrebe da izade van granica svog subjekta, legitimna je osnova za mnoge
ekstaticke kultove. Kolektiv i zajednicko svim ljudima kroz vekove objedinjuje se u arhetipskom, koje umetnickoj praksi ¢esto biva nepresusan
izvor inspiracije. (P.D. Uspenski, 1990)

Fantasti¢ne legende o mestima, prirodnim pojavama nisu toliko posledica secanja koliko neposrednog uzbudenja koje ta mesta i predeli
izazivaju, uzbudenja, koja Uspenski objaSnjava doZivljajem prodora u nepoznatu realnost. U atmosferi zbivanja misti¢nih dozivljaja u kontaktu
sa oneobicajenim pojavama, prividenjima, onirickim slikama 1 stanjima svesti, proistekla je Zelja za istrazivanjem cudesnog kao opSsteg
kolektivnog imaginarijuma svojstvenog ovoj umetni¢koj praksi.

Za razliku od ¢ulne umetnosti, koja je kroz istoriju prikazivala neposrednu reprodukciju prirode ili predmeta slike, imaginativna
umetnost®, prema Mir¢i Elijade, predstavlja vizuru i umetnikov doZivljaj na pomalo nestvaran, oniri¢an, figuralno-narativan ili apstraktan nagin.
U slikama, pricama i simbolima svih velikih religija, mitova i legendi raznih naroda, prepoznajemo jedan univerzalni ,,tajni* jezik. Nije sluajno
1 to Sto crtezi i gravire starih alhemicarskih rukopisa neodoljivo podsecaju na neke ilustracije drevnih bajki. MozZe se zakljuciti da se sve te
magicne slike 1 simboli izlivaju iz istog, zajednickog i1zvora Zivota. Upravo ono §to je u alhemiji toliko trajno privlacilo psihu lezi u Cinjenici da
tu nije re¢ o nekim apstraktnim tvorevinama, ve¢ o mitovima i obic¢ajima koji odgovaraju dubokim ljudskim preispitivanjima i znatiZeljama.

Mitske predstave tako izrazavaju potrebu nadilazenja suprotnosti (polarnosti) koja karakterise ¢ovekovu situaciju, sa ciljem da se dosegne

*® Mir¢a Elijade, Okultizam, magija i pomodne kulture:Pogeci imaginativne umetnosti sezu u daleku proglost, u tre¢i milenijum p.n.e., kada poti¢e njen procvat u
mediteranskom pojasu. Tek je nedavno shvaceno da drevna umetnic¢ka dela (menhiri, pecinski crtezi, nadgrobni spomenici...) nisu rezultat nesposobnosti ili neznanja; oni
predstavljaju nacin izrazavanja savrSeno odredenih religioznih i duhovnih emocija. Danas su posebno privlacni, jer umetnost ponovo prolazi kroz razdoblje koje mozemo
opisati kao ,,imaginativno®.
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krajnja zbilja. Karl Gustav Jung je verovao da je ,,Veliko delo**® alhemije vrlo blizu onome $to je nazvao individuacijom, uobli¢avanjem
integralne li¢nosti. Ono $§to je srednjevekovni alhemicar, u stvari, izrazavao, bilo je, po Jungu, njegovo sopstveno nesvesno, a ne istinita priroda
materije. (M. Elijade, 1983.)

Otvarajudi pitanje cudesnog, imanentnom nad¢u¢nom iskustvu i spoznaji, otvara se i pojam liminalnog, kao obitavanja u onostranom

> §to se u kontekstu Virtuelnih ogledala moze odnositi na introspektivno, ulno bivstvovanje, a jednim delom i teleprisustvom u

prostoru,
virtuelnom polju ambijenta dela, prizvanog iz nevidljive, metafizicke i1 arhetipske dimenzije stvarnosti. Prema hrvatskom knjizevniku Aljosi
Puzaru, liminalnost je boravak u zoni koja se u polju kulture tesko ili gotovo nikako ne reprezentuje, te je valja spoznavati subracionalno i
visceralno, pod ruku s ograni¢enim sklopom racionalnih spoznajnih operacija. Boravak u zoni limena (praga, medusistemskog haosa, ekstati¢kih
modusa), ma kako privremen ili ograni¢en, eticki je neophodan — njime se proizvode dispozicije za uspostavljanje prirodno pravednije zajednice
1 hipostatsku tihu transformaciju polja politickog. (A. Puzar, 2007)

Umetni¢kim traganjima za izrazom tajanstvenog i dubokog misticizma prirode stvari, $to je, izmedu ostalog, svojevremeno

okarakterisalo i slikare Moderne, lezi ¢injenica o promisljanju umetnickog kao o magi¢nom predmetu i skrivenoj dusi stvari. Tako na primer

zapisi koje su ostavili Karlo Kara (Carlo Carra),”® Pol Kle (Paul Klee),>® De Kiriko (Giorgio de Chirico) ® i drugi, izrazito podsecaju na isti

% Alhemicari su pokuavali da otkriju tajnu pronalaska kamena mudrosti, §to se opisivalo kao ,,veliko delo* (lat. Magnum opus). Grana alhemije pod imenom ,,Velika
vestina“ (Ars Magna), koju je razvio srednjevekovni filozof Ramon Ljulj, tvrdio je da alhemicar moze transformisati samog sebe u neku vrstu svemoc¢nog bica.

% Dragana Antonijevi¢, Antropolosko poimanje bajke kao optimistickog Zanra: U bajkama liminalno se odnosi na boravak u onostranom ili dalekom drugom carstvu gde
junak prolazi kljuéna iskuSenja: bori se s neprijateljem, obi¢no htonskim i demonskim bi¢em, ili obavlja niz teSkih zadataka Koji mu se zadaju. (vidi str. 11)

*® Karlo Kara (Carlo Carra) zapisao je da upravo obi¢ne stvari otkrivaju forme jednostavnosti pomoéu kojih moZemo da shvatimo ono vise , zna¢ajnije stanje bi¢a u kojem
pociva sva veliCanstvenost umetnosti.

*° Pol Kle (Paul Klee): ,,Predmet se §iri van granica svoje pojavnosti uz pomo¢ nase spoznaje da je stvar vise od onoga $to nam njena spoljagnjost prikazuje*

% Pordo de Kiriko (Giorgio de Chirico): ,,Svaki predmet ima dva aspekta: prosti — onaj koji obi¢no vidimo i koji vidi svako, i sablasni i metafizicki aspekat — koji vide samo
retki pojedinci u trenucima vidljivosti i metafizicke meditacije*
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drevni alhemicarski pojam ,,duh materije“.®* Osecanje da je predmet ,,viSe nego §to o&i vide, posedovali su mnogi umetnici, a najsnaznije je
izrazeno u delima De Kirika. Ona otkrivaju taj sablasni aspekt stvari i snolika su prenoSenja stvarnosti, koja kao vizije nastaju iz nesvesnog.
Upravo tu misti¢nu pozadinu umetnosti nijedan umetnik nije jasnije osetio, niti 0 njoj govorio s vise strasti od Kandinskog.62 Po njegovom
misljenju vaznost velikih umetnickih dela svih vremena ne lezi na povrsini, u spoljasnjosti, ve¢ u korenu svih korena — u mistickom sadrzaju
umetnosti. (Likovne sveske 5. i 6., 1996)

Prema Bogdanovic¢u, pojam i znacenje cudesnog U sadasanjem vremenu, sada ve¢ imaju svoju izbrusenu granicu fleksibilnosti i variranja
u Sirokom prostoru izmedu ¢udesnog i realno postojeceg. Znacenje i zbilja cudesnog bitno su izmenjeni tokom XX veka u odnosu na skoro sve
pamtljivo vreme pre toga. Danas nije nikakvo cudo $to je, na primer, po mitskoj pri¢i Zevs vodio ljubav sa Ledom pretvorivsi se u umiljatog
labuda, nego je istinsko ¢udo to $to nakon toliko vekova Zevsa vise nema. To Sto ho¢emo Cesto i da sanjamo o postojanju svoga zivog bica, je po
pravilu, uvek samo ono §to je nekada, negde bilo prizeljkivano ili sa strane doslo kao strasno, iznenadno 1 nepoZzeljno. Na ono $to se u snu vidi ili
dozivi kao buduénost, ve¢ smo navikli kao na proro¢anska relativisanja nejasne egzistencije. San i java prizvani u svoj postojeci okvir sada i
ovde, samo su oblik kompleksnijih relacija moguénosti zivota i zivljenja. Kao takvi slazu se u memoriju "moranja opstanka" u vidu statistike
dnevnih izvesStaja 0 mnogim patnjama, malo radosti i skoro zabranjenim ¢eznjama. To bi se moglo nazvati uprisutnjenoS¢u totalno zadatih
normi, kao proklamovani rezim emancipovanog oblika Zivljenja, u kome lako prepoznatljivi vidovi masovno shvatljivog moderniteta, polako ali
sigurno zatiru tesko steCena dostignuéa delatne, moralne i opsteljudske autentiCnosti. Zato proslost, ma kakva ona bila, ho¢e svoje mesto
poredenja u standardima svesti o postojanju sveta prirode, uverenja i teznji, da se zapamceno i nekad dozivljeno ne izgubi u pukom formalizmu
odredenih datuma, za koje se u sve novijim dogadanjima veruje da su sudbonosni za opstanak 1 za nacin opstanka sveta. Menja se samo sustinski

odnos brzine u odnosima trajnog i prolaznog u prostoru - vremenu, u odnosu na stati¢nost klasi¢nog vizuelnog nasleda. (K. Bogdanovi¢, 2005)

% Verovalo se da prebiva u nezivim stvarima, kao $to su metal i kamen (Delo-Umetnost, alhemija, BoZo Vukadinovié)
%2 Vasilij Kandinski (Bacunmit Kaunmurckuit): ,,Umetnikovo oko trebalo bi uvek da bude okrenuto prema njegovom unutrainjem Zivotu, a njegovo uvo da uvek osluskuje glas
unutras$nje nuznosti. To je jedini naCin da se izrazi ono §to nalaze misti¢na vizija“
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Fenomen cudesnog, kao realnost postojeceg, danas, i sa slikom virtuelne realnosti ve¢ sadrzi svoje konvencionalne klisee, kao nov oblik
perceptivnog i pojmovnog smisla prezentacije vidljive forme, koja i dalje ostaje samo ona i onakva, kao Sto je oduvek kao takva prepoznata,
samo sada u ambijentalnim i drugim uslovima savremenog lociranja. S obzirom da se menja samo sustinski odnos brzine u odnosima trajnog i
prolaznog u prostoru - vremenu, u odnosu na stati¢nost klasi¢nog vizuelnog nasleda, u umetnosti danas, postavlja se pitanje ne toliko slobode
predstavljanja li¢nih poetika i sredstava u ostvarenju dela, koliko pitanja smisla umetnickog dela. Koliko god je umetnost 20. veka skoro
histeri¢no tragala za slobodama svake vrste, toliko umetnost u 21. veku tezi unifikaciji koju nameéu standardi tehnologije ekranske slike, bez
obzira na sve $ire mogucnosti u elaboriranju njenog virtueliteta, jer su kreativne mogucnosti zavisne od rezolucije zadatih standarda
digitalizacije.

Posredstvom cudesnog kao nedokucivim i neopipljivim dimenzijama umetnickog dela, Virtuelna ogledala poseduju visestruku mo¢
delovanja, kako kroz strukturni, plasti¢ni i predmetni sloj slike — objekta (vizuelne i zvuéne forme), pre svega u neobicajenoj transformaciji i
predstavi slike kao prozora — inicijacije, reanimiranog kroz metaforu ogledala — portala, tako i kroz nevidljivi (vizibilni) sloj u kome se, kroz
siimultanost/interaktivnost integrisanih vizuelnih i zvu¢nih narativa, ostvaruje celokupnost ¢ulnog (imaginativnog) utiska. Integrisana slika u
kojoj se narativ obraca gledaocu u potrazi za onim dalekim, nedohvatnim, ,,cudesnim* prizorom i osecanjem dus$e, imanentna priroda subjekta
otvara prodor u nesvesno i otkriva nam ono §to pripada onostranosti — neizrecivom. Efekat cudesnog postize se kroz naglasenu aluzivnost
projektovanih figura i situacija, prizivanje tradicije kroz manje ili viSe eksplicitne asocijacije na prethodna (steCena) saznanja i odnos prema
konkretnim motivima (kibic-fenster, ogledalo, tocak za predenje, obredni ples, voda) i kroz varijacije, napetost, oneobicenja i iznenadenja

proizvedena poigravanjem sa ocekivanjima gledaoca (slusaoca).
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Zakljucak:

U okviru ovog poglavlja izlozena je i1 razmotrena celokupna koncepcijska shema Virtuelnih ogledala, kroz pojmovne, motivske,
fenomenoloske, semioticke, medijske i interdisciplinarne aspekte. Ulazec¢i u razlicite naucno-teorijske prakse, pokusao sam da sagledam
celokupnu poetsko-estetsku strukturu ,, Virtuelnih ogledala“, nacin na koji odredene discipline, narativi i oblasti istraZivanja funkcionisu i
integrisu Se u visemedijsku funkcionalnu celinu; pre svega kroz kontekst slike-objekta i funkciju rama koji sliku prozora pretvara u polje
ogledala za ,,prizivanje vizija* Kroz dejstvo integralne slike kao novog oblika. U okviru osnovnog sadrzaja rada, autor je predstavio funkciju
arhetipskih slika kao projektivnih, podsvesnih sadrzaja kolektivnog nesvesnog, razmatrajuci i ulogu mentalnih i vremenskih slika, kao i zvucnog
ambijenta kroz koji se ostvaruje izmestanje iz aktuelnog medijskog zbivanja u polje virtuelne stvarnosti i prostor izvanvremenskog desavanja u
delu, razmatrajuci kontekst atemporalnosti i ambijentalne poetike ,, Vituelnih ogledala*. ,, Cudesno “ kao polazna koncepcija i tema doktorskog
umetnickog projekta otvara vazna ontoloska pitanja, imanentna, kako za publiku i umetnika, tako i za samo delo u razlicitim, tematski

implementiranim sferama istrazivanja i kulturoloskim praksama, kao Sto su folklor, bajke, arhetipovi, muzika, ples, ritual, slikarstvo i druge.
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METODOLOSKA RAZMATRANJA
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Kao neophodnu sponu izmedu teorijskog znanja i umetnickog visemedijskog dela, u okviru ovog poglavlja, autor predstavlja citav
metodoloski postupak koji obuhvata proces geneze rada kroz hibridni metod primenjen u istrazivanju, sintezom kvalitativnih, kabinetskih i
empirijskih metoda rada, udruzujuci saznajne postupke naucno-umetnickih praksi sa tehnicko-izvodackim iskustvom i umetnickim delovanjem na
polju vise razlicitih medija.

Kao savremena interdisciplinarna studija, projekat ,, Virtuelna ogledala* predstavlja korespondenciju izmedu vizuelno-antropoloskih
(etnografskih) istrazivanja kao kvalitativne terenske metode lociranja, dokumentovanja, proucavanja, saznavanja, indeksiranja i prikupljanja
umetnicke grade, zatim fenomenoloske metode u okviru kabinetskog istraZivanja motiva, simbola i pojava kao posebnog nacina sagledavanja,
pripreme i obrade podataka spremnih za dalji protokl i autorske umetnicke prakse kao empirijske metode sprovedene kroz izvodacki postupak.

U okviru eksperimentalne metode primenjene u procesima strukturisanja medijskih i koncepcijskih sistema, autor predstavlja vizuelne
(Sematske i graficke) prikaze razlicitih procesualnih, montaznih i tehnickih postupaka, sprovedenih kroz vise medija i softvera u finalizaciji
interaktivne, video i ambijentalne instalacije.

Posebnu paznju posvecuje celokupnom procesu stvaranja umetnickog rada, koji obuhvata kompletnu realizaciju ,, Virtuelnih ogledala“ u
vise faza njihovog nastanka: predprodukcije, produkcije, postprodukcije i pripreme istih za izlaganje. To podrazumeva tehnicko-tehnolosku
realizaciju slika-objekata, strukturisanje zvucne medijske linije, montazne 1 interaktivne metode u video radu i izvodacko-tehnicki metod i

finalizaciju celokupne ambijentalne postavke u galerijskom prostoru kao zavrsnog visemedijskog dela.
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HIBRIDNI METOD PRIMENJEN U ISTRAZIVANJU

Metodolosko-istrazivacki postupak, kroz studiju i analizu znanja i vestina akumuliranih u razli¢itim umetnickim i kulturnim disciplinama
kre¢e se u Vise faza istrazivanja u okviru projekta. Kroz implantaciju hibridnog metoda autor pokusava da pronikne u dublje strukture
proucavanih fenomena razli¢itim aspektima sagledavanja i povezivanja, kao i raznovrsnim motivima inkorporiranim u prostornu visemedijsku
celinu, pruzajuéi nova Saznanja i primenu istih na savremeni umetni¢ki koncept. Kao interdisciplinarno delo visemedijske umetnosti, koja
oznacava shvacenu umetnicku delatnost zdruzivanja (sinteze) medija razli¢itih po dejstvu na cula (vizuelno, zvucno, kineticko, vokalno), s
obzirom na vrstu znakova (npr. muzicki, vizuelni, govorni) i na skladiStenje i obradu signala (audio/video, digitalni multimedij), opseg
zdruzivanja medija u Virtuelnim ogledalima obuhvata sve vidove od puke istovremenosti do stapanja u umetni¢ku celinu, dok integrisanje
razli¢itih kulturoloskih praksi, obrazaca i oblika stvaranja doprinosi uspostavljanju novih veza, relacija, znacenja, tumacenja, rekonstruisanja i
reinterpretiranja stvarnosti i drugih odlika savremene umetnic¢ke koncepcije.

Aktuelizovanjem i primenom vise sfera istrazivanja kao $to su ples, ritual, ambijentalna estetika, etnoloska umetnost, fotografija,
fenomenologija slike, muzika i ostalo, kao i njihovim dovodenjem u medudejstvo, hibridni metod doprinosi integrisanju kvalitativnih metoda
istrazivanja u cilju otkrivanja novih oblika pojavnosti unutar poetsko-koncepcijske strukture umetni¢kog dela. U tom smislu izdvajaju se
kulturno-antropoloske i etnografske (terenske) metode rada u istrazivanju, proucavanju i dokumentovanju folklornih, plesnih, teatarskih,
pokretnih, vizuelno-zvu¢nih, arhitektektonskih i drugih oblika i elemenata materijalne i nematerijalne kulture, zatim fenomenoloske (kabinetske)
metode kroz razli¢ite studije slucaja i teorijska istrazivanja i empirijske metode rada koje podrazumevaju iskustva u umetni¢kom, stvaralacko-
izvodackom procesu, intuiciju, zanatsko-tehnicke sposobnosti i eksperimentalnost, neophodnih radi ostvrenja originalnog, konzistentnog i
slozenog umetnickog projekta visemedijske preokupacije.

Hibridnom metodom kao praksom sinteze 1 integrisanja razli¢itih diskursa, funkcija 1 vizura u umetnicko-istrazivackom radu (etnografija,

fenomenologija, semiologija, analiticka psihologija, metafizika, umetni¢ka praksa i ostale), autor pokuSava da postigne Siru, meta-relaciju
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(metajezik), kao visu platformu sagledavanja, spoznavanja, visekontekstualnog ¢itanja i pozicioniranja umetni¢kog dela, kao i njegovog
dovodenja u komparativni odnos sa drugim kulturno-umetnickim praksama. Kroz akumulirana prakti¢no-teorijska i intuitivna saznanja i vestine,
doprinosi jednom novom eksperimentu priblizavanja onih posebnih oblika stvaranja svojstvenih svim kulturama sveta u kojima se prepoznaje
jedinstveni, univerzalni jezik unutraS$nje prirode (kosmosa/boga/Coveka) i umetnosti svojstvenih ¢oveku, ukorenjenih u arhetipskom. Tako
folklor, igra, ritual, teatar, narodna pripovedanja, bajke, mitologije, lirsko pojenje i sli¢no, predstavljaju neiscrpnu bazu podataka koja se uvek i
iznova, kao i u slucaju Virtuelnih ogledala, preispituje, otkrivajuéi nova znacenja i kontekste, transkulturna sagledavanja, analize, dijalekti¢ki ih
povezujuci u novi umetnicki prostor egzistencije.

U teorijskom i praktiénom promisljanju i povezivanju vi$e naucnih i kulturno-umetnic¢kih obrazaca, kao i tradicionalnih i modernih
oblika stvaranja, hibridni metod omoguc¢uje autoru da sa viSe pozicije prepozna sustastvene univerzalne kodove komunikacije, otkrivanjem
zajednickih nevidljivih niti i njihovog proZimanja u cilju integrisanja vise perceptivnih polja kroz visemedijski oblik umetnicke vokacije. Buduéi
da poticu iz velike baze medusobno povezanih podataka, nauéno-umetnic¢ke ¢injenice i njihovi ustanovljeni odnosi ¢ine u Virtuelnim ogledalima,
kao hibridnoj formi, osnovu sa kojom se uporeduju druge pojave i na taj nacin postaju smislene. PronalaZenje na¢ina da se medijski i (re)
interpretativno uobli¢i 1 iskaze narativ kroz uspostavljanje odnosa imaginarnog-realnog, vidljivog-nevidljivog, lokalnog-globalnog,
tradicionalnog-modernog i drugih zbivanja, postavlja pred publiku ontoloska pitanja — ideju da Covek poseduje neku trajnu i zasebnu sustinu
koja sluzi kao osnova preispitivanja sveta i sopstvenog identiteta. Istrazujuci prostore na granici postojeceg i nepostpjeceg, vidljivog i
nevidljivog, virtuelnog i aktuelnog, u srediste zbivanja postavlja se fenomen cudesnog, koje u svojoj potrebi za razumevanjem uvek iznova
poziva na ispitivanje ontoloske baze sveta, a time i novom preispitivanju neizrecivog.

Kao postmodernisticko delo, Virtuelna ogledala predstavljaju konstrukciju jednog heterogenog i hibridnog polja razli¢itih slikovnih
(interslikovnih) modusa u montazi, sintezi, preklapanju, kolaziranju, fragmentiranju slike i zvuka i drugim postupcima u eklektickom modelu

postmodernistickog dela.
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VIZUELNA ANTROPOLOGIA KAO KVALITATIVNI METOD RADA

Antropologija, kao konglomerat brojnih grana — poznatim pod razli¢itim imenima i uspostavljenim u raznim zemljama kao kulturna ili
socijalna antropologija, drustvena antropologija, etnografija, arheologija, lingvistika, fizicka antropologija, folklor, drusStvena istorija i
antropogeografija — prihvatila je eksplicite i implicite, odgovornost za sastavljanje i ¢uvanje zapisa o obi¢ajima koji nestaju i ljudskim bi¢ima
koja naseljavaju ovu planetu, raspolazuc¢i pouzdanim materijalima koji ¢e moci ponovo da se reprodukuju i iznova analiziraju. (...) Imajuéi u
vidu da su kulturne promene svetski proces koji pogada sva drustva, poredenje rekonstruisanih, tradicionalnih i kulturno izmenjenih okruzenja
postaje izuzetno vazno, navode¢i publiku, kao 1 umetnike da sebi postave sustinska pitanja o Covecanstvu i njegovoj buduénosti. (P.Hokins,
2014)

Vizuelno-antropoloska istrazivanja®® kao kvalitativni metod, kroz upotrebu slika/prikaza za opisivanje, analizu, i interpretaciju slikovnih
aspekata kulture, ukljucujuéi arhitekturu i materijalnu kulturu, kao i komunikaciju i interpretaciju ljudskog ponasanja — kinezije, proksemije i
drugih oblika telesne komunikacije (gesta, emocije, plesa, znakovnog jezika), pruza uvid u jasno sagledavanje i pozicioniranje fenomena unutar
Virtuelnih ogledala koji ulaze u interdisciplinarno polje istrazivanja. Budu¢i da podrazumeva upotrebu videa i audio medija kao pomo¢nih i
neophodnih medijskih sredstava u vidu dokumentarne fotografije, filma i video zapisa za snimanje etnografskih i antropoloskih Zanrova, kroz
terenski rad pruZaju slikovno koriS¢enje razli¢itih aspekata kulture kao izvora etnografskih podataka, Sire¢i horizonte izvan dosega zapamcene
kulture. Studija kao nativni, profesionalni i amaterski audio/vizuelni prikaz utemeljuje se na liénom, druStvenom, kulturnom i ideoloSkom
kontekstu (SVO, 1984), doprinoseci kvalitativnim rezultatima istrazivackog rada u vidu materijala, odnosno grade namenjene daljoj umetnickoj

obradi i primeni na umetnicki koncept.

% Dyej Rubi (Jay Ruby) 1969 zapo&eo je konferencije o vizuelnoj antropologiji u sklopu Ameri¢ke Antropoloske Asocijacije (AAA). Society for Visual Anthropology (SVO)
— drustvo za vizuelnu antropologiju (Jay Ruby, Sol Worth). 1984. godine definisali su svoju delatnost. Rezolucija o vizuelnoj antropologiji potpisana je na 9. medunarodnom
kongresu antropoloskih i etnoloskih nauka u Cikagu septembra 1973.
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Film i video tehnologija danas neizostavni su izvori saznajnih nau¢nih i umetnickih podataka. Pruzaju pouzdane podatke o ljudskom
ponasanju kao i informacije za koje jo$ ne postoje teoretski ili analiticki alati prenoseci ih nezavisno od jezika, Cuvajuci tako jedinstvene funkcije
naseg promenljivog nacina Zivota za buduce naraStaje. DanaSnje vreme je vreme, ne samo velikih promena, nego i sveopSteg Sirenja
uniformnosti i gubitka kulturnih raznolikosti. Kako bi zaustavili taj proces i ispravili kratkovidan pogled na ljudska drustva kojem on vodi,
nuzno je, ne samo da zabelezimo naslede ljudskog roda u svom njegovom bogatstvu raznolikosti, ve¢ pre svega, kulturoloskom praksom da
uspostavimo konekciju tradicije sa savremenim kontekstom, u ovom slu¢aju vezu izmedu folklora kao svojevrsnog oblika stvaranja i savremene
umetni¢ke delatnosti, uvodenjem etnoloske umetnosti u koncept i prostor umetnikovog ambijenta, §to je od znaCaja za proSirenje same
kulturoloske prakse.

OBRADA PODATAKA
(REKONTEKSTUALIZAIJA MATERIJALA)

/ EUVANJE \

7. Dijagram predstavlja funkciju umetnika kao vizuelno-

LA ” ISTRAZIVANJE NA KULTURNOG UMETNICKI
antropoloskog istrazivaca, gde se umetnickm praksom, kroz
metode rekonstrukcije i prenoSenja istrazivanog kulturnog TERENU NASLEDA 5 PROJEKAT
fenomena u virtuelni prostor dela, kontekstualizijom u novo (VIZUELNA ANTROPOLOGLJA) \ / (PROSIRENJE KULTURNE PRAKSE)
polje znacenja, prosiruje kulturoloska praksa.
AUTOR

S obzirom da vizuelna antropologija Kkoristi programe snimanja, sastavnih oblika tradicionalnih kultura, urbanih i ruralnih u svim
delovima sveta, kroz sistem lociranja, sakupljanja, ¢uvanja i indeksiranja sve postojecih etnografskih snimaka, u ovom projektu oni bivaju
podvrgnuti savremenoj metodi rekontekstualizacije (reinterpretacije) slike-prizora, sadrzaja, vremena, prostora i drugih aspekata. U funkciji su

ispitivanja konkretnih lokalnih prostora, tradicija, fenomena koji se dovode u Kkorelaciju sa univerzalnim, estetickim, simboli¢kim,
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transkulturnim i globalnim obrascima u cilju prosirenja vidokruga komunikativne mreze i raznovrsne interaktivne opcije u procesima
vizuelizacije kulturnih i drustvenih pojava.

Osecaj potpunosti koju stvara filmska (video) slika mozda proisti¢e, prema americkom etnografskom filmskom umetniku i vizuelnom
antropologu Dejvidu Makdugalu (David MacDougall), iz bogatstva dvosmislenosti fotografske slike. Slike po€inju da se pretvaraju u oznake
predmeta koje predstavljaju; medutim, za razliku od reci, pa i piktograma, one ucestvuju u fiziCkom identitetu predmeta jer su nastale kao neka
vrsta njihovog fotohemisjkog otiska. Slika, stoga, neprekidno potvrduje prisustvo konkretnog sveta unutar komunikacionog sistema koji stvara
znaéenje.64 (...) Snimatel;j kadrira sliku radi ocuvanja, poniStavajuci time mnostvo slika koje bi se upravo u tom trenutku i1 na tom mestu mogle
oblikovati. Slika postaje dokaz, kao neka krhotina. A kroz poricanje svih drugih mogucih slika ona postaje odraz misli. U toj dvojnoj prirodi
krije se magija koja moze tako lako da nas zaseni. (P. Hokings, 2014: 52-53)

U skladu sa ovim, zastupljeni posmatracki film (terenska foto i video istrazivanja lokaliteta za prikupljanje umetni¢ke grade) zasniva se
na izboru. Umetnik se zapravo ograni¢ava na ono $to se pred njegovom kamerom dogada spontano i prirodno. Bogatstvko ljudske prirode, kao i
sklonosti da govore o svojim iskustvima ili drugim jezicima komunikacije kojima iskazuju svoj duh, kao §to su razliciti oblici stvaranja (u ovom
kontekstu folklorno), obezbeduje uspesnost ovog nacina ispitivanja. U ovoj vrsti istraZzivanja, najve¢i deo antropoloSkih poslova na terenu
podrazumeva, pored posmatranja, aktivno traganje za informacijama kod onih koji ih mogu pruziti. Posmatracki filmski stvaralac, u tom
kontekstu, liSen je mnogih kanala koje ljudi obicno koriste pri istrazivanjima. Ono §to ¢e on razumeti, kao i njegova publika, zavisi od
spontanosti kojom ¢e snimani iskazati obrasce svojih zivota u trenutku dok ih on snima. U tom smislu, kamera je tu u rukama predstavnika jedne

kulture koja susrece drugu, a etnografski materijal dokument o susretu filmskog stvaraoca s tim druStvom.

% P Hokings, 2014: Filmska slika snazno uti¢e na nas svojom potpunoiéu, delimi¢no i zbog preciznog prikazivanja detalja, ali jo§ vise zbog prikaza kontinuuma stvarnosti
koja se proteze izvan okvira slike, zbog Cega nam se, paradoksalno, ¢ini da nije iskljucena. Nekoliko slika stvara svet. Mi ne vodimo racuna o slikama koje su mogle
postojati, ali nisu. Najces¢e nemamo pojma Sta bi one mogle da predstavljaju. (str. 52)
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Pristupanjem autora metodama vizuelne antropologije, preokupacija tradicijom kao kolevkom, ali i nekom vrstom matrice iz koje
poti¢emo i formiramo se, doprinosi u znacajnom smislu ukljuc¢ivanjem okruzujué¢e materijalne i duhovne kulturne bastine kao sfere u koncept i
prostor umetni¢kog delovanja. Istrazivanjem pojedinih lokaliteta na kojima umetnik crpi gradu za vizuelne i zvuéne motive Virtuelnih ogledala
(Juzni Banat, Hrvatska Posavina, Moslavina i Podgrme¢), naknadno primenjujuéi eksperimentalne metode u radu, gde iste u medijskom
strukturisanju dovodi u odredene relacije, sinteze i kontekste, pokusava da doprinese postizanju jednistvene i svojevrsne ambijentalne celine,
ostvarujuéi karakter dela u ¢ijoj je osnovi fenomen cudesnog. S obzirom da je cudesno u tesnjoj vezi s mistickim, kao nad¢ulnim dozivljajima, u
ovaj fenomen autor pokusava da pronikne kroz razliite vizibilne spoznaje koje otkriva u specificnim arhai¢nim predmetima, vizuelnim i
zvuénim prizorima i formama (vojvodanski kibic-fenster, ogledalo, povrsina vode, to¢ak preslice, oblaci, viseglasno pojanje ladarica, folklorni
moslavacki kostim, posavski virtuozni drmes, ornamentika i druge), kroz tragove (otiske) i odraze (refleksije) u prostoru-vremenu,
uspostavljaju¢i vezu sa dalekim, arhetipskim, mitskim i izvanvremenskim. Posredstvom antropoloskih fenomena, tehnologijama vizuelne
antropologije, prikupljenih i kroz umetnicki koncept obradenih podataka u vidu audio, foto i video sadrZaja, autor hibridnom metodom istrazuje
navedene odlike u relacijama izmedu aktuelnog, kao stvarno postojeéeg i imaginarnog, kao virtuelne stvarnosti, ispitujuc¢i i odnos i vizure
lokalne kulture i potkulture prema aktuelnoj i globalnoj stvarnosti, ali i njene uloge, kao rekonstruisane stvarnosti u virtuelno polje umetnickog
rada.

Istrazivacko snimanje kao vizuelno-antropoloSki metod u radu umetnika moc¢na je alakta za proucavanje proslih dogadanja zahvaljujuci
jedinstvenoj sposobnosti digitalne video slike da sacuva objektivnu, po priliéno dobru kopiju vidljivih pojava. Prema antropologu Ricardu
Sorensonu (Richard E. Sorenson), zahvaljuju¢i dobijenim snimcima, u stanju smo da napravimo prozore, ma kako mali bili, kroz koje ¢emo
posmatrati protekle dogadaje. Upravo vrednost tih prozora zavisi od toga kako su napravljeni i dokumentovani. S obzirom da je gotovo
nemoguci pokusaj stvaranja ,,potpunog‘ zapisa i o najmanjem dogadaju, ono $to vizuelni antropolog jedni moze da zabelezi i sacuva, jesu samo

uzorci posmatranog fenomena. (P. Hokings, 2014: 71-72)

78



1

R (sl

I

8. Otkrivanje specificnih fenomena u materijalnoj kulturi kroz vizuelno-antropolosko istrazivanje i primenu fenomenoloske metode, odabirom tradicionalnog prozora, nem.
kibic fenster, sa lokaliteta juznog Banata, kao uzorka u daljoj obradi i uvodenju istog u prostor savremenog umetni¢kog koncepta, kroz dalji metod rekontekstualizacije
prozora u polje imaginarnog ogledala-portala. Na ovom primeru, hibridnom metodom autor istrazuje mogucénost viseslojnog sagledavanja motiva prozora i slike koju belezi
fotoaparatom, ispitujuéi relacije izmedu aktuelnog i virtuelnog zbivanja, kao i odnos i vizure lokalne kulture (potkulture) prema transkulturnoj i globalnoj slici,
predstavljajuéi je kao rekonstruisanu stvarnost u virtuelnom polju umetni¢kog. (snimak stare vrsacke kuce iz secesionisticke epohe)
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% onaj koji je primaran ovom projektu, jeste strategija

Budu¢i da vizuelna antropologija broji viSe strategija uzimanja uzoraka,
programiranog uzimanja uzorka, gde je snimanje odredeno sa unapred razradenim planom, zasnovano na spoznajnim okvirima i konceptu
znacenja. Imajuéi u vidu da je metod primenjen prvenstveno u etnografskom radu sa folklornim ansamblima na lokalitetima grada Zagreba,
Beograda i u selu Donja Obreska u severozapadnoj Moslavini (Hrvatska), strategija digestivnog traganja primenjena je na istraZivanju
napustenih stambenih objekata i tradicionalnih vojvodanskih prozora (kibic-fenstera) na lokalitetu grada Vrsca i banatskog sela Kustilj.
Digestivno traganje omogucuje da umetnik, tokom uzimanja vizuelnih uzoraka i dokumentovanja dogadaja koja su strana njegovim ustrojenim
formatima i uobicajenim instiktima snimanja, zahvaljuju¢i ovakvoj taktici gde isti svesno ulazi u ,,bela polja“, to jest, ona mesta i dogadanja koja
ne prepoznaje, prosiruje svoje sveukupno videnje (u pocetku, po malo naslepo). Praveéi istrazivacke digresije, umetnik prodire u oblasti i
situacije koje su inace van opsega njegove paznje, svesti i razumevanja, a koje se nalaze u meduprostoru njegovih gledista i naklonosti. U tom
smislu, ova vrsta uzimanja uzorka zahteva od istraziva¢a-umetnika da svoju paznju sa ociglednog skrene na novo — ¢ak i ako mu ono izgleda
beznacajno, nenormalno ili besmisleno (hvatanje prizora refleksija/odraza na prozorskim staklima), prosirujuéi na taj nacin opseg vizuelnih
uzoraka preko onoga §to je na pocetku planirano i dalje od neodredenog obima uobicajenih i neizreéenih sklonosti. ProSiriti posmatranja i
uzimanje uzoraka na ivi¢ne oblasti naseg razumevanja i paznje, pa samim tim izvan pretpostavki i navika, prema Sorensonu, znaci svesno dodati
nepredvidenu, meduprostornu vizuelnu informaciju uzorku istrazivackog filma, $to se u Virtuelnim ogledalima ocituje otkrivanjem posebnih
vizuelnih celina plesnih izvedbi koje fragmentarno zaokupljaju posmatraca svojevrsnim likovnim, kinetickim, simboli¢kim i drugim vrednostima
upravo u skrenutim pogledima sa totala na detalj. Time se omogucuje otkrivanje novih nepredvidenih vizuelnin pojava podesnim daljem

protokolu eksperimentalnog medijskog i interslikovnog komplementiranja.

% P Hokings, 2014: Osnovna trostrana strategija uzimanja uzorka zasniva se na: oportunistickom uzimanju uzoraka, programiranom uzimanju uzoraka i digestivnom
traganju. (str. 72)
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9. Primer uzimanja uzoraka, svesnim dodavanjem nepredvidene, meduprostorne vizuelne informacije, tokom istrazivackog filma. (SKUD Ivan Goran Kovacié, koreografija
moslavackih plesova)

Vazan deo vizuelne antropologije i u ovom projektu predstavlja rekonstrukcija, kao osnovna zelja da se delimi¢no rekonstruisu delovi
tradicionalnog ponasanja, kao dela drustvenog procesa koji je preSao u rutinu (premestanje prozora u kontekst slike/ogledala u polje umetnickog
delovanja). Vizuelni antropolog, u ovom sluéaju, viSemedijski umetnik u ulozi etnografa istrazivaca, nastoji da rekonstruise Kkulture,
pokusavaju¢i na svojevrstan nacin da preokrene proces akulturacije 1 spase za potomstvo osnove tradicionalnih ponaSanja, $to svojim

pojavljivanjem na ekranu daju dodatnu dubinu i smisao odredenom nacinu zivota. Lirska muzicka pratnja, $to je u izvesnom smislu zastupljena
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kroz zvuénu strukturu i u Virtielnim ogledalima, moze pojacati emocionalni utisak i prosiriti romanti¢ni ambijent (u Virtuelnim ogledalima
posebnu misti¢nu crtu oniri¢énog zbivanja, $to doprinosi ostvarenju zeljenog poetskog i ambijentalnog karaktera dela). Prozori kao povod motivi,
pa i folklorni ples, premestanjem u polje umetnickog, dobijaju upravo novi kontekst i novu pojvnost, gde posredstvom umetnika, coveku do tad

nevidljiva svojstva predmeta u njihovom stvarnom okruzenju, bivaju animirana, oneobic¢ena i probudena u novoj interpretaciji jezika umetnosti.

ETNOGRAFSKO ISTRAZIVANJE FOLKLORA

Etnografsko istrazivanje tradicionalnog oblika koje ukljucuje konvencionalni terenski rad, kao i ona savremenog oblika kod kojih je na
snazi premesStanje terena u virtuelni prostor, primarno podrazumevaju i uéestvovanje u dnevnim ljudskim aktivnostima (folklorno plesna i
pevacka praksa) unutar odredenog, obi¢no duzeg vremenskog razdoblja, posmatranje, sluSanje i postavljanje pitanja. Etnografija, kao opisni
(deskriptivni) deo etnologije, nauke koja opisuje i proucava materijalnu, druStvenu i duhovnu kulturu (Zivot, obicaje, verovanja i drugo)
pojedinih naroda, predstavlja sakupljacku, muzejsku delatnost etnologa, podrazumevajuc¢i (u ovom sluéaju) prikupljanje svih dostupnih
podataka koji omogucavaju osvetljavanje istrazivackog problema sa svih relevantnih aspekata. (P. Spasojevi¢, 2011)

Kako se u terminolo§kom smislu etnografija istovremeno odnosi na terenski rad kao i na pisani produkt istrazivanja, njen konacan cilj,
izmedu ostalog, vise je usmeren na razumevanje temeljnih ljudskih vrednosti i fenomena. U Virtuelnim ogledalima etnografija kao vizuelno-
antropoloski i1 Kkvalitativni metod istrazivanja doprinosi otkrivanju dubljih, smisleniih, slojevitih, perceptivnih, likovnih, vizuelno-zvuéno-
kinetickih i drugih aspekata u okviru proucavanih oblika stvaranja etnoloske umetnicke prakse kroz folklor, ornamentiku, arhitekturu, ritualni
kostim, obredne tradicionalne igre, etnokoreografiju, etnomuzikologiju i drugih sfera, integrisanih u poetsko-medijsku konstrukciju i
ambijentalnu estetiku dela.

Obzirom da su savremena etnografska istrazivanja sve vise interdisciplinarnog i subdisciplinarnog karaktera, usled ¢ega dolazi i do

znacajnih promena na planu poimanja i definisanja etnografske prakse, primena interdisciplinarnosti u Virtuelnim ogledalima otvara vrata
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metodoloskim izazovima koji ukljuuju nove zanrove pisanja kao i rezultate savremenih tipova etnografije, pre svega njene primene u
intermedijalnom umetnickom konceptu, dobijajuci novi katakter. U skladu sa tim, fikcija, poezija, naracija i literarna karakterizacija postaju
ravnopravno delo istrazivackog stila, analize i prezentacije. Shodno tome i savremeni etnografski tekst, kao i savremeno umetnicko delo, biva
fragmenisan, raznolik, uronjen u naracije savremene metateorije, u smislu postmoderne, poststrukturalisticke, postfeministicke, postkolonijalne,
te oblikuje mnostvo novih istrazivackih metoda, analiza, perspektiva, na¢ina gledanja i interpretacija.

Etnografskom praksom u istrazivanju plesnog folklora iz kojeg ¢e se konstruisati i razli¢iti entiteti i arhetipovi, autor je pokusao da
sagleda, izmedu ostalog, i pojam folklorne fantastike u celini, koja je na izvestan nacin ukorenjena kao arhetip u pojedincu bilo koje tradicije,
odnosno kulturne sredine koja uti¢e na formiranje unutra$njeg (imaginarnog) sveta, tojest formiranja vizibilnih spoznaja njegovog duhovnog
bica, $to je u ovom slucaju slovenska kulturna tradicija kao inspiracija u kreiranju mitskog prostora dela, kroz odabrane uzorke iste. Kroz rad sa
pojedinim nacionalnim ansamblima i kulturno-umetnickim drustvima na konkretnim lokalitetima, autor uvida znacaj u tome da se saznanje o
zivotu i odlikama neke ljudske zajednice ne moZe posti¢i posmatranjem sa satrane, sa distance, jer za ovakvo saznanje nisu dovoljni podaci o
spoljasnjim pokazateljima, ve¢ razumevanje onoga Sto se iza njih krije 1 odnosa ljudi iz proucavane sredine prema sopstvenom Zivotu (onom
aspektu kulture koji se proucava). U tom smislu, kao istraziva¢ u ulozi umetnika-etnografa, nastoji da stekne ,,unutra$nje znanje“ nasuprot
prethodnom ,,spoljasnjem®, pokuSavaju¢i da razume $ta, kako i za§to rade pripadnici ispitivane kulture (podkulture)® (P.Spasojevié, 2011),
otkrivajuéi znacenja 1 ekspliciraju¢i pretpostavke koje oni prihvataju. Metode kojima se autor unutar etnografske prakse sluzi, pored terenskog
snimanja i fotografisanja, selektivnog posmatranja, pra¢enja ponasanja ucesnikavi vizuelnih dogadanja tokom plesnih izvedbi, predstavljaju

razgovori i intervjui sa pojedinim ¢lanovima, radi neposrednijeg i potpunijeg saznanja o pojedinostima koje se u daljem tumacenju i shvatanju

% p_ Spasojevi¢, Pojam kulture: Pod podkulturom podrazumevaju se one kulturni sadrzaji i oblici koji se vezuju za pojedine drustvene, slojeve ili sredine (seoska, gradska,
radnicka, isto¢njacka ili balkanska itd.). Pod tim se podrazumevaju i neki nizi, manje vazni, ¢esto $ire nepriznati oblici kulturnog stvaralastva (narodna kultura, naiva i sl.).
Predstavnici elitizma u kulturi najéesce se sa prezirom odnose prema ovoj kulturi. Ali, to ne zna¢i da treba odbaciti sve oblike kulturnog stvaralastva, sem vrhunskog. Ostali
oblici kulture samo su put vrhunskom stvaralastvu.
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ispostavljaju od vaznosti za fenomene proucavanja unutar plesa kao odabranog motiva. Upravo razumevanje i uzivljavanje predstavljaju nacin
kojim etnografski pristup metodologiji prevazilazi deskriptivnost i koraca od opisa pojavnih pojedina¢nih fenomena ka teorijskim
uopStavanjima.

Ispitujuc¢i pojam identiteta kao neke vrste kontinuiteta u vremenu i prostoru i bitnih karakteristika neke pojave, koji upucuje, kako na
istovetnost, tako i na razliitost, autor se pozabavio pitanjem etnosa, kao tradicije i vrste kolektivnog identiteta, odnosno nacina na koji grupa
defini$e sebe, tojest, na¢in na koji ih definiSu drugi. U tom razmisljanju postavlja pitanje: Ko smo / sta smo mi?, traze¢i odgovor u plesu kao
sredstavu komunikacije 1 razmene energija medu ljudima, koji istovremeno stvara i biva stvoren kulturnim identitetom. U zavisnosti od fizi¢kog
okruzenja i simbolike koja se tom okruZenju i njenim komponentama pridaje, zajednicki element odredene zajednice, oko koga ¢e se folklor
formirati, predstavlja i ritualno ponasanje u odredenom prostoru, ali i stil koji odrazava ili pokazuje ,,veénu formu* kolektivnog misljenja i
kolektivnog osecanja, pa 1 kompleks osobina na koje se ¢lanovi zajednice oslanjaju u markiranju sopstvenog identiteta.

Istrazujuci folklornu 1 etnokoreografsku bastinu juzZnoslovenskih prostora, kao komparativnu studiju ali 1 fenomen u okviru umetni¢kog
rada, autor odabira autenti¢ne uzorke u fenomenolosko-estetskoj preokupaciji kostima i koreografije odredenih panonskih mikroregija u
sredi$njoj Hrvatskoj i njihovih funkcija u ekstaticnom karakteru na primeru tradicionalnog plesa drmes, u kome se postize izvestan virtuozitet,
savrSenstvo izvodenja, ali 1 esteticki momenat oneobiCavanja stvarnosti. Takode zvucne zapise otiskivanja nogu igrac¢a autor istraZuje na
balkanskom podneblju, podgrmeckog lokaliteta Bosne i Hercegovine. S obzirom da opsezno pristupa istrazivanju, kroz saradnju sa
profesionalnim folklornim ansamblima i pojedinim kulturno-umetnickim drustvima, uz literarnu pomo¢ publicista, etnologa, folklorista,
koreografa i solista ansambala, znac¢ajno doprinosi interdisciplinanroj studiji igre i njenih fenomenoloskih, metafizickih i transkulturnih aspekata

i vrednosti, opredmecenih na svojevrstan nacin inkorporiranih u viSemedijsku ambijentalnu instalaciju. Etnografskom istrazivanju, na terenu
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severozapadne Moslavine®’, konkretno u selu Donja Obreska, autor se, pre svega, kao umetnik u ulozi etnografa, koncizno pozabavio ovom
mikro-geografsko-kulturnom plesnom celinom kao delom koreografije posavskih plesova panonske Hrvatske, kao njegovom prvobitnom
inspiracijom u vizuelizaciji plesa u slikarstvu. Kroz terensko istrazivanje ovog polja narodne radinosti u okviru autenticnog seoskog ambijenta,
pracenjem i beleZenjem narodnog kostima, veza, ornamentike, plesne Kinetike, muzike, formacija i obreda u igrama, autor pokusava da dopre do
unutrasnjeg i jasnijeg sagledavanju dubinske i narativne strukture virtuoznog plesa drmes, kao i razli¢itim formacijama kola, plesnim figurama,
odskakivanju, ali, pre svega, odredenim fenomenima i semantici zapleta, smislu, znacenju i porukama narativa, koje autor percipira u posebnom
polju dozivljaja (nad) stvarnosti koje potom unosi u prostor dela.

Budu¢i da se sve viSe polaze na kolaborativne pristupe unutar akcionih i sudeluju¢ih istraZivanja, u pristupu umetnika u funkciji
vizuelnog antropologa — istrazivaca, kroz pracenje i belezenje izvedbi muzike, pesama, plesova, kostima i drugih elemenata KUD-ova i
folklornih ansambala, autor kre¢e od posmatranja celine, neselektivno, nastojeci da oc¢uva celinu i jedinstveni karakter prou¢avanog, a toj je u
ovom kontekstu metafizika igre i vizuelni fenomeni tradicionalnih obrednih plesova, kroz upoznavanje sa svim onim manifestacijama
zastupljenim u izvodenju, a koje imaju estetsku i simboli¢ku funkciju, doprinoseci njenoj metafizi¢koj pojavnosti. Do ove konkretizacije autor
pokusava da dode kroz identifikovanje znacenja koja su relativna za kulturu koju odabira kao predmet proucavanja, posmatrajuci je u kontekstu

Sire kulture kojoj ona pripada. Otkrivaju¢i njena znacenja kao svojevrsnu originalnost, razumevanjem funkcija narodnih plesova i njihovih

% Odlaskom na ovaj lokalitet, u selo Donja Obreska sa solistkinjom ansambla Lado, Valentinom Sepak Molnar, autor je imao priliku da na licu mesta na¢ini audio i video
snimke pesama i kola snimljenih na otvorenom ruralnom prostoru, kao i da obavim neophodne intervjue sa pojedinim ¢lanovima kud-a, kako bih u bliskom kontaktu sa
muzikom i plesom koji uzivo izvode sviraci i plesaci, u potpunosti doziveo ambijentalnu manifestaciju ovog folklora, nacinio kvalitetan materijal za video montazu, ali i
dosao i do znacajnih informacija kako bih se bolje upoznao i upotpunio sliku o drmesu kao tradicionalnom plesu i njegovoj ontologiji, primarnoj za umetnic¢ko-istrazivacki
projekat. Bududi da se kroz publikacije hrvatskog etnologa prof. Slavica Moslavac i folkloriste Gorana Knezevica, na polju ovog regiona, detaljno pozabavio tipologijama
narodnih no$nji, obicaja, prirodom i plesnim strukturamam kao i folklornim stvaralatvom uop$te, autor viSe paznje kroz metode i analizu projekta, usmerava na
fenomenoloske karakteristike istih radi njihove same funkcije u plesu, kojim se u najvise pozabavio, kao i simboli¢kim karakteristikama narativa u okviru istog.
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razli¢itih formacija, ekstaze i zanosa, simbolike kostima, boja i Sara, naCina pevanja, kretanja i emocije izvodaca, autor pronalazi njihove
skrivene, vanvremenske, alegorijsko-metaforicke i druge oblike, koji, uneti u slikovni (interslikovni) prostor dela, doprinose vise¢ulnom i

viSeznakovnom Virtuelnih ogledala.

10. Istrazivanje folklornog plesa na terenu severozapadne Moslavine (Hrvatska), selo Donja Obreska 2013. god.

Upravo na primeru folklornog amaterizma u okviru autentiénog ambijenta, za razliku od savrSeno uskladene koordinacije pokreta i jasno
definisanih i dobro uvezbanih koreografskih izvedbi profesionalnih ansambala unutar scenskog, moze se zapaziti izvesna sloboda u izrazaju
plesa, odnosno ideal prirodnosti, spontanosti i lako¢e u kojoj se, kao takvoj, postize savrSenstvo u izvodenju kroz male primetne razlike koje ga
¢ine bogatim (kao na primeru KUD-a Obreska). To su upravo netipizirani uzorci plesaca, za razliku od onih kakvi se postavljaju u
profesionalnom ansamblu, istovetnih jedni drugima, po kostimu, $miniki, visini, drZzanju, osmehu, nalik Spilu karata, oslikavajué¢i jedan isti
lutkarski model (prototip) figure kao i njeno ushi¢eno teatralno stanje. Pomerajuci taj savrSeni red i sklad, upravo u razli¢itim starosnim
grupama, visinama, malim razlikama u vezu i $arama nosnji, fizickoj konstituciji, ostvaruje se i autenticnost upravo u harmoniji suprotnosti i

razlicitosti koje na koegzistentan nacin korespondiraju u naturalnosti izgleda, gesta, kretanja, glasa i teksta koji igraci izgovaraju tokom Setanih
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kola i drmesa, koji u ovom sluc¢aju deluje u mnogome autenticnije i prirodnije. Tu autenti¢nost autor otkriva i u likovnosti prostorne kompozicije
koju ucesnici dogadanja grade, a koja se upravo zasniva na bogatstvu i suprotstavljanju vise prisutnih elemenata, putanjama odredenih plesom
kao i funkcije pozadinske slike ambijenta u kome se ples odvija, na koju, poput kolaza, naleze pokretna slika igraca, ostvarujuci svojevrsnu
prozai¢nost i slikovnu sintezu sa okolnim prizorom.

Ono sto se ispostavilja kao neotudiva priroda, iskazuje sav patos, uznosi emociju i erotski naboj u plesu, jeste pre svega uloga muzike
kao pokretaca i jedne vrste okidaca na koju se prikljucuje energija u¢esnika u igri, izazivajuci puno snazniju motivaciju, pruzajuci jo$ jednu
dimenziju ¢ulnog i1 imaginativnog u kineti¢ko-zvuénom dozivljaju same muzi¢ko-plesne forme, koja je takode mimetickog karaktera jer
podrazava sve ono iskazano tekstom pesme i vizuelnom senzacijom, $to oslikava prirodu, okolinu, zavicaj, ljubav prema voljenoj osobi i
sliéno®®. Upravo prepusteni muzici (primer KUD-a Obreska iz Donje Obreske), pokreti tela igrada vise nisu podlozni njihovoj volji, veé se
povinuju impulsu koji se oslobada jedino onda kada su prepusteni toj aktivnosti. Muzika zapravo ima funkciju neke vrste opijuma i vibracije
kojima se telo samostalno prepusta, kako bi se ostvarilo podrazavajuci, ekstaticki i1 kinestetski kvalitet 1 doZivljaj tokom plesnog izvodenja. U
tom smislu, isecanjem vizuelnog aspekta igre i njenog premestanja u imaginarno polje prozora-portala, prenosi se sva energija proizvedena
muzikom, tako da se u tom smislu moze govoriti i 0 oprisutnjenoj muzici koja, iako zvucno nije prisutna, ostaje kao otisak u vizuelnoj predstavi
igre, a koja joj upravo omogucuje velicanstven momenat ushic¢enja, plesnog zanosa i virtuoznosti, koju autor prepoznaje i uvodi u delo kao

momenat oneobicenja i forme-mistike.

% G. Knezevi¢, 2009: Bez violina nema pravog drmesa, Gesto sam &uo tu uzredicu u razgovoru s kazivatima. U istinitost te tvrdnje uvjerio sam se i kao plesag, te mogu kazati
da puno snazniju plesacku motivaciju i raspolozZenje proizvodi zvuk violina od npr. zvuka tambura. To je prepoznao i narod jer se obicaj plesanja drmesa skoro u potpunosti
prostorno podudara s tradicijom sviranja na violinama. Violinisti su i osobno stvarali melodije za drmeSe, a narod ih je po njima i nazivao: Ivekov drme$, Jurekov drmes,
Pisarov drmes i sl. Za vrijeme izvodenja drme$a u prvom tempu, nije se obi¢avalo pjevati, ali stvoreno je nekoliko prekrasnih pjevanih melodija koje se izvode kao uvod u
drmes$ da bi kasnije muzikasi istu melodiju ubrzali i zapoc¢eo bi pravi drmes
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Ono §to je autora u etnografskom radu privuklo, kroz niz primera koji izazivaju asocijaciju igre kao primarnog fenomena istrazivanja,
kako u sklopu plesnih vizuelnih manifestacija, tako i u fenomenoloskoj preokupaciji 1 percipiranju umetni¢kog stvarnja uopste, predstvljaju
Carobna isprepletanja ukrasnih motiva, drugim re¢ima ornamentika u vezu geometrijskih i floralnih formi. Budu¢i da je u preistorijskoj
etnografskoj umentosti ornament primarni umetnicki izraz, isti tek u kulturnim umetnostima prima sekundarnu, ukrasnu vrednost. Kada Hojzing
govori o ,,¢arobnom* isprepletanju ukrasnih motiva, neizrazivo nam priznaje, da ukrasni motivi imaju dublje znacenje, $to i njihova funkcija u
slikovnom prostoru Virtuelnih ogledala potvrduje, a kojeg Cesto nazivamo simbolickim. (J. Huizinga, 1992) U tom smislu, autor pazljivim
pecipiranjem istog u polju folklornog kostima, njegovim izdvajanjem, isecanjem, povezivanjem, implicitno-asocijativnim metodama uklapanja u
arhetipsko-metaforicke strukture narativa, upuéuje na numinozna (¢arobna), pre svega simboli¢ka znacenja, kao izraza duhovnog dozivljaja. Ono
Sto je fenomenoloskim pristupom etnografskoj praksi bio imperativ, u pronalazenju zajednickih okvira, i folklornom ornamentu i plesnoj praksi
u celini, predstavljaju simboli kruga, cveta i mandale koje autor, kao pre svega interkulturalne arhetipske spoznaje (teograme / psihograme /

kosmograme), uvodi kao znacajne i sveopste simbole sveta, coveka i kosmosa.

FENOMENOLOSKI PRISTUP ISTRAZIVANJU

Ulaze¢i u interdisciplinarno polje umentosti, filozofije, analiticke psihologije, folkloristike i estetike u Virtuelnim ogledalima, autor
primenjuje fenomenoloski metod, da bi iz pozicije umetnika-istrazivaca sagledao dubinsku (unutra$nju) strukturu proucavanih predmeta, kako bi
iste, fenomenoloski oneobicene, kroz novi kontekst i medusobni odnos u umetni¢kom delu, uveo u polje nove pojavnosti i percepcije. U tom

smislu, zna&ajni doprinos ovom kompleksnom radu, pruZile su semiotika®®, fenomenoloska estetika’® i transkulturna filozofija umetnosti’. (D.

% Dugan Pajin, Simbolizam i semiotika (Skripta za specijalisticke studije, modul 2): Carls Moris (Morris, 1901-79 — ameri¢ki mislilac) je razvio semiotiku (opstu teoriju
znakova) i shvatanje umetnosti kao jedne vrste jezika. Tako je nastala semioticka estetika, kao deo semiotike. Analiza estetskog znaka (tj. znaka koji nosi umetnicku poruku,
ili informaciju) jeste poseban slucaj u sklopu opste analize znakova. (vidi, str. 16-18)
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Pajin, 2006) S obzirom da je za fenomenologiju, prema osnivacu Edmundu Huserlu (oko 1901, delo Logicka istrazivanja), Karakteristicna, pre
svega, intencionalnost, tojest, usmerenost, kao bitno obelezje svesti, koje omogucuje pojavljivanje smislenih sadrzaja, davanjem smisla
(Sinngebung) sadrzajima svesti — nasuprot mnogolikosti i viSezna¢nosti ¢ulnih i mentalnih sadriaja,72 ona po svojoj prirodi tezi ka spoznaji
sustine predmeta, otkrivajuci skrivena znacenja stvari, bi¢a i pojava. (D. Pajin, 2006: 7)

Zastupajuci u znacajnoj meri ovaj pristup istrazivanju koji se zalaze za povratak samim stvarima, kako bi karakter (skrivena dusa) stvari
mogla da dode do izrazaja, u 0snovi je obracanje paznje na svest, u kojoj se predmet oblikuje kao sadrzaj svesti. Fenomenologija omoguéuje

sagledavanje korelacije subjekat-objekat, kao osnovnog odnosa u ¢ovekovom iskustvu sveta, a i pruza moguénost, kao u primeru Vitruelnih

" Dugan Pajin, Fenomenoloska estetika (Skripta za specijalisticke studije, modul 2): Fenomenolo$ka estetika smatra da je osnovni zadatak otkrivanje sustine (koja postoji) i
stoga se usredsteduje kako na sustinu estetskog iskustva (umetnic¢ki dozivljaj) i ono $to ga razlikuje od drugih iskustava, tako i na sustinu umetnickog dela (ontologija
umetnosti), tj. na ono $to razlikuje to delo od ostalih objekata (koje Covek stvara, ili koje postoje u prirodi). Za fenomenolosko-estetski pristup, kao i za fenomenologiju
uopSte vazna je intuicija, koja omoguéuje sagledavanje onog u estetskom §to je pojedina¢no i neponovljivo, a $to je za umetnost vaznije od opstih pravila i onog u domenu
opsteljudskog opaZanja i zapazanja. Uvodenje intuicije u okviru ovog istrazivacko-stvaralackog procesa ne znaci prepustanje slucaju ili proizvoljnosti, nego ispitivanje
fenomena koji iskazuju ono $to je bitno, a mogu biti obuhvadeni intuicijom. Uz pomo¢ takve intuicije fenomenolozi otkrivaju i odredene slojeve u umetnickom delu,
konstituiSu¢i ontologiju umetnosti — bi¢e umetnickog predmeta. (str. 8)

™ Dugan Pajin, Transkulturna filozofija umetnosti-komparativna estetika (Skripta za specijalisticke studije, modul 2): Transkulturna filozofija umetnosti nam otkriva da u
razli¢itim tradicijama nalazimo shvatanja koja se odnose na neke zajednicke teme, ili pitanja filozofije umetnosti (ili estetike), posto je afirmisano saznanje da u kategoriju
umetnosti ulazi i ono §to je stvarano u Africi, Aziji, ili Juznoj Americi, kao i u Evropi. Transkulturnost — kada je re¢ o filozofiji umetnosti, odnosno estetici — najéesce je
ograni¢ena na Evropu i Aziju, jer u tim tradicijama nalazimo relevantne tekstove za te teme (tumacenje smisla i sustine umetnosti, teorijsko shvatanje stvaralastva, ili teorije
pojedinih umetnosti itd.). U tom smislu transkulturnost se vezuje za poredenja i uocavanja sli¢nosti i razlika u evropskoj, indijskoj, kineskoj i japanskoj tradiciji. U tom
kontekstu, kako u Aziji, tako i u Evropi, odredene kategorije (lepo, uzviseno, ukus, prolaznost, jednostavnost, posebnost) su shvatane kao opstije (egzistencijalne vrednosti)
koje imaju i svoju primenu (znacenje) u sklopu filozofije umetnosti i estetika, a postojala je i tendencija da se umetnicko iskustvo i i vrednost definisu kao deo jednog
posebnog zivotnog stila i sistema vrednosti, u sklopu kojeg umetnost i esteticko (umetnicko) iskustvo predstavljaju posebno vazan aspekt (ili smisao) zivota. Transkulturna
filozofija umetnosti nastoji da na neki nacin odredi sustinu umetnosti, ili estetickog iskustva, njegov smisao i znacenje, kao i specifi¢nost umetnickih dela u odnosu na druge
ljudske tvorevine. Nastoji da se uvedu neke podele ili rangiranja umetnosti. Transkulturna filozofija umetnosti je zapravo otkrila ograni¢enja evrocentri¢kih shvatanja
umetnosti. (vidi str. 26-30)

"2 Dugan Pajin, Fenomenologija i ontologija umetnosti (Skipta za specijalisticke studije, modul 2): Intencionalnost objasnjava i duhovni integritet i trebalo bi da prevazide
tradicionalno dvojstvo duha i tela. (str. 7)
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ogledala, isklju¢ivanje onoga $to za prirodu (ontologiju) dela nije bitno, a toje istorijski i drustveni kontekst (ili veze) u kome se dati predmet
pojavljuje.

Kao vazne komponente fenomenoloskog traganja za sustinom predstavljaju dve redukcije — ejdetska i fenomenoloska. Prva treba da
omoguci prodor ka sustini (eidosu) predmeta, a druga da procisti svest, otkrivajuéi na koji nacin svest oblikuje svoje sadrzaje i dohvata (ili
zahvata) predmete i kako sagledava sustinu (Wesens-schau). Uz ideju redukcije ide i teza o ,,arheoloskoj“ komponenti u fenomenologiji, koja
otkriva skrivene osnove misli i svesti. Tako se i proces saznanja (sustine) ne odvija ni preko dedukcije, ni preko indukcije, ve¢ preko intuicije,
koja ukljucuje i (auto) refleksiju onog Sto smo evidentirali u tokovima nase svesti. Kao i1 drugi pravci, fenomenologija se razvija delom kroz
vlastite teze i stavove, a delom kroz suprotstavljanje (opoziciju) nekim drugim stanovistima. (D. Pajin, 2006: 7)

Primenjujuci visedisciplinarnost sa fokusom na ontoloski okvir dela, umetnik pristupa istrazivanju koncepcijskih, opazajnih i kulturnih
Cinilaca likovne, zvucne, prostorne i druge fenomenologije, fokusirajué¢i se na razliCite vidove konstrukcija, prikazivanja i interpretacije
individualnog dozivljaja stvarnosti u simboli¢kim strukturama, pojmovnim konvencijama i narativnim modelima (folklor, igra, ritual, prozor,
ogledalo, arhetip, vizibilnost), prvenstveno u kontekstu razumevanja poetickih dejstava i njihove konvencije u sklopu savremene umetnicke
prakse i medija. Ulazeci u polje transmedijskog kao autorske pozicije, koji se odnosi na Sirok opseg stvaralackih metoda i pristupa koji strateski
prevazilaze postojeée medijske odrednice, ispitujuéi metarelacije’® u kojoj jedan medij (na pr. muzika) pretezno interpretira (tumadi) drugi
(vizuelni narativ), ali ga i nagovestava (V. Radovanovi¢, 2009), u okviru video instalacije, eksperimentalne muzike i ambijenta u celini.

Fenomenoloskim pristupom u istrazivanju, metodom sagledavanja i oneobicavanja netipi¢nih, nesvakidasnjih, zaboravljenih (ili
napustenih) objekata, predmeta ili pojava, namera autora je da iste poveze i uvede u poetsku strukturu slike kao motive (narative) u svojevrsnom

simbolickom znacenju i funkciji fenomena cudesnog. Tu podrazumeva sledece: motive tradicionalnih kuénih prozora urbanih i ruralnih sredina,

"8 Vladan Radovanovi¢, Teorija i modeli visemedijske umetnosti I nastaje kada jedna linija govori o drugoj, objasnjava je (interpretira). To se dogada kada je jedna od dve ili
vise medijskih linija verbalno-semanticka, napisan ili govoren tekst.
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lokaliteta Juznog Banata (vojvodanski kibic-fenster) i Posavske Srbije (tradicionalni prozor kao rekonstrujisani objekat, redimejd i toc¢ak preslice
kao video sadrzaj), zatim folklorne kostime i plesove s lokaliteta severozapadne Moslavine i Hrvatske Posavine (kroz video sadrzaje u izvodenju
hrvatskog nacionalnog ansambla Lado, KUD-a Obreska, KUD-a OSS Posavski Bregi, HKUD-a Osijek 1862, FA SKUD-a Ivan Goran Kovacic),
zvucne narative otisaka tradicionalne igre podgmeckog podrucja Bosne i Hercegovine (audio zapis izvedbe srpskog nacionalnog ansambla
Kolo), arhetipske predstave Lude, Ladarica, Deteta i Tocka (autorski i pozajmljeni video materijali), zvu¢ne zapise koji ulaze u sadrzaj
muzi¢kog ambijenta dela (izvedbe hrvatskog nacionalnog ansambla Lado: Bratec kosi livadu zelenu i Gore, gore soncece, muzicki sauntrek
(saundtrack) Story of the Bride and Groom iz filma Kompanija vukova (The company of wolves) britanskog filmskog kompozitora Dzordza
Fentona i autorska ambijentalna elektronska kompozicija Alchemy), vizuelne formacije satelitski snimaka obradivih i prirodno nastalih razli¢itih
povrSina Zemljine kugle (autorski snimljeni foto materijali posredstvom programa za pracenje satelitskih snimaka zemljine povrSine Google
Earth-a), kao i prirodne formacije i elemente u vidu oblaka, povrsine vode, plamena vatre, krosnji drveca, folklorne ornamentike i drugih

(autorski nacinjeni i autorskim pravima na umetnicko koris¢enje dobijeni video snimci).

11. Prostori napustenih objekata (seoskih kuca) snimljenih u juzno-banatskom selu Kustilj 2011. god.

91



oo AV

¥
!
v

12. Fenomenoloski oneobiceni prostori napustenih objekata snimljenih u juzno-banatskom selu Kustilj 2011. god.

Narativima projektovanim u polje prozorskog stakla, kao nosiocima Virtuelnih ogledala, koji su u funkciji arhetipskih slika i ogledanja
unutrasnjeg Covekovog bi¢a (ladarice, tocak, dete, igra, cvet, svira¢ i druge), autor posebno pristupa, ispitujuc¢i njihovu ulogu u okviru
proucavane kulture, kao i izvan nje, pronalazeéi univerzalna, duhovna, metafizicka, kosmoloska, komparativno-estetska, transkulturna i druga
svojstva istih, o cemu je vise reci u analizi rada.

Fenomenoloski pristup gotovo da se ocituje u svakom segmentu Virtuelnih ogledala, kako kroz slikarski, u genezi slike-objekta-
instalacije, likovnim i vizuelnim tehnikama radi postizanja konkretne atmosfere, impresije i zeljenog dejstva na izlozbeni ambijent, tako i u
prirodi i ostvarivanju posebne poetike misti¢nog i snolikog u zvu¢noj medijskoj strukturi, video slici i celokupnoj konstelaciji medijskih jedinica,

njihovog integrisanja i komplementiranja unutar visemedijske postavke. Kao pristup u okviru kabinetske metode rada, kroz vise studija slucaja i
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nauc¢nih disciplina, fenomenoloski princip sagledavanja primaran je i u okviru teorijskog istrazivanja formi i narativa unutar dela. U odnosu na
pojedinacna, segmentarna pristupanja istrazivanju sadrzanih elemenata, motiva, simbola i fenomena u Virtuelnim ogledalima, koji doprinose
celokupnom poimanju i jednoj $iroj i sveobuhvatnoj fenomenologiji ¢udesnog, u poeti¢ko-teorijskom smislu, autor usmerava paznju na znacaj
imaginativne umetnosti (vizibilnog) i njene funkcije u vizuelizaciji arhetipskog kao kolektivnog imaginarijuma, ispitujuci ulogu slike-objekta
(prozora-portala) kao polja za projektovanje slojevitih narativa. U metodoloskom smislu, oslanjaju¢i se na fenomenoloski pristup istrazivanju
teme doktorskog umetni¢kog projekta, autor u literarnom traganju povezuje studiju o numinoznom Berna Riekena sa fenomenolo§kom estetikom
i transkulturnom filozofijom umetnosti DuSana Pajina u ispitivanju ambijentalne estetike, povisenog dozivljaja stvarnosti u delu i dejstva
pojedinih motiva, nadovezujuéi se na znacaj forme-mistike u delu Poetika vizibilnog Koste Bogdanovic¢a, otkrivajuci razliite oblike vizibilnih
spoznaja, kao §to su mitska, religijska, personifikacijska, alegorijska i druge, postavljajuci u srz zbivanja dela arhetipsku dimenziju kroz analizu
istih u okviru analitiCke psihologije Karla Gustava Junga. Ovom metodom percipiranja stvartnosti, fenomeni koji se proucavaju, projavljuju se u
posebnom perceptivnom, prostorno-vremenskom okviru, isticuc¢i pre svega misticki i metafizi¢ki karakter predmeta, $to je od znacaja za
ontologiju Virtuelnih ogledala. U literarnom smislu, studija o arhetipskom i vizibilnom, sprovodi se u kontekstu savremenog medijskog dejstva
na Cula, postavljaju¢i fenomen virtuelne stvarnosti (Oliver Grau) kao novi oblik egzistencije.

Nadovezujué¢i fenomenoloski metod na vizuelno-antropoloska istrazivanja folklorne plesne tradicije, autor posebnu paznju posvecuje
motivu ritualne igre, kroz studiju holandskog istoriara umetnosti prve polovine dvadesetog veka Johana Hojzinga (Johan Huizinga) (Homo
ludens, O podrijetlu kulture u igri), etnokoreologa Olivere Vasi¢ (Obredne igre na teritoriji bivse Jugoslavije), kulturologa Sretena Petrovica
(Nacrt za jendu ontologiju igre) i Dragana Caloviéa (Vizuelizacija plesa) i metafiziku plesa u filozofiji umetnosti Indije Dus$ana Pajina,
istrazuju¢i njene aspekte u kontekstu modernog vizuelnog 1 muzickog jezika, kao jednog od nacina za inicijaciju i dosezanje totaliteta,
oneobicavanja stvarnosti u formacijama univerzalnih kruznih simbola, nadovezuju¢i se na filozofiju Eugena Finka u delu Milana Uzelca (1984).

Bave¢i se fenomenoloskim aspektima istrazivanih plesnih uzoraka, u okviru pojma otisak igre, autor ispituje i vremensku komponentu ,,veénog
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momenta“, izlazuéi tvrdnje americkog istoriara i kriticara moderne umetnosti Majkla Frida (Michael Fried) (Art and objecthood) koji istice
zadatak modernog umetnika da posmatraca izvede izvan svakodnevne temporalnosti. U tom smislu kao poseban fenomen Virtuelnih ogledala

izdvaja se traganje za posebnim, izvanvremenskim trenucima (Marsel Prust)

EMPIRIJSKI METOD

Lic¢na sagledavanja i sklonosti nalaze se, prema Sorensonu, izmedu neizdiferenciranih i strukturiranih informacija i sadrze u sebi po malo
od svake. U otkrivanju i tumacéenju podataka, nastalih na terenu, od izuzetne vaznosti je pojedinac-istraziva¢, oStrog oka, zainteresovan za
odabranu oblast i podstaknut sklonostima, utiscima i delimi¢no oblikovanim idejama. Zapisi do kojih dode tokom istrazivanja, oslikavaju ranu
fazu formulisanja ideja i podataka na osnovu culnih utisaka, omogucuju njihovu dalju analizu i prilagodavanje naknadnim idejama i
usaglaSavanju sa opSteprihvacenim estetskim formama. (P. Hokings, 2014: 117)

Autorskoj praksi kao primarnoj komponenti umetnicko-istrazivackog projekta, autor pristupa promisljanjem i organizovanjem narativnih
dogadanja unutar slika-objekata, koja se medusobno prozimaju i komuniciraju unutar celokupne visemedisjke slike, interakcijama i stanjima
(doZivljajima) izazvanim aktuelizovanjem 1 artikulacijom specifi¢nih kulturnih fenomena (zbivanja). To je prvenstveno intuitivan i li¢an
postupak kojim poetsko misljenje i umetnicko iskustvo prenosi na sliku, muziku i ambijent, da bi iste kroz razlicite vokacije i medijsku sintezu
oprisutnio i uéunio pristupa¢nim $iroj publici. Uz istrazivanje cudesnog, kao elemnta dozivljaja stvarnosti u delu, kao i predispozicije u okviru
celokupne umetnicke prakse, veoma vazan faktor predstavlja intuicija kao posebna saznajna sposobnost, koja je za umetnika neizostavna kao

mogucnost da se pristupi onome §to je izvan racionalnog (pojmovnog) uvida, sto izmice ili je nedostupno diskurzivnom misljenju i artikulaciji.
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Zbog toga se, ,,umetnost i umetnicki talenat nekad povezuje, a nekad izjednadava sa intuicijom’ (sa pronicanjem koje je u stanju nesto da
dokuci, ali ne moze o tome da pruzi racionalno objasnjenje, ili dokaze)“. (D. Pajin, 2006: 6)

Intuicionizam, kao empirijski metod u umentickom istrazivanju, omoguc¢uje autoru unutrasnje neposredno opazanje/otkrivanje sustine
(elementarnog) u proucavanju razli¢itih fenomena, jer se zasniva, pre svega, na liénom dozivljaju, kako bi u njima prepoznao univerzalno
ogledalo zivota i vremena. Trag koji umetnik za sobom ostavlja kao svedo¢anstvo unutrasnjih misaono-intuitivnih procesa i dozivljaja sveta i
predmeta koje istrazuje, pruzaju istom bogatstvo u izrazu, ali i jedno duboko iskustvo i saznanje, koje umetnicko delo ¢ini originalnim upravo
zbog njegove neponovljive autenti¢ne jedinstvenosti (svojstvenosti). U Virtuelnim ogledalima, u tom smislu, autor u srediste postavlja pojam
vremenske dimenzije, kao vazan spoznajni element bitan za ontologiju samog dela. Vremenska dimenzija klju¢na je i za umetnost koja se otvara
za jednu igru prisustva i odsustva (mistifikacije i demistifikacije), transformisuci posmatranje dela, u smislu preinacenja vremenskog dogadaja u
Virtuelnim ogledalima. Uvodenjem ove dimenzije, naroCito u predstavi plesa, ali i drugim arhetipskim slikama, autor postavlja i pitanje
stvarnosti, odnosno virtuelnosti samog zbivanja, pocevsi od situacija snimljenih u relanom vremenu i prostoru, do, umenti¢kom slobodom,
transponovanih, transformisanih, raskadriranih, fragmentisanih u meta-vremenski okvir.

Teorijska, poetsko-estetska, istorijska, umetnicka, filozofska i druga disciplinarna saznanja do kojih je autor doSao tokom prethodnih
istrazivanja 1 prakti¢nog delovanja na polju umetnosti i medija, predupreduju temeljnija i ozbilnija pristupanja ovom projektu, jasnijim

uspostavljanjem medijskih, koncepcijskih, motivskih, likovnih, poetskih, tehnickih i drugih funkcija, meduodnosa i dijalektike, na osnovu

™ Dugan Pajin, Intuicionizam (Skripta za specijalisticke studije, modul 2): Anri Bergson je medu prvim misliocima afirmisao intuiciju kao onu spoznajnu sposobnost koja
omogucuje saznanje onoga Sto je procesualno, pojedinacno, osobeno, stvaralacko i zivo, za razliku od intelekta (razuma) koji nam omogucéuje samo saznanje onogsto je
mrtvo, anorgansko, diskontinuirano i nepomic¢no. Iz tih razloga se intuicija vezivala za umetnost — kako iz ugla stvaraoca, tako i recipijenta. Umetnost koja se (kao stvaranje)
oslanja na intuiciju i intuiciji se obra¢a — za razliku od nauke — otkriva, prema Bergsonu, (pravi) Zivot prirode i Coveka, omogucujuc¢i nam da sagledamo stvarnost (u slucaju
Virtuelnih ogledala prepoznavanje unutra$njih pra-slika kao Zivih entiteta u nama samima), a ne posredovano i umrtvljeno, kroz pojmove i kategorije razuma, kao stecenih
normi i logi¢kih sistema u promisljanju. (str. 6-7)
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stecenih praksi u onim sferama u kojima sebe intuitivno prepoznaje i otkriva smisao. U skladu sa tim, kao empirijski metod, u ovaj projekat
ulaze celokupna iskustva autora i ostvareni ili zapoceti pojedinacni koncepti, narativi i strukture koji segmentarno zapocinju ili se jednim delom
nadovezuju na Virtuelna ogledala, unoseci steceni stav umetnika, njegov afinitet, senzibilitet, gestualnost, razmisljanje u slikama kroz vise
medijskih delovanja i prevodenja iskustva iz jednog medija u drugi, pokazujuéi u krajnjem produktu 1 integralnu prirodu umetnickog dela kao
sopstvenog odraza bi¢a. Intuicija kao urodena sposobnost, upravo daje smernice i okvire kretanja, upucuju¢i na nesvesne, Vizionarske i
imaginarne preokupacije umetnika ,,nevidljivim svetom®, a koja se oc€ituju kroz prirodu dela, tehni¢ko-tehnoloske sposobnosti, izvodacke
segmente 1 stvaralacki proces uopste.

U najSirem smislu, kao umetnicki empirijski metod moze se istaci pre svega umetnikova namera da stvori delo oniri¢ne, mistifikovane i
vizibilno mitske realnosti, kao i potrebe da slika treba da upucuje na novu pojavnost posvecéenog prozora-portala ili magic¢nog ogledala za
prizivanje vizija. Potreba autora ocituje se u svojevrsnoj nameri da delo koje postvlja pred publiku treba da poseduje terapeutsku, meditativno-
kontemplativnu i misti¢ku funkciju transcendirajuceg, da ostvaruje u izvesnom smislu lirski intimizam prirode, uvode¢i posmatraca u posebno
prostorno polje bivstvujuceg, zadrzavajuéi u umetnicCkom smislu prirodu poetskog u funkciji savremenog dela ambijentalne i interaktivne
preokupacije. Upravo metode kojima to pokuSava da ostvari brojne su steCene prakse na polju slikarstva, kroz razliite tehnologije kojima
ostvruje visoki stepen realiteta narativa u prostoru slike, ali i drugim iskustvima oblikovanja trodimenzionalnih ambijentalnih reSenja u vidu
objekata u prostoru i instalacija u kojima uvodi i stvarne svetlosne efekte, scenografiju, autorsku muziku, Kinetiku i kombinovana likovna
iskustva. U tom smislu, Virtuelna ogledala kao viseslojan medijski rad ukljucuju vise umetnickih sposobnosti, koje autor u ovom slucaju
primenjuje na gotovim objektima (prozorima), slikarskim povr$inama, video i audio materialima, primenjujuci tradicionalne principe slikarstva,
lirizam i mistifikaciju kroz audio-vizuelnu strukturu odredenim stilskim, formalnim, atmosferskim i drugim karakteristikama, razne tehnike

montaze (isecanje, maskiranje, preklapanje, usporavanje, dodavanje svetlosnih i drugih vizuelnih i akusti¢kih efekata) video slike i fotografije u
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softverima namenjenim za video produkciju, imajué¢i paralelno u vidu promisljanje kroz visemedijsko kontrapunktiranje i funkciju svih

uposlenih medijskih linija u celokupni ambijentalni senzorijum.

EKSPERIMENTALNE METODE U STRUKTURISANJU DELA

Eksperimentalne metode u procesu rada ostvarene su na vise nivoa i faza u umetnikovom procesu stvaranja dela. Kao neophodne, u
strukturisanju medijskih linija i njihove medusobne sinteze, autor primenjuje razliite tehnicke poduhvate, probe i moguénosti u postupcima
integrisanja i kolaziranja slike, metamorfoze i tranformacije zvuka, video montaze i vizuelno-zvuénog kontrapunktiranja, radi odgovarajucih,
zeljenih reSenja, sprovodec¢i ih, kako kroz pojedina¢ne medijske linije (video-sliku, muziku, kolaznu sliku i asemblaz), tako i njihovom
integrisanju u sklopu celokupne visemedijske celine. U tom kontekstu, ,,rezanje” koje vr§i montazerovo ,seCivo” odreduje novi redosled,
kombinaciju i krajnju soluciju. U Virtuelnim ogledalima, rezultat je snimljena konstrukcija nekih vidova lokalne kulture, odabranih fragmenata
koji ulaze u slikovni prostor dela, uprkos paznji i opreznosti umetnika, podrazumevaju i visok stepen subjektivnog izbora. U skladu sa tim,
Virtuelna ogledala, kao delo antropoloske prirode, kroz upotrebu razli¢itih montaznih i postprodukcijskih postupaka, mogu se pojimati i kao
selektivne sinteze kulturnih podataka u kojima video projekcija koja koristi sadrzaje istih, postaje i lino tumacenje lokalne kulture.

Strukturirane informacije proistiu iz uobiajenog nacina posmatranja stvari koje autora okruzju, u skladu sa idejama, konceptima,
vrednostima koje je stekao obukom i koje su ogranic¢ene na¢inom misljenja i sposobnostima koje su rezultat njegove evolucije. Upravo to,
umetniku omogucuje da se simboli¢no bavi stalno prisutnim pojavama koje ga se ti¢u, tako $to ¢e ih organizovati u posebne kategorije i obrasce
koje moze obradivati koriste¢i zakone jezika i logike. Medu strukturalnim alatkama koje mu omogucavaju da analizira i organizuje pojave kako
bi ih ta¢no preneo i upotrebio, bitnu ulogu imaju vremenske i prostorne pretpostavke. Obzirom da veliki deo nase savremene nauke pociva na

otkri¢u pouzdanih nafina merenja posmatranih pojava u odnosu na predodredeni jednoliki protok vremena i odredenu geometriju prostora.
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Upravo na tim konstantama pociva tacno prenosenje disciplinarnih (tehnic¢kih) rezultata, kao i provera njihove valjanosti. U mnogim vrstama

studija, kada je re¢ o konceptima, deobe, razlikovanja, Sirenja i prenosSenja, fizicko i vremensko razdvajanje dobijaju klju¢nu ulogu.

14. Slika-prozor sa
dodatim narativom

15. Slika-prozora
sa dva integrisana
narativa

13. Primer  slike-
prozora sa refleksijom
na staklu

U okviru strukturisanja vizuelne medijske linije, kroz pokretne sadrzaje u poljima slika-prozora, autor primenjuje pojedine metode
integrisanja odredenih vizuelnih celina kroz pojmovno i znakovno povezivanje narativnih oblika i manifestacija, ali 1 preklapanjem odredenih
vizuelnih celina radi transformisanja prostora slike, odnosno njenog izmestanja u polje ,,druge* stvarnosti. S obzirom da integralnu sliku odlikuje
u kompoziciono-strukturalnom smislu postmoderni kolazni postupak, kroz koji autor, u medusobnu relaciju, dovodi celovite slike, pre svega u
preklapanju postojece slike kao snimljene refleksije unutar prozorskog okvira i narativa (arhetipske predstave) u vidu viSeslojne pokretne video

slike.
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16. Primer korelacije izmedu
simbolike zida i narativa vatre
koji fenomenoloski oneobicava
predstavu prozora kao portala
(predmeta inicijacije)

Simultano sagledavanje bliskosti u razli¢itom mora da prati i logika posmatraca, dok je oko simultano upereno na prepoznavanje
sopstvenih, memorisanih sadrzaja i logike autora. To podrazumeva presek skupova vizuelne percepcije i skupova ste¢enih uvida (znanja) u kome
se izvesna slika deSifruje, odnosno, otkriva tajna razumevanja likovnog dela. U tom smislu, dovodenjem u vezu, korelaciju ili medijsko
uodnosavanje pojedina¢nih motiva, jednostavan predmet svakodnevice, duhovno oko fenomenoloski oneobicava, §to je u ovom sluc¢aju motiv

prozora, smestenog u kontekst slike-objekta, odnosno, ogledala-portala, ¢emu dodatni efekat pruza zid umesto stakla, koji postaje metafora
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ograniCavanja pristupu ambijentu, a u projekciji narativa otvara prostor imaginacije. U tom smislu primenjen je metod rekonstruisanja,

preoznacavanja ili kontekstualizovanja, uspostavljanjem vizuelnih relacija, semantizacija i analogija.

17. Primer povezivanja kruznih simbola posredstvom razli¢itih narativa (tocak preslice, narodni ornament, kolo, formacije na povrsini Zemlje)
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18. Primer mistifikovane
predstave mitskih Ladarica
U peozoru, posredstvom
narativa Cetiri elementa.

19. Primer narativa koji
integrise sve prizore jednom
sveobuhvatnompredstavom
plesa kao manifestacije
radosti Zivljenja i metafizike
u projavljivanju  forme-
mistike.
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,»Smisao vizuelnog prizora ili pojave ne moze se otkriti na pravi nacin njihovim transformacijama ili deformacijama, jer iskrivljeni ugao
gledanja oduzima pojavi bogatstvo znacenja i iskazuje ograni¢enu recepciju. Potpuniji smisao otkriva se tek u diskursu, relacijom nekog prizora

— pojave sa drugim srodnim ili razli€itim prizorima — pojavama (primer relacija izmedu igre i neba, kola 1 vatre, ili ladarice 1 potoka).

20. Primer uspostavljanja odnosa izmedu razli¢itih narativa, transformisanjem vizuelnog prizora
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Izdvajanjem iz obilja vizuelnog sveta i dovodenjem u medusobnu relaciju, otvara se mogucnost otkrivanja dosad neposmatranih veza. U
slicnosti se tako uocava bliskost pojavnih oblika vizuelne datosti preko njihovih plastickih odlika (materije, linije, boje). Tako se pojmovne
kategorije koje se inace u iskustvu dozivljavaju kao razlicito otkrivaju u nivou prostora slike kao blisko, sli¢no, filozofski najSire sagledano, isto.
Smisao postupka, dakle, lezi u ukazivanju da se u razli¢itosti krije klica istog. Sto je visi stepen pojmovne, genetske razlike medu predstavama ili
prizorima, to je ukazivanje na osnov bliskosti manje ocekivano, bogatije, slozenije ili dublje. U tom vidu uspostavljanja veze sa razliitim
vizurama Kkoje autor dovodi u odredenu relaciju radi prozimanja univerzalne ideje o pluralizmu svetova i kosmickih principa u prirodi,
primenjuje se poredenje u mikro, srednjim i makro planovima, razli¢itim vizuelnim perspektivama, arhetipskim slikama, kao i lokalnih

(ornamentika, predstave plesova) naspram globalnih predstava (prirodno nastalih manifestacija i formacija) u kojima se otkrivaju sli¢éni momenti.

21. Primer suceljavanja razlicitih vizura: lokalnog i globalnog na kojima se ukazuje na bliskost olicenu u kosmicnosti prizora. Leva fotografija predstavlja trenutak uhvacen
tokom izvedbe jednog tradicionalnog plesa, a desna predstavlja snimak galaksije iz satelita.
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22. Primer makro i mikro narativa kao prirodno i namerno stvorenih likovnih formi. Leva slika predstavlja snimak reke iz satelita, a desna vez na zenskoj narodnoj no$nji kao
primer podrazavanja prirodnih formi.

2248 e

23. Primer otkrivanja sli¢nosti narativa u vidu geometrijskog zapisa medu razli¢itim vizurama. Levo - povrstina asfaltnog puta i trave u obliku kop¢e ili lanca. Desno - detal]
slicne geometrijske Sare kao deo folklornog kostima.
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Radi postizanja atemporalnosti u izvesnom smislu, izdvajanjem pojedinih prizora iz realnog vremenskog kontinuuma u posebno
vremensko stanje, u okviru montaznog postupka primenjuju se tehnike usporavanja slike (slow motion). Tako u situacijama prolaska decaka
(arhetip deteta) kroz prozore, autor reanimira dozivljaj detinjstva, prenoseci sliku istog u vanvremenski kontekst kroz zaustavljanje kretanja, kao

i na primeru detalja no$nji tokom plesne izvedbe, u kojoj, usporavanjem video slike, zeli da zaustavi trenutak igre u kojoj ¢e poentirati

metafizicki momenat, stavljanjem akcenata na formacije i boje koje se manifestuju prilikom brzog okretanja jedne tradicionalne igre.

24. Predstava decaka u hodu u vidu siluete koja pretr¢ava kroz sva Cetiri prozora kao symbol vremenske dimenzije i arhetipa vecnosti.
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U zvucnoj medijskoj liniji koja je u funkciji sinteze medija, koja naleze na pojavljivanje pokretne slike — vizuelnog narativa, visekanalna
je. U montaznom postupku strukturisanja video instalacije, autor sprovodi simultano pojavljivanje zvuénih sadrzaja u okviru svakog prozora
pojedina¢no. Transformacija zvuka u okviru eksperimentalne metode odvija se posredstvom neparalelnog preklapanja dva, tri ili vise zvu¢nih
sadrzaja, u zavisnosti od pojavljivanja pokretnih narativa u svakoj od slika — prozora (video kanala), posredstvom programa Adobe Premiere,
interaktivnom postavkom. U okviru nje, recipijenti kao ucesnici, posrednici u stvaranju novih zvu¢nih kombinacija (koji aktiviraju zvucno-
vizuelnu promenu) odreduju promenu zvuc¢nog ambijentlanog karaktera, koji se nelinearno odvija u nekoj vrsti zvu¢ne metamorfoze. Sve
varijante obradenog zvuka (dve vokale izvedbe: Bratec kosi livadu zelenu i Gore, gore soncece folklornog ansambla Lado, instrumentalna tema
Story of the Bride iz filma Kompanija vukova (The company of wolves) britanskog filmskog kompozitora DZordza Frentona, autorska
instrumentalna kompozicija Ogledalo i pojedini ambijentalni zvuci iz prirode) zasebno su snimljeni u nekomprimovanim WAV kontejnerima sa
stereo rezolucijom od 44.1 kHz i brzinom prenosa podataka od 1411 kbit/s. Bilo koja od ove tri varijante zvuka moze da se koristi u instalaciji
samostalno ili u kombinaciji sa jednom ili obe preostale varijante, zavisno od konkretnih uslova. Zvuénu obradu pojedina¢nih kompozicija u
vidu utiSavanja i pojacavanja zvuka (fade in/fade out) kao i primenjenih akusti¢nih efekata (reverbe/delay) autor je sproveo u okviru programa
Sound Forge, verzija 7.0, integriSu¢i ih u montaznm radu, posredstvom softvera Adobe Premiere, verzija CS6.

S obzirom da je u svom funkcionalnom integrisanju muzika jednim delom mimeticka, jer podrazava vizuelne narative (arhetipske slike)
kroz odabrane zvuc¢ne forme (medijske linije), posredstvom interakcije koja se ostvaruje u kontaktu slike-objekta sa recipijentom, ostvarene u
softveru Max/MSP/Jiter, verzija 5.1.9, omogucuje igru kombinovanja (neparalelnog medijskog uodnosavanja) koje se ostvaruje u vidu
simultanog deSavanja; (preklapanja) viSe zvucnih celina koje prate vizuelne sadrzaje prozora. U tom smislu, postavka (montaza) muzike

sprovedena je na dva nacina: kao integrisana zvuc¢na struktura u okviru ambijentalne video instalacije i kao interaktivni video rad u prostoru.
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25. Graficki prikaz paralelnog strukturisanja zvuéne medijske linije tokom montaze video mateirjala kao radnog procesa u interfejsu programa Adeobe Premiere CS6
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Montazne postupke video slike autor primenjuje u nekoliko vidova. U pripremi fotografskih JPEG fajlova koja ukljucuju vizuelnu obradu
slike (isecanje, maskiranje, dodavanje svetlosnih i drugih vizuelnih efekata) sprovodi u programu Adobe Photoshop, verzija CS6, u okviru
paketa Adobe Creative Master Suite, serial 5. Postavljanje fotografija prozora (kibic-fenstera) kao ¢etiri video kanala u okviru kojih primenjuje i
montazne postupke animirane (pokretne) slike u poljima postavljenih prozora, sprovodi u softveru Adobe After Effects, verzija CS6, i okviru
paketa Adobe Creative Master Suite, serial 5.

P =
Eftect_Anmation View Window Help

m e

7 M O SIWIE

26. Prikazi radnih procesa u okviru softvera Adobe After Effects. Primena menjanja ambijenta unutar prozora tehnickim postupcima kolorisanja i integrisanja snimljenih
video materijala u preklapanju postojecih sadrzaja, sprovode¢i metod integrisanja slike.
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Video fajl kao zavr$ni produkt (video rad) realizuje se u dva oblika prezentacije: kao video rad u AVI formatu sa MPEG-2 kodekom
(standardnim za DVD format) i kao interaktivna postavka realizovana posredstvom softvera Max/MSP/Jiter, verzija 5.1.9. Prvi je, posredstvom
kompjuterskog programa Adobe Premiere, verzija CS6, produzena i snimljena u trajanju od 20 minuta i 34 sekunde, u neprestanoj (loop) verziji,
koja omoguc¢ujue gotove, programski postavljene, simultane vizuelno-zvucne sadrzaje kroz sva Cetiri video kanala — projktovane na polja
namenjenih objekata, isecenih po obliku prozora koja se na njih projektuju. Projektovanje se odvija posredstvom video plejera i video projektora,
koji gotovu video kompoziciju u okviru jednog video kanala emituje kao Cetiri polja na povrSini zida. To omogucuje percepiranje video
instalacije kao Cetiri zasebna video rada, s obzirom da se slika koja se projektuje odvija samo u okviru Cetiri jednako odmerena prozora.

Kao druga opcija prezentacije jeste interaktivna video instalacija koja se realizuje u okviru softvera Max/MSP/Jiter, verzija 5.1.9, kao
nelinearna, koja se projektuje posredstvom istoimenom softvera, projektora i postavljenih video kamera koje daju signal za pokretanje videao
sadrzaja. U ovom slucaju interaktivne postavke pokretni, video sadrzaji (arhetipske slike) koji se odvijaju u poljima projektovanih prozora
(kibis-fenstera) aktiviraju se posredstvom posetilaca u vidnom polju kamere (na 1,5 m udaljenosti od slike prozora) koja daje signal programu za
aktiviranje video slike. Na ovaj nadin eksperimentalni metod rada ostvaren u vidu interaktivnosti koja omogucuje bezbroj kombinacija
integrisanja vizuelnih i zvu¢nih celina, neparalelnim medijskim kompletiranjem, posredstvom recipijenta, §to utice i na jo$ jedan momenat u
vizuelnoj prezentaciji, a to je da prozori, koji posredstvom istih nisu aktivirani, deluju na posmatraca kao napusteni (prazni) objekti, a tek
njihovim ukljuc¢ivanjem, oni ostvaruju kontekst virtuelnih ogledala, kao projektivnih polja za otkrivanje vizija.

Razmisljajuci 0 prostoru tokom kolaznog i montaznog postupka video slike, ali i u do¢aravanju protoka vremena, ono §to je uticalo na
autorovo isecanje i izmeStanje figura plesaca u ,,drugi prostor jeste nemogucnost utvrdivanja doba u kojem se figure u plesu odvijaju, $to
naglasava neophodnost sagledavanja unutar posebnog vremenskog okvira, definisanog umetnickom imaginacijom. U tom smislu simultanog
pojavljivanja slika, koje kao da izviru iz onostrane prirode ulazeéi u svet stvarnog, posredstvom vizuelno-zvu¢nog kontrapunktiranja, umetnik

zeli da postigne mitsku dimenziju prostora koja se uvek smenjuje, preoblikujuci predstavu jednim snovidajnim prizorom u drugi.
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27. Prikaz video rada sa neaktiviranim prozorima. 28. Prikaz video rada sa aktiviranimprozorima kao poljima projektovanih narativa.

Montaznim postizanjem nelinearnog sistema u pokretnoj predstavi kruznog plesa gde autor kombinuje nekoliko razli¢itth momenata
ciklicnog kretanja igre, integriSuci razli¢ite (mikro i makro) planove, tehnikom pretapanja, postize u izvesnom smislu efekat morfovanja’, ¢ime
pokusava da stvori utisak da igra nema ni pocetak ni kraj, implicirajuci na ekstati¢ki momenat i zanos kojem su plesaci prepusteni tokom igre.
Ovaj efekat produzavanja plesa autor je sproveo transponovanjem iz jedne slike koja se odvija u pokretu, u drugu, u okviru softvera Adobe After
Effects. Nezavisno od montaznog postupka u toku postprodukcije, kao najznacajniji ostvareni vizuelni efekat plesa snimljen kamerom, posebni
vizuelni kvalitet pruzaju manifestacije nosnji koje se tokom brzog okretanja u kolu (tzv. vrtnje) menjaju gubljenjem svoje jasne forme (lepezaste
linije zatalasanih suknji i boja izvezenih cvetova), pretapajuéi se u vise njih u jedinstvenu apstrahovanu sliku kruznih i ,,vijanih* (nepravilno

kruznih) putanja.

™ Morfovanje je likovni postupak koji se lako identifikuje kao digitalan, mada se analogno morfovanje moze pratiti jo§ od kompozitnih portreta Francisa Galtona polovinom
19 veka, preko video spota Godleya & Cremea za pesmu Cry iz 1985 do velikoformatnih kompozitnih portreta Thomasa Ruffa devedesetih godina 20 veka. Algoritme i
tehnike digitalnog morfovanja, koje kombinuje vektorske i bit-map transformacije, razvila je ameri¢ka umetnica Nancy Burson tokom osamdesetih godina 20 veka, a
popularizovao ih je 1991 video spot Johna Landisa za pesmu Michaela Jacksona Black or White. (str. 1)
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29. Vizuelizacija plesnih sadrzaja u prelaznim momentima pretapanja i kretanja forme kroz sva &etiri polja prozora. Na ovim predstavama u funkciji je podrazavanje
prirodnih oblika u postizanju totemsko-animisti¢kog vizibiliteta.

30. Postizanje kosmickog prizora brzim cikliénim kretanjem koje u postavci pozora u zamraéeni ambijent galerije stvaraju utisak kretanja ambijenta u krug.
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Uspostavljajuéi integralnu sliku u vizuelnom i zvu¢nom smislu, ostvaruju se skupovi audio-vizuelnih celina, preklapanjem jednih preko
drugih. Naglasavanje pojedinih muzickih deonica, odnosno zvu¢nih formi koje podvlace vizuelni narativ, pruzaju i neposredno ostvarivanje
sinestezijske transpozicije’® (V. Radovanovié¢, 2009) koja omoguéava, pored fizitkog, istovremeno i fiktivni (vizibilni) karakter visemedijskog
dela, u kome se paralelno sa zvuénim i vizuelnim medijem ostvaruje i imaginarno kretanje; odnosno fiktivni kineti¢ko-kinestetski kvalitet dela.
Budu¢i da je rad, pored simultanog kretanja zvuénog i vizuelnog sadrzaja i interslikovnog, pretpostavljen i u interakciji sa recipijentom, ista

omogucuje uvek nove kombinacije vizuelno-zvucnih celina, menjajudi iznova i ambijent slika-prozora.

STVARALACKI PROCES I VISEMEDIJSKO KOMPLETIRANJE

Kao osnovu projekta (prosirenu video instalaciju) ¢ine vise modula: fotografija, video, zvuk i posredstvo digitalnog multimedija. Pored
video instalacije, kao sastavne ambijentalne celine koja integriSe stati¢nu i pokretnu sliku i muziku, Virtuelna ogledala ukljucuju i medij slike-
objekta, a u skladu sa njim i dva modula: klasi¢nu sliku na drvetu i asemblaz. Svaki od tih modula realizuje se obradom polaznog materijala
prema jednom ili viSe unapred odredenih skupova kriterijuma — protokola. Svi moduli su otvoreni za razvoj novih protokola i stvaranje novih
sadrzaja. Sadrzaji svih modula organizovani su u razlicite konfiguracije (slike-objekti, video instalacija, asemblazi) u odnosu prema prostornim,
svetlosnim i drugim materijalnim uslovima i Zeljenoj atmosferi prezentacije, pri ¢emu svaka konfiguracija (slika-objekat) dejstvuje i kao
zaokruzena celina. Zasniva se na kombinovanju razli¢itih principa, postupaka i tehnika u kompjuterskom tehnolosko-medijskom okruzenju koje

omogucava fleksibilnost u predprodukciji (priprema i izrada slika-objekata i muzika), produkciji (montazi foto/video slike i zuka),

’® Vladan Radovanovi¢,Teorija i modeli visemedijske umetnosti I: Fiktivna visemedijska umetnost ili sinestezijska transpozicija jeste realna jednomedijska umetnost. U vezi s
tim treba skrenuti paznju na jednu pojavu na kojoj se fiktivna visSemedijska umetnost oslanja, a koja igra nezanemarljivu ulogu i u realnoj viSemedijskoj umetnosti. To je
osecaj sinestezije. Sinestezija, na koju se ovde misli, izvedena je iz istoimene psiho-fizioloSke i ¢ulno-automatske pojave sa-oseta ili sekundarnog oseta koji nastaje kada
(spoljasnja) pobuda jednog ¢ula, pored odgovarajuéeg oseta, istovremeno izaziva reakciju, oset, i nekog drugog ¢ula, uz korespondentnost bar u pogledu ritma i intenziteta.
Najcesci je slucaj kada jak zvuk izazove ,,svetalce™ u zatvorenim oCima. Na jednom viSem, duhovnom nivou, ¢itave strukture srocene u jednom mediju mogu izazvati
predstave slozenih struktura zasnovanih na nekom ,,unutarnjem® ¢ulu (vizija, audizija, taktilizija, smisao, odorizija).
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postprodukciji (viSemedijskom i interaktivnom kompletiranju) i prezentaciji (ambijentalnoj postavci). Kao takva, istovremeno zahteva i pazljivu
proceduralno-tehnolosku anticipaciju, detaljnu pripremu, ué¢enje novih tehnika i koncepcijski skoncentrisanu izvedbu.

Predprodukcija obuhvata istrazivanja, procedure i postupke na teorijskom i prakti¢cnom umetni¢kom planu koje je potrebno obaviti da
bi se stvorili uslovi za produkciju i postprodukciju. Podrazumeva pripremu materijala za izradu slika-objekata u slikarskoj tehnici ulja na drvetu,

izradu objekata u vidu kombinovane tehnike (asemblaza), pripremu video sadrzaja i muzike i obradu istih za intermedijski montazni postupak.

31. Situacije u vidu slikovitih prizora koje nastaju kao refleksije na staku prozora snimljenih fotoaparatom u kojima umetnik pronalazi inspiraciju za stvaranje imaginarnih
ogledala.

Proces nastanka slike-objekta autor je zapoceo terenskim istrazivanjem, dokumentovanjem prozora (vojvodanskih Kibic fenstera) kao
motiva i konstruisanjem istih u formu klasi¢ne slike i video instalacije. Kako prozor deli dve strane prostora, na spoljasnji i unutra$nji (enterijer i
eksterijer), koji se na povrsini stakla spaja U jednu sliku, poput ogledala, omogucio je autoru binarnost ogledanja zahvaljujuéi staklu, koje u
zavisnosti od svetlosti, refleksije, ali i ugla iz koga se prizor posmatra, stvara uvek novi prizor-refleksiju. Istovremeno na prozorskom oknu na
kome se reflektuju odrazi dva ambijenta, uspostavlja se i integralna slika kao manifestacija duple ekspozicije, koja na snimljenoj fotografiji

prozorskog stakla, odnosno odrazom slike koja se odvija u oku posmatraca (prolaznika-fotografa), omogucuje narativ u vidu fragmentisanih
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slika koje se menjaju (nestaju, transformisu) sa kretanjem, odnosno promenom ugla gledanja. Upravo taj odnos prema videnom, otvorio je u
istrazivanju autora i pitanje odnosa imaginarnog i realnog, kao i pitanje prostora nepostojeceg vremena, odnosno, odnosa trenutnog — prolaznog,
otkrivajuci u prozorima polja imaginarnih ogledala koje ¢e naknadno sa priklju¢enom video slikom imati funkciju u postizanju interslikovnog i
viseslojnog karaktera dela.

Kao gradu za sadrzaje Virtuelnih ogledala, gde autor na terenu odabira uzorke prozora kao specifiéne forme na koje ¢e projektovati
narative (pokretne slike), predstavljaju i video materijali nastali u vi$e faza vizuelno-antropolo§kog istrazivanja, kako uzoraka folklornih plesnih
tradicija, motiva iz prirode, tako i video snimaka prirodnih formacija i elemenata (satelitske fotografije Zemljine povrsine, video snimci vode,
fragmenti snimljenih narodnih ornamenata, toc¢ka preslice koji se okrece ili decaka koji tréi i sli¢no), koje autor prikuplja, obraduje i ukljulCuje u
dalji proces rada. Obzirom da kroz pojedinacne, lokalne primere i uzorke na kojima istrazuje plesne fenomene, tezi ka univerzalnom i globalnom
sagledavanju simbolickog znacenja, pokusavajuci da, izmedu ostalog, ostvari i jedan li¢ni interpretativni okvir u koji unosi svoju imaginarnu
prirodu, kako u sopstvenom videnju prizora kroz arhetipsko, tako i u odnosu koji uspostavlja izmedu plesa kao motiva sa ostalim figurama-
simbolima, koje uklapa u poetsku strukturu rada.

Iz ovoga je proistekla ideja da situacije na prozorskom staklu, predstavljene u vidu nepokretne (stati¢ne) slike, autor ozivi sadrzajima
pokretnih slika u vidu animiranog ili video narativa, §to pokrece i pitanje reinterpretacije slike, ali i njenog medijskog ograni¢enja i moguénosti.
U jednoj takvoj vrsti pruzanja ekstaticke otvorenosti za transcendentno, u zelji da prodre upravo u stanje zaustavljenosti vremena, bilo je
neophodno oziveti povr$inu platna (predstavljenog prozora) kao filmsko platno, tj. polje koje ¢e stvoriti efekat nadpojavnosti prizora,
izmeStanjem iz svog realnog vremenskog konteksta u polje umetnickog ambijenta, ¢ime odabrani motiv, transponovanjem, dobija novu

dimenziju.
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Slike-objekti izradene su u priblizno prirodnoj veli¢ini snimljenih prozora u dimenzijama 150x80cm na pripremljenoj, izrezbarenoj po

obliku i grundiranoj drvenoj povrsini (medijapanu) debljine 1cm. Kao samostalni i pridruzeni medij slike, ovi objekti (ulje na drvetu) kao i

asemblazi u vidu vitrina, osmisljeni su kao dopuna (sintezijska umetnost) ambijentalnoj postavci.

32. Asemblazi u vidu drvenih ormarica (vitrina)
sa fragmentisanim narativima, realizovanh u
kombinovanoj tehnici.

Objekte na koje ¢e se projektovati video slika, kao podloge (video bim), autor je pripremio
po izrezbarenom obliku prozora penaste PVC plode (forex)’’, koje ¢e biti postavljene po veliGini
projektovanih prozora, kako bi se stvorio utisak da je u pitanju objekat u prostoru (instalacija), ali i
efekat stvarnih prozora na zidovima izlagackog ambijenta, ¢ime se postize karakter proSirene video
instalacije.

Asemblazi u vidu drvenih Kkutija (vitrina za kljuceve), dimenzije 35x20cm, tehnickim
postupkom preoblikovane u prostor (ram) za smestanje slika i 3D kolaza, podrazumevaju proces
toniranja drveta, izrade vizuelnih narativa u likovnoj tehnici kolaza, mini skulpture, klasi¢ne slike 1
scenografske makete. Zamisljeni u postavci kao minijaturne kompozicije, predstavljaju pojedine i
procesualne segmente koji se manifestuju na slikama-objektima i video instalaciji. Rekonstruisuci
gotove objekte (namenske kutije, ormari¢e za kljuCeve, ramove za slike 1 sli€¢no) u izlozbeni
materijal, preoblikujuéi njihov unutrasnji prostor namenjen za sadrZaj narativa, umetnik omogucava
da se crtez ili slika postave u viSe slojeva (layer-a), jedan iza drugog u razli¢itim rastojanjima, $to
pruza unutras$njoj konstrukciji slike poigravanje sa perspektivom i iluzijom prostora. Tako

osmisljene slike u vidu scena, figura ili mikro-makro narativa, prostorno spakovane u sadrzaje

" Ploce dobijene penastom ekstrurzijom (istiskivanjem), standardne strukture. Povr§ina im je uglavnom mat, ali moZe biti i sjajna sa jedne ili obe strane. SluZi za kagiranje

fotografija, postera
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svetla sa unutrasnje strane, radi postizanja scenskog prizora, ali i kori§¢enja foto ili video instalacije unutar ramova (prozora), one se kao objekti
mogu tretirati i kao neka vrsta asemblaz-instalacija.

Proces predprodukcije u muzic¢koj liniji obuhvata istrazivanje, odabir i pripremu i obradu muzickih kompozicija koje ulaze u sadrzaj
video instalacije. Kao primarne muzicke kompozicije u rad ulaze: dve integrisane lirske izvedbe hrvatskog folklornog ansambla Lado u
vokalnom sastavu (Bratec kosi livadu zelenu i Gore, gore soncece), samostalna tema Story of the Bride nad Groom iz filma Kompanija vukova iz
1984. (The company of wolves), britanskog filmskog kompozitora DZordza Frentona i autorska elektronska instrumentalna kompozicija
Ogledalo. Kao sekundarne, koje ¢e se ukljuéivati paralelno s pojavljivanjem odgovarajucih vizuelnih narativa (to¢ak, voda, zvuk udaraca nogu
plesaca i sli¢no), predstavljaju snimljeni ambijentalni zvuci iz prirode koji upotpunjuju zvucéni ambijent Virtuelnih ogledala.

Kao zvuénu pripremu u vidu obrade i zvuénih efekata, autor je primenio u okviru softvera Sony Sound Forge, verzije 7.0. snimljenih u
nekomprimovanim WAV kontejnerima sa stereo rezolucijom od 44.1 kHz i brzinom prenosa podataka od 1411 kbit/s.

Proces produkcije odnosi se na likovne tehnike sprovedene u izradi slika-objekata, pripremu i izradu video sadrzaja u okviru video
instalacije kao primarne medijske linije u viSemedijskoj instalaciji. Postupak montiranja video sadrzaja sproveden je u okviru softvera Adobe
After Effects, verzije CS6, paketa Adobe Creative Master Suite, serial 5.

Koriste¢i klasi¢nu slikarsku tehniku — ulje na dasci, autor je pristupio $to realnijem prenoSenju utiska refleksija, prethodno snimljenih
fotografskim aparatom. Koriste¢i u tehnickom smislu ¢etku i Spahtlu kao alate, lazurnim potezima pokusao je da postigne dubinu prostora koja
se manifestovala na prozorskom oknu u vidu transparentne slike (duple ekspozicije), dok $pahtlu koristi za materijalizaciju grubih povrsina
oSte¢enog drvenog rama koji je u tehnickom smislu zahtevao drugaciji pristup kako bi se predstavila patina vremena vidljiva na prozorima.
Postizuéi u izvesnom smislu foto efekat, pojedine partije oslikanog stakla, autor ostavlja kao polu dovrSene, ekspresivnije oslikane, kako bi slika,

kao mediji, dobila na kvalitetu u vidljivim tragovima slikarskih poteza i svezine u nepotpunoj zapusenosti islikanih partija.
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Docarati protok vremena i zvuka predstavlja svakako jedan od najveéih izazova u slikarstvu, a za autora i jedno novo iskusto u predstavi
plesa kao ,,momenta ve¢nog zbivanja‘“ koje se odigrava u poljima asemblaza i video radu. Ipak, kada je re¢ o prikazima plesa, onda se ovakav
zahtev postavlja kao neizostavan. Prikazati ples, prema autoru podrazumeva ,hvatanje” posebnog momenta u kome je moguce oziveti svu
dinamiku kretanja. Na taj na¢in, ostvaren umetnicki prikaz dobija i svu punocu i logi¢ku zaokruzenost.

Na materijalu folklornog plesa kao narativa u Virtuelnim ogledalima, umetnik primenjuje izmestanje plesaca u jedan redukovani
(virtuelni) prostor koji se odrazava u staklu prozora, a koji mestimi¢no nastanjuju slike putujuéih oblaka, vatre koja gori ili vode koja protice,

imajuci funkciju mistifikovanja arhetipskih predstava koje se montaznim video postupkom pojavljivanja i nestajanja, smenjuju (plesaci, svirac,

dete, vile, tocak preslice 1 druge).

33. Primer video narativa mitskih ladarica preklopljenih video materijalom neba i vode koji su u funkciji mistifikacije ambijenta.
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Integrisanje video slika svojevrsnim preplitanjem omogucilo je da spajanje odredenih narativa poentira izvesne fenomene i arhetipove, a
koje pojedinacni snimljeni elementi, bez dovodenja u komparativni 0odnos i medijsko uodnosavanje, ne bi u jasnoj meri i u ovom kontekstu
zadovoljili postavljeni zadatak. Tako se, na primer, pojava igre u vidu kola dovodi u paralelni odnos sa emitovanjem tocka koji se okrece, kao
sveopsteg kosmickog simbola kruznosti, omogucujuci igri metafizicku pojavnost ali i relativizam vremena, kao i pojava paralelnih mikro i
makro planova izvesnih geometrjiskih $ara koje se dovode u vezu i znacenje, upucujuci na odnos lokalnog plana naspram globalnog pogleda kao
i pluralizma sveopste meduzavisnosti svetova, ili pak sama integrisanost slika koja u interaktivnosti otvara pitanje virtuelnog i imaginarnog

naspram realne stvarnosti. Dubinska struktura integralne slike emanira na taj nacin i sloZen poetski govor zasnovan na figurama poredenja, §to je

i njena osnovna stilska figura.

34. Mikro plan narodnog ornamenta koji upuéuje na kruzni kosmicki princip.
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Postprodukcija u umetni¢kom projektu podrazumeva strukturisanje i visemedijsko funkcionalno kompletiranje. Kao zavr$na video
instalacija, obuhvata realizaciju projekta u okviru softvera Adobe Premier i After Effects, verzija CS6, paketa Adobe Creative Master Suite,
serial 5., postavljena kao klasi¢na video projekcija i kao nacin interaktivne postavke u okviru programa Max/MSP/Jiter, verzija 5.1.9.

Video sadrzaj koji se projektuje na svaki ,,prozor pojedina¢no, u slucaju interaktivne postavke, nelinearnog je karaktera i u zavisnosti od
montaznog postupka, broja kadrova, foto i video materijala, rezultirae uvek novom kombinacijom (redosledom) u kontinuitetu, postepenim
preklapanjem foto i video sadrzaja, sve dok je prozor ,,ukljuc¢en®, odnosno, dok je posmatra¢ u vidnom polju kamere, ispred slike — objekta.

Zvucni medij Ce biti integrisan u video sliku, takode nelinearan, i sadrzace viSe zvucnih 1 muzickih sekvenci koji ¢e se, u zavisnosti od
sadrzaja videa, smenjivati, pojacavati i nestajati, paralelnim i neparalelnim uodnosavanjem.

Dominantna medijska linija u ovom viSemedijskom delu jeste vizuelno-prostorna instalacija (ambijent galerije i slike — objekti), koja
pozicijom slika — prozora rekonstrui$e ambijent galerije u imaginarni prostor prozora kao posveéenog ambijenta inicijacije.

U paralelnom uodnoSavanju vizuelnih medija primenjena je parametarska intuitivna analogija (V. Radovanovié¢, 2004) gde se odnosi
izmedu medijskih linija grade prema shvatanju, delovanju i logici, kao i sinestezija (V. Radovanovi¢, 2004) koja podrazumeva ,,privatno*
relacioniranje medijskih linija i dogadaja (na primer, u odnosu tonaliteta, zna¢enja, boje i drugog.). Parametarsku nau¢nu korespondentnost (V.
Radovanovi¢, 2004) autor primenjuje u paralelnom uodnosSavanju video slike sa muzikom, gde odnos izmedu medijskih linija ustanovljuje na
osnovu merenja, poredenja i fiksiranja odnosa parametara vizuelno-zvucnih.

Virtuelna ogledala namecu pitanje funkcije slike, odnosno, njene dramati¢no izmenjene funkcije, jer u kontekstu virtuelne stvarnosti,
slika biva viSestruko (viSedimenzionalno) opredmecena, ne samo kao prozor u imaginarnu stvarnost u okviru tradicionalne (stati¢ne) slike ili
pokretne (video), ve¢ upravo interaktivno$¢u dvostruke (pokretno-statiéne) novoformirane slike kao projektovane na okvir (oblik prozora) Koji
izlazi u prostor, postavsi objekat u vidu ambijentalne video instalacije, koja na novi nacin, uz posredstvo medija savremene tehnologije i

interaktivnosti, pruza novu interslikovnu funkcionalnost. U ovom slucaju virtuelna stvarnost koja se dozivljava gotovo u celosti preko ¢ula vida,
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ali 1 uz pomo¢ zvucnog medija, hermeticki odvaja posmatraca od svih spoljnih vidnih utisaka, obrac¢aju¢i mu se preko predmeta, Sireci
perspektivu stvarnog prostora u prividni prostor, postujuéi odnose srazmera, svetla i boje, poput panorame, kako bi slika prividno bila izvor
stvarnosti. Drugim re¢ima, namera je da se uspostavi veStacki svet koji, kao ambijent slike u Virtuelnim ogledalima, u celosti ispunjava
posmatrac¢evo vidno polje prostora privida, u kojem vlada jedinstvo vremena i mesta. Virtuelni prostori uranjanja posmatrac¢u nude mogucénost da
se spoji sa slikovnim medijumom koji svojom sveukupnom vizuelno-prostorno-zvu¢nim senzacijama, deluju na (nad)culne utiske i svest.

Muzika kao druga po redu medijska struktura, u Virtuelnim ogledalima, kao vizuelno-zvuénom ambijentu, odvija se u viSe paralelnih
celina, tzv. muzickih narativa, dovedenih u medusobnu, integrisanu zvuénu celinu. Svaka od celina ima svoju imanentnu prirodu Stvari koju
oslikava, odnosno vizuelnih manifestacija na koje naleze (uodnosava se), a koje je dodatno semantizuju, ukljucujuéi je u prostor (ambijent) slike.
Tako u jednom narativu koji se pojavljuje u polju prozora, autor izvodi muziku na harmonici u vidu dokumentovane video slike, u drugom
autorska kompozicija, (izvedena u elektronskoj formi) kao samostalna muzicka forma, naleze na izvesne vizuelne sadrzaje (motive), kojima
pojacava efekat culnog utiska, ali i znac¢enjskog medija, koji se zahvaljujuci vizuelnoj semantizaciji zvuka i medijskom uodnoSavanju, posredno
(nevidljivo) projavljuje u kontekstu (znacenju) tog narativa.

Treéi vid pojavljivanja jeste govorna muzika, odnosno muzika kao semanticka forma u jendom vidu zvuéne poezije koja se prostire kao
viSeglasna (polifona) struktura, u duhu lirskog, tradicionalnog slovenskog pojanja, mistickog karaktera, u ostvarivanju ambijentalne celine
Virtuelnih ogledala, jer, neprestano, uz povremena i blaga stiSavanja i pojacavanja (odsustvo i prisustvo), ova integrisana viseglasna melodija
tece kao forma (ali i narativ jer je u pitanju pesma Ladarica koje se pojavljuju i kao vizuelne predstave) kroz ceo vremenski prostor dela. Na taj
nacin, zvucni medij podrazava vizuelni 1 obrnuto, uspostavljjauc¢i metarelacije (V. Radovanovi¢, 1987), pruzajuc¢i posmatracu/ucesniku totalni
senzorijum u kretanju kroz izlagacki ambijent. Kao krajnji rezultat uspostavljaju se razli¢iti oblici vizibiliteta, od mitskog, personifikujuceg,

alegorijskog, animisticko-totemskog 1 drugih, upucujuci recipijenta na prirodu fenomena cudesnog, imanentnog poetici ovog umetnickog dela.
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35. Vizuelni prikaz postprodukcijskog postupka u okviru softvera Adobe After Effects u komplementiranju slike vizuelnim efektima animiranja boje,
svetlosti, dodavanja razli¢itih filtera i sli¢no.
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36. Prikaz kontrole ucitavanja video matrica ka projektovanju na pojedinacna polja u okviru softvera Max/MSP/Jiter.
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37. Prikaz kontrole za format video slike u okviru softvera Max/MSP/Jiter.
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38. Prikaz &etiri render konteksta u okviru softvera Max/MSP/Jiter
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39. Prikaz uéitavanja audio sadrzaja na kontekst u okviru softvera Max/MSP/Jiter
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Relacija odnosa u Virtuelnim ogledalima izmedu lirskog pojanja (integrisane dve vokalne kompozicije ansambla Lado: Bratec kosi
livadu zelenu i Gore, gore, Soncece) i vizuelne predstave (pojave) mitskih ladarica sa preklapanjem video sadrzaja vode koja protice ili oblaka
koji se transformisu, mistifikuju¢i i demistifikuju¢i predstavljene, uspostavlja simboli¢ku sliku odredenog arhetipa (u ovom slucaju arhetip
predaka jer voda koja izvire i obredna pesma i pojava ladarica, upucuju na jedan kontekst), tj. bliskost koji ih integriSe u novo polje duhovnog
zbivanja. Time fenomenoloski voda kao narativ biva oneobi¢ena glasom devojaka koji neprestano teCe u dve preklapaju¢e zvucne linije,
mistifikovana, izazivaju¢i numinozne dozivljaje, ali isto tako i preklopljeni oblaci koji otkrivaju i sakrivaju narativ ladarica, pruzaju istima
oneobicenje njihove pojavnosti. Ovim i nezavisne pozadinske slike praznih ambijenata (okviri prozorskih stakala) i figure (akteri) koji ,,prolaze*
kroz prostor slike-objekta (plesaci, decak, ili svirac), intencijom autora naseljavaju prazan prostor slike, bivaju dovodeni u medusobnu relaciju sa
istim, pruzajudi istima Nnovu pojavnost.

U Virtuelnim ogledalima ogledanje (prozimanje) fragmenata koji teZe totalitetu, postize se u simultanosti i meduzavisnosti slika,
predstavljenih u izvesnim pokretnim i stati¢nim sadrzajima mikro i makro narativa, a koji se emituju u vidu holografa. Paralelno pojavljivanje
slika u svakom od prozora, stvara jednu vrstu meduuslovljenosti i podredenosti u kompletiranju neparalelnih integralnih celina, koje u svakoj
novoj kombinaciji rezultiraju novom narativnom sintezom, upucujuéi na visedimenzionalost kao ontolosku predispoziciju i kosmolosko-teisticki
kontekst.

Zavr$na faza video produkcije podrazumeva izradu integrisanih video fajlova u svim konfiguracijama i njihovo komprimovanje za
potrebe javnog prikazivanja.

Kao zavr$ni umetnicki projekat, Virtuelna ogledala realizuju se kao ambijentalna (interaktivna) galerijska postavka kroz izradu slika-
objekata kao vida proSirenog medija i redimejda (slike u kontekst objekta — prozora, a prozora u kontekst ogledala kao projektivnog polja) koji
sintetizuje video projekciju; tj. medij pokretne slike i zvuka i mediji stati¢ne slike (slike-objekta) u interaktivnu ambijentalnu instalaciju. Slike —

prozori (virtualna ogledala) na kojima se projektuju fragmenti (odrazi) figura i ambijenata, uspostavljaju jedan vid komunikativne estetike,
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odnosno sinteze pokretne i nepokretne slike. U tom smislu Virtuelna ogledala predstavljaju interaktivni vizuelno-zvucni ambijent, koji
refleksijom, odnosno projekcijom date situacije na objekat (sliku — prozor), u kontaktu sa recipijentom, uspostavlja odredeni vid ,,vizualnog
dijaloga“.

Tehnicka slozenost projekta otezava pouzdano utvrdivanje vremenske dinamike i konvencionalnu proceduru konkurisanja za izlaganje u
lokalnim institucijama kulture tokom produkcije. Za potrebe prvog javnog prikazivanja projekta, autor je paznju usmerio na institucije koje
omogucavaju fleksibilnost i otvorenost u utvrdivanju termina uz adekvatne materijalno-tehni¢ke uslove izlaganja (moguénost video projekcije,
podeSavanje interaktivne i ambijentalne postavke, rasvete i sli¢no).

Postavka, kao visemedijski ambijentalni rad, predstavi¢e proSirenu video instalaciju, slike — objekte, asemblaze i druge pridruzene i
procesualne radove kombinovanih tehnika (fotografija, crtez, slika, objekat), postavljenih prema zakonima likovnosti, osmisljene koncepcije,
prostornosti i drugim analogijama, kako bi se ostvarilo preoblikovanje galerije u intimisti¢ki prostor imaginarnog, buduci da su virtuelna
ogledala zamisljena kao portali koji aktuelizuju virtuelno polje zbivanja.

Radi slozenosti same postavke, projekat zahteva stru¢nu, elektro-tehni¢ku asistenciju radi povezivanja operativnog sistema, kablova,
uredaja za projektovanje slike i postavljanje kamera koje ¢e davati signal kada posmatra¢ ulazi u vidno polje objekta i instaliranje zvucnih i
video sadrzaja koji ¢e zahtevati postavljanje projektora 1 podesavanje video — slike u ,,okvire prozora®.

Virtuelna ogledala, kao interaktivni umetnicki rad, predstavljaju kontekst otvorenog dela, zbog ucestvovanja posetilaca u sintezama
novih zvucnih i vizuelnih kombinacija, omogucujuéi stvaranje novih prosirenih medijskih struktura, kao i metamorfoze ambijentale prirode.

Kao primarna medijska linija namece se pokretno-vizuelno-zvuc¢na projekcija, s obzirom da ona ¢ini sadrzaj koji se emituje na slikama-
objekatima (svakoj pojedina¢no) i od njenog paralelnog uodnosavanja, dok sekundarna predstavlja neorganizovano uskladivanje neparalelnim
uodnoSavanjem vizuelno-zvucénih sadrZaja instalacije, koji se menjaju u¢esnikovim aktiviranjem instalacije i interakcijom medu dve ili tri slike —

objekta.
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Interaktivnost se ostvaruje u primarnoj i sekundarnoj medijskoj liniji, u kontaktu posmatraca sa slikom — objektom (postepenim
pojavljivanjem i nestajanjem sadrzaja), pa do interaktivnosti medu prozorima (sintezi vise vizuelno-zvuc¢nih linija) u stvaranju novih medijskih
struktura.

Upravo, u postizanju virtuelnog (simuliranog) kretanja figura (narativa) koje se pojavljuju kao stvarno zbivanje na sceni, pitanje metafore
ogledala i ogledanja kao razobli¢enja pojavnosti, ostvaruje se kao visemedijski dogadaj koji aktivira sva cula u jedinstvenu visemedijsku celinu.
Time se i pitanje ambijenta, kao bitne komponente (konteksta) Virtuelnih ogledala, ostvaruje u vise nivoa: prvi kao prostor slike — objekta koji
nas poziva na recepciju i kontemplativnost, zatim prostor koji nastaje u projektovanju vizija (narativa) kao viSeslojan ambijent, tre¢i bi bio
prostorna dimenzija muzicke linije koja sa promenama i integrisanjem razli¢itih zvu¢nih sadrzaja menja i ¢ulni (emocionalni) karakter dela,
Cetvrta ambijentalni kontekst galerije kao nekakvog meduprostora ispunjenog slikama-prozorima, koji podrazumeva i kretanje publike u
ostvarenju kinestetskog ¢ula 1 na kraju peti nivo kao sveukupnost (total art), gde se ostvaruje prozimanje scenskog, vizuelno-zvu¢nog ambijenta
kao simultanosti unutrasnjeg i spoljasnjeg, vidljivog i nevidljivog, mikro i makro plana, pokretnog i staticnog, fragmentarnog i sveukupnog.

U Virtuelnim ogledalima nastoji se da se pomo¢u medija proizvede visok stepen osecanja uranjanja, prisutnosti (odnosno utiska da se
upravo ,,nalazimo na tom mestu‘‘), §to se moze pojacati interakcijom s naizgled ,,zivim“ okruzenjem u ,,realnom vremenu®. S obzirom da je po
sredi proSirena video instalacija, u kojoj se otkrivaju pojedinosti prostora umetnickog privida kao i preobrazaj koji izazvaju savremeni (digitalni)
mediji koji imaju trajne posledice na unutrasnje ustrojstvo odnosa umetnik — rad — posmatra¢, kao sustinska vrednost dela, postavlja se pitanje

fenomenologije slike (ali i muzike), kao kon¢nog predmeta ili forme.
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40. Osmisljeni prikaz Virtuelnih ogledala kao zavr$nog ambijentalnog rada u izlaga¢kom prostoru u dve varijante postavke.
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Zakljucak:

Celokupan metodolosko-istrazivacki postupak, kroz studiju i analizu znanja i vestina akumuliranih u razlicitim umetnickim i kulturnim
disciplinama (slikarstvo, fotografija, muzika, folklor, ambijentalna estetika,), u okviruumetnickog projekta predstavlja interdisciplinarna studija
kroz vise faza istraZivanja. Kroz implantaciju hibridnog metoda pokusao samda proniknem u dubinsku strukturu proucavanih fenomena, kao i
motiva inkorporiranih u visemedijsku celinu, pruZajuci nova saznanja i primenu istih na savremeni umetnicki koncept. Aktuelizovanjem i
primenom razlicitih praksi, kao i njihovim dovodenjem u komparativni odnos, hibridni metod predstavija integrisanje kvalitativnih metoda
istrazivanja: vizuelno-antropoloski pristup u etnografskim (terenskim) metodama rada u istrazivanju folklornih, plesnih i drugih posebnih oblika
covekovog stvaranja, fenomenoloske (kabinetske) metode kroz razlicite studije slucaja, i (empirijske) metode koja se odnosi na umetnicku praksu
i proces rada. Kroz eksperimentalne metode koje podrazumevaju tehnicko-izvodacki postupak, tekstualno i vizuelno sam predstavio postupke
primenjene u analogno-tehnoloskom i softverskom (digitalnom) radu u okviru kompjuterskih programa: Adobe Photoshop, Premiere i After
Effects, verzije CS6, paketa Adobe Creative Master Suite, serial 5., programa za interaktivno programiranje Max/MSP/Jiter, verzija 5.1.9.
isoftvera za obradu zvukaSony Sound Forge, verzije 7.0. U okviru strukturisanja visemedijskog kompletiranja dela predstavio sam postupke

rada u sklopu predprodukcije, produkcije, postprodukcije i pripreme za ambijentalno interaktivnu prezentaciju u galerijskom prostoru.
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ANALIZA PRAKTICNOG RADA

131



Analiza prakticnog rada predstavlja studiozno, ontolosko, interdisciplinarno i komparativno sagledavanje ,, Virtuelnih ogledala”,
razmatranjem poetskih, fenomenoloskih, koncepcijskih, narativnih, medijskih i drugih aspekata dela kao postignutih rezultata u okviru projekta.

Kroz ontolosku analizu, autor obrazlaze funkciju slike-prozora kroz komparativnu studiju razlicitih umetnickih praksi, preispitujuci
vizuelna, motivska, materijalna, formalna, prostorno-vremenska, vizibilna i druga svojstva, uvodenjem tradicionalnih oblika stvaranja u prostor
umetnickog i njihovog kontekstulizovanja u ambijentalno delo virtuelne stvarnosti, zaokruzujuci analizom fenomena cudesnog, kao primarnog
elementa dela. Poetsko-koncepcijske sheme pozicioniraju se u odnosu na vise dela klasicnih i modernih umetnickih ostvarenja, pre svega na
savremena dela u polju visemedijske, environmentalne i digitalne umetnosti: Toni Ourslera, Dzenet Kardif, DZordz Bures Milera, Bila Vajole,
Anice Vucetié, koja prosiruju medijske granice u produbljivanju culnosti utiska posredstvom virtuelne stvarnosti, promenama uglova percepcije,
kontekstualizacijom ambijenta, poetsko-intimistickim konstrukcijama, kao i osobenostima postizanja povisenog stepena stvarnosti.

U okviru analize simbola autor ¢e se pozabaviti eksplikacijom arhetipova u okviru pokretnih vizuelnih formi, iz ugla Jungove analiticke
psihologije, integrisanjem istih kao narativa u okviru poetske strukture ,, Virtuelnih ogledala .

Fenomenoloski aspekti narativa igre obuhvari¢e slojevito sagledavanje plesa kao motiva u poljima slika-objekata, pre svega kroz
njegove antropoloske, perceptivne, stvaralacke i metafizicke aspekte u razlicito zastupljenim plesnim formacijama, vizibilitetima, simbolici boja
i Sara, plesnoj ekstazi i virtuoznosti u transkulturnom dijalogu slovenskog folklora kao plesnog uzorka, sa umetnickim praksama i tradicijama
Istoka i Zapada, istrazujuci posebne fenomene unutar plesa kao Sto su otisak igre, univerzalni kosmoloski fenomeni cveta i kruga, plesni zanos,
transcendentnost i slicno.

Razmatranjem muzickih, poezijskih i vizibilnih karaktera ,, Virtuelnih ogldala®, autor predstavlja odnose izmedu audio-vizuelnih
struktura, kroz pojam metarelacija, ambijentalnu poetiku, lirski intimizam i misticizam, sinestezijsku transpoziciju i vokovizuel kao formu,
otkrivajuci dejstva jednog medija na drugi, ispitujuci funkcije mitskih, animistickih, personifikacijsko-alegorijskih i drugih vizibilnih spoznaja i
pojavnosti u delu.

Dijagramski i graficki prikazi predstavice konstrukcije, radne procese, Sematizacije i koncepcije unutar projekta kako bi vizuelno
predocili i upotpunili idejna, poetska i medijska svojstva dela. Izvodenje umetnickog projekta razmotrice mogucnosti postavke i prezentacije
ambijentalne video instalacije u izlagackom prostoru, kao zavrsnog visemedijskog dela u kontekstu sintezijske, interaktivne i transmedijske
umetnosti.
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ONTOLOSKA RAZMATRANIJA VIRTUELNIH OGLEDALA

Komparativni, pre svega ontoloski, pristup analizi Virtuelnih ogledala, sa razlic¢itih stanovista razmatra motive, fenomene, formu,
simboliku, strukturu i slojeve dela u okviru poetskih i koncepcijskih shema kao ostvarenih rezultata i vise studija slucaja, prema kojima se
pozicioniraju ista, prvenstveno kroz odnos slika — prozor — ogledalo, medijska komplementiranja, estetske, vizibilne i druge aspekte koji
ukljucuju sagledavanje projekta u domenu fenomenologije cudesnog. Kao slojevit visemedijski rad savrmene umetnicke prakse, bi¢e razmotren
kroz interdisciplinarni metod, pristupaju¢i njegovim strukturama kroz likovno-estetske, filozofske, kulturoloske, psihoanaliticke, semioticke i
druge aspekte, rukovodeci se pre svega umetni¢kim vrednostima u ontloskom smislu i kvalitetu dela.

Praksa ,,pozajmljivanja prizora“ u Virtuelnim ogledalima moze se visestruko posmatrati, kako kroz aspekt koji oslikava spoljasnji prizor,
reflektovan na oknu prozorskog stakla, tako i onaj koji se projektuje u vidu pokretne slike u cilju stvaranja iluzije kretanja koje se zbiva na
drugoj strani prozora. Ono §to doprinosi viSeslojnom karakteru jeste jedna vrsta podvostrucenja, odnosno stvaranja duple ekspozicije, koja
nastaje u preklapanju naslikanog (fotografisanog), spoljasnjeg i unutraSnjeg prizora, ali takode i interslikovnog kontrapunktiranja izmedu
projektovane (viSeslojne) video-slike i stati¢ne (postojece) situacije na staklu prozora. Ono $to je u poetskom smislu imperativ, to je da slika-
prozor na kojoj se ogleda prazan prostor eksterijera — enterijera, signalizuje pojavnost ambijenta, staniSta na drugoj strani iste u koji se potom
smestaju figure i situacije snimljene u pokretu i projektovane na sliku, gradeci svojevrstan narativ.

Pored ,,pozajmljivanja prizora“ pitanje iluzionisti¢kog autor ispituje u onome §to se u istoriji kineske umetnosti naziva ,,slika u slici,

“8 a kojeg danas filmski reZiseri primenjuju kad svoje junake u filmu dovode u

koje u potpunosti prethodi Vermerovoj ,,Alegoriji slikarstva
bioskop. U Virtuelnim ogledalima nacelo ,,slike u slici“ takode poseduje dvostruku transpoziciju. Projektovana slika naleze na postojecu sliku,

implementira se i pojacava iluziju realnog zbivanja u novonastaloj integralnoj slici koja se odigrava na slikama-objektima. U jednom od prozora,

"® Dusan Pajin, Filozofija umetnosti Kine i Japana: Vermer van Delft je u svojoj &uvenoj slici ,,Alegorija slikarstva“ (ili ,,Slikar u svom studiju®) iz XVII veka, uveo tu ideju,
prikazujuéi na svojoj slici umetnika s leda kako upravo pocinje da slika model. Tu imamo dvostruku transpoziciju: sliku u slici i pogled u leda umetnika.
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predstava sviraca (arhetip Lude), izrazena rukama koje sviraju instrument (harmoniku) ima svoj upliv u prostor u vidu komunikativne estetike, u

kontaktu sa publikom, gde muzika ambijenta pomera granicu izmedju prostora slike, kao virtuelnog i stvarnog prostora.

Slika, kao povod motiv Virtuelnih ogledala, predstavljena razbijenim kibic-fensterom,’ u autorovom zapazanju odrazava dvojnu prirodu,

predstavljaju¢i samu sebe, ali i jednu drugu realnost: kreira jedan drugi svet — bilo da pretenduje da bude prolaz (inicijacija) u ,,podrucje

nepoznatog i onostranog, zemaljsko predsoblje ,,rajskog vrta®“, ili duhovno srediste u
kome se covek vraca izvoru i otkriva prolaz do ,tajne zivota“. Tako predstava
prozora kroz vizibilnost slike, objedinjuje fiktivno i realno (zbilju i uobrazilju).
Simuliraju¢i ,,stvarno zbivanje sa druge strane prozorskog okna, slika (prozor)
otvara pogled na unutrasnjost / spoljasnjost, na virtuelni ambijent, uvode¢i posmatraca
u novo polje realnosti (zbivanja).

Motiv prozora, naizgled jednostavan i trivijalan u svojoj funkciji, u ovom
zapazanju predstavlja tajanstveni objekat, slojevit simboli¢kim i metafizi¢kim
znacenjem. Sama slika, fenomenoloski, kroz razlicite interpretacije, definisana je kao
prozor u svet, bilo realni, mimeti¢ki ili realisticki prikazan, bilo kao otvor ka
unutrasnjem, apstraktnom ili intuitivnom prostoru. U ovom slucaju slika direktno
otvara pogled na prozor ¢ija staklena, zatvorena okna predstavljaju moguce povrsine
za refleksiju. S obzirom da svaki prozor deli prostor na dva dela, gde se obe polovine

istovremeno i razdvajaju i spajaju, predstavljaju u metaforickom smislu neku vrstu

41. Fotografija snimljena u Vrscu 2009 na kojoj se vidi
razbijeni prozor jedne napuStene kuce, gde se na
unutraSnem staklu reflektuje odraz fotografa, kao iluzija
projavljivanja figure sa druge strane prozora, ¢ime prizor
dobija metafizicki kvalitet narativa.

™ Bili su u modi u XVIII i XIX veku, kod nas zastupljeni na podru&ju Vojvodine, kao autrougarsko naslede; kako samo nemacko ime kaZe, u pitanju su prozori za virenje,
preciznije za izvirivanje (kibicovanje). IzbaCeni su izvan ravni kuéne fasade da onome iznutra, naslonjenom na prozorsku dasku, dozvole poglede ne samo napred, vec i levo i

desno, uz i niz ulicu.
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prepreke, prolaza ili amalgama. Tako prozor kao medijum postaje povrsina za projektovanje secanja ili narativa koji se naistom formiraju,
bilo kao situacija snimljena fotografskim aparatom ili slikarskom bojom, kao refleksija na staklu, ili odraz onoga §to se ogleda sa druge
(unutrasnje) strane kuce. Konfrontacijom kadrova spoljasnjeg i unutra$njeg plana, delimi¢nom refleksijom spoljasnje situacije na unutrasnju,

postize se efekat istovremene mistifikacije 1 demistifikacije sadrzaja u teznji da se spoznajni materijal sazme u puno¢u bezvremenog trenutka.

42, Svetl_ost i 43. Imaginarna
tama, ulje na pozori§ta Dzozefa
platnu, dim. Kornela u formi
80x100cm, vitrina, asemblaza
2012.

U tom smislu, prozor, pretpostavljen kao umetnicki objekat i neka vrsta redi-mejda®, uvodenjem postojeéeg u kontekst umetnickog,
postaje integralna celina, kao mesto stanista u kome se sabiraju predstave (vizije), kako one stati¢ne (uhvacene u trenutku), tako i one u pokretu

koje se naknadno na njima projektuju. U tom kontekstu, ideja Kornelovog®* »lmaginarnog pozoriéta“82 u Virtuelnim ogledalima prepoznaje se u

8 Slika kao kontekst prozora sa pogledom, dobija novo znaenje i ambijentalni karakter, dok prozr, reprodukovan putem klasi¢ne slike, biva prenet iz svoje prvobitne
funkcije u prostor galerije kao umetnicki objekat na kome se projektuju video sadrzaji.
81 (1903-1972), americki umetnik, skulptor i pionir asamblaza. Pod uticajem nadrealizma, postao je i avangardista i eksperimentalni filmski umetnik. Njegovo stvaralastvo

..........

istorije umetnosti u nekoliko proteklih decenija.
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tretiranju slike kao jednog oblika ambijentalne instalacije u predstavi prozora/vitrine, na kojoj ¢e projektovani narativ stvoriti iluziju prostora na
drugoj strani iste, pretvaraju¢i, metaforicki prozor u ogledalo za ,prizivanje vizija“. Pokretna video slika klasciénom mediju na koji naleze
(objekat, slika, fotografija) omogucava proSireni medijski karakter, ostvarujué¢i formu slike-objekta, video-asamblaza, foto-video ili proSirene
video instralacije. U tom traganju, ideja o slici-objektu kao nekoj vrsti kutije sa sadrzajem, nalik Kornelovim asemblazima, ali u ovom slu¢aju u
vidu prozora-ekrana, u kojoj se odnos prema slici i videnom relativizuje, pretvarajuéi pogled kroz prozor u sliku prozora sa pogledom unutra,
posluzila je jednoj vrsti virtuelnog albuma secanja-narativa, smestenog u arhai¢ni prozor, koji treba da ozivi arhetipsku dimenziju u spoju
slikovnih projektovanih prostora i funkcije rama (parergona). U tom smislu, autor uvodi specifican arhitektonski oblik tradicionalnog
vojvodanskog prozora, takozvani kibic fenster®® kao metaforicki prozor za pogled u proslost, transponovanjem u sveopstu metaforu ogledanja,
otvaranja prizora unutra$njeg za oko spoljasnjeg sveta, ali i viSezna¢nog tumacenja; kao pogleda u nevidljivo, onostranu dimenziju pojavnog, ili

ogledala unutrasnjih, nesvesnih aspekata Covekovog bi¢a.*

82 . Simi¢, 2008: Dzozef Kornel (Jospeh Cornell) poznat po svojim konstrukcijama malih kutija u kojima je izlagao mnos§tvo nasumicno pronadenih predmeta, zanimljiv je
primer stvaralacke imaginacije u americkoj umetnosti XX veka, u kojoj pored kolaza i nekoliko eksperimentalnih filmova, centralno mesto zauzimaju kutije (asamblazi) koje
nose sadrzaj njegove doZivotne kolekcionarske strasti i zbog kojih je opravdano svrstan medu pionire asamblaZa. Opisujuci svoje kutije, sam Kornel je za njih istakao da su to
poetski teatri ili postavke u kojima su preobrazeni elementi decijih igara“. Imaginarna putovanja bila su njegova dozivotna preokupacija, koja je pakovao kao uspomene u
formu kutije u kojoj je sa¢inio vlastiti, univerzalni bedeker za sve moguce destinacije. Konstruisao je ,kutije senki” dugo obilaze¢i antikvarnice i buvlje pijace sve dok ne bi
pronasao predmete koji su odgovarali jedan drugome, satima menjajuci polozaje predmeta, stavljajué¢i ih na nova mesta, menjajuci pozicije, dok ne otkrije zadovoljavajucu
konstelaciju.

Sto znaci prozor.

8 S obzirom da sam seriju saduvanih prozora sa lokaliteta Juznog Banata (grad Vriac i rumunsko selo Kustilj) dokumentovao i istraZivao, belezeéi fotoaparatom
najautenti¢nije primerke najstarijih prozora sa¢uvanih u ovom delu Vojvodine, otkrio sam jo$ jedan zanimljiv fenomen koji me je najvise podstakao na koncepciju Virtuelnih
ogledala.S obzirom da je dokumentarna fotografija kao vizuelno-antropoloski metod rada bila primarna radi prikupljanja i beleZenja vizuelnih fenomena koji su se otkrivali
na prozorskim staklima, bilo je neophodno fenomenoloskim pristupom istraZiti njegovu dubinsku strukturu radi dubljeg slojevitog znaCenja koje prozor kao fenomen
poseduje. U tom smislu usku vezu izmedu onoga Sto se kao situacija nametalo i oslikavalo na oknu prozora u trenutku kada bi se nasao ispred njega i onoga Sto karakterise
fotografiju kao umetnost, ispitivao sam u slikama kao uhva¢enim (zamrznutim) momentima koji su se u vidu nepostojece, imaginarne predstave manifestovale u polju rama.
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Funkcija kibic fenstera kao izloga-osmatracnice, koji u izvesnom smislu zalazi u spoljasnji prostor ulice ili dvorista, ostvarujuéi efekat
uli¢nog izloga, u funkcionalnom smislu sluzi da uspostavi komunikaciju ukucana i enterijera sa prolaznicima i spoljasnjim svetom, §to se u
Virtuelnim ogledalima manifestuje kao portal, koji u interakciji s recipijentom ima svojstvo medijuma Kkoji povezuje dve strane pojavnosti:
stvarni svet (spoljasnji koji je reflektovan) i virtuelni (nevidljivi koji je zatvoren). Predstavljaju¢i modalitet nadgledanja nepoznatog, pitanje
fotografije kao sredstva ,,hvatanja“ trenutaka, skre¢uci paznju na ono $to je ostalo neprimecéeno ili ignorisano, ovaplotilo je u ovom radu serijom
prozora kao povod-motiva slika-objekata, na kojima su glavni fenomen refleksije, ali i situacije snimljene kroz prozorska stakla, ostvarujuéi

karakter dalekoisto¢nih praksi ,,pozajmljivanja prizora“ i ,,slike u slici®.

44. Fotografija starog kibic-fenstera snimljena u Nikolincima (Juzni Banat) 2012

Prema Susan Sontag, svaka fotografija koju belezi svetlost, predstavlja otisak jednog trenutka, sata ili doba u velikom protoku vremena,
omogucuju¢i ljudima imaginarno posedovanje proslosti koja je nestvarna. (...) Najtajanstvenija je od svih predmeta (medija) jer sadinjava i

zgusnjava okolinu koju prepoznajemo. (...) Belezeci sve §to se nade u okviru njenog vidnog polja ¢vrsto je ukotvljena u carstvo slucajnosti. (...)
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Isecanjem i zamrzavanjem datih momenata, svaka fotografija svedo¢i o neumitnosti vremena. (...) Mogu se urezati u pamcenje dublje nego
pokretne slike iz razloga §to su jasno odredeni ise¢ci vremena. (...) Sakupljanje fotografija znaci sakupljanje sveta. (S. Sontag, 2009)

Sakupljajuci isecke vremena u fragmentima reflektujuéih prizora kroz tragove proteklog u vidu patine vremena prisutne na prozorskim
drvenim okvirima, autor nastoji da aktuelizuje i preispita u novom znacenju svojevrsne tradicionalne obrasce odabrane lokalne kulture,
projektujuci sopstvenu vizibilnu predstavu u postojeca polja zatvorenih prozorskih stakala kroz vizuelno-pokretne narative. Vizuelizacijom
svojevrsnih polja fascinacija koje se manifestuju i objedinjuju fenomenom cudesnog, autor traga za sopstvenim identitetom, sklapajuci slozen
mozaik svog mnogoc¢lanog bi¢a fragmentima u kojima pronalazi klicu istog arhetipskog ogledala kao kolektivnog prepoznavanja.

Rolan Bart je u svom autobiografskom delu (Roland Bart po Rolandu Bartu) nastojao da predstvi sebe kao drugoga, to jest, kao junaka
nekog romana, iznoseci secanja, beleske, osvrte, komentare, kako na detalje iz sopstvenog zivota, tako i na celokupnnu kulturu koju komentarise
i locira kao poseban totalitet, sastavljen iz niza disperznih i raznorodonih fragmenata. Uvode¢i Citaoca/gledaoca postepeno kroz fotografije u svet
svog detinjstva, porodice, upoznaje nas sa svim onim $to ga konstituiSe kao onoga koji to jeste. Uspostavljanjem distance sa koje moze iz
izmestene pozicije da posmatra i locira sebe, u ovom slucaju re¢ je o metodi kojom govorni subjekt konstituiSe sebe u tekstu i za tekst, a govor o
sebi postaje govor ,,drugoga‘ (kao slikar koji na platnu predstavlja sebe kroz drugo bice, pojavnost ili osobu). (R. Bart, 1992)

Fotografija Vokera Evansa®™Kamin i objekti u spavacoj sobi (Fireplace and Objects in Floyd Burroughs' Bedroom,1936)®, kao studija

slu¢aja, primer je u razmatranju funkcije ,,tragova u vremenu® u Virtuelnim ogledalima, opravdavaju¢i uvodenje kibic-fenstera posrednom

8 Voker Evans (Walker Evans); zna¢ajni americki fotograf 30-ih i 40-ih godina proslog veka, koji je ozbiljno i sa uverenjem radio u atmosferi proistekloj iz Vitmanovog
euforiénog humanizma. Sumirao je ono §to je ranije ostvareno (zapanjujuce fotografije doseljenika i radnika), i anticipirao dosta od hladnije, grublje i ogoljene fotografije
koju ¢e kasnije raditi (portreti iz njujorSke podzemne Zeleznice). Njegov projekat, Cak i bez herojskih prizvuka, poti¢e od Vitmanovog — poravnanje razlika izmedu lepog i
ruznog, vaznog i trivijalnog. Evansova kamera je tokom tridesetih godina prikazala istu formalnu lepotu spolja$njosti viktorijanskih kuc¢a u Bostonu, kao i radnji na glavnim
ulicama gradova Alabame 1936. godine. Evans je hteo da njegove fotografije budu pismene, autoritativne i transcendentne. Za razliku od Vitmana, trazio je bezli¢niju vrstu
afirmacije, plemenitu uzdrzanost, lucidnu nedorecenost. Ni u bezlicnim arhitektonskim mrtvim prirodama americkih fasada i enterijera koje je voleo da snima, kao ni
portretima koje je pravio krajem tridesetih. Evans nije pokuSavao da izrazi sebe.
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ulogom napustenih/zateCenih prostora i ostavljenih predmeta (prozorskih okvira i situacija snimljenim na staklu) koji izazivaju odredena

emocinalna dejstva, transponovanjem u neko drugo, proteklo ili izvanvremensko stanje, tragom zivota (vremena) koji ostaje zabeleZen na

,hezivom“ kao nevidljivom, postavsi oprisutnjen, izmeSten u kontekst trajanja.

45. Fotografija Vokera Evansa Fireplace and
Obijects in Floyd Burroughs' Bedroom, 1936

Fotografija Firepalce and Objects in Floyd Burroughs’ Bedroom, predstavlja deo
sobe sa starim kaminom i delom zida sa policom na kojoj su smesSteni pojedini predmeti i
uspomene. Ovo krajnje likovno reSenje u kompozicionom, gotovo grafickom smislu,
privlaci paznju kako zbog sadrzaja, tako i1 simboli¢kog znacenja predmeta koji se na ovoj
fotografiji nalaze. Na prvi pogled nam se ¢ini da je ona dokument o nekoj staroj kué¢i, mozda
napustenom ili ostavljenom domu u kojem se odvijao ili odvija zivot neke porodice u
Americi tridesetih godina dvadesetog veka, kada je snimljena. Medutim, pored samog
dokumentanrog karaktera, ova fotografija sadrzi sve one aspekte zbog Cega poseduje
umetnic¢ku vrednost kao delo. Ostavljeni predmeti poput ogledala, pribora za brijanje,
jastuCica za Ciode, okacCene slike zene, Zaraca za vatru 1 drugi, svedoCe o zivotu kao
proteklom, iS€ezlom, pruzaju¢i nam sliku proSlosti koja je u stvari nevidljiva, a putem
fotografije postaje prisutna. Tome doprinosi i kamin na kome je trag od nekadaSnje vatre
koja je gorela, ostavsi napusten kao dom bez ognjista. Klju¢ni deo slike ¢ini ¢asovnik na
polici u centralnom delu slike koji ovoj fotografiji pruza jednu posebnu dimenziju, a to je

svedocCenje o vremenu Kkoje je zaustavljeno, i na samom satu putem fotografije preneto u

8 Gelatin silver print, 9 5/8 in. x 7 5/8 in. (24.45 cm x 19.37 cm); Collection SFMOMA, Margery Mann Memorial Collection, gift of Tom Vasey.
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beskonacno trajanje. Likovnost i lepota kompozicije kojom kamin u radni¢koj kuci (brvnari) zavodi gledaocevo oko, govori o kvalitetu i
sadrzaju zivota prohujalih ukucana. Tajanstvena interpretacija slike Zene sa detetom i psom, uramljene u beli okvir, svojom simbolikom krunise
Evansovu fotografiju sa belim drvenim okvirom kamina, ispunjenog patinom siromasnih godina, simboli¢no razotkrivaju¢i tajnu opstanka
porodi¢nog doma, sakupljenog oko ognjista, toplote 1 ljubavi koja ¢ini porodicu.

Trenutak koji Voker Evans pruza na ovoj, kao i drugim njegovim fotografijama radnickih, siromasnih cetvrti Amerike, u sebi skriva
Citavu epohu Amerike tridesetih. Moguénost susreta sa predmetima, koji u sebi nose trag, rukopis i karakter koji su na njima ostavili ljudi, govori
o dvostrukom posrednom odnosu koji se skriva u umetnosti Vokera Evansa. To je, dakle, posredna uloga predmeta koji govori 0 njegovom

vlasniku, dakle trag li¢nosti koji ostaje zabeleZen na ,,nezivom*, koje tako postaje “Zivo* i ispreda pri¢u 0 tajni koja je i skrivena i otkrivena u

isto vreme.

46. Fotografija Vokera Evansa, 47. Scena iz filma Ogledalo Andreja Tarkovskog, 1975. 48. Napustena kuca u selu Kustilj, u istoénom Banatu, snimljena
Interior,1936. 2011.

140



Svojom posrednom ulogom fotografija ¢ini da objekat koji je zabeleZen, a preko objekta i ,,nevidljivi“ Covek, postaje vidljiv. U
ontoloSkom smislu ona (u ovom slucaju prozori u Virtuelnim ogledalima) predstavlja ogledalo duse onih koji su na tom mestu boravili, ali i
mnogo vise. Firepalce and Objects in Floyd Burroughs’ Bedroom belezi, ne samo trag vremena, atmosferu i Zivot protagonista epohe, ve¢ nam
daje onaj tajanstveni prizvuk univerzalnog, prepoznatljivog, u kome mozemo da pronademo nas same, izmestene van vremenskog konteksta.

Uspostavljajué¢i analogiju sa scenom iz filma Ogledalo (1975), Andreja Tarkovskog, u predstavi decaka koji stoji U tami stare kuce
gledajuci u petrolejsku lampu, obe predstave enterijera zaista postaju ,,ogledalo — kao ogledalo zivota i vremena, trag u vremenu kao
svedoCanstvo o onim posebnim momentima koje svako od nas prepoznaje, a koje ostaju u nama kao neizbrisiva uspomena na i$¢ezle trenutke
zivota, oblikujuéi nasu vizibilnu spoznaju.

Ispitujuci ogledalo u fenomenoloskom smislu, misao zalazi u niz uznemirenih pitanja. Igra dijalektickih razmera izmedu predmeta i
odraza ne prestaje. Covek je zahvaljujuéi ogledalu, prema Pjeru Mabiju, mogao da pobegne od trodimenzionalnosti, ¢iji je zarobljenik i da svoje
osecanje postojanja pretvori u predstavu, otkrivaju¢i sam sebe, nadaju¢i se da ¢e se obrnuta pojava odigrati u predmetima. Ove opazamo,
prirodno, samo kao spoljne obrise, povrsine i nece li sad igra odraza dozvoliti da se pronikne tajna njihove sadrzine i da se dospe do njihove
sustine? Oblast potencijalnih slika, koje izmicu nasem neposrednom delovanju, u kojima nasa licnost postaje predmet, c¢ini nam Se izvan
stvarnog sveta, iznad njega, potcinjena drugim zakonima. Ali istovremeno analogija koja se javilja izmedu odraza i oruda naseg intelektualnog
Zivota dozvoljava nam da tu oblast ukljucimo u najdublje jezgro naseg osecajnog bica. S toga se pred ogledalom pitamo o pravoj prirodi
stvarnosti, o vezama izmedu intelektualnih predstava i predmeta koji ih izazivaju. Postavlja se problem spajanja ljudske potrebe, rezultante
nasih Zelja, i prirodne potrebe kojom rukovode neumitni zakoni. (P. Mabij, 1973: 26-27)

Ova pitanja dozvoljavaju da se dode do preciznije definicije cudesnog. 1za prijatnosti, radoznalosti, svih uzbudenja koja nam pruzaju
price, bajke 1 legende, iza potrebe da se razonodimo, zaboravimo, da stvorimo sebi osecanje prijatnosti ili straha, pravi cilj cudesnog putovanja

je, prema Mabiju, potpunije istrazivanje sveopste stvarnosti.
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Upravo u kibic fensteru, kao motivu, autor otkriva momenat ,,oneobicavanja stvarnog®, odnosno pojave misi¢nog u trenutku kada prozor
stavlja u funkciju slike prozora sa pogledom, kao ogledala koji otvara (uspostavlja) konekciju aktuelnog sa virtuelnim, posredsvom okvira koji
upucuje na ono §to je ,,izvan“ dela, kao pomo¢ni, strani, sekundarni predmet, prema Deridi, ,,dodatak* i jedna vrsta ,,ostatka“bez koga Virtuelna
ogledala ne bi bila kompletirana i funkcionalna u predvidenom kontekstu. Uranjanje,®” kao u slucaju percipiranja klasi¢nog slikarskog dela,
prevashodno obuzima misao, tojest, proces, promena i prelaz iz jednog duhovnog stanja u drugo, Sto ga s jedne strane odlikuje porastom
osecajne upletenosti u ono $to se dogada. (D. Pajin, 2006)

U vezi sa pojmom mimezisa, u Virtuelnim ogledalima posredi je jedan stari slikovni pojam, koji poti¢e iz doba pre civilizacije. To je
izvorno znacenje nemacke rec¢i za sliku ili prizor — Bild i njenog etimoloskog germanskog korena bil: znacenje se u manjoj meri odnosi na
slikovnost, a mnogo vise na zivu bit. Radi se 0 moé¢nom predmetu u kojem obitava vanrazumska, magi¢na, ¢ak duhovna mo¢ koju posmatrac ne
moze ni da shvati, niti da kontrolise (starogrcki izraz — dia zoon graphein — takode sadrzi Cinilac zivota), a to je aspekt koji do sada nije privukao
mnogo paznje u istraZivanju slike. U prostorima privida, posmatra¢ koji se krece dobija prividan utisak prostora zato Sto se usredsreduje na
predmete koji se kreu prema njemu, oko ili od njega. Dubina slikanog prostora, medutim, dozivljava se ili pretpostavlja samo u obrazilji.
Tehnicka zamisao koja jeste virtuelna stvarnost omogucava da se prostor predstavi kao nesto Sto zavisi od pravca pogleda posmatraca, gde tacka
gledanja viSe nije stati¢na niti linearno dinami¢na, kao na filmu, ve¢ teorijski ukljucuje neogranicen broj mogucih perspektiva. (O. Grau, 2008)

U Virtuelnim ogledalima, privid deluje na dva nivoa: prvo, postoji klasicna funkcija iluzije koja podrazumeva razigrano i svesno

pristajanje na privid, tojest na ono §to je predoeno, kao estetsko uZivanje u iluziji*®. Drugo, pojadavanjem sugestivnog dejstva slike i preko

8 Dusan Pajin, Virtualnost i uranjanje-panorama (Skripta za specijalisticke studije, Modul 2): Virtuelna stvarnost je stvarana digitalnim medijima kao sredstvo za obuku
vojnika razli¢itih rodova vojske i kreiranje kompjuterskih igrica. To sredstvo je preuzeto i za digitalnu umetnost, za koju je vazan imenitelj — uranjanje (immersion) — pa tako
nastaje i termin uranjajuca umetnost (immersive art). (str. 65-66)

8 pokretne vizuelno-estetske manifestacije na prozorima u vidu igre i simultanog kretanja paralelnih integrisanih narativa, ali i celokupni ambijent koji se odvija kao druga
strania prozora-ogledala, omogucuje recipijentu estetski doZivljaj, odnosno uzivanje u iluziji.
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predocenog moze se privremeno ukinuti opazanje razlike izmedu slikovnog prostora i stvarnosti. Sugestivna mo¢ moze na izvesno vreme da
ukine odnos izmedu subjekta i objekta, odnosno da ono §to je predstavljeno (nametnuto) kao stvarno zbivanje, moze da ima jako dejstvo na
svesnost. Mo¢ dotad nepoznatog ili usavrSenog medijuma privida da prevari ¢ula navodi posmatraca da se ponasa ili da oseca u skladu s
prizorom ili logikom slika, a moZze, u izvesnoj meri, i da sasvim obuzme svest.

Umetnost, u ovom sluc¢aju, viSemedijsko delo virtuelne stvarnosti, ne samo da jednim delom kopira stvarnost, ve¢ je preobrazaj stvarnosti
srediS$nja tema i sustina umetni¢kog, kao stvaranje pojedinacne i kolektivne stvarnosti. ,,Zanimljivo je da su skorasnji rezultati istrazivanja u
oblasti neurobiologije ukazali da je ono $to mi nazivamo stvarno$¢u u stvari samo tvrdnja o onome $to Sm0 U stanju da opazimo. Svako
opazanje zavisi od na$ih li¢nih fizickih ili mentalnih ograni¢enja i nasih teorijskih naucnih pretpostavki. Tek u tom okviru kadri smo da
uoc¢avamo ono $to nam nas spoznajni sistem, koji zavisi od tih ograni¢enja, dopusta da primetimo.* (O.Grau, 2008: 30)

S obzirom da Virtuelna ogledala, kao visemedijsko integralno delo, ne predstavljaju ¢ist iluzionisticki rad virtuelne stvarnosti, niti u
medijskom smislu izdvojen slikarsko-skulptorski objekat, foto, video ili digitalni rad, ve¢ naprotiv, poseduju upravo jednu funkcionalnu
intermedijsku korespondenciju, tako da se u kontekstu Virtuelnih ogledala moze govoriti o pojmu mesane stvarnosti, koja je najimanentnija
ovom delu. (O. Grau, 2008) Rasprave o0 takozvanoj mesanoj stvarnosti, novom i modernom izrazu, sada su usredsredene na povezivanje stvarnih
prostora 1 oblika njihovog kulturnog i druStvenog delovanja, sa sveukupnim slikovnim procesima virtuelnih okruZenja. Mesane stvarnosti
dopustaju medudejstvo s novim poljima delovanja, a to su dijalekticke veze fizicki i medijski prenesenih slikovnih prostora, gde se obi¢no u
zatamnjenom prostoru nalazi ekran velikog formata® kako bi se stvorila mesana stvarnost. Tako se uplivom u slikovni prostor Virtuelnih
ogledala, ambijentom stereofonske integrisane muzike i scenske postavke u galerijskom prostoru, ostvaruje upravo karakter novoformirane
stvarnosti koja se nalazi izmedu polja virtuelnog, fiktivnog i realnog. U ovom smislu nastaje i takozvani meduprostor, odnosno

interdimenzionalnost dela koju mu omogucuje i novi vid egzistencije, na granicama vidljive i nevidljive stvarnosti. U¢inak je duboko osecanje

8 U slucaju Virtuelnih ogledala taj ekran predstavljaju ekrani-prozori kao prosirena video instalacija u poluzamragenom galerijskom prostoru.
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otelovljene prisutnosti koja se tokom ,,uranjanja“ pretvara u emotivno stanje postojanja koje muzika pojacava. Tako svaka zona (slika-prozor)
poseduje individualan zvuk, koji ima odlucujucu ulogu u stvaranju osecanja prisutnosti. On podvlaci vizuelne utiske, gde se prostranstvo
smenjuje s mikrokosmickom blizinom i tako povecava zgusnutost prirodnih pojava. Zvucna arhitektura projektovana je upravo za svaki prostor
sveta slike. Tako posmatra¢ naslu¢uje zvuk vode, otiske nogu igraCa, poj ladarica, u repeticijama i razli¢itim zvu¢nim konstelacijama,
ostvarujuéi vizibilnu sferu sinestezijskom transpozicijom (V. Radovanovi¢ 2009) koja omogucuje upliv iz jednog medija u drugi, delujuci na
unutrasnji dozivljaj, kao fiktivni kvalitet dela.

Postavljanjem pitanja ,,virtuelnog ogledala® kao sustinskog za ovaj umetnicki projekat, prema autoru ono odrazava u jednom ,,viSem*
smislu pojam zbivanja/ogledanja, koji se upravo kroz fenomen cudesnog, arhetipskim projekcijama kao personifikacijsko-alegorijskim
pojavama, odrazava kao jedna druga stvarnost postojanja u nama samima, odnosno ogledalo kao metafora nestalnosti i virtuelnosti bi¢a/sveta,
kao pojave. Svet koji nas okruZzuje u svojoj pojavnosti, gledano holisti¢ki, postavlja virtuelnost kao svoju dominantu. Sve vidljivo moze i treba
da upucuje na ono Drugo, pa tako i Virtuelna ogledala nisu realna, ve¢ virtuelna koja se otkrivaju vizibilnom spoznajom, u Zelji da se dopre do
celovitosti kojom se otkriva ona tako nasu$na a tajanstvena Drugost. Drugost bica, stvari i pojava, ,, Drugost* nas samih u potrazi za sustinskim
otkrivenjem lIstine, kako u nama samima tako i u svetu oko i kroz nas. Ovaj izlazak u prostor imaginarnog zapravo je putovanje u unutrasnjost
stvorenog sveta i njegove transpozicije (povratka) u nestvorenost, kao duhovnu komponentu stvarnosti.

Kako u svojoj dejstvenosti na ¢ula posmatraca Virtuelna ogledala pobuduju specifiécne numinozne osecaje, karakteristicne pojavnosti
Cudesnog, pojam numinoznog, prema austrijskom etnologu Berndu Rikenu,u tumacenju evangelistickog teologa Rudolfa Ota, predstavlja
fenomen koji se manifestuje kod ¢oveka suocenim s transcendentalnim silama. Upravo ambivalentnom prirodom ovog fenomena koji pobuduje
privlac¢nost, kao neSto oCaravajuce i opCinjujuce (fascinantno) sa jedne, a zacudujuce, sablasno koje stvara osecaj jeze i strahopoStovanja sa
druge strane, Virtuelna ogledala, kroz dozivljaj bajkolikih formi, misti¢nih, snovidjnih manifestacija, kao nartiva/posrednika, uvode recipijenta u

polje ,,druge” stvarnosti, oznaCene kao polje transcendentnog, nadpojavnog ili metafizickog. Potreba da se fenomenoloski oneobi¢i prostor
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stvarnog (pre svega u slici), kao onostranog — neceg $to pripada drugom svetu, nagnalo je autora na preispitivanje dublje analize numinoznog
kroz poetiku tame u vizuelnoj sferi, kako bi se objasnio kontekst dubine, kao mistifikovanog stanista, praiskonskog prostora iz kojeg izranjaju
razli¢iti vizibiliteti. Prema tumacenju Koste Bogdanoviéa,90 dugovekovno uopsStavanje mitsko-religijskog videnja tamnih zona u razli¢itim
kulturama i verovanjima Cesto se svodi i na snovidajni obrazac straha pred smréu, prevoden iz mnoStva introspektivnih interpretacija. Tama je
kao konstanta onostrane prostornosti od najstarijih mitova i verovanja nekomunikabilna zona. Tamna metafora prostora i vremena je nesto §to se
ne podudara sasvim sa realnim iskustvom dozivljaja ¢ekanja, njome se daleko viSe produzava to realno vreme. Materijalizacije tmine, kao
onostranog, uzima se kao globalno iskustvo o ve¢no neprozirnom, $to se onda ozivljava atributima i znaenjima onoga $to je dugo i daleko.
Drugi aspekt, prema Bogdanoviéu, podrazumeva tminu kao oblast zaStite, sre¢nog prizeljkivanja tame u situacijama u kojima ona sluzi kao
mogucnost izdvajanja od ostalog sveta, jer se pod njenim okriljem mogu dogoditi i neki drugi i sre¢ni doZzivljaji, susreti i posebna stanja. Sve ono
Sto ta dva pola znacenjem povezuje jeste podrazumevanje uopStavanja jednog dugovekovnog stvaranja kolektivnog koda i eliminisanje price o
bilo kakvoj individualnoj osobenosti. (K. Bogdanovié, 2005)

U konteksu posebnog stanja kolektivne svesti, moze se nadovezati i viSestruko sagledavanje Rudolfa Otoa, koji govori o trenutnku
,Jednostavne nadmo¢i numinoznog, nasuprot ¢emu je ¢ovek sa svojim ,,osecajem kreature®. Pri tom je re¢ o oseanju ,,utonuca, pretvaranja ni u
Sta, biti zemlja, pepeo i nistavilo® (Otto 2004:23). Taj aspekt huminoznog, odnosno teskobnog i tajanstvenog, moguce je obuhvatiti i pojmovima
osecaja manje vrednosti i moc¢i. Susret s teskobno tajanstvenim, iz ugla dubinske i individualne psihologije Alfreda Adlera, u tumacenju Bernda
Rikena, vodi prvenstveno u regresiju, drugim re¢ima na rani razvojni stupanj za koji se ¢ini kao da pruza vise sigurnosti no ovaj sadasnji. Covek
se prestrasi, uvucen je u nesSto prokleto i oseca se izrucen necemu velikom. Tako je u situaciji malog deteta, koje je bez zaStite prepusteno

,moc¢nom drugom*. Upravo se iz toga mogu razviti neslu¢ene snage, a u Adlerovoj teoriji upravo taj ose¢aj manje vredsnoti postaje pogon
razvoja. (B. Rieken, 2005 : 159)

% Kosta Bogdanovi¢, Poetika vizuelnog: Ka poetici tame (str. 76-90); Krug (205-222)
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Nastojanjem da Virtuelna ogledala izazovu efekat skulptorskog u prostornom sagledavanju slike, kroz fenomenolosko poimanje tmine,

autor pronalazi poseban odnos prema percepciji dela u poetici savremenog indijskog skulptora AniSa Kapura (Anish Kapoor), konkretno na
primeru Covek iz 1989.”* Ovim primerom, kojim se Zeli stvoriti skulptorski dogadaj, znadenje je dosta Siroko, jer egzistencija tame u kamenu
stice status oduhovljenja nematerijalizovane unutraSnje mase ¢ija je svrha postojanja u elementarnoj egzistenciji po sebi i za sebe, a prema cemu
se onda odreduju i sva druga znacenja. Kapurov primer ukazuje na razloge dovoljnosti spoljne forme u kojoj obitava smisao egzistencije njene
duse u vidu zgusnutog materijaliteta tmine. Taj kvalitet postaje bitna ¢injenica skulpturalne pojavnosti.
Unutra$nja praznina, prema Bogdanovicu, u svojstvu dominantne tmine postepeno zadobija zamajac u
znaenjima svoje skrivenosti od okruzja svetla. Unutra$nji bojeni prostor ovih kamenih blokova takode
sti¢e svoj odgovarajuci pandan tmastoj masi svojstvima crne boje. To udvostruc¢enje (crno obojenje i veé
postojece zone tame) jeste potencija novostvorenog unutrasnjeg prostora kamene mase, ¢ija se zbijena zona
tame dovodi u vezu sa davno odnegovanim vizijama prostora mitske onostranosti. Time se priblizno
zatvara krug uosecavanja klasi¢ne zbilje i uobrazilje u predstavama i znacenjima sveta tame.

Kapurov primer otvara viziju trodimenzionalnog nedogleda, otkrivanja i znafenja tmine za Ciju
plodotvornost mitsko-poetske uloge ¢ekamo odgovor, prema Bogdanovic¢u, u drugim vidovima saznanja
nauke i naslu¢ivanja buduée umetnosti. Kapur je otkrio i ,.konzervisao® zonu tmine u strukturi stenovite

mase, predajuci je tako ve€nosti unutrasnje forme poput zapremine kamene vaze i kao svojevrsne urne

sakralizovane tmine oznaCene savremenim skulptorskim poreklom. On je time i produbio smisao

50. Ani§ Kapur, It is Man, bojena ) _ Ny o ) )
skulptura u steni, dim.  unutrasnjeg prostora skulpture, prevodeci bitnost njene vekovne senzacije spoljnim okvirom na unutarnje
241x127x114cm, 1989 god.

%1 Kosta Bogdanovié, Poetika vizuelnog: Anis Kapur, Covek, 1989. pravougaono udubljenje u kamenu, koje je obojeno crnom bojom , Tama ima svoje prirodno staniite u
svakom veé¢em udubljenju a kada se to udubljenje oboji i to crnom bojom, ono dobija potenciju tmaste mase u znacenju materijalizacije tmine, do opipljivosti. (str. 88)
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stanje materijaliteta praznine u obi¢noj kamenoj masi. (K. Bogdanovi¢, 2005) Virtuelna ogledala, koriste¢i unutrasnja zamracna polja
(enterijere) prozora kao predstave tame, iako na istu upucuju misti¢ne predstave projektovane vode ili oblaka, u kojima se naslucuje velika
nedosezna beskonac¢nost, neposredno upucuju na dubinu ,,duse® skrivene u ,,zatvorenim* prozorima, a koji funkcijom ogledala uspostavljaju
komunikaciju dva sveta pojavnosti.

Kao znacajno zastupljen vizuelni motiv Virtuelnih ogledala, koji autor visestruko primenjuje, predstavlja krug, kao jedan od centralnih
simbola u najrazlicitijim manifestacijama, projektovanim kruznim plesnim formacijama folklora, simbolima cveta i mandala predstavljenih kroz
ornamentiku i druge oblike etnoloske umetnosti, kao 1 otkrivanjem kruznih formacija u mikro i makro vizurama, prirodno ili namerno nastalim
na povrSini Zemlje, snimljene iz satelita. Uz fenomenologiju numinoznog, gde se krug razmatra kao kosmolosko-teisti¢ki simbol postignuca
unutras$njeg savrsenstva i celovitosti, u okviru ovog projekta autor predo¢ava na njegova unutrasnja znacenja i aspekte unutar pre svega vizuelne
poetike i njegovog doprinosa u umetnickom. Kao simbol opsteg nepromenjenog i vecnog kretanja, kao aktivni princip sveobuhvatnosti
kosmickog i zemaljskog, krug se svojom formom veoma prosireno prenosi i u druga znacenja koja pretenduju na oznacavanje opsteg, celovitog,
nedeljivog, kako u mikro, tako i u makro formama.

Prema Bogdanovicu, ideja da su sve zatvorene linije ekvivalentne krugu, kako se to jednostavno definiSe u teoriji skupova, odnosno u
topologiji, samo su potvrda objedinjenja jednog ogromnog iskustva o smislu kretanja s polaziStem iz jedne tacke i vracanjem nakon dugog
lutanja u istu tacku. To iskustvo delatnih dogadaja veoma je raSireno u sintezama mitskih, religijskih, poezijskih i drugih vizibilno-sugestivnih
iskaza o putu ka stvaranju jedinstva i razlika. Na tom putu dogadaja na relaciji prostor-vreme okupljene su sve sile viseg reda, a njihova svojstva
okrenuta prema bi¢u na zemlji. Obrac¢anja nekoga-nekome i primanje k znanju da je poruka primljena kao povratna sprega, pretvoreno je u
mnoge sintezijske shematizme vizuelnog znaka, simbola, ili predstave. Koliko god je krug najcesce predstavljan u vertikalnoj projekciji, on je
inicijalna i arhetipska forma tla, dakle horizontalno projektovan Cesto u realnim oblicima i globalnim shemama zato¢enim ve¢ U Samim

fenomenima prirode, a 1 oblicima nacinjenim za ljudske potrebe. U poetici vizuelnog, pored osnovnog simboli¢kog znac¢enja vecnog kretanja, u
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mnogo slucajeva je aktivan prodor u dubinu. Koliko god je uobraziljom mogu¢ doseg u nebo, u kosmos pomocu sedam, devet ili vise sfera
shvacenih kroz prstenove — krugove sfera, toliko je mogu¢ i prodor u podzemni svet mrtvih kao dubinu sa kojom, osim nekih izuzetaka, zivi na

komuniciranju, i to kao spustanje u olucast, okrugao prostorgz. (K. Bogdanovi¢, 2005)

51. Kolo kao najstariji primer kruzne formacije u 52. Kruzne formacije u slovenskom folkloru u vidu &ipke i spiralne 53. Kruzne formacije obradivih

plesu ornamentike povrSina na Zemlji, snimljenih
iz satelita

U umetnosti, bilo u direkthom predstavljanju, bilo u zivom izvodenju (kao na primeru narodnih igara u folkloru, ili raznim vidovima
rituala, krug i kruzenje najsvedenija su forma odnosa prirodnog ponasanja zivih bi¢a prema uzorima ponasanja zive materije u prirodi

(savijanje). Te su ideje prenete veoma ¢eSto i U mnoge vidove savremene umetnosti. Telesni izraz kruga kojim se autor najvise pozabavio u

%2 Kosta Bogdanovi¢, Poetika vizuelnog: Po stepenovanju greha taj prostor je produbljen prstenasto po dubini pema stepenu tezine greha (Dante, Pakao). (str.217)
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plesnoj kinetici i vizuelizaciji kroz manifestacije cvetnih formi i boja u kruznim tradicionalnim igrama panonskih lokaliteta, vizuelno doveden
do najviSeg stepena estetizacije i virtuoznosti, pronaden je u baletu. Uopsteno, svi okreti oko duzne telesne ose, zvani pirueta, trijumf su tela-
kruznice u slavu znacenja ve¢nog kretanja. Za poetiku vizuelnog narocito je vazno shvatanje predstavljanja forme kruga, drugim re¢ima onoga

Sto je bilo pre nego Sto je krug u svom materijalitetu postojao.

54. Formacija kruznice u tradicionalnoj igri iz 55. Tradicionalni koreanski ples buchaechum koga 56. Radzastanski tradicionalni ples
panonske mikroregije Moslavine izvode plesacice s lepezama u cvetnom dizajnu

Posmatrajuci iz kosmic¢kog ugla, u pocetku bese tacka koja je usled nekih aktivnih unutarnjih Cinilaca svoje strukture, implozije svoje
forme dospela u spoljni prostor u vidu kruzne periferije, a sredina joj ostala prazna. Drugi vizibilni proces ka genezi kruga je u principu u
pocetku bese prava linija koju su spoljne okolnosti permanentno zakrivljavale u zadatom prostoru dok se nije sastavio kraj s krajem i tako se
stvorila objedinjena kruznica koja kao takva vecno kruzi sama oko sebe. Taj vizibilni uslov da nesto postane od necega, izuzetno je vazan za

uosecavanje stanja zateCenih formi u umetnickom delu koje je po pravilu uvek sugestija da nesto moze biti umesto dokaz da nesto jeste
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promenljivo. (K. Bogdanovié¢, 2005) Uvodeéi u Virtuelna ogledala mikro/makrokosmicki princip sferi¢nog okretanja, autor poentira energiju

svevremena, kao vrtloga u koji je covek bacen, osuden na beskonacno ponavljanje, (radanje/umiranje), predstavljajuci titraje Zivota izmedu

granice nastanka, igrom stvaranja i nestajanjem pokrente slike, vra¢anjem na prazni prostor prozora, pokazuju¢i jednu vrstu opsene Zivljenja,

trenutnog bivstvovanja sada i ovde, poput odraza u ogledalu.

U ambijentalnoj instalaciji Dugo putovanje (Beograd, 2001) Anice Vuceti¢, u
Kojoj umetnica posredstvom video projekcije, postavivsi zensku figuru plivaca u
ambijentalni prostor kruga (bazena) koji predstavlja element vode, suprotstavljen, ili
koegzistiraju¢ sa slikom kosmosa ( zvezdanog neba ), projektovanog na
transparentnom materijalu iza plivaca, uspostavlja specifican odnos baziran na
ispitivanju unutrasnjeg i spoljasnjeg prostora umetnika. lzgradivsi snaznu metaforu,
ova umetnica u svojoj video instalaciji, s jedne strane suprotstavlja unutrasnjost
covekove telesne (zivotne) ograniCenosti beskonacnosti kosmickog prostora
(vremena). Minimalistickim, ali dubinskim poniranjem u polje onostranog,
umetnica ostvaruje uspesan Spoj konkretnog i apstraktnog u jedinstvenoj harmoniji.
Znacajno je podvu¢i da je ova ambijentalna instalacija izvedena u potpuno
zamracenom prostoru, tako da je publika postavljena u specifican odnos prema
ambijentu u kome se nalazi. Mistiéni momenat koji se projavljuje u susretu sa
svetlosnim fenomenima ove prostorne video instalacije, istice se kao vazan
vrednosni element, naroc¢ito podcrtavanje metafore kruga i bezgrani¢nosti u

opisivanju uzaludnosti prevazilazenja covekove egzistencije.

57. Anica Vuceti¢, Dugo putovanje, Beograd 2001)
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Medu znacajne primere svetske savremene scene, na poljima kontekstualne, digitalne i ambijentalne umetnosti, prema kojima se mogu
uspostaviti odredeni parametri s Virtuelnim ogledalima, pre svega u odnosu na produbljivanje culnosti utiska posredstvom virtuelne stvarnosti,
promenama uglova percepcije, kontekstualizacijom ambijenta, poetskim konstrukcijama, kao i osobenostima postizanja poviSenog stepena
stvarnosti, predstavljaju radovi Toni Orslera (Toni Oursler), umetni¢kog para Dzenet Kardif (Jannet Cardiff) i Dzordz Bures Milera (George

Buress - Miller), kao i nezaobilazni Okean bez obale (Ocean without shore) Bila VVajole (Bill Viola), korespondentan Virtuelnim ogledalima.

mv'
'l I!l 'll 'I
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58. Toni Oursler, projekcija na dimu, fasadi i kro$nji drveta (The influence machine, London, 2011)

U video-instalacijama/skulpturama, americki umetnik Toni Orsler manipuliSe raznim povrSinama i oblicima za projekciju kao S§to su
zgrade, kro$nje drveca, dim, koriste¢i njihovu prirodu kretanja, kao formi — polja na kojima projektuje Cesto razli¢ite izraze lica, ostvarujuci

utisak, ne samo kinetickog u skulptoralnom, nego i prenosenje projekcije u prostor pokretnih predmeta koje animira slikama razli¢itih izrazajnih
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grimasa ili rekonstruisanih delova ljudskog lica nadrealnog karaktera, ostvaruju¢i animisticka svojstva forme u vizuelnoj uobrazilji. Koristeci
prirodnu kinetiku (medijum) dima ili vetra, kao i strukture povrsina kro$nje, lis¢a, fasada i drugih, Orsler postize jedan novi oblik iluzionizma,

pomeranjem granica u produbljivanju ¢ulnosti utiska, menjajuéi odnos prema percepciji video slike, kao i stvarnog u odnosu na nestvarno.

59. Instalacija Playhouse Dzenet Kardif i DzordZz Bures Milera iz 1997.

Poseban primer dela savremenog virtueliteta u domenu ambijentalne instalacije, koji menja percepciju prema slici i videnom, uvodenjem
estetskih nacela slika u slici i pozajmljivanje prizora, karakteristicnim za Virtuelna ogledala, predstavlja rad Playhouse iz 1997. godine,
kanadskog umetnickog para Dzenet Kardif i Dzordza Bures Milera. U ovom multimedijalnom delu autori ispituju granice u percepciji izmedu
stvarne i virtuelne slike, impresije okruzenja u manipulaciji prostora umetnickog dela, gde se na holografskoj foliji u okviru umanjenog,

minijaturnog arhitektonskog modela operske sale, na sceni pojavljuje projektovana figura opesrske solistkinje. Mesanje binauralnog zvuka®® sa

% Binauralni tonovi (popularno nazvani i brainwave entertainment) prirodna su i nau¢no dokazana audio tehnologija koja moze transformisati ljudsko stanje uma veé za 10-
ak minuta, promenom moZzdanih talasa. Jednostavnim slu$anjem audio zapisa s binauralnim tonovima, menjaju se stanja svesti. Rezultat su interakcije dvaju razli¢itih
auditivnih impulsa poslatih u svako uho. Na primer, ako se ¢isti ton od 400 Hz posalje u desno uho, te se istovremeno posalje ¢isti ton od 410 Hz u levo (prilikom sluSanja na
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video projekcijom pevacice, stvara kombinaciju misterije, drame i neizvesnosti. Koristivsi providni materijal holografske folije u zamracenoj
scenografiji, gotovo da ne prepoznajemo efekat projektovane slike, ¢ime je postignut maksimalan simulirani ambijent koncerta, u kome se
mesaju virtuelno i realno. Jedan od njihovih najambicioznijih i slozenih radova do danas, koji istrazuje psiholoske efekte kinematografije jeste
rad The paradise institute (Raj institut) izloZen na venecijanskom bijenalu 2001. godine. Uranjanjem gledaoca u simulirano okruZenje, Kardifova
i Bures Miler ukljucuju tradiciju realisticne opticke varke (trompe l'oeil) slikarstva i vise savremenih iluzionisti¢kih tehnologija, kao §to je
virtuelna realnost, otvaraju¢i znacajna pitanja percepcije slike u smislu: kako razdvojiti nasa prozivljena iskustva i secanja od onih koja

apsorbujemo iz slika? Da li je granica izmedu stvarnosti i zabave fleksibilnija nego §to mislimo?

60. Instalacija The paradise institute, Dzenet Kardif i DZordz Buresa Milera iz 2001.

slusalice), mozak percipira razliku izmedu ta dva tona tj. u ovom sluéaju 10 Hz, iako se taj ton ne ¢uje u uobicajenom smislu re¢i (doseg ljudskog uha je od 20-20,000 Hz),
no mozak ga ipak percipira §to utiée na promenu mozdanih talasa. Promenom mozdanih talasa dolazi do promenjenih stanja svesti.
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Istrazuju¢i nUMinozno u savremenoj umetnosti, kako u imaginarnom, tako i u nekoj vrsti spiritualizacije sveta ali i obrascima tradicije,
dovedenim u stanje osetljivog unutarnjeg ispitivanja, autor implicira na Bila Vajolu, kao studiju slucaja u predstavljanju akcentovanog otkrivanja
mitske dimenzije najuobicajenijih kretnji, kroz snimanje usporavanja ili koreografski raspon iscenacija kojima se autor sluzi, u okviru
ambijentalne video instalacije Ocean without a shore (Okean bez obale) iz 2007. godine. U ovoj trokanalnoj video instalaciji, Vajola razvija
dugo prisutnu temu u njegovim radovima — imaginativnost sa sintezama. Kao radnu arhitekturu u kojoj koristi prostor intimnih odnosa
jednostavnog hola petnaestovekovne crkve Sen Galo u Veneciji koja je integralni deo ove vizuelne predstave, sa figurama koje se pojavljuju iz
dubine mraka, Vajola pokazuje sentimentalnost i svoj odnos prema prostoru prolaza, pasaza, odnosno nekom vrstom hodnika. Ono §to je autora
inspirisalo u uspostavljanju komunikacije i interaktivnosti izmedu ljudskih (arhetipskih) figura (kao vizija u ogledalu) i recipijenta u Virtuelnim

ogledalima, jeste Vajolino metafizicko gradenje odnosa prostora izmedu gledaoca i pokretnih slika koje im se priblizavaju.

61. Bil Vajola,
Ocean without a
shore, Venecija,
Bijenale, 2007.
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U Ocean without a Shore Bil Vajola poeti¢no i misti¢no ukazuje na prisustvo upokojenih, odnosno umrlih u nasim Zivotima. Tri oltara
crkve Sen Galo postaju portali za prolaze (pasaze) mrtvih, prema nasem ovozemaljskom svetu. Prikazan kao serija preseka izmedu zivota i smrti,
video sekvence dokumentuju lagani napredak figura i njihovo pomeranje iz potpune tame ka svetlu, odnosno prema nama. Svaka figura (duh)
mora da prode kroz nevidljiv tanak mlaz vode i svetla, kako bi dospela u fizicki svet. Duhovni svet je neobojen, predstavljen crno — belim

prikazom i slabim kontrastom, u koloru. Jednom inkarnirani, ozivljeni, sva bi¢a shvataju da je njihovo prisustvo okonc¢ano i oni moraju da se

vrate iz materijalne egzistencije u duhovnu — tamo odakle su i dosli. Ciklus se tako ponavlja bez prestanka.

62. Vajolina instalacija 63. Ogledalo iz bajke Snezana 64. Nadgro_bna__rimska 65. Bogorodica Oranta u 66. Ladarice u
u vidu port i sedam patuljaka ploca (Lapidarijum, I - pravoslavnom oltaru Virtuelnim ogledalima
IV vek, Nis)

Ovakvo uspostavljanje kontakta sa onostranim kroz portale — prolaze, u Vajolinoj koncepciji, autora je podstaklo na visekontekstualnost
prozora-portala u Virtuelnim ogledalima, gde se figure koje izranjaju iz mistifikovane pozadine slike, mogu posmatrati i kao arhetipovi predaka

prizvani od strane posmatraca kako bi uputile na znacaj neizrecive duhovne prirode bica. U tom smislu, fenomen sakralnog objekta koji Vajola
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koristi da pojac¢a misti¢ki karakter dela, otkriva moguénost ispitivanja ambijenta Virtuelnih ogledala, premestanjem u kontekst posvecenog

meduprostora, na vise nivoa percepcije stvarnosti, kroz varijabilnosti izmedu mitsko-religijskih, personifikacijsko-alegorisjkih, kosmolosko-

teisti¢kih i drugih vizibiliteta. U poredenju likova u Virtuelnim ogledalima sa animistickim spoznajama Vajolinih predstava upokojenih,

magi¢nim ogledalom iz bajke o Snezani, sakralnim nadgrobnim plo¢ama i predstavama svetih likova u verskim hramovima, imanentna je

personifikacijsko-alegorijska funkcija gde se jeziCki izvor sadrZaja povezuje s vizuelnom sugestivnoscu predstavljenog lika, za koje je bitan

vizibilni domet osmisljene i ispoljene vizuelne senzacije, koja je u vezi s odredenom pricom. Navedene predstave sakralne su provenijencije jer

virtuelno, prema Bogdanovicu, podrazumeva pojave i likove u zna¢enju verovanja ili postojanja necega ili nekoga §to se ne uklapa u prizore iz

. . .. . . . - 94 .. “ .
svakodnevnog iskustva. Zato je, sustinski, virtuelno sve ono §to obznanjuje tama,” u kojoj se niSta ne vidi, a zahvaljujuéi uobrazilji, zna se da

postoji, pruzajuéi istima numinozni karakter.

67. Ladarice u polju
prozora u funkciji
bozanske arhetipske
predstave

Na primeru reljefa gde je predstavljen visok nivo izjednaCenja u znacenju ljudskog i
bozanskog lika, ne samo po stilu umetnicke forme nego i u znacenju verovanja u bozansko poreklo
vladara na zemlji, vizuelna uobrazilja se ne zasniva ,,nadogradnjom* realne iskustvenosti opazanja i
delanja, nego se ,,uprizemljuje“ na prizor podrazumevanog verovanja u nadljudska svojstva li¢nosti
kralja, koji je u drustvu boginja. Time su vizibilna svojstva u stvaranju njegovog lika odnegovana u
fantazmima shvatanja i dozivljavanja nebeskih sila, koje u ovom slu¢aju prave drustvo kralju. (K.
Bogdanovic¢, 2007: 30) U Virtuelnim ogledalima predstave plesacica u ritualnoj igri, koje simbolisu
ladarice iz staroslovenske pastorale, izmesStene su u virtuelni prostor pojavnosti, dobijajuci na taj

nacin animisti¢ke, bozanske i druge arhetipske karakteristike.

% Kosta Bogdanovi¢, Ka poetici tame, Poetika vizuelnog, Zavod za udZbenije i nastavna sredstva, Beograd, 2004.

68. Mikerinos izmedu
boginja Hator i
Mikere, kraljev hram
u Gizi iz IV dinastije,
oko 2480. godine
p.n.e., kamen
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Prizore likova u Virtuelnim ogledalima karakterise spoj duhovnog i ¢ulnog, ovozemaljskog i onostranog, predstavljaju¢i one oblike
virtueliteta nastalog u uobrazilji, kao sile viseg reda (u ljudskom ili nekom drugom liku), koje su u najstarijim kulturama veoma uticale na
uspostavljanje normi u zivljenom mitu 1 religiji, kao obrascu ponasanja u realnom zivotu.

Kao posebnu oblast vizibiliteta sa razvijenim znaéenjima u Virtuelnim ogledalima zauzimaju prozori, koji su u funkciji vrata, kapije,
predstavljajuéi u simbolickom smislu ulazno-izlaznu stranu izmedu dva ambijenta, sredstvo inicijacije, ogledanja, ali i antinomije, kao §to su
prodor poznatog u nepoznato, svetla u tamu, vidljivog i nevidljivog. Kao i u navedenim primerima, mesto su misti¢nih dogadaja u znacenju
otvaranja i zatvaranja (manifestovanja i nestajanja) i u vizuelnoj kulturi jedan su od idealnih primera za pojam forme-zova“.* Kako i vrata, po

svom arhetipskom odredeniju i prozori predstavljaju ,,formu-mistiku*®

(K. Bogdanovi¢, 2007: 99), jer se u oc¢ekivanju prolaza kroz otvor ocekuju
i dogadaji i iznenadenja, §to je u Virtuelnim ogledalima neka vrsta praga i ukazivanja na zonu pojavljivanja (prizivanja) visih sila, dobijajuci
drugo znacenje. U najopstijem simbolickom smislu, pristup ulazu — vratima (prozoru), podrazumeva jednu vrstu preobrazaja i o¢iS¢enja u
svakom pogledu.

Ono $to je u slikarstvu Renea Magrita (René Frangois Ghislain Magritte) bila osobenost u izrazu, koja se ogledala u neobi¢nom i
metafizickom, svojstvenom njegovom nadrealistiCkom pristupu, jeste pre svega odnos koji je uspostavio prema slici i njenoj percepciji,
uvodenjem motiva prozora u poetiku slike, kao otvora ka imaginarnom polju umetnikovog sveta, $to u Virtuelnim ogledalima rezultira

uvodenjem razlicitih okvira prozora kao kulisa u pozoriSnoj praksi, koji uspostavljaju upravo granicu dva sveta pojavnosti, uvodenjem

% Kosta Bogdanovi¢, Ka poetici tame, Poetika vizuelnog: Mesto koje priziva da mu se pride (str. 99)

% K. Bogdanovi¢, 2007: U vizuelnoj kulturi se u pojmu vizibilnog (u zna&enju ono 3to je moguée videti uobraziljom) pojmom forma-mistika uopstavaju veoma obuhvatna
iskustva u oblicima spoznaje prirode i razli¢itih vidova ljudske aktivnosti u njegovoj istoriji. Forma-mistika, termin, pojam i znacenje, u tom smislu, veoma je vazna oblast u
kultivisanju i profilisanju raznih vrsta vizibiliteta, kao svojevrsnog vida spoznaje i kulture. U kulturoloskom, antropoloskom i u istorijskom smislu posredi je zapravo vid
prvobitnih zacetaka kulta, kao oblika oduhovljenih znacenja ljudskih aktivnosti, ¢ime se pocinje artikulisati uzajamno bogacenje praksisa i poezisa. Iz mistike pocele su se
razvijati odredene misterije, u znacenju tajnog kulta, objedinjenog u sistem mitsko-religijskih obreda, poput onih u staroj Grckoj poznatih pod nazivom orficke, eleusinske i
druge. (str. 67)
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posmatraa u umetnikov amijent slike. Ovaj Magritov nacin izraZzavanja uticao je i na brojne savremene fotografe koji su u polju medija
kompjuterske (digitalne) fotografije, primenjujuéi slikarska (after effects) sredstva u post produkciji, postizali, metaforicki, prozore u imaginarna

polja svesti.

69. Rene Magrit, High society, 1962, The Human Condition, 1933 70. Norvz Austria, Creative photo manipulations, 2012.

ANALIZA ARHETIPSKIH SIMBOLA U SLIKAMA-OBJEKTIMA

Ulazenjem u arhetipsku dimenziju Virtuelnih ogledala, autor, tragaju¢i za kolektivnim vizibilnim spoznajama, uvodi u poetsku

konstrukciju narativ arhetipa u vidu projektovanih likova, pokretnih manifestacija i simbola u polja prozora/ogledala, uspostavljajuci dijalekticku
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vezu sa arhetipskim pozadinama likovnih simbola u Tarotu — Jungovom moé¢nom orudu u razotkrivanju tajni unutrasnjih svetova kolektivnog
duha.®” Na ovaj na¢in, slike-objekti, posredstvom ,,prizvane* vizije (lika/situacije) u vidu personifikovane, metaforicke ili alegorijske predstave u
polje prozora, nalik magi¢nom ogledalu iz bajke, komuniciraju sa recipijentom, otvarajuéi razli¢ite ,,Karte tarota“ u vise konstelacija integrisanih
vizuelnih celina. Ukazujuéi, posredstvom li¢nih reminiscencija, na velike ,,prastare” predstave (tocak, igra, Cetiri elementarne pojave, vile, dete,
cvet i druge) kao ljudske, nasledno svojstvene, mogucnosti spoznaje, autor kroz arhetipske slike (prauzore), dovodi u specifi¢an odnos urodene
obrasce misljenja i delanja nastalih kao rezultat vekovima talozenog iskustva brojnih generacija predaka (kolektivno nesvesno) sa osecanjem
prisutnosti cudesnog u kontaktu posmatraca s ,,virtuelnim ogledalom®. Virtuelna ogledala, kao prostor nesvesnog, postaju jedna vrsta kolektivne
riznice duSevnih predstava i simbola na kojima se mogu deSifrovati (kao u snovima) poruke evolutivne tendencije nesvesnog. Kroz arhetipove,
kao urodene forme ,,intuicije”, koje odreduju nacin shvatanja, kao i dozivljaj dela na posmatraca, autor tezi da uspostavi vezu sa drevnim i
izgubljenim, pronalaze¢i je u onim mocénim silama kulturnih aktivnosti u kojim se ¢ovek izraZava, kao Sto su mitoloSka, obredna, religijska,
umetnicka i slicne.

Prema austrijskom psihijatru i psihoanaliticaru Hartmanu (Heinz Hartmann), ¢ovek se ne sporazumeva sa okolinom ponovo u svakom
pokolenju, ve¢ je njegov odnos prema okolini zagarantovan, osim faktora naslednosti, i evolucijom njemu svojstvenom, to jest, uticajem tradicije
1 opstankom ljuskih dela koja opredmecuju metode za reSavanje problema koje je Covek otkrio, ¢ime postaju faktori kontinuiteta, Sto znaci da
covek Zivi u proslim pokolenjima kao i u svom vlastitom. Tako se stvara splet poistove¢ivanja i uobliCavanja ideala, Sto je od velikog znacaja za
oblike i nacine prilagodavanja. (H. Hartmann, 1958: 30)

U fenomenoloskoj preokupaciji numinoznim, becki etnolog Bern Rieken u delu Mit i memorija, zapaza teSnju vezu ovog fenomena sa

arhetipskim: ,,Ako se svet promatra kao neSto stvoreno, mogao bi se uporediti s arhetipskom slikom, dok stvoritelj ostaje skriven iza toga

% M. Todoroovié¢, 2012: Po Jungu, osnivacu analititke psihologije, pored individualnog nesvesnog koje sadrzi izbrisane uspomene (potisnute muéne uspomene) i nejasna
opazanj (sublimalna, to jest Culna opazanja koja nisu bila dovoljno jaka da bi dosla u svest), kao i materijal koji jo$ nije dovoljno zreo za svest, postoji i drugi sloj nesvesnog,
neindividualnonesvesno koje je on nazvao kolektivno nesvesno. Vidi, str. 49-50.
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jednako kao arhetip. Istaknute primere predstavljaju arhetipovi: anima, animus i duh (senka). Senku mozemo pre svega uporediti S potisnutim,
mucnim i destruktivnim udelima u ¢oveku, kao $to ih je opisao i Frojd. Animus oznacava muski element u Zeni, i anima Zenski u muskarcu (Isler
1977; Jung 1996:95 i d.; Just 2004). Drugi primer je majcinski arhetip. Jung je utvrdio da zapravo infantilne mastarije njegovih pacijenata daleko
nadilaze ono §to bi se moglo pripisati nekoj stvarnoj majci, kad se javlja u slucaju vestice, sablasti ili ljudozdera. Takvi primeri za njega nisu
dovoljno razjasnjivi pa stoga moraju biti delom arhetipske naravi, $to znaci da ne dolaze samo iz individualnog nego i iz kolektivno nesvesnog
(Jung 1996:97 i d.). Svojstva maj¢inskog arhetipa, kao i na primeru Virtuelnih ogledala, predstavljaju ,,sve ono §to uzgaja, pospesuje urod, §to
donosi rast, plodnost, hranu®, ali i ,,ono skriveno (...), §to guta, zavodi i truje” (Jung, 1996 : 97). Re¢ je dakle o0 ambivalentnoj strukturi, a susret s
njom oslobada Zestoke emocije te je povezan s numinoznim dozivljavanjem. Jung o tome zakljucuje: ,Javljanje arhetipa ima izrazito numinozan
znacaj (...) Moze biti lekovit ili razoran, no indiferentan nije nikad (...) Neretko se dogada (...) da se arhetip javlja u obliku nekog duha u
snovima ili u likovima iz maste, ili se ¢ak ponaSa poput sablasti* (Jung, 1995 : 232)“ (B. Rieken, 2005 : 161)

Ako se okrenemo analizi arhetipskih slika u Virtuelnim ogledalima i njihovim hipoteticki nevidljivim obrascima — arhetipima, morali bi,
pre svega, da podemo od slike-objekta kao artefakta; odnosno predstave prozora u metaforickoj funkciji ogledala, koje ponavlja (odrazava) ono
Sto je ve¢ jednom dato na slici, ali sada u okviru jednog irealnog, izmenjenog, suzenog 1 prelomljenog prostora svesti ali i ogledanja unutrasnjeg
i spoljasnjeg Sveta.

U tom smislu, prvi arhetip predstavlja Svet, kao simboli¢na predstava celine stvaranja zemlje i zivih stvorenja, oznacavajuéi prema
Jungu, stanje razvoja, gde se svest pojedinca otvara za kolektivne probleme pre nego one pojedinacne. S obzirom da Svet upucuje na Cetiri
konstitutivna elementa: vodu, vatru, vazduh i zemlju, mozemo zakljuéiti da ovaj arhetip predstavlja celokupni i sveobuhvatni simbol povezanosti
i meduuslovljenosti, koji vodi ka totalitetu. Pojava cCetiri osnovna elementa u poljima prozora, iskazuju i simbol misticnog (tajanstvenog)
principa koji otvara u Virtuelnim ogledalima prolaz ka ,,drugoj* dimenziji; arhetipskim slikama koje se u vidu figura emituju u drugom sloju,

kao glavni sadrZaji koji uspostavljaju vizuelnu komunikaciju sa gledaocem.
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71. Predstave Cetiri konstitutivna elementa sveta u prozorima-ogledalima.

U arhetipskom poimanju, Svet se shvata kao kontinuirano stanje postojanja: proces koji stalno evoluira i u kome je svaki zaseban entitet

(kamen, biljka, Zivotinja ili ljudi) njegov deo. Ne u smislu da je svemir ogroman mozaik gde svako od nas predstavlja mali segment, ve¢ da je

svaki poseban entitet u stvari ceo svet, kao pluralizam svetova na primeru Indrine mreze.*®

% vidi: Virtuelna ogledala/ Poeticki i teorijski okvir /Metafora ogledala, str. 25-26.
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Na primeru Tarota,” prema Seli Nikols, u Jungovom tumadenju, karta Sveta simbolozuje i Ples kao &est simbol &ina stvaranja, najéesée u
vidu nage ljudske figure — igracice ili hermafrodita koji objedinjuje i muske i Zenske elemente. Prirodni venac koji uokviruje plesacicu, pokazuje
harmoni¢no uplitanje svih aspekata prirode, svesnih 1 nesvesnih da bi stvorili trajnu 1 integrisanu celinu. Ova predstava igracice prikazane na
karti Svet, nije usmerena ni na proslost ni na buducnost, ve¢ se krece u ritmu permanentno promenljive sadasnjosti. Krecuci se slobodnije dok joj
jedno stopalo uvek dodiruje zemlju, iako je u stalnom pokretu, ona je povezana sa tlom svog bitisanja — zlatnim i neunistivim. (S. Nikols, 2005:
388).

72. Tarot karta Svet 73. Predstava plesa u

predstavljena Virtuelnim ogledalima
simbolicki igrom kao simbol ¢ina
plesacdice stvaranja

% Seli Nikols, Jung i tarot; Arhetipsko putovanje: tajanstveni $pil karata nepoznatog porekla. Stare su bar Sest vekova i neposredni su prethodnici danagnjih karata za igranje.
Tokom mnogih generacija likovi prikazani na ovim kartama prosli su kroz dosta promena. U Srednjoj Evropi jo§ uvek se koriste za proricanje sudbine. Tarot je tek nedavno
Americi ponovo skrenuo paznju na sebe. Putovanje kroz tarot karte u vidu arhetipskih slika prevashodno je putovanje u nase sopstvene dubine. S ¢ime god da se sretnemo
tokom naSeg puta, to je uglavnom jedan vid naseg najdubljeg, i najviseg, sopstva, s toga §to nam tarot karte, potekle u vremenu kada su tajanstveno i iracionalno bili mnogo
stariji nego danas, pruzaju ¢vrsti most ka drevnoj mudrosti nasih najdubljih bica.
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S obzirom da ova predstava u najboljem smislu oslikava igru kao kosmoloski princip, u Virtuelnim ogledalima izrazena je kao lajt motiv
u vidu predstave plesa kola juznoslovenske tradicije gde se poentira metafizicki apekt istog, kroz ritualni karakter u kome je zastupljena
repeticija, kao odraz punktiranja i pulsiranja u ogledalu sveopse kosmicke kruznosti i energije. Time se ostvaruje karakter arhetipa Sveta kao
Igraca, a kao postignuti cilj — izdvajanje Prustovog ,,Cistog stanja*“; odnosno postizanja vanvremenskog konteksta. Tako na primeru odabranih
plesova: poskocica u kolima sa podrucja Podgrmeca (Severozapadna Bosna) i moslavacko-posavskih seranih kola i virtuoznih drmesa
(SredisnjaHrvatska), koje utor uvodi u prostor ,,virtuelnog ogledala“, pored isticanja repeticije i kruzne forme, akcenat jeste na odrazima
(skokovima) od zemlje i dodirivanju iste u vidu ,,otiska igre®, pecata koji igra¢i ostavljaju kao nevidljivu formu kruznog simbola, kojeg upisuju
na igranoj povrsini.

Prema Jungu, sopstvo odrazava centar psihicke ravnoteze. Kada izgubimo vezu sa igratem unutar njega, mi gubimo ravnotezu. Kad god
izgubimo dodir sa prirodom — naSom unutarnjom prirodom — mi duboko u sebi dozivljavamo osecaj niZze vrednosti. Biti u vezi sa prirodnim
sopstvom, znaci ne osecati se ni inferiorno ni superiorno. ,,Plesacicin venac, metafori¢no gledano, stvara sigurno skloniste za novo sopstvo koje
se pojavljuje, tako da njegovo jedinstvo nikada ne bude naruseno uticajima spolja. On takode stvara granicu koja sadrZava njene energije i §titi ih
od rasturanja. Ova zastita je prikazana kao prirodna, ukazujuci da se deSava spontano na ovom nivou psiholos§kog razvoja. Simboli¢no to znaci
da je sopstvo sada u potpunosti ostvareno kao neprikosnoven entitet. U predstavi plesa, svesno i nesvesno su ujedinjeni, a instinkt i duh teku
zajedno kao jedno bice Cija svesnost objedinjuje i ukljucuje oba. Unutar venca, kruzenje je dalje naznaceno Salom koji se vijori (u Virtuelnim
ogledalima to su trake i masne u kosi plesacica i Siroke plisirane suknje koje se otvaraju kao lepeze pri brzom okretanju podrazavajuci floralni
motiv cveta). Nov duh dodiruje figuru; ona pleSe kako se duh pomera. Ona je u tom svetom prostoru gde stvarnost dodiruje vecnost®. (S. Nikols,
2005: 387) Ovo stanje svesnosti je prikazano kao ples. Kada igramo, mi se kre¢emo u prostoru u ritmu koji odreduje vreme, dovodeéi to dvoje u
harmoniju sa muzikom — simbolom osecanja. Ples u Virtuelnim ogledalima upucuje na ritual, pomocu kojeg se bice (Covek) uskladuje sa

prirodom (bogom), premoscujuci jaz izmedu smrtnog i transcendentalnog vremena, dozivljavajuci sebe kao deo stalno promenljivog procesa,
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kao $to se kroz obredni ples, covek uskladivao sa svemirom i bogom da bi uspostavio ravnotezu prirode, kako bi na taj na¢in mogao da prizove

neophodnu kisu ili prouzrokuje izleCenje.

75. Arhetip Lude u vidu
autora kao dzokera
(zabavljaca) u Virtuelnim
ogledalima

74. Tarot karta Lude kao
simbol samospoznaje

100

Imajuéi u vidu da je ples kao Cest simbol u Tarot kartama, po kojima sve po¢inje plesom Lude™" na njenom veselom putu, u Virtuelnim
ogledalima, predstava umetnika (autora), u ovom slu¢aju, u ulozi sviraca kao arhetipa Lude, remeti uspostavljeni red i u jungovskom tumacenju,
povezuje dva sveta: svakodnevni savremeni svet gde provodimo najveéi deo vremena i neverbalni svet maste. Ona predstavlja sebe kao most

izmedu haoti¢nog sveta nesvesnog i uredenog sveta svesnog. NaSa unutrasnja Luda tera nas u zivot, bez ¢ije bismo energije bili sasvim obi¢ni.

10°s, Nikols, Jung i tarot; arhetipsko putovanje: arhetip Lude (dZokera) kao zabavljaga, lutalice, klovna, muzikanta, maskote... Povezuje dva sveta: svakodnevni, savremeni
svet sa neverbalnim svetom maste, koji povremeno posecujemo. Godinama stara tradicija arhetipske tuzne i mudre Lude, prezivljava u dramama i umetnosti kroz vekove, i
danas je predstavljena kao aplinovski klovn i tuzni pajac sa ¢ijim pogledom se sre¢emo na platnima Pikasa, Ruola i Bafeta. Tuzna Luda je u bliskom srodstvu sa arhetipskim
Mudracem, likom kojeg sre¢emo kao personifikaciju Pustinjaka (Eremite).
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Iako smo sa njom uvek u iskusenju da besposlicarimo, bez nje nikada ne bismo polozili, kako je sam Jung smatrao, zadatak samospoznaje.
Upucuje nas da je humor vazan sastojak u svim nasim odnosima i neophodan rekvizit za svako putovanje. (S. Nikols, 2005) Muzicar/zabavljac
(arhetipska slika Lude), predstavljen u Virtuelnim ogledalima, rukama koje sviraju harmoniku, prinuden je na upoznavanje sebe, izrazavajuéi
duh igre, nezavisnosti, dele¢i emociju sa prolaznicima, sa bezgrani¢nom energijom koja je usmerena ispred njega. On refiguriSe svoju sustinu
povezujuéi instrumentom — posrednikom prolaznike i ambijent, u potrazi za sopstvenim mestom. Njegova zelja za prisustvom u svetu, ostvarena
je ovde, naizgled, na prost nacin, igrom trenutnog usidrenja sopstvenog tela (otiska) u imaginarnom prostoru prozora-ogledala.

Kako se uz motiv igre ¢esto namece i arhetip vremenskog tocka — kruga kao univerzalnog kosmickog principa Zivota i celovitosti, u
Virtuelnim ogledalima isti se javlja u viSe navrata i znacenja; kao kolo plesaca, tocak preslice (kolovrata), staklena kupola kao nebeski svod
(simbol preobrazaja)'®, zatim u vidu mikro i makro narativa u kojima se kroz princip mandale kao kosmoloske predstave, kroz vez i Saru
narodnih kostima, kao i u fragmentima snimljenih povrsina planete Zemlje, pronalaze namerne i nenamerno nastale forme kruga, spirale, cvetovi
1 sli¢no, koji upucuju na nesvesna i kolektivna zbivanja.

,»locak je jedan od univerzalnih simbola koji, izmedu ostalih, u indijskoj tradiciji — zajedno sa vatrom, kosmickim jajetom i lotosom —
ulazi 1 u kosmoloske 1 u makrokosmicke simbole, a (sa vatrom i lotosom) 1 u mikrokosmicke. On je inace jedan od opsStih simbola kruznosti

(srodan lotosu i mandali). Kao kosmoloski simbol, to¢ak oznafava generalnu kruZznost vremena, tj. Simbol je onih kosmologija i filozofija

1% Dugan Pajin, Filozofija umetnosti Indije (skripta za specijalisticke studije, modul 2): Ponekad su kupole hramova simboli ljuske jajeta (hram kao jaje iz koga dusa treba da

se ,,izlegne* u veéni zivot). U indijskoj (i nekim drugim tradicijama) uspostavlja se analogija: jaje — kupola (hrama) — lobanja. Kao $to se u jajetu odigrava sazrevanje ploda i
kao §to se iz jajeta izleZe zivot, tako kupola hrama predstavlja jaje-ljusku, u kojoj se ljudsko bi¢e posvecuje-preobrazava i iz koga ¢e se dusa ,,izlegnuti* u bozanski, veéni
zivot. Lobanja je sada kao ljuska jajeta iz koga duSa-duh treba da se izlegne — da izade u ¢asu smrti i da napusti telo.
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istorije koje su zasnovane na cirkularnoj koncepciji'®. Kao mikrokosmicki simbol, povezuje se sa Suncem (toak koji se kreée preko nebeskog
svoda, a paoci to¢ka su Sundevi zraci). Kao teologki simbol tocak se povezuje sa pojedinim bogovima'®«. (D. Pajin, 2006)

S obzirom na ritualni karakter kruga kojeg upisuju igraci 1 njegovog simbolickog zatvaranja vremenskog sleda u stanje vecnog
ponavljanja, predstava kruga u vidu drvenog toc¢ka kolovrata, koji se okrece, pored drevnog simbolickog znacenja u bajci o Trnovoj ruzici, gde
vreteno, predstavlja simbol tajanstvene neotkrivene prirode polne zrelosti, stogodisnjeg sna (B. Betelhajm, 1979), ali i cudesnog kao prodora u
nepoznatu (neotkrivenu) realnost (prirodu), u Virtuelnim ogledalima ono dobija i jedan sveobuhvatan i metafizicki kvalitet arhetipa ve¢nosti,

predstavljenog beskonaénim okretanjem.

77. Arhetip vremnskog
tocka predstavljenog
tockom preslice u
Virtuelnim ogledalima

76. Tarot karta
Tocak srece

192 v/idi Kulture Istoka, br. 19, Pajin, 1991)

1035 Pajin, Filozofija umetnosti Indije; Specijalisti¢ke studije, modul 2, 2007: Indrin to¢ak se nekad zamislja kao todak ¢iji su paoci o$tra seéiva, a Brahmin to¢ak kao sjajni
vatreni tocak, tj. sam univerzum. U hriS¢anstvu je kruzni princip sadrzan u vaspostavljanju carstva nebeskog i prvom i drugom dolasku Hristovom. Tako na jednom
francuskom vitrazu (iz XIV v.), nalazimotakode to¢ak vremena, obelezen sa dva presudna dogadaja — prvim idrugim dolaskom Hristovim. Tu su dve ribe, koje predstavljaju
prvi i drugi dolazak, povezane-objedinjene (sli¢no kao jin i jang).
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Posto arhetip Tocka, u Jungovom tumacenju Tarota, odrazava kruzni kontejner koji drzi Citavu prirodu u tacno odredenim granicama, i
suprotno, predstavljajuéi narocit izvor energije (tocak srece koji se vecno okrece), trajna revolucija Tocka moze da nam pomogne da dozivimo
istovremenost svih suprotnosti — ¢ak i naizgled nespojive sile kao $to su rodenje i smrt. ,,Meditiranjem nad ovom kartom mozemo da doZivimo
svet koji nije stvoren u vremenu — sistem koji beskrajno pocinje i beskrajno traje. Kada zaustavimo disanje i uskladimo naSe otkucaje srca sa
pokretima Tocka, moZzemo da se povezemo sa sopstvenim radanjem i umiranjem — ne kao sa dva diskretna dogadaja koja ¢e oznaditi pocetak i
kraj linearnog iskustva koje se zove zivot, ve¢ kao dva uvek prisutna aspekta trajnog procesa, ¢ija se revolucija proteze do beskrajnosti.” (S.
Nikols, 2005: 209)

Postoji mnogo parova suprotnosti koje dramatizuje tocak. Na primer kretanje i mirovanje, nesto Sto nije trajno i Sto traje dugo,
privremeno i ve¢no. U odnosu na kretanje tocka, u Virtuelnim ogledalima u vidu mikro i makro predstava, stati¢ne kruzne forme koje se namecu
u svojim razli¢itim pojavnostima i interpretacijama, simboliSu minijaturnu sliku sveta (kosmosa) sadrzanu u velikoj (sveobuhvatnoj), po principu
pluralizma svetova: jedno u svemu, sve u jednom i sve u svemu. Kao arhetip celovitosti i totalnosti, ove pojave, prema koncepciji autora, mogu

se poimati i kao Jungovo tumadenje mandala.®*

Dok kultne mandale, kao sadrZaj uvek pokazuju poseban stil i ograni¢en broj tipicnih motiva,
individualne mandale, prema Jungu, imaju takoreci, neograni¢eno mnostvo motiva i simbolickih varijacija, iz kojih nije tesko shvatiti kako one
pokusavaju da izraze ili celovitost individue u njenom unutarnjem ili takode spoljasnjem dozivljaju sveta kao i bitnu unutarnju referentnu tacku
oslonca za koju je individua vezana (bilo za odredenu shemu, dominantnu formu, Saru, boju, lokalne karakteristike linije ili ornamenata itd.).

Njihov predmet je, po Jungu, Sopstvo, nasuprot Ja, koje je samo referentna tacka svesti, dok Sopstvo u sebi obuhvata celovitost psihe uopste,

104 Sanskritska re¢ mandala u opstem smislu znagi ,.krug“. U domenu religioznih obigaja i u psihologiji, ona oznadava slike kruga, koje se crtaju, slikaju, plastino oblikuju
ili se igraju. Plasti¢nih tvorevina ove vrste ima osobito u tibetanskom budizmu, a kao figure igre slike kruga se nalaze u manastirima dervisa. Kao psiholoski fenomeni,
javljaju se u snovima u odredenim konfliktnim stanjima i kod Sizofrenije. One Cesto sadrze Cetvorstvo ili viSestrukost broja Cetiri u obliku krsta ili zvezde ili kvadrata,
oktogona, itd. U alhemiji se ovaj motiv nalazi u formi ,,quadratura circuli‘.
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naime, Svesno i Nesvesno. Otuda individualna mandala, neretko, pokazuje odredenu podelu na jednu svetlu i jednu tamnu polovinu sa njihovim
tipicnim simbolima.

Jung je mandale, prema Pajinu, shvatao prevashodno kao psihograme — simbolicke predstave dusevnih sila, bilo da je re¢ o spontanim
individualnim tvorevinama, ili o tradicionalnim mandalama. Kako su u tradiciji mandale bile prevashodno kosmogrami i teogrami, a tek potom
psihogrami, prvo i najpre mandala ocrtava posvecenu povrsinu i §titi je od razornih sila, ali, iznad svega, kao u Virtuelnim ogledalima (u
emitovanju kruznih formi u folklornim motivima, staklenom osmougaonom svodu, satelitskim snimcima pojedinih lokaliteta Zemljine povrsine,
kao 1 kosmickim satelitskim snimcima sazvezda i formi koje se u vidu svetlosnih boja 1 zvezdanih prasina emituju) predstavlja mapu kosmosa,
ceo univerzum, njegov sustinski plan sa procesom emanacije i reapsorpcije. Budu¢i da mandala prikazuje ili glavne elemente i energije kosmosa,
ili odredenu konstelaciju svetih likova, ¢esto se poistovecuje sa bozjom palatom, a najcesce se izjednacava sa rajem u ¢ijem srediStu prebiva

vrhovni bog. (D. Pajin, 2006)

78. Tibetanska mandala 79. Kolo u kolu kao odraz kosmograma mandale 80. Primeri kruznih koncepcija u vezu juznoslovenskog folklornog
nasleda
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S obzirom na svoju meditativno-magijsko-religijsku finkciju koju poseduje, omogucavaju¢i mistiku odredenu vrstu preobrazaja preko
kojeg bi obnovio idealni princip stvari, mandala se u Virtuelnim ogledalima javlja kao posrednik (prolaz-kapija) izmedu mikrokosmosa i
makrokosmosa, izmedu unutarnje realnosti (psihe) u procesu dvosmernog samo-prepoznavanja, ili identifikacije i spoljne sakralne realnosti
(kosmosa i svetih likova). Koncipirajué¢i Virtualna ogledala u svojoj celokupnosti kao veliku mandalu, funkcija recipijenta kao posvecenika,
jeste najpre nastojanje da se identifikuje, stopi sa predstavljenim likovima, a zatim ih prepoznaje, identifikujué¢i kao svoje, unutarnje realnosti.

Pored arhetipskih slika koje u Virtuelnim ogledalima izrazavaju metafizicka svostva i kosmicki princip kruznosti, nesto slozenije i

sadrzajnije zastupljene arhetipske slike u vidu Ladarica (Lazarica)'®

(kao kulta predaka, arhetipa majke, anime i duha) i predstave decaka kao
arhetipa Deteta (simbola pocetka i kraja, ali i arhetipa kao stanja proslog i buduceg), koji teze u svojoj simbolickoj funkciji uspostavljanju veze
tradicije kao kolevke, vracanju izvornom i zaboravljenom, kroz reminiscencije i ozivljavanje seCanja, naspram aktuelnog i sadasnjeg. U
Virtuelnim ogledalima ovi arhetipi odrazavaju viSe onaj unutra$nji (intimni) deo umetnikovog bi¢a koji odgovara dubokim li¢nim
preispitivanjima i znatizeljama za spoznajom sopstvenog identiteta, tradicije 1 porekla, ali pre svega teZnje da se izade izvan okruzujucih merila i
poimanja stvari, vracanjem na davno izgubljenu postojbinu. Upravo oni skriveni (nesvesni) aspekti bi¢a i teZznja da se prodre u srz i esencijalnost
postojanja (pounutrenjem) da bi se dozivelo vecno stanje duha, izrazavaju Zelju za ponovnim otkrivanjem novog stvaralackog potencijala, kao i
zudnju za priblizavanjem unutrasnjeg dozivljaja kao umetni¢kog izraza kroz fenomen cudesnog u ogledalu mitske pojavnosti — sadasnjem svetu.

Ladarice, kao deo nasleda starih Slovena, a kasnije i kao obicaj koji se u Srbiji ustalio na Lazarevu subotu (zbog ¢ega se nazivaju jos i

Lazarice, kada grupa devojaka izvodi obrednu igru, pevajuci pesme za plodnost, sre¢u i napredak, namenjene devojkama, momcima, udovicama,

Cobanima, pojedinim Zivotinjama), kao inspiracija i viSegodi$nje istrazivanje autora u sferama kulturne antropologije, etnologije i folkloristike,

195 Staroslovensko naslede — povorka lepih (maloletnih) devojaka koja ide kroz naselje i pred svakom ku¢om peva odredene pesme uz igru...Ukrasene su najéesce lis¢em vrbe
i burjana (onoga Sto brzo buja), daruju ih domacini na kraju igre. Povorka kre¢e oko nedelju dana pred Cveti (Lazareva subota — u hriSanstvu) i ostatak je drevnog
obelezavanja proleca.. kao stariji naziv koristi se ime Ladarice zbog Boginje Lade. Obicaj je takode povezan sa prastarim bozanstvima Ljelja i Ljelje (i u pesmama koje
Lazarice pevaju najces¢i pripev je ljeljo...Kult plodnosti, vegetacije, obilja i zaceca.
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omogucile su stvaralackoj poetici viSeslojan arhetipski simbolizam, kroz metaforicku, personifikacijsko-alegorijsku sliku unutar Virtuelnih

ogledala.

81. Obicaj Lazarica (Dodola) u Srbiji 82. Rusalke-vile u folklornoj tradiciji ~ 83. Ladarice (Ladarke, Ljelje)
Rusije u hrvatskom folkloru

Govoreci pre svega o arhetipskim manifestacijama kao kolektivno nesvesnim sadrzajima, fenomen Ladarica odrazava viSesimbolicki
karakter, $to zbog kulta predaka i drevnosti koju prevashodno odrazavaju u Virtuelnim ogledalima, ali i arhetipova Anime, Majke, Madone,
Carice, kroz fenomenologiju Duha i unutrasnje zenske prirode, inkorporiranih u vizuelnu, a potom i vizelno-zvuénu poetsku strukturu. U
primitivnim i drevnim kulturama Zena je dozivljavana kao duhovni izvor Zivota, uz koju se najéesce vezivao princip plodnosti, ali i tajanstvene
osobine, ako konsultujemo analiti¢ku psihologiju Karla Junga. Zenski princip otelovljen u Izidi, Istar i Astarti, kasnije, u hrig¢anstvu i u Mariji,

nije u vezi samo sa radanjem, ve¢ i sa ponovnim rodenjem u novoj dimenziji svesnosti koja prevazilazi telesnost. Ako se osvrnemo na analizu
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karte Papise — kao prvosvestenice Tarota, ona bi po Jungu, za muskarca predstavljala veoma visok razvoj arhetipa Anime. Papisa'® je ta koja bi
simbolizovala arhetipsku figuru koja ga povezuje sa kolektivnim nesvesnim. Za zenu bi mogla da bude visoko diferencirana forma Erosa i ona bi
simbolizovala Zzenstvenost, duhovno razvijeno sopstvo. S obzirom da je Zenina priroda ¢udljiva, promenljiva kao mesec, §to u sloju znacenja

moze da donese Zivot, hranjenje, susu ili destruktivnu poplavu, §to sve zavisi od kaprica Velike Boginje, Zenin temperament, kao 1 boginjin, vise

je povezan sa ritmom prirode nego sa sistemom logike. Simboli¢no, zena se poistovecuje sa elementom vode (morem kao kolevkom zivota). (S.

Nikols, 2005)

85. Predstava Eve kao 86. Demetra kao boginja 87. Predstava Papise 88. Snezna kraljica kao vizibilnost 89. Tarot karta Carice

oli¢enja zenske prirode prirode (Madone) kao Velike uobrazilje bajkovitog u liku Zenske
majke figure sa nadnaravnim svojstvima

1% 3. Nikols, Jung i tarot, arhetipsko putovanije: prvosvestenica Tarota. Iako pravi papa Jovan moZe da vlada brojnim duhovnim i zemaljskim kraljevstvima, on ne moze da
izvede ovo svakodnevno ¢udo. Muskarac moze da propagira i slavi Bozanski Duh, ali samo kroz zenu taj duh dobija oblik. Ona je ta koja je uhvatila bozansku iskru u svojoj
utrobi, $titila je i hranila i na kraju je iznela u realnost. U njoj se odvija transformacija.
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Mistifikovana pojavnost, kroz postepeno pojavljivanje i nestajanje u poljima prozora/ogledala, Ladarica i njihovo misti¢no pojanje koje
se prostire u prostor galerije kao utelovljeni duh, simboliSu tajnu prirodu Zene sa svim onim magijskim funkcijama koje joj se pripisuju, a koje se
u raznim arhetipskim slikama Anime ispoljavaju. Ako se osvrnemo na simboliku Carice u Tarotu, kao Velike Majke, Madone, Kraljice Neba i
Zemlje, prvi zakljucak, s obzirom da se u Virtuelnim ogledalima Ladarice pojavljuju zajedno, kao sestre (tri gracije, muze ili boginje), mozemo
konstatovati da, kad se sestre pojavljuju u mitovima, snovima i bajkama, one ¢esto predstavljaju dva ili tri (u zavisnosti koliko ih je) razli¢ita
aspekta iste porodice ili suStine — u ovom slu¢aju Zenskog principa. Dok Papisa, u tumacenju Tarota, predstavlja duhovnu Zenskost, Carica
vlada nad zemaljskim kraljevstvom. Ali, sa druge strane, Cari¢ino zlatno zezlo predstavlja krug zemaljske realnosti na ¢ijem je vrhu krst duha
kao sposobnost da poveZze nebo 1 zemlju, duh i telo.

Posto i1 arhetipske predstave Papisa i Carica otelovljavaju Zenski princip, (Ladarice u Virtuelnim ogledalima), one zajedno kontrolisu
Cetiri Zenske tajne: stvaranje, Cuvanje, hranjenje i preobrazaj. Ova Cetiri principa ukazuju na bozanske osobine kao i maj¢inske i magijske, koje
se u vidu Ladarica, u radu autora, prezentuju u obliku ¢udesne (oniri¢ke) i onostrane pojavnosti, animistickog i mitskog vizibiliteta, posredstvom
predstava neba ili vode, u vidu oblaka ili izvora koji ih skrivaju i otkrivaju, pojacavajuci efekat mistifikacije istih. Uspostavljaju¢i komparaciju
sa Ladaricama, arhetip Carice nas povezuje sa tom novom dimenzijom svesnosti; jer kroz njeno (njihovo) intuitivno razumevanje, pre nego kroz
musku logiku, duh iskace u spoljasnji prostor da se poveze sa nebeskim shvatanjem (recipijentom). Prema Jungu, ovaj arhetip premoscuje
prostor izmedu Majke Sveta — kreativne inspiracije i Oca Sveta logike i laboratorije — carstva Cara, gde ¢e njene ideje i intuicije biti uproséene i
testirane. Ona je ta koja nosi seme iz koga ¢e neizostavno izniknuti nova transcendentalna svesnost u kojoj misticizam i nauka, duh i telo,

unutrasnje i spoljasnje, mogu da se doZive kao jedan svet. Simbolisuéi Vile ili Velike Majke'®’, Ladarice u Virtuelnim ogledalima poseduju

107 geli Nikols, Jung i tarot:Velika Majka nije uvek Dobra Majka. U bajkama je sre¢emo kao zlu kraljicu ili okrutnu maéehu koja ljubomorno pokusava da zadrzi
Pepeljugu da se ne uzdigne iz pepela i sretne svog princa i postane kraljica. U mitovima se pojavljuje kao prozdrljiva majka koja jede svoju rodenu decu. Znamo je i kao
okrutnu Majku Prirodu koja tezi da ponovo poseduje ceo Zivot — ¢itavu civilizaciju — da je ponovo vrati u njenu primalnu utrobu. (str. 113)
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dvojnu prirodu karakteristi¢nu za fenomen numinoznog (¢udesnog): pretenduju sa jedne strane da ukazu na nesto uzviseno (bozansko), pruzajuci
karakter opcinjavajucih vila iz staroslovenske pastorale, a sa druge strane one opet poseduju onu sablasnu i pomalo zastrasujuéu stranu njihovog
nad¢ulnog bica, koje ostavlja u celini osecaj onostranog, kao nepoznatog. Kao arhetipski narativ, predstava plesa u zenskom sastavu, simboli¢ki
odrazava obracanje prirodi i kosmosu. Zbog ovog magijsko-ritualnog karaktera, plesa¢ice u predstavi Lazarica/Dodola na Balkanu, mogu se
poistovetiti sa vilinskim arhetipskim pojavama'®, koje u bajkama i folkloru brojnih evropskih naroda zauzimaju znacajnu magijsku ulogu.

Lazarice'®

(kao Zenski pevacki sastav) Cesto u svom repertoaru izvode pesme staroslovenskog nasleda, namenjene kultu prirode, u kojima se
pozivaju vile kao i njihova mo¢ koja ¢e isceliti nevolje i doneti blagodat i urod. Stoga se u ostvarivanju ambijentalne estetike Virtuelnih
ogledala, kao deo zvu¢ne medijske linije, poentira i misticna viSeglasna struktura zenskog lirskog pojanja, doprinose¢i oniri¢noj atmosferi i
karakteru numinoznog.

Ako analiziramo pojavu zenskih likova u Virtuelnim ogledalima kroz simbol vode, onda se otvara, prema Seli Nikols, u Jungovom
tumacenju, jo$ jedna znacajna Tarot karta Zvezde u kojoj se prikazuje zena kao naga figura, ogoljena od svake druStvene maske, u otrkivanju
svoje osnovne prirode. Pojavljuje se na mestu gde Ziva voda kolektivnog nesvesnog dodiruje zemlju individualne ljudske stvarnosti, dovodeéi u

vezu spoljasnje dogadaje sa unutraSnjim psihickim stanjem. Sa ove tacke ulazimo 1 u novu dimenziju razumevanja u okviru koje ¢e nestalnost

zivota biti sagledana sa aspekta vecnosti. (S. Nikols, 2005: 327)

1% 1 uj Leze, Slovenska mitologija: Predstavljene kao lepe Zene, vecito mlade, obugene u belo ili plavo. Po verovanjima Zive u oblacima, na zemlji, u vodi, pa ¢ak i u moru. U
oblacima grade dvore, a ima i gorskih vila, naro¢ito na na§em balkanskom podneblju. Skupljaju oblake, proizvode buru, ¢uvaju od grada...Stanuju na zvezdama, jure po
Sumama, igraju na oblacima, travi i sl. Njihovo pevanje je umilno, a njega mogu razumeti samo oni $to su pusteni da udu u njihovo drustvo. Poseduju prorocanski dar, lece
bolesnike, mogu ¢ak i mrtve uskrsnuti. Izvori koji nose njihova imena, narocito su lekoviti, imaju cudnovata dejstva.

1% U ovom kontekstu misli se na Zenski vokalni sastav koji neguje izvorne i obredne pesme posveéene kultu prirode i plodnosti, a postoje u tradicijama i napevima
viSeglasnog pojanja brojnih slovenskih naroda. U Srbiji su poznate pod imenom Lazarice, koje vode poreklo iz staroslovenske mitologije, pa su u drugim slovenskim
zemljama poznate pod imenom Rusalke, Rusalije, Ljelje, Dodole i sli¢no.
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90. Predstava zenskih likova kao vila u staroj, predhri§¢anskoj kulturi, u kojoj su bila postovana zenska bozanstva, ¢esto puta u liku trojne boginje koja je simbolisala tri
aspekta Zene i prirode, sa kojom je Zena bila izjednacena: prvi aspekt odnosi se na nevinost mlade devojke, zastitnice Suma, divljih Zivotinja i slobodnog, iskonskog zivljenja
u suzivotu sa prirodom. Taj prvi aspekt simbolisan je i fazom mladog meseca, te izrazen u likovima gréke boginje Artemide i rimske boginje Diane - zastitnica lova i
vegetacije. Ova mitska slika opstala je i u slovenskom folkloru, u kojoj se Zenska figura predstavlja kao vise (biozansko) bice.

Otvarajuéi pitanje vecnosti, kao istovremenog stanja proslog, sadasnjeg i buducéeg, sadrzanog u arhetipskoj slici deteta koje tr¢i (prolazi)
kroz zivot, u Virtuelnim ogledalima ova pojava otvara jo§ jednu intimnu sferu poniranja u sopstveno bice i njegovu teznju za detinjstvom, kao
zelje za ponovnim uspostavljanjem beskonacnog stanja svesti, jedinstva i mnostva kao atemporalnog sopstva i u krajnjem cilju ostvarivanjem
totaliteta (sveobuhvatnog) i transpersonalnog. U Jungovom tumacenju, motiv deteta predstavlja sliku za neke stvari sopstvenog detinjstva koje
sSmo zaboravili. PoSto se kod Arhetipa, medutim, uvek radi o nekoj slici koja uvek pripada celom ¢ovecanstvu a ne samo pojedincu, to ¢emo,

mozda najbolje formulisati da motiv deteta predpostavlja predsvesni aspekt detinjstva kolektivne duse™. (K.G. Jung, 2001)

10 K Gustav Jung, Arhetipovi i kolektivno nesvesno: U psiholoskoj stvarnosti je empirijska predstava ,,dete* samo izrazajno sredstvo, da bi se izrazilo duevno stanje. Zato i
mitoloska predstava deteta nije izri¢ito nikakva kopija empirijskog ,,deteta’, ve¢ jasno prepoznatljiv simbol kao takav; radi se o bozanskom, ¢udesnom, upravo ne o ljudskom
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Buduéi da pojava decaka, kao retrospektivnog lika*** koji pretréava kroz prozore — ogledala, projektovanog u usporenoj (slow-motion)
tehnici, u Virtuelnim ogledalima odrazava vise aspekata ovog Arhetipa. Pre svega njegovu funkciju stanja proslosti (kao zaboravljene, potisnute
kolevke vecnosti), zatim kao karakter buduc¢nosti (predskazanja buducih razvoja, odnosno projektovanja potisnute vecne i bezgrani¢ne slobode u
kontekst buduceg, kao teznje za izgubljenim rajem), ali i predstave Arhetipa Bozanskog Deteta, kao pocetnog i konacnog bica kao i bespolnosti
andeoske prirode koju poseduje (simbola jedinstva li¢nosti).

Motiv deteta, kako smatra Karl Jung, ne predstavlja samo nesSto bivse i odavno proslo, ve¢ takode nesto sadasnje, Sto znaci da on nije
samo ostatak, ve¢ sistem koji sada funkcionise, koji je odreden, da na smislen na¢in kompenzuje, odnosno koriguje neizbezne jednostranosti i

ekstravagancije svesti. (K.G. Jung, 2001)

'S e - Tarot karta Sunca, kao sjajnog 92.  Predstava 93. Madona sa ljiljanima,
\ sredista, prema kojoj Sunce pose_d_Uje decaka kao Vilijama Bugroa iz
SN @f“ [nherentne IJuds!(e osobine sa kollma buduéeg vladara 1899.0va slika prikazuje

a5 Covek uspostaxflja. svesnu vezu. Motiv na Tarot Karti blazenu Devicu Mariju
o det.ea. 51mb0112ujle svet sunéanqg Tocak srece, U kako drfi malog Isusa,
detinjstva, gde zivot ne predstavlja najuobidajenije koji i kao dete zauzima

izazov koji treba prevazi¢i, ve¢ pre
iskustvo uzivanja. To je svet nevine
igre, gde ponovo mozZemo uhvatiti
izgubljenu spontanost naSe prirode,
otkrivaju¢i unutarnju harmoniju koju
‘\ i smo osecali kao deca pre nego §to su
THI:‘. sun. | nas suprotnost_i podelile, odvajajuci
: nas od nas samih.

m  obliku iz
rednjeg veka.

autoritarnu pozu Sa
raSirenimrukama.

detetu, osvedoceno rodenom i odgojenom pod sasvim neobi¢nim okolnostima. Njegova dela su jednako Cudesna ili monstruozna kao i njegova priroda ili njegov telesni
sklop. Jedino zahvaljujuéi ovoj neempirijskoj osobini postoji uopste neophodnost da se govori o ,,motivu deteta®. Osim toga mitolosko ,,dete* takode je varirano kao Bog,
dzin, palci¢, Zivotinja, itd. Sto ukazuje na jednu niSta manje nego na racionalnu ili konkretno ljudsku kauzalnost. Isto vazi za Arhetipove ,,oca“ i ,,majke* koji su mitoloski i,
takode, iracionalni simboli.

1 Arhetip koji oZivljava oseéaj veénosti, slobode i bezgraniénog koji je zaboravljen (potisnut) odrastanjem.
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94. Predstava decaka u Virtuelnim
ogledalima kao arhetip deteta i
vecnosti koje objedinjuje pocetak i
kraj u ¢ovekovom bicu

Kao stanje proslosti, dete u Virtuelnim ogledalima stvara vezu sa davno zaboravljenim svetom koji je ostao kao trag (secanje) na davno
i8¢ezli zivot, dozivljen, iz ugla percepcije deteta, kao bezgranicni prostor u kome se mesaju fiktivni svetovi maste i imaginacije sa realnosc¢u. S
obzirom da poseduje atemporalnu dimenziju ve¢nog stanja svesti, ono se iz ugla autora tumaci kao Zelja za povratkom izgubljenog raja, u kome
ono i8¢ezlo u vidu proteklih dogadaja, kroz funkciju prepoznavanja i traganja za sopstvenim mestom ukotvljenja, biva u Virtuelnim ogledalima
ponovo ozivljeno. Decak koji prolazi kroz relativno shvaceno vreme i prostor, gde igra kao kosmicka dimenzija rusi granice trajanja i
ograni¢enog, komunicira i povezuje ovaj ograni¢eni svet pojavnosti sa nevidljivim, nesupstancijalnim, duhovnim svetom u jednu jedinstvenu
dimenziju ve¢nog sada. Iz ovog ugla percepcije, motiv deteta je takode pogodan za gore pomenuta raznovrsna menjanja forme, §to se izrazava,

na primer, zaokrugljeno$c¢u, krugom, kuglom ili kvaternitetom kao drugim oblikom celovitosti koja transcendira svest, koju Jung oznacava kao
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12 (K.G. Jung, 2001) Tako decak, koji protréava kroz onostranu dimenziju prozora, prelazeéi s jednog kraja istog na drugi i nestaje,

113

Sopstvo
ponovo dolazi na pocetak prvog prozora, nastavljajuci krug vecnosti, kao simbol Uroborosa . To upucuje i na Dete kao pocetno i kona¢no bice
koje simbolizuje predsvesno i poslesvesno bi¢e ¢oveka kao nesvesno stanje najranijeg detinjstva i svesti i anticipaciju per analogiam i smrti, pa
otuda ova predstava izrazava sveobuhvatno bi¢e dusevne celovitosti.

,,Sustinski aspekt motiva deteta jeste element buducnosti. S obzirom da predstavlja potencijalnu buduénost, otuda pojava motiva deteta u
psihologiji individue po pravilu znaci predskazanje buduéih razvoja, iako na prvi pogled izgleda da se radi o retrospektivnom liku. Zivot je
uopste jedno proticanje i tok u buduénosti, a ne ustava koja zaustavlja 1 vraca bujicu. S toga ne treba da cudi $to su mitski spasitelji tako ¢esto
bozanska deca“, kao u hri§¢anstvu predstava malog Hrista, kao deteta bogo-coveka.’** (K.G. Jung, 2001: 167)

Decak kao Arhetip bozansko-nadljudske prirode i one nadpolne (andeoske), u kojoj predstavlja most izmedu sadasnje svesti kojoj preti
gubljenje korena i prirodne nesvesno-instinktivne celovitosti proslosti, u Virtuelnim ogledalima izrazava onaj potisnuti deo li¢nosti koji upucuje
na neogranic¢enu slobodu volje i uspostavljanja veze svesnih (budnih) i nesvesnih (uspavanih) sadrzaja, koji tek u komunikaciji jedni sa drugim
dovode do samospoznaje ljudskog bica.

Poimanjem nevidljivog sveta pojavnosti, projektovanih likova, situacija i simbola, u stvarnju razli¢itih oblika, personifikacijkih,
alegorisjkih ili kosmolosko-teistickih vizibiliteta Virtuelnih ogledala, mogu se koncipirati, iz ugla Jungove fenomenologije Duha, kao

nematerijalne supstance koja se predstavlja kao nosilac psihickog fenomena bica, odnose¢i se na nematerijalnu supstancu ili oblik postojanja koji

112 K G. Jung, Psihologija i Alhemija (paragr. 328 i dalje)

113 Alhemijski simbol zmije koja Zivi tako §to jede sopstveni rep, simbolisuéi tako kruZenje materije u prostoru.

114 K. Gustav Jung: Arhetipovi i kolektivno nesvesno:,,Dete* ima aspekt, ¢as vise deteta-bozanstva, ¢as vise mladanog junaka. Oba tipa imaju kao zajednicke crte Gudesno
rodenje, pocetne sudbine u detinjstvu, napustenost i ugrozenost od strane progonitelja. Bog prema Jungu predstavlja ¢istu natprirodnost, dok junak, pak, ima ljudsko, ali do
granica natprirodnosti, uzdignuto bice (polubozansko). Dok Bog personifikuje kolektivno nesvesno, posebno u svom bliskom odnosu sa simbolicnom zivotinjom, koja jo$
nije integrisana u ljudsko bice, junak obuhvata, zajedno u svoju natprirodnost ljudsko bi¢e i otuda predstavlja sintezu (boZanskog, to jest jo§ ne humanizovanog) Nesvesnog i
ljudske svesti. On, dakle, znaci predskazanje potencijalne individuacije koja se blizi celovitosti.
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se na najvisem i najuniverzalnijem nivou naziva ,,Bog“. Psihi¢ka pojava Duha, bez daljeg, ukazuje na to da je ona arhetipske prirode, to jest da
fenomen koji se naziva Duh, poCiva na postojanju jedne autonomne praslike koja predsvesno univerzalno postoji u zacetku ljudske psihe.
Nevidljivost ovog izvora Cesto je naglaSena time da se on sastoji samo od jednog autoritativnog glasa koji izrice kona¢ne sudove. (K.G. Jung,
2001) Stoga je to vec¢inom figura jednog starca koji simbolizuje faktor ,,Duha“ (u Virtuelnim ogledalima to su Ladarice kao boginje — majke
prirode i Dete kao simbol Boga, i Toc¢ak (krug — kolo), kao pocetak i kraj svih stvari).

,. " . e e ., . w11
Govoreéi sa stanovista poetika vizibilnog Koste Bogdanoviéa, animisti¢ko™

poimanje forme, prvi je korak ka stvaranju i razvijanju
slike virtuelne realnosti, sa kojom se tokom vekova u svetu uobrazilje razvijala i kultura vizibiliteta i stvaranja tipoloSke osnove, razlikovanja
vrsta uobraziljnog videnja, premda se one vremenom sve viSe umnozavaju. (K. Bogdanovi¢, 2007: 38) Obzirom na to da se u Virtuelnim
ogledalima arhetip bozansko-nadljudske prirode ogleda u gotovo svim navedenim arhetipima, ono §to ih objedinjuje u opStem poimanju
arhetipova kao dusevnih sila, jeste pojam pneumellﬁ, Sto najvise odgovara latinskom znacenju spiritual (dusa, duh), princip je nastanka zivota, a
u inteligibilnom znacenju, predstavlja princip duhovnosti u ljudskoj misli. Dusa je u sustini vizibilno i znaenjski povezana sa zemaljskom i
materijalnom stvarnos$cu te slikom prirode i zemlje u znacenju Velike Majke, imajuci u Virtuelnim ogledalima sholisti¢ko trojno svojstvo, a to su
vegetativno, senzitivno i razumsko, koje se u celokupnoj arhetipskoj slici objedinjuju, povezujuci materijalno sa nematerijalnim, ovozemaljsko s
onostranim, ljudsko s bozanskim 1 ostalo.

Posmatrajuci iz ugla psihologije, forma i nafin na koji se pojavljuju, komuniciraju, kao i ambijent u kome egzistiraju arhetipske
predstave kao umetnicka tvorevina, U Virtuelnim ogledalima one odrazavaju oblik svesti stvaraoca o sopstvenom Ja. Ako se, prema Todorovicu,

vratimo fenomenoloskom aspektu svesti o svome ja zarad dobijanja uvida u njegove razlic¢ite manifestacije i poredenja s genetskim psiholoskim

15 K. Bogdanovi¢, 2007: Animizam (prema latinskoj re¢i anima, dusa) jedan je od najstarijih oblika verovanja u pojedina bi¢a koja su po svojstvima njihovog prepoznavanja
izvan i iznad svega poznatog u svetu materijalnog i telesnog. (str. 38)

18 K. Bogdanovi¢, 2007: Prema grékoj redi pneuma, $to zna¢i dah, vazduh, duh Zivota, dusa, razvila se u ranom srednjem veku (Plotin) celovita religijsko-knjizevna oblast
pneumatologija, koju je narocito prihvatio gnosticizam. Pneuma je postala slikovita predstava daha koji izlazi iz boZjih usta. (str. 42)
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pristupom, onda su za to najprikladnije Cetiri Jaspersove formalne oznake: svest o aktivnosti svoga ja, jedinstvenost svoga ja, svest o identitetu i
svest 0 samom sebi nasuprot drugim. (M. Todorovi¢, 2012: 76) U svim ovim oblicima svesti, karakteristi¢no je prisustvo nesvesne dinamike, pa
stoga i u dozivljaju fenomena cudesnog koji se postavlja kao primarna perceptivna spoznaja dela i arhetip koji se ogleda u svim ostalim. Za
procenu svih subjektivnih fenomena vazno je da li se svest javlja u potpuno jasnoj svesti ili ne. Projekcije, halucinacije, psedohalucinacije,
sumanuto dozivljavanje i sumanute ideje uvek su, prema Todorovi¢u, simptomi dubljih procesa u duSevnom zivotu, a ne nekih manifestacija

prolazno promenljive svesti.

FENOMENOLOSKI ASPEKTI NARATIVA IGRE

Istrazujuéi kulturoloske, likovne, kineti¢ke i morfoloske aspekte plesa kroz etnografsku praksu, uvodenjem folklornog plesnog oblika
stvaranja u prostor umetni¢kog, autor Se pozabavio opStim pitanjem interesovanja plesa i muzike u likovnoj (vizuelnoj) umetnosti, radi
percipiranja prostorno-vremenskih, sinestezijskih, vizibilno spoznajnih, metafizi¢kih i drugih aspekata narativa igre u Virtuelnim ogledalima.
Baveéi se prvobitno pitanjem vizuelizacije plesa, odnosno njegovog transponovanja u medij slike, autor polazi od najstarijeg prikaza plesa
predstavljenog peéinskim crtezom iz Adaure,"” na Siciliji, poznatim pod nazivom Ritualni ples (8000 godina p.n.e.), uoavajuéi povezanost
figura u svojevrsnu arabesku efektnog vizuelnog ritma, Sto docarava u o¢ima posmatrac¢a upravo pokret plesaca u sveopStem zanosu. Ovakvu
vrstu vizuelizacije, prepoznaje u modernom slikarstvu Anrija Matisa (Henri Matisse) koji se Cesto vracao tematici plesa, koriste¢i iskustva
primitivne umetnosti, kroz slike i kolaze, postizu¢i sirovu energiju i dinamizam pokreta, najsnaznije izrazenih na slici Ples (1909-1910), koja

predstavlja pet figura u zanosu kruzne igre.

17 Adaura peéina (Grotta dell’Addaura) kompleks od tri prirodne peéine koji se nalazi na severoistotnoj strain planine Pelegrino u Palermu, na Siciliji. Znacaj ovog
kompleksa je u zidnim gravirama koje datiraju iz kasnog gravetijena (paralelno sa magdalenijenom) i mezolita.

180



p i _ofENE DBt -

95. Praistorijski crtezi koji predstavljaju ritualno-obredni ples na zidovima 96. Anri Matis, slika Ples,1909. god.
pecina u praistorijskom razdoblju istorije na evropskom i afriCkom kontinentu.

Ono $to je sugestivno delovalo na uvodenje plesnih prizora u ambijent Virtuelnih ogledala, bilo je Matisovo izmestanje plesaca u jedan
redukovani (virtuelni), uznemirujuée neogranicen prostor,**® koji plavetnilo neba pretvara u hipnotisuéi bezdan, na &ijoj se ivici ples odigrava,
Sto je u ovom slucaju uslovilo pojavom putujucih oblaka, vatre ili proticué¢e vode u pozadini slikovnog prostora prozora-ogledala, koji svojim

simbolickim znacenjem mistifikuju predstavu i ambijent igre.

18 U jednom intervjuu za Les Nouvelles od 12. Aprila 1909. godine, Matis isti¢e da je u Plesu pojednostavljenim sredstvima trebalo dodarati pet figura koje u gotovo
ekstatiénom zanosu plesu na vrhu kakvog brezuljka pod otvorenim nebom. Bez ovog obja$njenja, samim posmatranjem platna, bilo bi gotovo nemoguée sa sigurnoséu
utvrditi konfiguraciju prostora u kom se ples odvija. Ali kada je u pitanju dimenzija prostora, u Plesu, za razliku od drugih Matisovih slika, ovde prostor deluje mnogo
otvorenije, gde utisak skucenosti potpuno izostaje, a beskrajna dubina plavetnila ostavlja dovoljno prostora za slobodan pokret figura koje plesu. Stati¢nost plave koja je
donekle u funkciji naglasavanja dinamike pokreta figura, na drugoj strani mistifikuje prostor u kojem se ples odvija. (Néret, Gilles, Henri Matisse, 2006: 63)
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97. Predstave plesa u Virtuelnim ogledalima kroz mistifikaciju ambijenta putem razli¢itih narativa.

Odeljujuci prikaz plesa od svakodnevnog razumevanja temporalnosti, Matis svojoj slici pruza izvesnu vremensku autonomiju koju bismo
mogli shvatiti kao pretpostavku postojanja posebnog vremena likovnog dela na koje se zakoni ,,realnog vremena‘“ ne moraju nuzno odnositi. Na
planu knjizevnosti jo§ je Viktor Sklovski ukazao da je razumevanje vremena u umetni¢kom delu rezultat konvencija, odnosno da se zakoni

vremena u umetnickom ne podudaraju sa zakonima vremena u ,,realnom Zivotu®. 119 (D. Calovié, 2011) Docarati protok vremena i zvuka

19 D. Calovi¢, 2011: Razvoj savremene umetnosti pokazuje da su razligiti pristupi u obradi jednako prisutni i u likovnim umetnostima. U kubizmu slikari spajaju razligite
tacke posmatranja na povrsini slike, uvodeéi vreme-prostor kao novu dimenziju. Ukidanjem jedinstvenog ugla posmatranja i kruzenjem pogleda oko predmeta, dolazi i do
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predstavlja jedan od najvecih izazova u slikarstvu, u Virtuelnim ogledalima jedno novo iskustvo u predstavi plesa kao ,,momenta vecnog
zbivanja“. Ipak, kada je re¢ o prikazima plesa, onda se ovakav zahtev postavlja kao neizostavan. Prikazati ples, ne znaci predstaviti figure
zaustavljene u pokretu, ve¢ uhvatiti onaj momenat u kome je moguce oziveti svu dinamiku kretanja. Tako ostvaren umetnicki prikaz moze dobiti
svu punocu 1 logi¢ku zaokruzenost.

Pored izvesne asocijativne dinamike koju je moguce prepoznati na slici Ples, kada govorimo o prostoru, ali i docCaravanju protoka
vremena, ono $to je i u Virtuelnim ogledalima uticalo na izmestanje figura plesaca u drugi (imaginarni) ambijent jeste nemogucnost datiranja,
odnosno utvrdivanja doba u kojem se ples odvija, $to naglasava neophodnost sagledavanja unutar posebnog vremenskog okvira, definisanog
umetnikovom imaginacijom. U tom smislu, intencija autora jeste postizanje svojevrsne mitske dimenzije prostora u koji smesta plesace,
naglaSavajuéi time, kako vremensku neodredenost samog desavanja, tako i postizanje jedne univerzalnosti teme. Drugim re¢ima, iako je po sredi
re¢ o konkretnom primeru tradicionalnog folklornog plesa, u odnosu na Matisa, gde ples nema oznaku odredene epohe ili stila, zapravo se
aludira na univerzalnu manifestaciju radosti zivljenja, koja se u Virtuelnim ogledalima naglasava kroz estetiku pokreta, zivim koloritom i
likovnim momenatima na kostimima prilikom okretanja i poskakivanja figura, postizu¢i karakter ekstatickog. To nije trenutak nekog konkretnog

deSavanja odredenog svojim trajanjem, ve¢ samog plesa kao deSavanja koje tu radost (impuls) zivota nagovestava.

njegovog razlaganja, te transformisanja samog prostora unutar kojeg se nalazi. Nepodudarnost izmedu sistema slike i sistema posmatraca posledica je stava da svaki sistem
ima sopstveno vreme i sopstveni prostor, kao $to je i u sluéaju sistema slika-objekata, video sadrzaja, emitovanog plesa, i recipijenta koji pristupa pretpostavljenom prostoru-
vremenu u okviru izlozenog umetnickog materijala. Za razliku od futurizma, gde se kubisticki postupak kruzenja oko predmeta zamenjuje aktiviranjem unutrasnje energije
predmeta, njegovim ubrzavanjem, umnozavanjem i deformisanjem u prostoru, tako se, kao i u pogledu poigravanja Sara na zatalasanim folklornim kostimima, emitovanim
prilikom brzog okretanja tokomizvodenja plesa, delovi jednog stapaju sa drugim, prepli¢u i prozimaju, krecu od detalja ka totalitetu, upravo zahvaljuju¢i tendenciji da se
dinamizam spoljnog sveta unese u sliku. (str. 157)
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98. Tradicionalni ples
drmes iz Hrvatske
Posavine kao motiv
plesnog virtuoziteta i
ekstaze.

99. Vizuelizacija plesa u
dimenziji mitskog; autorska
slika Vecna igra, ulje na
platnu, dim. 120x120cm,
2014.

120

S obzirom da na slikama-prozorima, dominira narodna virtuozna igra drmes =, posavsko-moslavackog lokaliteta, panonskih zona

sredisnje Hrvatske, prema kriterijumima autetni¢nosti, estetike, postojanosti i medusobne plesne razlicitosti, u kojoj se postize svojevrsna plesna

120 1gra drmes se prostire na $ire podrudje sredisnje i severo-zapadne (kajkavske) republike Hrvatske. Prestavlja nesumnjivo autohtoni hrvatski narodni ples, jedan od simbola
ove tradicijske plesne kulture. Izvorne i reproduktivne folklorne skupine redovno ga izvode na javnim nastupima, folklornim je koreografijama stalno nadahnude, uvrsten je u
pedagoske programe i jo§ uvek se s velikim zanosom pleSe na svadbama i slicnim proslavama. Najzastupljeniji u regijama kajkavske Posavine, Moslavine, Turopolja,
Pokuplja, Prigorja, Hrvatskog Zagorja, kajkavske Podravine, nesto manje u sli¢nim oblicima i drugim nazivima prisutan i u Slavoniji, Baniji, Kordunu i drugim krajevima.
KarakteriSe ga veSta i brza igracka sposobnost, s obzirom da u narodnim plesovima predstavlja zavr$nicu koja je uvek u 2/8 taktu, koja se izvodi u brzom tempu radi
postizanja vizuelne virtuoznosti, kako u brzom pokretu nogu, tako i u manifestaciji plisiranih Zenskih suknji, koje se prilikom okretanja otvaraju u vidu lepeze ili cveta,
pokazujuéi raskos u izvezenim ornamentima, ali i metafizicki kvalitet, jer se uspostavlja jedna vrsta apstrahovane forme u brzini u kojoj se najcesce crvene i bele boje
izmeSaju i stapaju u jednu. Ono $to u osnovi ¢ini morfologiju ovoga plesa, jeste izdvajanje dve plesne figure tokom izvodenja, uskladenog s plesnim senzibilitetom odredenog
kraja. U prvoj plesnoj figuri drmesa plesadi se drmaju ili pripremaju za vrtnju, dok se u drugoj intenzivno vrte. Drmanje se postize naglaSenim opustanjem i zatezanjem
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dinamika, ali i odnos plesnih figura i prostora sa kojima autor manipuliSe u kasnijem montaznom radu, ova igra u Virtuelnim ogledalima
poseduje jedno snazno dinamic¢ko Svojstvo. Nije zaustavljena u vremenu, ve¢ mnogo pre, svojim odvijanjem ukazuje na bespovratan protok
vremena. Cikli¢no kretanje Matisovih plesaca u komparaciji sa igratima drmesa (gde se podrazumeva forma zatvorenog kruga-cveta), odaje
utisak da igra, kao zbivanje, nema ni pocetka ni kraja. Kako nijednim detaljem Matis ne nagoveStava da ¢e se ples okoncati, u ovom slucaju to je
postignuto projektovanjem drmesa u kruznoj formaciji brzog okretanja, koja igru upravo ¢ini posebnom, kao da se odvija bez okonéanja. Skupa
gledano, ideja nije da se prikaze ples sa odredenim trajanjem, linearno, ve¢ predstavom plesa pokrenutog samim muzi¢kim zanosom i onom
iskonskom ¢ovekovom potrebom da kroz pokret izrazi svoja osecanja.

Posmatrajuci cikli¢no kretanje figura, posmatra¢ ne stiCe utisak zaustavljenosti trenutka ili konacnosti plesa koji se u prozorima-
ogledalima odvija, §to zbog postepenog pojavljivanja i nestajanja, ali i prelaZzenja plesaca iz jednog u drugi prozor u kontinuitetu. Ne moze
utvrditi trenutak kad je ples zapocet, ve¢ naprotiv, stiCe utisak veénog okretanja (trajanja), kao da je ples oduvek bio tu, u nekoj vrsti duhovne
egzistencije. Odeljujuci prikaz plesa od svakodnevnog razumevanja temporalnosti, Matis svojoj slici daje izvesnu vremensku autonomiju, $to i
na primeru Virtuelnih ogledala mozemo shvatiti kao pretpostavku postojanja posebnog vremena umetnickog dela na koje se zakoni ,,realnog
vremena‘ ne moraju nuzno odnositi.

Jedan primer slike koja je autora inspirisala upravo u otkrivanju misti¢nog momenta u atomsferi prostora u kome se odvija jedan
tradicionalni norveski ples, ali i u samom zanosu istog, jeste The Barndance iz 1895. godine, norveskog simboliste Halfdana Egedijusa (Halfdan
Egedius), koji se na svojim platnima bavio temama iz seoskog Zivota i okruzenja, pre svega motivom narodnog plesa, izrazenog, izmedu ostalog

i na slici Spill og dance iz 1896. godine.

kolena na punim stopalima u razli¢itim plesnim ritmovima. Kako se izvodi u formaciji zatvorenog kruga, u kolu, u ¢etvorkama, trojkama i plesnom paru, pri izvodenju,
plesadi se obi¢no, medusobno drZe za ruke, unakrst iza leda, levom rukom preko desne, uglavnom zbog toga §to se izvodenje vrtnje odvija u smeru kazaljke na satu, pa se
takvom rukohvatu i tokom brzog okretanja omogucuje vrlo uspe$no suprotstavljanje snaznoj centrifugalnoj sili, lakSe ujednacava korak, odrzava plesacka kompaktnost, kao i
uravnoteZenost i prostorna fiksiranost. (vidi: G. KneZevi¢, 2009: 7-23)
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100. Ulja na platnu The Barndance (1895) i Spill og dance (1896), norveskog slikara, simboliste 101. Autorski rad Otisak igre, ulje na platnu, dim. 70x120cm,
Halfdana Egedijusa koje ekspresivno prikazuju trenutak zanosa i ekstaze u izvodenju plesa i muzike. 2009.

Ono $to je na ovim platnima sugestivno delovalo na autora da folklorne plesace smesti u polja svojih prozora-ogledala, pre svega je
utisak koji slike Egedijusa ostavljaju na posmatraca lirizmom scene koja se izdvaja na pomalo snovidajan nacin iz suvog realistiénog okruzenja,
gde slikar posebnim, prigusenim svetlom, kao i zatamnjenjem okolnog prostora igra¢a, pojacava intimisticku atmosferu predstave. Tako akcenat
pada upravo na trenutak u kome se zbiva ples i muzika, izmestanjem igraca (sviraca) iz realnog ambijenta seoske kuce, specifiénim scenskim
osvetljenjem, u posebni ekstaticki mizanscen. Takvu vrstu scenskog pristupa autor ostvaruje kao poseban mitski ambijent u vidu virtuelne
predstave zbivanja na drugoj strani ogledala (prozora), Sto polje slike upravo, transponovanjem u drugo (imaginarno) stanje stvari, Cini
,nedodirljivim®, tojest, zatvorenim u polje virtuelnog prostora slike (prozora), na kojoj se, poput astralne projekcije ili sna, odvija prizor.

Prema hrvatskom folkloristi i publicisti u sferi etnokoreografije, Goranu KneZevicu, ples se percipira kao uskladeno gibanje tela u
prostoru i vremenu i ubraja se u podrucje kreativnog ljudskog izrazavanja. To je poseban trenutak u kome je telo instrument kojim rukovode

emotivni i duhovni centri Coveka. Narodni ples, nastao kao psihofizicka, socioloSka i estetska potreba ¢oveka, oblikovan je kolektivnom sveséu
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ljudi odredenog kraja. Spontana konverzija individualnog u grupno odreduje narodni ples kao grupno umetnic¢ko izrazavanje koje krasi sklad
razlicitosti, prirodnost pokreta, kolektivitet duha i energije. Autenti¢nost, originalnost, duhovnost i esteti¢nost je upravo ono $to narodnom plesu
daje vrednost nacionalnog i umetni¢kog dobra.“(G.Knezevi¢, 2005) Ako postavimo pitanje konteksta narodnog plesa, odnosno njegovog
izvodenja, koji ga, pored strukture i stila, takode, u bitnome odreduje, moze se re¢i da ga predstavlja sve ono Sto ¢ini izvedbu: i okruZenje i
ucesnici i posmatra¢i. Upravo okruzenje podrazumeva i geografske, klimatske, drustvene, kulturne 1 politicke uslove u kojima je odredeni ples
nastao i zaziveo u odredenom podrucju i zajednici, a samim tim uticao i na plesne funkcije ljudi odredenog kraja. Iako nije stvoren za izvodenje
na sceni, jer je ve¢ postojao u prirodnom okruZzenju kao spontana tvorevina naroda, narodni ples doZivljava zna¢ajnu promenu u duhovnom
smislu, prenoSenjem istog iz svog autenti¢nog okruZenja na scenu, jer mu time, prema KneZevicu, pridodajemo novu, scensku vrednost. U
skladu sa ovim, izvodenje arhai¢nih i obrednih kola i plesova koji poseduju dublji duhovni smisao i sadrzaj, zahtevaju i potpunu predanost i
uzivljenost izvodaca u stvaranju celovitog plesnog dogadaja, pa otuda dolazi i pitanje scene, kao novog ambijenta u kome ples kao vizuelno-
zvuéno-kineticko delo, sa izrazenom dramskom kulminacijom, treba publiku da, izvan uobicajenog i svakidas$njeg, uvede u stanje estetiCke
kontemplacije i transcendencije, ¢ime folklorni ples dobija i kontekst umetnickog, a izvodenje na sceni ostvaruje teatarski i performativni
kvalitet.

Istrazujuéi §iri plesni prostor juznoslovenskog podneblja, *** od veselih i raspevanih kola panonske nizije, gromovitih planinskih kola
Balkana, do elegantnih i profinjenih mediteranskih plesova Jadranske zone, u fenomenolosko-estetskom smislu najizrazenije su zaokupili
interesovanje autora, pre svega o plesu kao jednoj uzvisenoj i izvanvremenskoj tvorevini, ekstaticni i virtuozni drmesi i obredne igre sredi$nje

Hrvatske'?®. Unutar samo ove plesne sredine, koja obuhvata nekoliko manjih regija (Moslavina, Hrvatska Posavina, Turopolje, Pokuplje), postoji

121 Pod pojmom podneblja, autor podrazumeva §iri pojas u okviru juznoslovenske regije, ukljucujuéi lokalitete bivsih SFRJ republika, a pripadaju u folklornom smislu

panonskoj, dinarskoj, alpskoj, mediteranskoj i drugim plesnim zonama.
122 Ovaj geografski prostor obuhvata peripanonsko podrugje Hrvatske koje se proteZe izmedu panonse zone (Slavonije) na istoku, planine Medvednice, Hrvatskog Zagorja i
zumberacke gore na severoistoku, Medimurja i Podravine na severu i granice sa republikom Bosnom i Hercegovinom na jugu, obuhvatajuci prostor dolina reka Save,
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Citava lepeza u bogatstvu plesnih, pevackih, vizuelno-estetskih, motivskih, simbolickih, pokretno-perceptivnih i drugih karakteristika ovog
uzorka etnoloske umetnosti, koja se moZe zapaziti gotovo izmedu dva susedna sela'?,

Naime, koreografija Posavskih plesova'* sa kojom se autor prvobitno susreo u izvedbi hrvatskog nacionalnog ansambla Lado, inspirisala
je, kako u vizuelnom, tako i u muzi¢kom smislu, po izrazenom lirskom, poetskom i arhaicnom staroslovenskom duhu, ali i raznovrsnim
obelezjima i sli¢nostima folklornog nasleda drugih slovenskih naroda: Rusa, Bugara, Ukrajinaca, Slovaka i ostalih, u kojima je ukorenjena
drevana slika staroslovenskog mita, kroz ritual, obredni ples, izvorno pojanje i narodna predanja. Posebno izrazena i do najsitnijih detalja
kostimizirana Zenska figura ovog podneblja, u mnogom je asocirala na brojna kulturna nasleda i univerzalne obrasce, a kao takva, pruzila autoru
i mogucénost njenog visestrukog arhetipskog interpretiranja, otkrivanja razli¢itih vizibiliteta, kroz poistovecéivanje sa natprirodnim, boZzanskim,
floralnim ili zoomorfnim — u naj$irem smislu sa uzvisenim, koje se projavljuje, kako kroz lutkarski izraz folklorne maske, kostim, a najvise

tokom postizanja ekstaticko-virtuoznog zanosa u plesnom izvodenju. To je pruzilo i moguénost jednog komparativnog i transkulturnog

sagledavanja u odnosu na druge tradicije, plesne formacije i folklorne fenomene i prakse izvanevropskih kultura, posebno dalekoisto¢nih.

Krapine, Bednje, Gline, Kupe, Lonje, Cesme i Ilove, kao i planina Kalnik, Bilogore, Psunja, Vukomeri¢ke gorice, Zrinjske, Petrove i Moslavacke gore. U ovaj geografski
prostor spadaju i manje regije u Hrvatskoj: Prigorje, Turopolje, Pokuplje, Banovina, Moslavina i Posavina.

123 Goran Knezevi¢, Srebrna kola, zlaten kotac:0d 15. do 20. veka na ovim prostorima dogadale su se vrlo Geste migracije stanovnistva usled Eega su se pojedini narodni
plesovi iz jednog kraja udomadili i postali deo plesne tradicije u drugom kraju. Zanimljivo je da su se tako novopridosli narodni plesovi vrlo brzo plesno, stilski i muzicki
oblikovali u skladu sa senzibilitetom i ukusom zitelja novog okruzenja i tako postali deo njihove tradicije. Tako imamo slucajeva da se drmes izvodi i u dinarskim krajevima,
kao i poneka dinarska kola koja su zalutala u ravnicarske krajeve i sl. (str. 15)

124 posavski plesovi, koji prikazuju pesme i plesove Posavine koja u uzem smislu obuhvata regiju jugoistoéno od Zagreba, kraj kojim teku brojne reke, a koji je kroz istoriju
dugo bio na razmedu dva sveta: panonskog (austro-ugarskog) i balkanskog (turskog), gde je upravo tu, kod Siska, trajno zaustavljeno tursko nadiranje u Evropu. 1z tog kraja
potice i jedan od najleps$ih i najvirtuoznijih, nekada jugoslovenskih, danas hrvatskih plesova koji su se preneli i razvijali i u okolnim regijama Posavine, kao $to je susedna
Moslavina, Bilogora, Zapadna Slavonija, Turopolje, Pokuplje i Banija . Koreografija obuhvata najée$ce plesane ali i pevane plesove ovog kraja: Staro sito, Ducec i
Drmes.Naizgled jednostavna ova koreografija pokazuje bogatstvo slovenske folklorne bastine, ali i razvijenost folklornog stvaralastva kao posebnog vida muzi¢ko-scenske
umetnosti. Posavski plesovi su nekada u EX Jugoslaviji bili sastavni deo plesnog folklora jugoslovenskih nacionalnih ansambala, medu kojima su prvenci bili zagrebac¢ki
Lado, beogradsko Kolo i makedonski Tanec.
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Ples drems, kao i Setano posavsko (ili moslavacko) kolo, plesovi koji u svojoj prirodi poseduju i karakter obrednog®

I narodnog i
stilskog, u kojima dolazi do mimetickog karaktera, poistovecivanja s prirodom, ritualno-magijskim, ali i izmeStanjem iz realnog u virtuelni
prostor, posluzili su autoru kao gotova poetska grada koja u Virtuelnim ogledalima izrazava zivot i bi¢e u njegovom ontoloSkom znacenju i

128¢vet, vir ili ringidpil u kome se sve utapa, sjedinjuje i u kretanju nestaje,

poimanju. Virtuoznost i morfologija plesa drmes, koji simulira to¢ak,
tojest, postaje nevidljivo ono $to je vidljivo u staticnom momentu (figura plesaca, boja i Sara u kruznoj formaciji), posredstvom brzine plesa,
nestaju u svojoj prvobitnoj liniji i obliku, ,,levitiraju®, neposredno gradeci jednu apstrahovanu sliku u kojoj se svetlost, boja, delovi nosnje i
pokreti plesaca, pretacu i stapaju u jedan vizuelni kosmoloski fenomen.

U osnovnom 1 najSirem sagledavanja slovenskog folklora, mogu se zapaziti tri osnovne boje koje ga konstituiSu, a odrazavaju
univerzalnu simboliku prirode i zivota. U osnovi je pre svega bela koja se javlja kao svetlost, rodenje i vezuje uz detinjstvo, crvena kao boja
ljubavi, zrelosti i zivota i crna kao starost, tuga i smrt, ¢ine¢i skupa Zivot protkan svim njegovim manifestacijama, koje se o€ituju putem igre kao
univerzalnog kosmickog principa, u kojoj se sve tri boje ,,sabiraju i mesaju“. U skladu sa tim, uz decu, kao i uz starije osobe, najéesce se vezuje
bela, ne samo kao boja rodenja i detinjstva, ve¢ i kao boja Cistoce, vere, smiraja, vecnosti, suprotno mladelackom i srednjem Zivotnom dobu,
koje karakteriSe Zivot u punoj snazi i cvetanju, olicen u dominaciji jakih boja koje slave Zivot, najces¢e crvenim, purpurnim, zelenim, oranz i

drugim jarkim bojama, koje simbolic¢ki podrazavaju prirodu, prolece, radost, doprinoseéi posebnim vizuelnim dozivljajima plesa. lako su male

125 Poimajuéi obrednu igru, kao specifiénu grupu orskih igara koje se izvode u posebnim prilikama, koje predstavljaju sastavni deo obreda Zivotnog i godisnjeg ciklusa, prema
tumacenju etnokoreologa Olivere Vasi¢, bitno je vreme i mesto njihovog izvodenja, s obzirom da je svaka od njih vezana za deo u godini u kome se izvode, odnosno igre
koje oznacCavaju pocetak ili kraj tih perioda, deo dana uz koji se vezuju, ali i vaznost mesta: oko ognjista, kuce, groba, odredene licnosti ili oko posebnog predmeta;
posvecenog drveta, vatre, raskr§¢a itd. Upravo poruke koje su se iskazivale kroz ovu vrstu igre, Olivera Vasi¢ ih svrstava u nekoliko grupa: kao odbrane od onostranog,
obracanje precima, iskazivanje zelje i oblikovanje prostora obredne radnje. (Vidi: O. Vasi¢, 2004)

126 U Virtuelnim ogledalima, krug, predstavljen kolom, cvetom, to¢kom vretena ili nekim drugim kruznim simbolima, istaknut je kao najuniverzalniji kosmoloski simbol. U
slovenskoj tradiciji neizostavna je prostorna formacija, pa se moze re¢i da je ,.kolo kao sveprisutan folklorni ples predstvljalo, izmedu ritualnog, i malu sociolosku insituciju
gde je svako mogao ucestvovati i gde nije bilo razlike prema imovinskom, verskom ili drustvenom statusu. U kolu se ostvarivao laksi kontakt mladih, slobodno su se pevale
pesme razli¢itog sadrzaja, neretko i provokativnog, iznosila se najlepsa narodna odeca, a stariji su budnim okom nadgledali ponasanje sinova i kéeri dok su deca sa strane
oponasala plesace.
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razlike u detaljima tradicionalnih kostima Moslavine i Hrvatske Posavine'?’ kao panonskih plesnih zona, njihovo prepoznatljivo obeleZje
manifestuju plisirane lanene suknje i Siroki rukavi kosulja bele boje, izvezenih prozetim svilenim ukrasima, najces¢e crvenim geometrijskim ili

cvetnim motivima, dugim cvetnim masnama (trakama) oko struka, ¢esto prisutnim i na devojackim pletenicama.

102. Najzastupljenije boje u folkloru slovenskih naroda koje simboli¢ki izrazavaju Zivot u svim njegovim manifestacijama, od radanja do smrti.

Obzirom da koreografija Posavine, koju autor primarno istrazuje’?®, poseduje, kako po prostornoj formaciji, folklornom kostimu i

plesnim figurama, upravo karakter obrednog, kao najstarijeg plesnog nasleda koja neretko datiraju iz predhri§¢anskih vremena kada su se ljudi

127 Moslavacko-posavska regija predstavlja jednu folklornu celinu panonske plesne zone izrazene u karakteristiénim okretnim, titravim i virtuoznim plesovima, jasnih,

najcesée lanenih belo-crvenih cvetnih zenskih no$nji, u kojima postoji vise tipova u odnosnu na ornament, detalj i nakit, a koja se razlikuje od sela do sela. Nacelno, Posavinu
karakteri$u viSe bele nos$nje sa crvenim geometrijskim $arama, dok su u Moslavini vise zastupljeni cvetni ornamenti ($to nije uvek slucaj), najcesée predstave ruze, koje
nekada imaju i viSe bliskih purpurnih, crvenih, oranz i ruzicastih tonova u vezu. Jedna od bitnih razlika jeste Sto je na Posavkama oglavlje karakteriSe ukrasna masna koja je
fiksirana za razliku od Moslavine, gde je ona po prilicno slobodna, pa ima i bitnu funkciju u plesu, da podrhtava u vidu leptirovog leta, §to doprinosi titravosti u izvodenju
plesova Moslavine. Sa druge strane, u Posavini se u kostimiranju devojaka praktikuju duge pustene pletenice ukraSene dugim crvenim trakama koje se prilikom drmesa viore,
pojacavajuéi na svojevrsni nacin simbol tocka (ringispila), dok su u Moslavini kose skupljene u pundu sa dodatkom cvetnih ukrasa. Muske nosnje su, za razliku od Zenskih
dosta pojednostavljene, koje ¢ine duge Siroke lanene pantalone (tzv. gace) i kosulje koje na rubovima, kao i zenske nosnje zavrSavaju Cipkom ili Slingerajom. Razlika koja
moze da bude, a i ne mora, izmedu muske posavske i moslavacke nosnje, jesu prsluci (lajbeci), koji su u Posavini i jugo-zapadnoj Moslavini najcesce crveni, dok su na
severnim krajevima Moslavine, kao na primer u selu Obres§ka, crni. Na glavama uglavnom nose crne $eSire sa zataknutim cvetom. lako, u celini, Moslavina, kao i Kajkavska
Posavina ¢ine rubno podrucje panonske zone i alpskih krajeva Hrvatske, zajedno sa Turopoljem i Pokupljem, ¢ine jednu folklornu, plesno-pevacku celinu, pa stoga spadaju i
u sredisnju Hrvatsku, koja zboj uticaja alpske zone sa severozapadnog dela Zemlje, poseduju i svoju specificnost u muzi¢kim izvedbama, dominaciji violina kao vode¢ih
instrumenata, bez kojih je drme$ u ovim krajevima gotovo nezamisliv u odnosu na tamburu koja je karakteristi¢éna vi$e u panonskoj zoni (Slavonija, Baranja, Srem itd.)
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kroz plesanje poistovecivali ili povezivali s nadnaravnim pojavama i bozanstvima. U tim plesovima, kao na ovom konkretnom primeru, sadrzana

129 « . ey . y : .
% Govek i priroda bili &vrsto povezani, usled Cega se ova vrsta plesa izvodila

je ogromna iskonska duhovna i emocionalna snaga jer su u to doba
na posebnim mestima, kao $to su raskrSca, reke, potoci, proplanci i sli¢no, ali 1 u posebnim prilikama kao $to su i veliki hriS¢anski praznici

(Bozi¢, Burdevdan (Jurjevo), Krstovdan, Ivanjdan, Duhovi i druga). (G. Knezevi¢, 2005)

"" a
103. Primer obrednog kola — duceca 104. Primer obrednog Setanog kola iz Hrvatske Posavine 105. Primer zatvorenog kola drmesa koji se
(kozatusa), zasnovanog na poskakivanju izvodi pretezno brzo

128 Koreografija Moslavine je jedna od mladih koreografija, jer predstavlja sli¢nu plesno-pevacku strukturu kao Posavina, pa je visegodidnjim radom i etnoloikim
istrazivanjem izdvojena u zasebnu folklornu celinu. Od 2009. godine postavljena je zvani¢no i na repertoar nacionalnog hrvatskog ansambla Lado. Nesto vece razlike su
izraZene na podrudju severozapadne Moslavine, za razliku od juzne koja je u direktnom kontaktu sa folklornom zaostavstinom Posavske regije. Tako da je za koreografiju
Moslavine u izvodenju ansambla Lado uzeta tzv. bela i crvena (misli se na boje koje dominiraju na narodnoj no$nji) Moslavina iz severozapadnog dela ove regije, s obzirom
da je koreografiju postavila Valentina Sepak Molnar koja poti¢e upravo iz ovog dela Moslavine, jer je autenti¢nija od juzne koja se takode izvodi od strane manje znacajnijih
ansambala u tom regionu.

129 pretpostavlja se na vremena predhrii¢anstva, iz kojih se i u srednjevekovno hrig¢ansko, i kasnije u moderno doba staroslovenski obredi i rituali preneli kao tradicija kroz
folklor.
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Repertoar posavskih plesova zapocinje izvornom pesmom lirsko-obrednog karaktera, razboritim viSeglasjem u zenskom sastavu,
svojstvenim ovom delu slovenske tradicije. Ostvarujuéi mitsko-alegorijski karakter melodi¢noscu, kao i drevnim napevima kojima se ,,ladarice*
obracaju viSim silama, bogovima ili prirodi, isti sluze da pomognu u boljem plodu i urodu, zdravlju, sre¢i ili samom veli¢anju rodnog kraja,
zemlje, drveta, reke ili voljene osobe, zbog Cega je u ovim pesmama Cesto prisutna i arhai¢na staroslovenska re¢ lado, kao pripev obrednih
pesmama. Predstavljajuéi sinonim za nesto dobro, drago, ili milo, najéesée u jurjevskim obi¢ajima'®® posveéenim proleéu, ovim pripevom slavi

se budenje prirode, uspesan rod i plod (posebno lan),**!

naslucujuci istim 1 kroz isti nebesku (bozansku) snagu i blagodarnost. Zbog toga se i
pesme posvecéene prirodi i plodnosti, kao grupa obrednih pesama, u ovim krajevima nazivaju i ladarske.*** Nakon uvodne pesme, nastupa i
devojacko kolo kome se pridruzuju i muskarci, predstavljaju¢i uvertiru u ono Sto se zove zaplet ili vrhunac radnje, krunisan virtuoznim
drmesom. Kola koja zapo¢inju devojke uz instrumenatalnu pratnju*®, u razli¢itim prostornim formacijama kao §to je otvoreno ili krivolinijsko
(zmijoliko, vijano) kolo, a koje tokom plesa postaje i zatvoreno, pruza moguénost mladi¢ima i devojkama da tokom igranja u kolu biraju svog

para sa kojim ée nastaviti tzv. parovne plesove.”® Cesto se nakon kola plese obredni posavski ducec ili moslavacki kozarus, zasnovan na

30 Jurjevski obicaji vode poreklo od paganske (staroslovenske) vere, koji su u okviru ovog religijsko-tradicionalnog nasleda postali katolicki praznik, koji slavi sv. Jurja (u
Srbiji Purdevdan), kao bozanstva koji se vezuje uz dolazak i slavljenje proleca.

B an je Cesto opevan u posavskim i moslavackim pesmama, jer se uzgajao u ovim podru¢jima, od kojeg su Zene, obradom, tkale odela, pa se otuda ovoj biljci kroz pesmu
zahvaljivalo na darovima, §to upucuje na staroslovenski (paganski) obicaj.

132 M. Dragi¢, Ladarice, kraljice i dodole u hrvatskoj tradicijskoj kulturi i slavenskom kontekstu: Ladarski, kraljicki i dodolski obredi i pjesme podrrijetlo su bastine iz
drevnih mnogobozackih vremena. Mnogostruke su sli¢nosti tih hrvatskih obreda s obredima drugih slavenskih naroda, u njima se opazaju i utjecaji baltickih, germanskih,
romanskih i drugih naroda. Ti obredi pripadaju magijskim obredima, a neki od njih imaju apotropejski i panspermijski karakter. U tim su obredima naj¢es$¢e kultni voda i
zemlja. Lado je najceS¢e spominjano bozanstvo u obredima i pjesmama slavenskih naroda. U slavenskoj je mitologiji Lada bozica proljeca, ljepote i mladosti. U nekim je
kraljickim pjesmama pripjev ljeljo — prema Ladinom sinu Ljelju koji je u slavenskoj mitologiji bog ljubavi. U dodolskim ophodima opaza se kult vrhovnoga slavenskog
bozanstva Peruna. Obrede prate usmene lirske obredne pjesme. Funkcija im je estetska i Zivotna. Raznovrsni su motivi tih pjesama. Sto su pjesme starije u njima su prisutni
mitski motivi. Neke su pjesme kod Hrvata kristijanizirane. To se najviSe opaZa u kralji¢kim pjesmama.

133 Najéesc¢e tambure i violine, nekada i stariji narodni instrumenati: frule, gajde, dude, udaraljk i ostalo.

B34 U ve¢ini izvedbi posavskih plesova, kao uvodno kolo igraju Zene u parovima, jedne iza drugih, gde prvi par podize ruke i omogucava ostalim parovima da se izmedu njih
provuku, ¢ime se postize i neka vrsta mitske, vilinske dimenzije, jer devojke pri tome prostosrno formiraju i zmioliki oblik ili osmicu.

192



vertikali plesa, izrazen skokovitim otiskivanjem nogu o pod koje nosi poreklo iz paganske kulture gde se verovalo da ¢e seme imati bolji urod
ako se zemlja dobro izgazi. Podrazavajuci prirodu, formama kao §to je tzv. Staro sito i korito, na gotovo pantomimicarski nac¢in u paru mladic¢a i
devojke, oponaSa se, u repeticiji, prosejavanje brasna kroz sito koje simbolizuje plod, spajanjem musSkog i Zenskog elementa. Zavr$nim
drmesom, u kome dolazi do izraZzaja i najdinamic¢nija igracka sposobnost i ekstaza,*® vestiji plesaci udruzuju se u jedan kulminativni tocak ili
,ringispil“, zapo¢injuéi takozvanu ,vrtnju“, odredenu pojacanom brzinom, 2/8 takta, najéesé¢e odsko¢nim koracima u krug,** postizuéi
najuzviseniji momenat celokupne plesne izvedbe, posebnu lepotu kostima, ali i metafizicki karakter koji pruza ovoj vizuelizaciji jedan
viSedimenzionalan i nad¢ulan momenat. U svakom slucaju oneobi¢enost pojavnog, izrazenog u vibriraju¢oj kruznici nabijenoj energijom,

dinamikom i leprSavosc¢u pokreta, kao i lepezastim suknjama koje se otvaraju, doprinosi plesnom zanosu drmesa, ostvarujuéi fenomen cudesnog.
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106. Kulminativni plese drmes u kome dolazi do izrazaja igracka sposobnost plesacka i virtuoznost prilikom brzog okretanja, postizu¢i gotovo metafizicki karakter.

135 U intervjuu sa starijim Zenama, ¢lanicama kud-a Obreska, saznao sam da su nekada samo sposobni, okretni igra&i, zapravo virtuozi mogli da plessu u drmesu, jer je jako
zahtevan ples i trazio je iskljucivo veste igrace koji ¢e moci da isprate tzv. vrtnju u plesu, tojest, brzo okretanje u krug, u kojoj su morali svi oni koji se drze za ruke i
bukvalno trée ili poskakuju u krug, u zavisnosti od vise razliitih varijanti izvodenja drmesa, morali da budu ujednaceni i okretni. Dovoljno bi bilo da jedan od njih posustane
ili se spotakne, i da time poremeti ostale uCesnike, a ponekad je to dovodilo i do padova i povreda. Primereno razli¢itim godinama, drmes pleSu i stariji, ali sa obe noge na
zemlji, dok mladi, radi bolje sposobnosti odskoka i pokretljivosti nogu, plesu drmes sa jedne noge na drugu.

13 Efekat tréanja u krug, po kruznici &iju veli¢inu odreduje broj u¢esnika u drmesu.
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107. Uhvaceni ekstati¢ni trenuci prilikom izvodenja drmesa kao kolektivnog transa koji igri daje virtuozni karakter.

S obzirom da ritualni ples poseduje univerzalnu kosmolosku prirodu, kroz princip kruZznosti i poistove¢ivanjem sa ,,viSim* (,,izlaZzenjem*
iz sebe), u ovom projektu on sugeriSe upravo na metafizicku pojavnost, kosmicki princip kruznosti i zivota, naroc€ito u razli¢itim izvedbama

svadbenih, orskih, Zetelagkih i drugih igara™’

. Kao duboko urezane arhetipske slike i modusi (kosmogrami) u podsvesti Coveka, likovne,
kineti¢ke i vizibilne spoznaje kroz predstavu igre u Virtuelnim ogledalima manifestuju se kroz kolektiv igraca, ¢iji pokreti, bilo sli¢ni ili
sugeriSuéi na isto, bivaju neoptereceni potrebom medusobne uskladenosti, §to je daleko vise u skladu sa opsesijom arhetipskim, s obzirom da se i
savremene plesne prakse Sirom sveta temelje na slicnom nacelu heterofonije pokreta. Tako se akcenat stavlja na sveopsti kolektivni trans,
privuéen ritmom i melodijom igre, ali i energijom pojedinca, pretoCene u jednu sveukupnu kolektivnu energiju koja igri kao fenomenu

takozvanog oduhotvorenja, omogucuje upravo jedan nadpojavni nivo stvarnosti.

37U vise navrata se u okvirima prozora emituju predstave razliitih plesova: kako obrednih, posve¢enim kultu prirode, tako i onima koji slave radost Zivota.
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108. Vizibilne predstave u vidu akvarela koje nastaju meSanjem Sara na suknjama igracica prilikom brzog kretanja usled ¢ega dolazi do lepezastog Sirenja istih,
otvaranjem i razlivanjem floralnih formi boja, postizuc¢i efkat prividne dematerijalizacije predmeta.
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Kao kulminacija zabave, poseban viruozitet ovog plesa ocituje se u samoj spretnosti plesaca, njihovom raspolozenju i izrazito brzom
okretanju uz povremene improvizacije muskaraca i neizbezna pocikivanja (jujuskanja)'®® Zena. (S. Moslavac, 2012: 136) Sve to skupa ostvaruje
celokupni dozivljaj nabijen jakom energijom pokreta, emocije, muzike i vizuelne senzacije, $to u nekim slu¢ajevima drmesa devojke ¢esto znaju
zbog kracih ruku iste staviti na muSka ramena, a u nemogucnosti pracenja duzine njihovog koraka i da se odvoje nogama od poda, $to u

kinestetskom smislu ostvaruje efekat izvesne levtacije, predstavljajuéi jos jedan vizuelno-kinetic¢ki kvalitet plesa, tokom brzog kretanja u krug.

[N
s
=

109. Plesanje drmesa u trojci 110. Primer drmesa sa podizanjem devojaka tokom igre

138 Glasovno izrazavanje dobrog raspoloZenja tokom plesa i svadbenih dogadanja panonskih i drugih slovenskih krajeva. To je specifi¢an na¢in glasovnog izraZavanja gdje se
snaznim potiskom vazduha na glasne Zice i nepce proizvodi “cijukavi” ali ipak kontrolisani ton. Pri jujSkanju narod je traZio i stvarao svojevrsnu glasovnu estetiku i dobre
jukalice su bile vrlo popularne.
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Dovodenjem u relaciju savremene vizure i predstave fragmenata iz prirode i kosmosa sa folklorom (tradicionalnim plesom) kao
svojevrsnim oblikom stvaranja i komuniciranja u slikovni prosor Virtuelnih ogledala, postize se jedan novi narativ u kojem se znakovi pojavljuju
u izmaglici (bilo kroz podrazavanje prirodnih motiva i formi, mistifikaciju sadrzaja, virtuoznost ili odredene kodifikacije u pokretu, ritmu, boji,
kroz scenske, teatarske, pevacke i druge izraze), doprinoseéi interslikovnom karakteru dela. Ritualno u Virtuelnim ogledalima upravo oblikuje
ambijent svojim uznoSenjem trenutka u momenat posebnog virtuoziteta, relativizuju¢i prostor-vreme u audio-vizuelnoj senzaciji plesne
manifestacije. Zatalasani narozani zastori (pregace) plesacica, boje koje se prilikom postizanja virtuoziteta razlivaju, pretapajuéi se jedna u drugu
kao akvarel, suknje koje se kao cvet ili lepeza otvaraju i skupljaju prilikom pokretanja, postizu u odredenom smislu efekat pulsiranja i lebdenja.
Podrazavajuéi prirodu u kojoj nastaje, igra, preneta u vizibilni kosmicki prostor bivstvovanja, dejstvom zastupljenih medija na unutrasnje videnje

predstave, ostvaruje kod posmatraca sinestezijsku transpoziciju*®

(V. Radovanovi¢, 2009), pre svega u dozivljaju metamorfoze formi i boja
ornamentike kostima kao jedne vrste slikarstva. U svojoj transcedentnoj prirodi ovi slikovni prizori obuzimaju posmatra¢a Svojom energijom
ozivljavanja, preobrazavanja i isceljenja. Kao ogledalo duse i stanja duha, posrdstvom slika-prozora u kojima se emituje ovakva predstava,
navodi na misao o preotkrovenjskoj, preteisti¢koj dualnosti, ogledanju sveta u dusi, jednog u svemu i svega u jednom, metafizickom prostoru
postojanja i paradigmi odrazavanja (ogledanja).

Ulaze¢i u dublju fenomenologiju plesa kroz studiju slucaja posavsko-moslavackog folklora, autor otkrivanja viSeslojne arhetipske
dimenzije i metafizicke aspekte u zavodljivosti ove igre, pre svega kroz komparativnu estetiku transkulturne preokupacije, kako bi pronaso

univerzalne principe, metakulturne, svojstvene covekovoj potrebi za stvaranjem, idealom, prevazilazenjem ogranic¢enja i opste stvarnosti.

139 Sinestezija ili ujedinjenje ¢ula, fenomen koji dozivljavaju odredene osobe, u psihologiji poznate kao sinestete. Kod njih se dogada povezivanja ula, pa vizuelne nadrazaje
mogu da dozive kao zvu¢ne ili mirisne. MeSaju im se zvuci, boje, mirisi, mogu da pomiri$u boju, da “vide” zvuk, osete “ukus” svake re¢i. Naj¢e$ci oblik ovog fenomena je
tzv. grafem-boja sinestezija kod koje svako slovo ili znak imaju odredenu “boju”. Sinestete izjavljuju da vide sinestetske boje podjednako realisti¢no kao i prave, §to vazi i za
zvuke i oblike. Skeniranjem mozga sinestete dokazano je da ovaj fenomen izaziva aktivaciju jednog dela mozga za koji se zna da je odgovoran za percepciju “realnih” boja.
To znaci da boje koje oni vide i ose¢aju imaju karakteristike “pravih”, pa se crvena slaze sa zelenom, plava sa Zutom, itd... samo ih oni ose¢aju i vide intenzivnije. (Vidi, V.
Radovanovi¢, 1987)
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Obzirom da se u kostimografiji ove plesne celine poseban akcenat stavlja na lepotu
7enske figure, ukrasavanjem**, naro¢ito mlade devojke koja je pred udaju, u mimeti¢kom
smislu ona se poistovecivala sa cvetom, naro¢ito ruzom, kao simbolom ljubavi, zbog ¢ega
se, nakitom, cvetnim ornamentima intezivnih boja izvezenim na rukavima koSulje,
oglavcima i plisiranim suknjama s vezenim pregacama, isticao poseban oblik virtueliteta,

kao oduhovljenog bi¢a viseg reda,**

a koji u plesu jos vise dolazi do izrazaja. Zbog toga su
naro¢ito U tekstovima pesama, koje se tokom Setanih kola i drmeSa Moslavine i Posavine
ispevavaju, Cesta poistovecivanja devojke sa procvetalom ruzom, ljubi¢icom, zrelom

jagodom, suncem, jagnjetom itd. Nije ni ¢udo, da je ova komparacija vidljiva i u

podrazavanju prirode i pri otvaranju plisiranih (lepezastih) kostima, koje prilikom

111. Podrazavanje floralnom obliku, poistoveéivanjem izvodenja plesa otkrivaju, kako zavodljivost, erotizam i senzualnost plesacice, tako i
devojke sa cvetom ruze, ljubi¢ice u moslavacko-
posavskom Kraju.

140 Slavica Moslavac, Tekstilno rukotvorstvo Moslavine i hrvatske Posavine: Djevojke i Zene kitile su glavu, vrat, prsa i ruke i sav ukras nazivali su nakitom. On je osim
ukrasnog detalja obiljeZavao dob Zene, poloZaj u zajednici, a smatrao se i da $titi od zlih sila. U sve¢anim zgodama oko vrata nosile su se ogrlice od nizova koralja — kraluza,
dund(a), struka, bisera, zlatnih dukata (petaka i sedmaka), petokruna, srebrnih Skuda, barSun vrpci i dr. Mlade devojke i Zene kitile su se cvijeCem iza uha, ukosnicama i
ukrasnim ¢esljevima. Na uSima su nosile minduse od lima i zlata, oko vrata nisku od staklenih i koStanih zrna, tzv. Struka, Siroki lan¢i¢ s krizicem ili medaljonom od
nehrdajuéeg metala, dugacki lan¢i¢ od zlata, noSen samo na bluzu, ne oplecak, te razne vrste broSeva, na prsima pribadacu, a na ruci prsten od mjedi, srebra ili zlata.
Muskarci su nosili prsten — burmu tek kad su se ozenili i1 veliki cimer — ukrasnu kiticu na reveru, samo na vjencanju. Na vratno-prsni nakit stavljale su se, te na razne nacine
slagale svilene vrpce-vrpéice, podkraluzi, prevezaljki, pantleki, ma$ne i roZze. Mnozina nakita kao i boja odredivali su imovinski status i dob nositelja. Ki¢enje je znacajnije za
7ene i to nesto prije udaje, dok se muskarci, vrlo malo, tek u rijetkim svedanim prigodama kite cvije¢em, perjem, klasjem ilio pantljikama. Zene i djevojke su usta crvenile
namocenim, crvenim papirom, a lice kupovnim pripravcima, prascima - pomadama. Mladenka na dan vjencanja je najraskosnije odjevena, odjeca je najbogatije ukraSena, a
svadbena kruna, vijenac dodatno ukrasena najce$ée crvenim cvijeCem, koje ima znacajnu apotropejsku ulogu odbijanja zlih, nepo¢udnih sila kojima je mladenka narocito
izlozena. I mladoZenjin $eSir, kao i prsa kosulje ili drugog haljetka, ukra$eni su svadbenom kiticom, koja ima istu za$titnu ulogu.

11 K. Bogdanovi¢, 2007: Najraniji oblici virtueliteta nastalog u uobrazilji bile su sile viseg reda (u ljudskom ili nekom drugom liku) i one su veoma uticale na uspostavljanje
normi u Zivljenom mitu i religiji, kao obrascu ponaSanja u realnom zivotu. (str. 214)
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v ce e e e el . 142 . . . 14 v . .- ., ..
stvaralacku energiju i vizibilitet totemizma,*** oponaganjem simbola cveta,'*® kao sveopsteg simbola Zivota. Prema Bogdanoviéu, konvencije
ponasanja u misti¢no ritualnim radnjama, u ovom sluc¢aju folklorni ples, svojevrsni su deo pozorisne kulture. Razvijeni oblici kultnih radnji

zahtevali su ,,dodatna sredstva“ u vidu posebnih opredmecenja, pa se moze govoriti o stvaranju posebne oblasti opredmecéenih formi u znacenju

forma-mistika.(K. Bogdanovi¢, 2007: 67) One su, po prirodi svoje (misti¢ne) namene, posebnog materijalnog i oblikovanog statusa, a uzivaju i
144

narocito kultno ophodenje. Time forma-mistika dobija kultni identitet.

112. Njihanje suknji predstavljeno u pokretu tokom izvodenja Setanog kola u kome dolazi do otvaranja i skupljanja istih postizu¢i mimeticki karakter cvetova ili klasja Zita
koje se njise na vetru

142 K. Bogdanovi¢, 2007: Razlika izmedu statusa vizibiliteta animizma i totemizma jeste u tome §to animisti¢ko verovanje ,,vidi“ uinak sile videg reda, a ne nju samu (duh,
dusa), dok totemisticko verovanje vidi predstavnika te sile u liku neke Zivotinje ili biljke. (str. 215)

zvjezdice, stilizirane ruzice ili rozete, cik-cak i izlomljene crte, padetvorine i trokuti. U novije su doba geometrijski motivi zamijenjeni motivima cvjetnih kitica. Osim raznih
biljnih ornamenata (ruZe, georgine, jaglaci, ljubiice, poto¢nice, ljiljani), susre¢u se i geometrizirani Zivotinjski ornamenti (ptice, leptiri, p&ele, pauni...) Vjestina tkanja i veza
osobito se razvila na prega¢ama, fertunima ili ukrasavanju zenskog oglavlja, rubaca — peca, zaslonima ili zastorima.

14 K. Bogdanovi¢, 2007: Iz te Siroke oblasti opredmecenih formi postepeno se izdvajaju one koje su oblikovane na na¢in opredmecéenja forme-mistike, ali zadovoljavaju i
druge ljudske potrebe, u najSirem znacenju oznacene ako kultne, pod nazivom umetnic¢ke forme.
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Na primeru $etanog moslavackog kola**®, kao plesnog motiva u Virtuelnim ogledalima, autor ukazuje na mimeticki karakter forme, koji
se manifestuje u rastvaranju i skupljanju plisiranih kostima, pruzajuci narativ blagog njihanja prirodnih oblika krosnji, cvetova ili klasja zita na
vetru, kao laganog pulsiranja koje se ostvaruje u pomicanju suknji napred — nazad, prebacivanjem teziSta plesacica s jedne noge na drugu.
Krecucéi se umereno-laganim tempom, u formi otvorenog (vijanog) kola, po zamisljenoj putanji (izvijanjem u obliku krivudave linije), postize se
intenzivno i medusobno uskladeno pulsiranje, sabijanje i Sirenje u jedan veliki udruzeni cvet, projavljujuci formu-mistiku (K. Bogdanovi¢, 2007)
u direktnom evociranju tajne skrivanja i razotkrivanja, igre i zavodljivosti, prisutnosti i odsutnosti, mistifikaciji i demistifikaciji, naro¢ito u
isticanju cvetova, kao ,,zivih“ entiteta i pokretnih formi koje se u plesu konstantno menjaju.'*® Uslovljeno$¢u specifi¢nog kretanja igrada koje

podrazava prirodu, skupljanjem i otvaranjem ,,cvetova“, u zanosnom ritmu igre ostvaruje se slikovit vizuelni prizor.

113. Cvetni ornament na moslavackim no$njama koji dolazi do punog izrazaja prilikom rastvaranja suknji i pregaca u vidu lepeza, stvarajuéi vizibilnost leptirovih krila.

S obzirom da se cvet Sirom kultura smatra simbolom mladoga Zivota, $to zbog zvezdaste strukture kruniénih listi¢a ¢esto i simbol sunca,

zemaljskog Sara ili sredista (lotosov cvet u jugoisto¢noj Aziji). Na mnoge opale cvetove paznja se nije obracala samo iz estetskih razloga, niti su

> Dokmunetovan tokom terenskog istrazivanja u selu Donja Obreska u severozapadnoj Moslavini, u radu sa KUD-om Obreska.

146 K. Bogdanovi¢, 2007: Ako uzmemo za primer vez, pleter (pletenje) i preplitanje, kao jedne od najstarijih ljudskih vestina, u mnogim kosmogonijama, dovode se u vezu sa
simbolom talasa na vodi i titranjem vazduha, u znaCenju kretanja stvaralacke energije u Sistemu prvobitnih shvatanja nastanka univerzuma. Takvi primeri predstavljaju
iskustvenu (prakti¢no upotrebnu) vestinu u znacenju misti¢no misti¢no oduhovljena forma. (str. 78)
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se samo obozavali zbog njih, ve¢ i zbog unutrasnje sadrzine njihove psihotropske strukture. Cvetovi se ne shvataju uzgred samo kao nevini
vesnici proleéa, ve¢ i kao simbolicki primeri ,,telesnog zadovoljstva“ i ¢itavog domena erotike, kao na primer cvet nikte (Plumeria) kod Maja ili

ruza u srednjovekovnom ,,Romanu o ruzi“ (,,Roman de la Rose*). (H. Biderman, 2004)

114. Motiv cveta
u zapadnoj i
iso¢noj tradiciji.

Posmatrano s neutralnog stanovista, pa i u slu¢aju prisustva cvetova na konkretnim primerima lokalne kulture, kao i slovenske tradicije
uopste, cvetovi simbolizuju zivotnu snagu i Zivotnu radost, kraj zime i pobedu nad smréu. U hri§¢anskom nasledu i simbolici, ¢aSica otvorena
prema nebu ukazuje na prihvatanje Bozijih darova, detinjih uzivanja u rajskoj prirodi, ali i oCekivanje da je sva zemaljska lepota prolazna i da

tek u nebeskim bastama moze postati dugovecna.'*’ Sa simbolidkog stanovita u prisustvu floralnih motiva u slovenskoj tradiciji, pa i $ire u

Y H. Biderman, 2004: Cvet u Bibliji ukazuje na bogougodnost, §to dokazuju rascvetali kozlac i Josifov §tap. I u nekim priama i legendama suvi §tap koji je procvetao
simbol je bogougodnosti i nade. Obicaj koji se praktikovao u okolini Salcburga da se ,,stubovi srama* obmotavaju cveéem i potom u povorci nose svuda naokolo, verovatno
je isto tako u vezi sa ovim motivom, kao i uopste sa rado$¢u ukragavanja cvecem u prolece. Bezbrojno cveée dovodilo se potom u vezu sa simbolikom kolca i drveéa. (str.
55)
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drugim evropskim i izvanevropskim kulturama, obrac¢a se posebno paznja na boju cveca, koja je i ovde na primeru moslavackog lokaliteta,
veoma istanc¢ana. Bela koja u naj¢eS¢em slucaju simbolizuje nevinost i Cistotu, ali i smiraj (prisustvo belih nos$nji na starijim Zenama u kolu),

crvena, kao najéesca i najrasprostranjenija boja vitalnosti i krvi, plava ili ljubicasta kao tajna 1 unutrasnja predanost, i Zuta i narandzasta kao boja

sunca, toplote i zlata.

115. Razlicite boje i forme cvetova na posavsko-moslavackoj nosnji

S obzirom da dosta komplikovano poreklo kruga i njegovo poredenje sa rozetom na srednjovekovnim gradevinama, najée$ée hramovima, dolazi
preko simboli¢ne osnove cveta ruze (Rosa), forma njenih rasporedenih latica simbolizuje savrSen i bogom dani red koji je kao takav u vidu
simboli¢ne i prakti¢ne kruzne forme prestilizovan u rozetu, koja je kao arhitektonski element naro€ito razvijena u arhitekturi goti¢kih katedrala.

(K. Bogdanovi¢, 2005)

116. Hekleraj u obliku 117. Rozeta na goti¢kim 118. Vez ruze u 119. Predstava lotosa u 120. dvadeseti asteCki 121. Ornamentika cveta u
cveta katedralama slovenskom folkloru indijskoj tradiciji znak xochitl u predstavi starom Egiptu
cveta
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Univerzalnu simbolizaciju cveta mozemo sagledati kroz komparativnu analizu brojnih kultura Istoka i Zapada sa slovenskom tradicijom.
U taoizmu je na primer duhovni ,,zlatni* cvet, izrastao iz svoga temena, simbol najvise misticke prosvetljenosti. U dvadesetodnevnom asteckom
kalendaru dvadeseti znak naziva se ,,cvet“ (xochitl). Simbol je umesSnosti i odnegovanog ukusa. Rodeni u ovom znaku bili su smatrani
obdarenima svim umetni¢ko-zanatskim sposobnostima, ali isto tako i madijama. ,,Cvet koji stoji uspravno ime je boginje koja je u vezi sa
seksualnoscu i plodnoséu. U njene atribute ubrajali su se venac od cveéa u kosi i buket cveca u ruci. (H. Biderman, 2004)

Sli¢nu simboliku moZemo pronaci u nasoj juznoslovenskoj tradiciji, u znacenju lazarica (Srbija),
rusalija (Bugarska), dodola (Makedonija), ladarki ili ljelja (Hrvatska) koje predstavljaju povorku lepih
(maloletnih) devojaka koje idu kroz naselje 1 pred svakom ku¢om pevaju odredene pesme uz igru (Sto je
nekada bio obi¢aj), gde ih domaéini daruju na kraju igre.**® Ukrasene najéesée liséem vrbe i burjana, ali
¢esto 1 drugim cvetovima ispletenim u venac, kao Sto su bele rade, brSljan ili maslacak. Personifikujuci vile
iz nasledene paganske kulture, kao obi¢aj ova grupa devojaka peva obredne pesme za vreme susnih leta da
bi prizvale kiSu. Cvetni venci i lis¢e na glavama devojaka simbolizuju kult prirode i bozanstava iz
slovenske mitologije, pruzajuci u ritualno-obrednom smislu posebnu tipolosku osnovu zenskog lika, kao

mitoloSkog bica.

122. Venac od cveta na glavama U sacuvanoj asteckoj lirici, ali 1 u hri§¢anstvu, cvece upucuje kako na radost Zivljenja, tako i na
devojCica kao paganski obiaj u

tradiciji slovenskih naroda prolaznost Zivota, zbog ega se Sovek Gesto poredi sa cvetom koji se razvija, cveta, susi i umire.**® (H.

8 povorka kreée oko nedelju dana pred Cveti (Lazareva subota) i ostatak je drevnog obeleZavanja prole¢a...kao stariji naziv koristi se ime Ladarice zbog Boginje Lade.

vvvvv

9 H. Biderman, 2004: “Cveée klija i cveta, raste i svetli. Iz njegove unutrasnjosti probijaju se njegove pesme...Poput cveca tokom leta, nase srce se osvezava i cveta. Nase
telo je kao i cvet, koji cveta i brzo uvene...Neprekidno proticete i uvek nanovo pocinjete da cvetate, vi cvetovi, koji drhtite i otpadate i koji se razvejavate...” Sli¢no se kaze i
u Bibliji. Covek cveta ,.kao poljski cvet. Dune li vetar na njega, i oduva li ga, i mesto na kojem je do malopre stajao, nece viSe znati za njega“ (psalm 103, 15-16). (str. 55)
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Biderman, 2004) Cvetu kao simbolu radanja i zivota, mozemo pridruziti i jedan od najvaznijih univerzalnih i najzastupljenijih cvetnih simbola u
tradicijama Indije, Starog Egipta i Kine, a to je lotos koji, prema Dusanu Pajinu, kao simbol nadmasuje sve ostale simbole ovih tradicija. Kao
simbol koji objedinjuje Cetiri elementa — nie iz zemlje, zatim se uspinje kroz vodu do vazduha i kona¢no se otvara na svetlu, predstavlja
regenerativne, obnavljaju¢e mo¢i prirode, pa se vezuje uz ideju uskrsnuca, ponovnog rodenja i buduceg Zivota. U Indiji je postojalo i uverenje da
jedenje lotosovog cveta moze izleciti neplodnost.

S obzirom da motiv cveta u moslavacko-posavskoj igri drmes odrazava savrsenstvo i lepotu kroz brzi pokret nogu i rastvaranje nosnji
koje prikazuju bezbrojno cvece jarkih boja, izraZzeno u simbolici lotosovog otvaranja i zatvaranja, isti se zbog svoje boje, oblika i simetrije u

Indiji smatra savrseno lepim.* 1

U makrokosmickoj ravni lotos je simbol podloge, tla, potpore, oslonca, okrilja.”" Lotos takode objedinjuje 1
povezuje suprotnosti — vatru i vodu, sunce i mesec, musko — zensko. U kasnijoj hinduisti¢koj i budisti¢koj ikonografiji istaknute figure sede na
otvorenim lotosima. U budizmu, Buda dugo vremena ne stoji, niti sedi na lotosu, nego se lotosove latice samo javljaju u nimbusu iza glave.
Nesto sli¢no oreolu kod svetitelja u hris¢anstvu koje odrazava kruzni simbol celovitosti i ve¢nosti, kao odraz bozanstva, nimbus u vidu lotosa

mozemo uporediti sa cvetnim motivom koji se pojavljuje kao ukras na glavama Zena i muSkaraca Sirom slovenskog folklora na primeru razlicitih

150 D Pajin, 2006: U Indiji postoji beli, plavi i ruZicasti lotos. Beli lotos — pundarika — simbol je ljudskog srca. On se otvara danju i zatvara uvece. Kuvalaya je plavi lotos
koji se otvara samo nocu. Postoji i varijanta belog lotosa koji se otvara noc¢u, a zove se kumuda. U Evropi, srodnik lotosa je vodeni ljiljan (Nymphaea alba), ili lokvanj. Lotos
je simbol svetla, sunca i kosmic¢kog stvaranja. U jednoj od najstarijih predstava (Taittiriya-brahmana, I, 1.3.5) prvi lotos izranja iz kosmickih voda. Lotos sa hiljadu latica
izranja iz Visnuovog pupka, otvara se i u njemu se nalazi Brahma. Kasnije ¢e i drugi bogovi (a u budizmu bude i bodhisatve) biti predstavljeni kako se radaju ili sede na
lotosu, kao prestolu. Lotos predstavlja pomaljanje sunca iz tamnih voda, pobedu svetlosti i Zivota, a bogovi potekli iz lotosa za¢inju nov kosmicki ciklus. (str. 38)

L D. Pajin, 2006: Nekada se zamisljalo da cela zemlja po&iva na prvom dzinovskom lotosu koji je izronio iz okeana, a u bazi stubova u klasi¢noj arhitekturi nalazi se
otvoreni lotosov cvet. Makrokosmicka simbolika lotosa vezana je za prostor i vreme, dok duhovna simbolika nadilazi vreme. Kao simbol duhovnog rodenja(radanja u srcu za
istinu koja nadilazi svet nastajanja, trajanja i prestajanja), lotos predstavlja proslost, sadasnjost i buduénost, posto iz istog korena istovremeno nastaju pupoljci, cvetovi i
semenke. Tako, u budizmu, beli lotos (pundarika) simbol je izvorne, iskonske ¢istote ljudskog duha, koja se nekad izjedna¢ava sa potencijalnim probudenjem, kao neotvoreni
cvet, dok otvoreni simbolizuje realizovanu budnost. Upravo otvaranje i zatvaranje cveta, koje izrazavaju manifestaciju pulsiranja zivota i budnost covekovog duha, ogleda se
u suknjama moslavcéanki koje simbolisu isti, prilikom izvodenja Setanog kola, gde se suknje u laganom tempu njisuci, kao cvetovi, skupljaju i rastvaraju, prikazujuéi lepotu
veza koji u osnovi takode sadrzi ornament cveta. (str. 38-39)

52 D. Pajin, 2006: Tek od 111 veka javljaju se figure Bude (u Amaravatiju) koji stoji na otvorenom lotosu, a potom i sedi (figure iz Gandhare). (str. 39)
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tipova oglavlja u vidu masni, $esira, marama, Subara, $nali i slicno, a koji odrazavaju teatralni, ritualni, bozanski ili magijski karakter coveka u
folklornom kostimu. Tako se i duhovno stanje lotosa vezuje za onostranu ravan ljudskog iskustva — ,,za duhovno, koje se otkriva u sredistu
ljudskog biéa, u skrivenom prostoru (akasa) ljudskog srca (Candogja-upanisad, V11, 3,1).« (D. Pajin, 2006: 39)

Istrazujuc¢i morfoloSka svojstva drmesa, mesto gde floralni oblik najuspesnije ostvaruje svoju funkciju, pretvarajuci celokupnu kruznu
figuru devojaka u jedan sveobuhvatni vibrirajuéi cvet, lezi u najvirtuoznijem delu ove igre. Kako se u prvoj plesnoj figuri titravim pokretima
poskakuje u mestu, gde su suknje (cvetovi) skupljene ,,u ¢aSicu®, u drugoj plesnoj formi (vrtnji), one se Sire i rastvaraju u punoj lepezastoj
strukturi otvorenog cveta u kome i vez (Sara u vidu floralnog ornamenta) dolazi do punog izrazaja. Ovo ujedno postaje i jedan najdragoceniji
momenat igre, gde se boje i ornamenti, prilikom velike brzine igracica, mesSaju i razlivaju jedni u druge, u svekolikoj ,.kosmi¢koj* kruznici,
postizuci veli¢anstveni momenat u vidu prividne dematerijalizacije kao virtuelnosti dogadaja u kome leptirasta i cvetna figura devojaka dobija i
punocu u prostornoj formaciji poput krilatih leptirica ili vila iz mitologija, emitujuéi seksualnost i zavodljivost igre, permanentno izrazenim
leprsavim titrajima kostima. U tom smislu, jo$ jedna funkcija posavsko-moslavacke nosnje, koja pored cvetne ornamentike oslikava jo§ jedan
karakter folklorne figure Zene, motivom leptira, zapravo je velika ukrasna, dvostruka masna (tzv. prsa) priSivena na cvetnom oglavlju zene u
vidu punde (tzv. halbica).’*® Tokom prve plesne figure drmesa u kojoj se vrsi poskakivanje u vis, ova velianstvena masna koja krunise Zenski
kostim, ostvaruje upravo jo$ jedan mimeti¢ki karakter. S obzirom da su u Posavini te ukrasne masne fiksirane, u Moslavini ih izraduju na nacin

kako bi imale slobodno kretanje u vidu titraja (pomicanja gore-dole) tokom pocupkivanja. U tom smislu, pojacava se i utisak leprsanja, jer

1533, Moslavac, Oglavije udanih Zena: U Moslavini razlikujemo nekoliko vrsta pokrivala glave, kao 3to su: razne kapice polukruznog, &etvrtastog, trokutastog ili ovalnog
izgleda, noSene na posebno oblikovanoj frizuri na zatiljku, zvane poculica, paculjica,peculjica ili kapa, zatim razni rupci od sasvim jednobojnih do bogato vunom, svilom ili
pismom, izveZenih ili izatkanih zvanih — peca; tvorni¢kih metraskih rubaca krunas svilenjaka,stampanih i vezenih Samija, te vunenih ili pliSanih marama, osenih u zimskom
periodu; kapica s velikom oslikanom ma$nom zvanom prsa ili (b)albica, zatim djevojac¢kih vjenaca i svadbenih kruna. Oglavlje udate Zene ¢inila je kosa spletena u pundu,
kola¢, kovrtanj, kovrk ili futu. Spletena kosa se ovijala oko Cetvrtastog polukruznog ovalnog, okruglog, kriznog ili trokutastog metalnog ili drvenog predlo$ka — konca,
konda, kjunda, kunc, kobasa) na $to je dolazila neukraSena kapica — poculicak) poculac, a zatim, povrh nje raskos$na, bogato ukraSena poculjica, poculica, paculjice,
peculjice, Spice, kapa, vizer, Samjja ili pak naro¢ita kapica zvana (h)albica.Blagdanska (h)albica sastoji se od kape koja pokriva straznji dio kose, te oslikane masne zvane
kukma, ¢iji krakovi prigodom hodanja ili plesa prsu, tj. titraju poput krila leptira, tako da ju u Moslavini nazivaju jos i prsa ili kukma.
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masne koje se pomicu, uglavnom tokom prve plesne figure drmesa, simuliraju u simbolickom smislu lepet leptirovih krila koja trepere na
glavama plesacica. Upravo ovakva vrsta kostimizacije u kojoj Zenska figura treba da predstavi ogledalo viseg, fantazmagoricko-personifikujuceg

vizibiliteta, kao spoznaje Drugog, s izvesnim pozicijama natprirodnih ili magijskih mo¢éi, pronalazi komparaciju u brojnim tekovinma kultura,

narodnim obi¢ajima, pri¢ama i legndama, kao i fenomenima i umetnickim praksama Sirom sveta

123. Oglavlje, tzv. prse ili halbice, karakteristi¢ne za moslavacku folklornu figuru Zene, u vidu dvostrukih masni koje titraju na glavama plesacica tokom pocupkivanja u
drmesu, podrazavajuci prirodu kretnja leptirovih krila.

124. Primeri oglavlja u razli¢itim kulturama u preuzimanju uloge (identiteta) Drugog kroz glumacke, vladarske, folklorne, karnevalske, ritualno-magijske i druge maske.
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125. Figure leptira u razli¢itim plesnim tradicijama Dalekog Istoka.

Uzimajuéi u obzirom da je leptir u brojnim kulturama simbolicka zivotinja, koja u vecini slu¢ajeva nagovestava sposobnost preobrazaja i
lepotu, $to u nekom vidu mozemo sagledati i na primeru Zenskog modela u ovom plesu koji se preobrazava u jedno drugo bice, u ovom slucaju
direktno aludira na prolaznost radosti i srece.® Kako njegov gréki naziv — Psiha — nagovestava, leptir je, kao i ptica, ,,zivotinja duse. Njegova
osobina dopadljive ,,leprSavosti“ ¢ini ga bliskim vilama, genijima i erotima (malim ljubavnim bogovima). Vilinska bi¢a, utvare i figure iz maste
Cesto se prikazuju sa krilima leptira, kao i bog sna Hipnos (Somnus). Tako i u hri§¢anstvu, na slikama raja je samo dusa, koju Tvorac spusta u
telo Adamovo, prikazana leptirovim krilima. U japanskoj tradiciji leptir je simbol mlade Zene, a dva leptira koja pleSu nagovestavaju bracnu
srecu. U Kini je ovo krilato bi¢e simbol zaljubljenog mladog muskarca, koji miriSe (Zensko) cvece 1 cvetove, ali i mrtva voljena devojka moze da
dode iz groba kao leptir. S obzirom da zajedno sa sljivom (floralni motiv veoma zastupljen u vezu tradicionalnih no$nji slovenskih naroda)

simbolizuje dugovecénost i lepotu, u drevnom Meksiku leptir spada u atribute bogova vegetacije Ksocipilija, ali je i simbol rasplamsale vatre i

> H. Biderman, 2004 : ,,Cudo pojavnih oblika, koji prelaze jedan u drugi, to udo preobrazaja iz trome gusenice, tupe larve, u nezno lepog leptira, duboko je dirnulo oveka,
postalo je za njega simbol sopstvenog dusevnog preobrazaja, dalo mu nadu da ¢e se osloboditi svoje vezanosti za zemlju i oti¢i u svetlost ve¢nih nebesa“ (E. Epli). (str. 201)
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povezan je sa Suncem.™ Leptir obrubljen kamenim noZevima (icli) predstavlja boginju Icpapalotl (Itzpapalotl), kao noéni duh plamenih zvezda i
istovremeno je i simbol duse Zzena koje su umrle na porodaju. Jedan japanski stih vrlo poeti¢no predstavlja tugu zbog izgubljenih radosti, kao
odgovor na izreku ,,Otpali cvet se viSe nikada ne vra¢a na granu®; ,,Pomislio sam da se cvet na granu vratio — ali (avaj), to beSe samo leptir.*
Upor. Jovanka Orleanka. (H. Biderman, 2004 : 202)

U svom ocenjivanju elementa igre u likovnoj umetnosti, Hojzing ne postavlja kona¢ne sudove, ve¢, $ta viSe, na podrucju ukrasne
umetnosti krece se sa mnogo opreza, izvodeci zakljucak na ovaj nacin: ,,Neobuzdanost plesnih krinka kod primitivnih naroda, isprepletani likovi
na totemskim stubovima, Carobno isprepletanje ukrasnih motiva, karikirani i iscereni ljudski i zivotinjski likovi, sve to neodoljivo izaziva
asocijaciju igre®. (J. Huizinga, 1992)

Sagledavajuci drmes kao plesni uzorak u Virtuelnim ogledalima, pored antropoloskog, semantickog, kinezioloskog i vizuelno-estetskog
aspekta, autor isti¢e i momenat erotskog kao primarnog funkciji plesnog izvodenja. Prema folkloristi G. KneZevicu, drmes je u celosti natopljen
erotikom, jer nije bio samo cilj lepog poskakivanja (drmanja) gore - dole, ve¢ nacin za stvaranje obostranog erosa. Devojacke grudi, koje se
gibaju u sinkopi¢nom odnosu na telo i svom tezinom (s obzirom da nekada nije bilo grudnjaka) klopkaju po muskim rukama koje se nalaze u
unakrsnom hvatu ispred. Momci bi nakon svakog titraja nastavljali sve ze$¢e i vatrenije da odgovaraju njihovom izazovu. SavrSeno skladno
pocupkivanje devojackih zadnjica bio je prizor kojega kibiceri izvan kola nisu propustali. To nije, prema rec¢ima Knezevica, bila vulgarnost i
razuzdanost ve¢ (prihvacena — dozvoljena) plesna esteti¢nost, prozZeta finom i suptilnom erotikom'®®. ,,Potreba za gibanjem gore - dole je veoma

u svesnom ili nesvesnom obliku prisutna u ljudskom rodu, bilo kad se smejemo, stvaramo novi Zivot, veselimo se, plesemo i slicno. Dakle,

155 H. Biderman, 2004: Leptir, astecki — Papalotl, §to zvuéi sli¢no kao i lat. ,,papilio. (str. 202)

158 Unekadasnje (skorije) vreme, ruku suprotnog pola mladi su mogli dota¢i samo prilikom Gestitanja praznika, rodendana ili izrazavanja sauteica, §to se Gesto praktikovalo,
posebno sa muske strane, da sa strahom i kriomice gledaju zgodnu devojku i obrnuto. Nekada su, po re¢ima Gorana KneZevi¢a, po celuno¢ morali da sede na grani uz reku
ili jezero i ¢ekaju da vide golo Zensko telo. A kad i do¢ekaju, usled silnog uzbudenja nista i ne vide. | dok se priberu, one nemilosrdno nestaju poput vila iz narodnih bajki,
a posmatracu (voajeru) preostaje da se obesi rukama za granu, njiSe i delimi¢no zapomaze. Jedino mesto gde je uspevalo da dode do nesto blizeg kontakta izmedu mladih
(koji nisu stupili u braéni odnos) bilo je kolo, a naro¢ito se ¢ekalo na drme$ u kome je dolazilo i do razmene ljubavi, erotskog naboja izraZzenog i sublimiranog u ekstazi plesa.
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mozemo zaklju€iti da sre¢u i zadovoljstvo instinktivno pretvaramo u pokrete tela gore — dole. U tom pogledu, igra drmes sa ovog panonskog
podneblja predstavlja neku vrstu afrodizijaka koji se oslobada prilikom treskanja, poskakivanja i vrtnje mladih u plesu®’.“ (G. KneZevi¢, 2006)
U studiji antropologa Bojana J ovanovica,™® Igra kao cinilac identiteta narodnog stvaralastva, autor istice da je igra u Sirem smislu ostala
najbitniji ¢inilac narodnog stvaralastva, razmatrajuéi $iri drustveni kontekst, dokazujuéi da ista nije samo utvrdena pravilima ve¢ da obelezava i
slobodno ponasanje koje prethodi i1 koje sledi igranju na javnom mestu. U tim se igrama relativizuje vaznost hri§¢anskih i paganskih pravila i
utvrduje sinkreticki identitet narodne kulture. (B. Jovanovi¢, 2011) Ono $to je autora, mozda najvise, nagnalo da u folklornom plesu kao
inspiraciji, pronade skriveni smisao i znacenje, jeste ono imanentno svakom umetnicko-stvaralackom delu, a to je nevidljivi, skriveni sloj, koji se
u ovom slucaju, poput fotografije koja zamrzava trag vremena, kao iseCak trenutka, stanja ili trenutne pojave, ocCituje u tragovima, kao nekoj
vrsti otiskivanja ili sopstvenog pecata koji plesaci za sobom ostavljaju. Upisivanjem svakog momenta igre, po nevidljivoj kruznici poda
(zemlje), igraci ostavljaju jednu vrstu nevidljivog svedocanstva, svekolikog kolektivnog i individualnog, arhetipskog, drevnog i svojevremenog,
ali i emocionalnog, sadrzanog u duhovnom bicu, a koje se kroz snagu, osecaj i energiju pretace u vidu zapisa koji ostaje upisan kao nematerijalni
trag. Vizuelno prisutan u vidu kruga (tocka), ovaj nevidljivi otisak manifestuje se tokom izvodenja kola, ali i ritmickog zvuka udaraca nogu o
pod koji je prisutan, u zavisnosti da li je manje ili jaCe izrazenija muzicka pratnja, ili viSe izrazeno poskakivanje. Odlucivsi, da se pozabavi i
ovim plesnim fenomenom, autor je istrazivao pojedine plesove u kojima je snaga udaraca, poskakivanja i tr¢anja plesaca u kolu bila vise
izrazenija, a upucivala je na pojam otiska ige. lako slicne pojave pronalazi u plesovima susednog bilogorskog i prigorskog kraja, kao i, kr$nim,

dinarskim, moravsko-vardarskim i bosansko-hercegovackim plesovima Balkana, mozda najjasnije ovu sliku docaravaju podgrmecki plesovi

7 G. Knezevié, Drmes i erotica: Danas izvodagi nalaze erotiku ili eros u drugaéijim situacijama i formama. Momci zasigurno ne bi bili preterano sreéni da moraju u plesu
jos nositi na rukama i grudi njihovih suplesacica, a djevojke bi pozelenile da vide vlastite grudi na oznojenim dlakavim rukama svoji suplesaca. Fuj. Ustegnute u grudnjake i
steznike zakopc¢avaju svoju dusu i tijelo, a momci bi sve to nekako rade napravili preko laptopa. Ne zamjeram im, jer svaka generacija stvara vlastite stavove i kriterije ali
drmes na sceni bez svog glavnog smisla nece biti vjerodostojan. Moramo biti glumci - izvodaci koji ¢e postici taj eros na sceni. On se ne treba vidjeti ve¢ se mora osjetiti.

158 Naugni savetnik balkanoloskog instituta SANU.
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(Republika Srpska)™® koje je autor zapazio u izvodenju srpskog nacionalnog ansambla Kolo. Najizrazitije igre planinskih krajeva Bosne i
Hercegovine, pa i podrgmeckog lokaliteta, ostavljaju poseban utisak zbog svoje energi¢nosti, tehnike koraka, snaznog zamaha kola, kao i
ritmi¢kog zveckanja nakitom. Momacko kolo, Starinsko kolo, Momacka igracica, Skake, Starinsko momacko; odlikuju se intenzitetom, ja¢im
uzivljavanjem u igru, kru¢im koracima sa dobro naglasenim udarom tabana o tlo, ali i jaom napeto$¢u muskulature i o$trim treskom tela, gde se
zvucni otisak igre, u delovima koji se poskakuje bez pratnje muzike (ponekad sa paralelnim ojkanjem), mnogo viSe ostvaruje kao jedna vrsta
zvucnog zapisa, ali i kruznog traga u vidu koracanja u krug, koji se u ovom kraju zove kolanje, u kome se stvara utisak kao da se obilazi oko
necega. S obzirom da ovaj fenomen vodi poreklo iz dalekih ritualno-magijskih igara praistorijskog i anti¢kog coveka Sirom planete, one nas u
svakom smislu uznose u polje mitske realnosti, spiritualnog, kosmi¢kog, u neizrecivom smislu, u polje liminalnog.

Istrazujuci fenomen otiska igre kroz korene slovenskog plesnog nasleda, od velike vaznosti je pomen koreografije Vaclava Nizinskog za
balet Posvecenje proleca (La sarce du pritembs, ruski Becna ceswennas) lgora Stravinskog, inspirisuéi autora u istrazivanju ritualnog u
narodnim slovenskim igrama koje vuku korene iz paganske staroslovenske kulture. ,\Nizinski, najprostije receno, rastocio je dvestapedeset
godina Skole 1 tradicije, francusko-ruskog patenta, razorivsi ¢itavu jednu estetiku, a sa njom i pogled na svet, sve ono $to je bilo elegantno,
eteri¢no (balerine lakSe od vazduha koje kao vile na prstima plutaju scenom, ljupkost i delikatnost koja dolazi iz najokrutnijeg drila, apsolutna
proporcionalnost, sve §to je lepo po malogradanskim konvencijama), uopste sve $to smiruje i potvrduje dobro ureden svet — okrenuo je naopako.
Gledajuci, jungovski, u arhetip gde je kultura stvar Nesvesnog, uzevsi proSlost i mit, a zapravo gledajuci daleko ispred svog vremena, NiZinski je
sve to postavio u magi¢ni krug plesacica-devojaka iz ove antipastorale. S korom balerina odevenih u zastraSuju¢e Rerihove kostime, u tih malo

viSe od pola sata koliko traje balet, ispisao je vokabular plesa i scenskog pokreta. Doslovno sve $to se tu igralo, postalo je fundament modernog

9 Ova regija, s obzirom da pripada bosansko-hercegovackoj tradiciji, bila je kao i ostatak zemlje dugo pod osmanskim carstvom, koje je nacinilo ovaj deo balkanske,
folklorno-plesne kulture izrazito kru¢im, tvrdim, bez preterane estetike i likovnosti jarkih boja, suprotnim od prekosavskog, koji je bio pod uticajem austrougarskog kulturnog
nasleda i Zapadne Evrope.
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plesa do danasnjeg dana, gde nijedna potonja koreografija nije dosegla impresivnost ni jezivost kao ta prva koreografija Nizinskog, postavljena

negde na mutnoj i mracnoj tacki izmedu folklora i psihi¢kog poremecaja.“(D. Mati¢, 2013)

S 7:'4 22 W e q.-«éAn 3 3 » -— &
. 8 !’.

126. Primer ritualnog plesa iz Podrgmeca (BiH) 127. Koreografija Posveéenja proleca Vaclava 128. Tradicionalni japanski Bugaku ples
Nizinskog

Ono §to je autora privuklo u ovom baletu, gde se uocava susret modernog sa praiskonskim, sadrzanim u najranijim ritualnim plesovima,
S§to kao jedan vid arhai¢nog i ritualno-magijskog prepoznaje u primerima moslavacko-posavskih i podgrmeckih plesova, jesu pomahnitala
treskanja nogama ,,narodne Sizofrenije” u ritualnom zanosu oko izvora i u ostalim delovima gde podnaslovi sve govore, plesa zemlje, rituala
plemena-rivala i reinkarnacije predaka do, na kraju, zrtvenog plesa. Sva energija, krv i vitalnost u Posvecenju prole¢a crpe se iz narodnog. Sa
svojim vitalizmom, sokovima, istinskom prirodnom duhovno$¢u i duhom, zemnim snagama i dubinama, bilo je u toj visokoj moderni nesto
upravo htonsko, u tim slovenskim divljim napadima, Sto je Stravinski, inspirisan ruskim folklorom i njegovom mistikom, kao i koreograf
Nizinski, prepoznao kao izvoriste sirove energije, pretocene u formu plesnog teatra. Razmisljaju¢i o najvec¢em dostignuéu ovog baletskog
ostvarenja, koje podsti¢e autora da krene u istrazivanje slovenskih tradicionalnih plesova, ne zbog divljine, anarhi¢nosti, kao i prividnog haosa i

surovosti stila i izvedbe, imanentne ovom delu, ve¢ u dnu, ispod zavodljivih kulturnih narativa, pre svega, ocrtavanje najblizim pokretima
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majstorske olovke ispisano ,,nevidljivo pismo* — upravo zadivljujuéa suptilnost Posvecenja proleca. ,,Udar destrukcije je mozda bio samo privid,
dok se zapravo gradilo, iako je na prvi pogled znacilo rusenje. Koreografija, kao i muzika u Posvecenju proleca, naglaSavaju onu vrstu
spontanog i ekspresivnog plesa, u kojoj se plesa¢i pojavljuju na sceni u nekoj vrsti kolektivno-ritualnog transa i delirijuma, ali i jedne vrste
pantomime, u kojoj takode simbol kruga najc¢esc¢e predstavlja univerzalno, sveopste, celovito 1 magi¢no Sto nas u ritualima najvise privlaci.“ (b.

190y oblastima komuniciranja telima

Mati¢, 2013) Otkrivajuéi dublje ontoloske aspekte igre, autor se fokusirao na znacaj i smisao forme-mistike
zivih bi¢a. Sam pojam, prema Bogdanovicu, treba traziti u dvema velikim oblastima vizibilne spoznaje. Prva obuhvata pojave, stanja, dogadaje i
oblike koji su ¢in volje viSe sile, a ta je volja nedokuciva ljudskim moc¢ima i1 razumu, po kome se Zivi svakodnevica. Drugu oblast ¢ine ¢esto
najobicnije stvari i pojave, koje ,,same po sebi“ i na neobjasnjiv nacin dobijaju svojstva neo¢ekivanih manifestacija U svojoj pojavnosti, kao
trenutak virtuoznosti, ekstati¢ke plesne i posebne vizuelne dejstvenosti na primeru plesacica u drmesu. U vizuelnoj kulturi te dve oblasti ne
povezuju se sa pojmom cudo jer se i njegovo osnovno znadenje vezuje za ono §to je neodekivano. ,,Cudo® se, medutim, defava, kao i u
navedenom primeru, zaista neocekivano, ali kada se desi, ono postaje, kako smatra Bogdanovi¢, ,,odomaceno®, ali se u istoj vrsti pojavnosti vise
ne ponavlja.'®*

Ako pogledamo indisjku tradiciju, hinduisti¢ko bozanstvo Siva'®?, koja svojim plesom (simbolikom plesa) kojim stvara svet, uvode¢i u

postojanje nova i nova bi¢a, prema tumacenju Dusana Pajina, zaogrée sebe u kosmicki privid (maju)'®®. Kao i kod evropskih srednjovekovnih

180K . Bogdanovi¢, Poetika vizibilnog: Forma mistika (str.67-68)

181 K. Bogdanovi¢, 2006: Razlika izmedu ,&uda“ i forme-mistike je u tome §to ona ne samo da se ponavlja, nego svojom obznanjeno$¢u trajno ostaje u ozna&enosti svoga
identiteta. Sto duZe traje u svom bitku, postaje sve misti¢nija. Cudo se svojom pojavnoséu prazni, forma-mistika puni (akumulira).

192 Dugan Pajin, Filozofija umetnosti Indije (Skripta za specijalisticke studije, Modul 2): Jedno od posljednjeg hinduistickkog svetog trojstva uz Brahmu i Visnua koji su
stvaratelji i odrzavatelji ovog materijalnog svemira, Boga Sivu se prikazuje kao unistavatelja, kao onog koji dolazi posljednji da bi u sebi zadrzao ovaj svijet do novog ciklusa
stvaranja. (str. 31)

1% Dugan Pajin, Filozofija umetnosti Indije (Skripta za specijalisticke studije, Modul 2): Maja (sanskrit: #/aT maya) je viseznatan pojam iz hinduizma. U vedama je prvobitno
znacila natprirodnu mo¢ koja omogucava onima koji je poseduju (bogovima i izuzetnim ljudima) da stvaraju pojavne oblike. Takode zna&i pojavnu stvarnost stvorenu na ovaj
nadin. (str. 31)
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estetiCara, taj privid je kao neproziran veo za o¢i onih koji nisu u stanju da nazru ,,Boga“ u njemu, a oni koji mogu da ga prozru, naziru iza njega
bozje prisustvo. ,,Za misticko-esteticku kontemplaciju predmet nije ovo ili ono umetni¢ko delo, nego ceo univerzum, totalitet sveta i zivota. U
tom iskustvu svet se pojavljuje kao dramski zaplet, pojedinac kao ucesnik, prolaznost i iluzornost zivota kao dramska iluzija, a esteticka distanca
je sada distanca ¢oveka oslobodenog i prosvetljenog u odnosu na vlastiti Zivot. U tom smislu, zahvaljujuéi Sivi, ljudi mogu da postignu esteti¢ko
blazenstvo posmatrajuci prizor igre koju predstavlja nas zivot u ovom svetu. Ova kontemplacija ne odbacuje Culno-esteticko blazenstvo sveta
konkretnog, ne nadilazi ga apstrakcijom, nego jednom obuhvatnom totalizuju¢om simbolizacijom, kao totalitetom svetske drame, u kojoj su
objedinjeni stra§no i divno, surovo i nezno, dobro i zlo, ne smao u ravni ovog, nego u horizontu bezbrojnih svetova, rasutih u beskrajnom

prostoru”, (D. Pajin, 2006: 31)

129. Siva, Gospodar igre, Nataradza,  130. Kosmitki kruzni virtuozitet, kao  131. Zakovitlanost u kruznoj predstavi  132. Izuvijani kraci veli¢anstvene spiralne

kao personifikacija kosmic¢ke igre u igra geometrijskih oblika u arabesci  drmesa tokom plesne ekstaze. galaktike M51 (NGC 5194), nalikuju
kojoj se smenjuju rusenje (propadanje) (rimski mozaik sa likom meduze iz ogromnom spiralnom stubistu koje se Siri
i obnova, kao proces vec¢nog zivota. Leptis Magne). svemirom kao primer kosmicke igre.
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Fenomenoloski razmatrano, forma-mistika proizvod je i relikt kultno-ritualnih obreda i radnji kao svojevrsan tip antropoloske konstante,
svojstvene ljudskom bicu i njegovoj kulturi. Kao i za sam plesni primer, jedno od vaznih svojstava forme-mistike predstavlja temporalnost
njenog kontinuiteta, kojim ona zadobija sve sloZenija i produbljenija misti¢na zna¢enja.U tom smislu, u nekim slu¢ajevima, i neka sasvim obi¢na
prica iz daleke proSlosti moze postati misticni sadrzaj u odredenim prilikama. OneobiCenost mesta, forme, mitoloski jezik komunikacije 1
sadrzaja pri¢a koje pripadaju nekom drugom vremenu, izmedu ostalog i u folklornom plesu, u izrazenim repetitivnim koracima i plesnim
figurama, muzici, izgovorenom tekstu pesme, vezu i ornamentici, doprinosi stvaranju mistifikovanih stanja u dozivljaju i dejstevenosti istih na
Cula, postizu¢i metafizicku pojavnost. ,,Forma-mistika u uobraziljnom videnju stvara se i najavljuje u dva osnovna vida, i to prvo kao vizibilni
sadrzaj, koji se naj¢es$ée nalazi u oblastima usmenog predanja i zvuénih fenomena, dakle konkretno nevizuelnim fenomenima, i drugo, U svim
ostalim oblicima prirode i ljudski opredmecenim formama, kao i u telu samog ljudskog bic¢a.” (K. Bogdanovic¢, 2007: 68)

Pored forme i tragova koje plesaci ostavljaju tokom izvodenja, autor postavlja pitanje materije i njenog kretanja u plesu. U jednom
znatno Sirem smislu od antropoloskog, Bojan Jovanovi¢ igrom oznac¢ava slobodno mikrokosmicko i makrokosmicko kretanje materije i njeno
stalno preoblikovanje. (B. Jovanovi¢, 2011) Od spontane igre gena zavisio je i dosada$nji proces evolucije, a ta igra odreduje i danas, prema
reima autora, zivot jedinki 1 vrsta. U igri materije princip stvaranja neodvojiv je od principa rastvaranja i prividnog vracanja pocetku. Proces
formiranja i razgradivanja malih i velikih kosmickih entiteta: planeta, zvezda, galaksija, pa i samog kosmosa, tumaci se kao svojevrsna igra
prirode u kojoj nastaje Zivot, odrzava se njegovo postojanje i kontinuiranim procesom usloZnjavaju postojece forme i stvaraju se nove.

,U hinduistickoj mitologiji 1 religiji postojanje Citave realnosti, ukljucuju¢i i kosmos, tumaci se bozanskom igrom. Brama se kao
stvaralac sveta, bogova i ljudi igrom pretvara u stvoreno. Samozrtvujuéi se zbog nastanka sveta, bog postaje svet koji na kraju ponovo postaje
bog. Svet ima sveto znacenje, ali je njegovo postojanje samo faza bozanske igre, koja mu stalnim menjanjem oblika daje karakter privida. Ta
stalna igra privida (lila maja), govori 0 postojanju i o Zivotu kao ritmi¢kom procesu odredenom suprotnim pojmovima stvaranja i razaranja,

rodenja i smrti. Narodi koji su razumeli igru u kosmosu vezanu za periodi¢no kretanje zvezda i planeta nastojali su da je prikazu i na Zemilji.
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Danas se ljudski um ne zadovoljava predstavom o univerzumu, ve¢ idejom o multiverzumu, kao pretpostavci postojanja brojnih univerzuma, tezi
da dokuci novu dimenziju postojeéeg. Identican kosmickom, odvija se, kao svojevrsna igra, i proces koji je doveo do nastanka zivota i evolucije
¢iji je ishod covek. U igri meSanja ideja, kultura i rasa spontano se formiraju novi oblici, a danasnji covek je prvo bi¢e koje, menjajuci prirodu,
ujedno svesno menja i sebe.“ (B. Jovanovi¢, 2011 : 66)

Bez obzira da li su kodifikovane ili su izraz slobodnog ponasanja, igranjem igara izrazava se osecanje slobode i moguénost drugacijeg

odnosa prema svojim egzistencijalnim prirodnim datostima.*®

Budu¢i da se nikada ne mogu potpuno ponoviti svi potezi igraca, kao ni trenuci u
kojima se igra izvodi, njom se preispituje postojece i, kao i u ovom projektu, otvara realnost za mogucnost drugacijeg. Time se obnavlja obrazac
kreativnog odnosa prema svetu, koji igri daje duhovno i metafizicko znacenje.

Kada su u pitanju tradicionalne i obredne igre, odnos prema visim silama upucuje na poimanje znacaja razli¢itih nivoa realnosti u igri.
Prema britanskom dramaticaru i scenaristi Ronaldu Harvudu (Ronald Harwood) igra je mogla da istrazi i izrazi ono §to leZi izvan ¢ovekove
svakodnevne svesti jo§ davno pre no S$to je postojao verbalni vokabular za istraZzivanje mo¢nih sila koje su delovale kako unutar tako 1 van njega.
Ako je ¢ovek zeleo da upozna svoj svet, morao je da prigrli njegove misterije, a one su bile povezane s njegovim dozivljavanjem gubitka vlastite
liénosti i s oseéanjem vanvremenosti.,,Zudnja za ekstati¢nim stanjem igra dominantnu ulogu u ranim pri¢ama o pozoristu, a deo te Zudnje bio je
ispunjen otkricem ove misteriozne snage igranja, time S$to je ona mogla da izazove trans. Igra¢ je mogao da dospe u stanje svesti koje je
pripadalo nekom drugom svetu, jednoj magicnoj sferi u kojoj je sebe zaticao u dodiru sa silama i percepcijama koje je primitivni covek
verovatno sagledavao kao sile iz nekog univerzuma van njega, ili kao spoljasnji oblik jedne duboke i cudesne unutrasnje transformacije. Onda,

kao 1 sad, kad se stiglo do zeljene sfere, igra¢ je gubio svest o sebi i ose¢aju obi¢nog vremena. SadaSnjost je bivala zaboravljena: igrao je u

vanvremenosti.© (R. Harvud, 1998 : 24)

184 Bojan Jovanovi¢, Igra kao cinilac identiteta narodnog stvaralastva: lako poznata znatno ranije, igra kao fenomen teorijski po¢inje da se promislja tek krajem 19. i

pocetkom 20. veka. Od tada je definisana sa razli¢itih aspekata i razvrstana prema razli¢itim kriterijumima. Imajuéi sve te definicije i podele u vidu, Vitgenstajn je napisao da
je igru nemoguce odrediti jednom op§tom, sveobuhvatnom definicijom, jer se njena sustina moze razumeti samo nizom odredenja pojedinih njenih segmenata.
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Ono $to prema Harvudu ostaje zajednicko i za ritual i za pozoriste, kao njihov zivi izvor, jeste specijalna ljudska potreba, jedan impuls

165 y
Ovakvu vrstu potrebe mozemo

koji univerzalno postoji, a to je u mnogim oblicima — ¢eZnja da se spoje onaj pravi, neposredni i duhovni svet.
pronaci i U performativnim dalekoisto¢nim tradicionalnim teatrima, kao $to su balinezanske ritualne igre, pekinska opera, ili japanski No,
Bugaku, Kabuki i drugi, u kojima se kroz masku, kostim i stilizovne pokrete, izlazi iz sebe (ljudskosti) i ovozemaljskog, poistoveéivanjem sa
mitoloskim stvorenjima koja poseduju magi¢nu snagu, oneobi¢avanjem™® i dubokim stanjem transa gde se uspostavlja kontakt sa ,,drugim*
svetom. Moze se zakljuciti da mnoge od tema i oblika rituala predocavaju ranu dramu, nastalvjajuéi da se sporadicno nanovo pojavljuju tokom

neke kasnije istorije. Vecini ovih tradicionalnih pozorista u kojima je zadrZan ritual, zajednicka je sposobnost da otkriju tenzije izmedu ljudskog

1 bozanskog, jendog kratkog i ranjivog, drugog odvojenog od smrti i vremena.

133. Komparacija dalekoisto¢nih plesnih i teatarskih praksi u kostimizaciji sa slovenskom plesnom tradicijom.

1% Ronald Harvud, Istorija pozorista: Za mnoge je pravi svet samo duhovni svet. U proslosti sve su aktivnosti bile obojene duhovno3éu (obradivanje zemlje, pripremanje
hrane, vodenje ljubavi). To su sada arhai¢na verovanja. Mi smo, po re¢ima Harvuda, razdvojili ove elemente $to umanjuje oba ta sveta. Umetnost je zato ona neophodna veza
koja ispunjava nastalu prazninu, jendu svakodnevnu potrebu. Prema reima autora, kada bi se verski ritual pretvorio u umetnost, trebalo bi da budemo u stanju da vidimo
kako se to dogodilo, i jo§ preciznije, kako se verski ritual transformisao u umetnost pozorista. (str. 43)

1% Dugan Pajin, Druga zemlja drugo nebo (Filozofija umetnosti Kine | Japana): Oneobitavanje, neobi¢nost, izuzetnost (ili — kao po prvi put videno — jap. mezurasi) je nesto
Sto se koristi u no-pozoristu, a teoreticar i autor no-a, Zeami (u XV v.) dosta detaljno govori o tome u svojoj teorijskoj knjizi Fusikaden (Zeami, 1995). (str. 355)
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Uopste gledano i na obredne igre i tradicionalne plesne teatre u kojima se neguje ritual, op¢injenost vanvremenskim, praiskonskim, kao i
dozivljajem gubitka vlastite li¢nosti, bila je potreba da se pobegne, u smislu da se ne ostane zauvek zatoCen ukrotljivom svakodnevnom
stvarnos¢u. Ali u svemu tome postoji jos jedna faseta koja, prema Harvudu, podjednako razotkriva, jer poti¢e od nase drevne opcinjenosti
pri¢anjem pri¢a. U svetu rituala nije vaZzna bilo koja pri¢a, ve¢ naro¢ito jedna — pri¢a o nagim podecima. Sirom sveta, ova pri¢a — te hiljade prica
bile su jedan od na$ih kljuénih izuma za odrzavanje veze kako sa nasim fizickim tako i sa naS§im duhovnim izvorima, koja nazivamo bogovima.
(R. Harvud, 1998)

Pretpostavka i1 verovanje da su covekovo ponaSanje i efekat njegovih postupaka zavisni od visih sila, oli€enih u odredenim natprirodnim
entitetima, iskazivani su u mitskim i religijskim verovanjima. Bogovi su ti koji se igraju ljudima i pokrecu ih, a ljudsko ponaSanje samo je odraz
tih postupaka na koje ne mogu neposredno da uti¢u. Igrom kojom je nastojao da usaglasi svoje odluke i postupke prema mikrokosmosu, ovek je
otkrivao Siri aspekt Zivotne igre od koje zavisi njegovo postojanje, a to je zapravo cudesno Koje ga, kao neopipljiva realnost, sadrzana u svim
oblicima igre, mami i vuce kao teznja da se ostvari dozivljaj bozanskog (numinoznog) osec¢anja. U tom smislu je i intuitivno poimanje Sireg
aspekta igre kao Cinioca Zivotnih promena i nepredvidljivih zbivanja izraZzeno i u ¢ovekovoj teznji da svoje igre zasniva na ta¢no odredenim
pravilima. Pravilima igre se u ravan kulture transponuje 1 artikuliSe zbivanje u svetu u kom je igra nacin njegovog postojanja. Suprotstavljajuci
se principu nuznosti 1 sudbinske predodredenosti, princip igre afirmiSe nadu kao moguénost promene sveta.

Kao zakljucak fenomenologije igre i njene funkcije u Virtuelnim ogledalima, autor u celini sagledava i analizira slovensku plesnu
tradiciju u komparaciji sa drugima, u kojoj prepoznaje i predoCava na, pre svega, fenomen oneobicenja stvarnosti, ali i upoznavanje sa vecnim
principima Zivotnog postojanja. Na primeru folklorne igre, moZe se sagledati covek kao bice €iji duhovni 1 fizicki opstanak zavisi od uspeSnosti
da se igra i istinu gorke i bolne stvarnosti ublazi igrom kao nainom njenog prividnog prevazilaZzenja. Igra, sama po sebi, pojacava 1 svest o
iluziji realnog, ¢ija promena i nestajanje upucuju na njen metafizicki aspekt, a Virtuelnim ogledalima pruza dvostruku funkciju, kao pojacani

stepen virtueliteta plesnom manifestacijom i ekstatickim zanosom, ali i moguc¢nost vise vizibilnih spoznaja, omogucujuci i visedimenzionalnost

217



u sagledavanju delu. Svekolika magija cudesnog, koja vokacijom slikarstva nije mogla u potpunosti preneti stanje plesnog naboja, virtuoznosti,
emocije i zanosa na posmatraca, ovaplocuje se kroz pokrentu, integrisanu video sliku u polju Virtuelnih ogledala, sto sa druge strane folklornom
plesu kao etnolo$koj umetnosti pruza jedno dublje znacenje i smisao, bitne za prosirivanje kulturoloske prakse u polju savremene umetnosti i
medija. Na ovaj nacin, igra, premeStena U novi ambijent, virtuelni prostor njenog odvijanja, u kontekstu Virtuelnih ogledala, pruza recipijentu
jos$ jedan prozor sa pogledom, kontemplativni magi¢ni prozor i jedan poziv na u¢esce u preispitivanju nevidljivog, metafizickog svojstava i sile,

kako plesa kao motiva, tako i covekove unutrasnje (kreativne) prirode stvari u celini.

ANALIZA MUZIKE U VIRTUELNIM OGLEDALIMA

U pokusaju da sagledamo, jezicki objasnimo i analiziramo muziku, budué¢i da predstavlja najslozeniju monomedijsku umetnost za
pojmovno razmatranje, teskoce nastaju najve¢im delom u domenu semiotike, u pogledu odredivanja prirode znaka i znac¢enja u muzici. Najbitniji
njen modalitet moze biti samo onaj u kojem se ona opaza sluhom kao zvucna pojava. Osecajna estetika odreduje ciljeve muzike u izazivanju

osecaja ili prikazivanju istih kao njenog sadrzaja. (V. Radovanovi¢, 1987) Eduard Hanslik™®’

muziku objas$njava iz nje same, pa ,,lepo“ nije
predmet ni svrha muzike, ve¢ njeno bi¢e. Osecaji svojom vizuelnom sustinom izlaze iz sveta muzike; organ kojim se muzika prima jeste
,fantazija“, u sredini izmedu ,,0secaja* i ,razuma‘. (S. Knezevi¢, 2011) Ako posmatramo muziku kao jednomedijsku umetnost, mozemo
zakljuciti da se osecaji javljaju u sluSaocu, ali su vezani prvenstveno za konkretni slucaj, kao subjektivni, jer nemaju objektivno polaziste u

samom delu. Otuda je ono ,,muzicki lepo* nezavisno i1 bez potrebe za sadrzajem koji bi spolja dolazio, upravo u tonovima i njihovim umetnickim

17 Eduard Hanslik (Eduard Hanslick, 1825-1904); izuzetan austrijski pisac i kritiar, Gesto nazivan ,,ocem savremene muzicke estetike®. 1854. objavljivanjem monografije O
muzicki lepom, utemeljio je savremenu muzicku estetiku kao samostalnu disciplinu.
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168 (V. Radovanovi¢, 1987) u poredenju sa

vezama, dok glavni sadrzaj muzike predstavljaju zvucéne pokretne forme. lako je zvuéna poezija
verbalnom, bliza muzici, granica izmedu Ciste muzike i zvu¢nosti verbalno-semantickog teksta postavlja se ,,po shvatanju“. Tako u kontekstu
muzike kao viSemedijskog sklopa, muzi¢ko delo iskrsava sa preovladavanjem obelezja koja muzika odavno koristi kao svoja, na primer
simultanost u organizovanju elemenata (sazvuk u harmonskom misljenju).

Prelazenje od jezi¢kog ka muzi¢kom ipak nije u praksi doprlo dovoljno blizu muzike zbog krutosti verbalnog, sapetog semantickim.
Otuda u delima kao §to su radio drama, zvuéna poezija, pozoriSna predstava ili opera, otpor uzajamnom priblizavanju verbalno-semantickog i
muzi¢kog lezi u razliitosti njihovih tipova znacenja: kod prvog konvencionalan znak oznafava stvar razli¢itu od sebe, kod drugog
samodejstvujuéi ,,znak* izaziva (naj¢eS¢e) neimenovano stanje. Priblizavanje muzici u slucaju govorne muzike izvedeno je, u sustini, na
tradicionalan nacin: tu je muzi¢ko (zvu¢no) samo nekakav samostalan ,,dodatak® semantickom. Za razliku od toga, uzajamno priblizavanje
vizuelnog medija muzickom, karakteristiéno Virtuelnim ogledalima, odvija se mnogo fleksibilnije, narocito ako sliku svedemo na senzaciju ili
dozivljaj elementarnih vizuelnih (likovnih) sadrzaja, kao $to su svetlost, boja, forma (naroCito apstrakcija), gestualnost, atmosfera, ambijent i
sli¢no, otuda se muzika kao forma, posredstvom slike, kontekstualizuje, ulazi u poetsku strukuru dela. Muzicka forma prema Vladanu
Radovanovi¢u, moze pojacati, produbiti samodejstvujuéi znak unutrasnjeg dozivljaja vizuelnog kao integralne polimedijske celine. (V.
Radovanovi¢, 1987)

S obzirom da je po sredi nelinearan pristup ove zvucno-vizuelne instalacije, jer se vremenski neki preklopljeni muzicki sadrzaji

ponavljaju, u novoj kombinatorici, upucuju, u metaforickom smislu, na arhetipsku sliku; prisustvo Duha (onostranog, neizrecivog), odnosno

168 Vladan Radovanovié¢, Vokovizuel: Zvuéna poezija u odnosu na verbalnu bliza je muzici (muzikalnosti), no ne po cenu gubitka semanti¢nosti. Posebna poetika ne
iskljucuje poeti¢nost pojedinog ostvarenja, ali ona nije poezija. Za potpunije iskoriS¢enje mogucnosti primenjuju se film, video, kompjuterska animacija, zvu¢na holografija.
Temati¢nost je Sirokog spectra. Melodija govora je uzeg opsega promena, ali se superponiranjem viSe nivoa govora te neznatnije gvorne visinske razlike podreduju
dikretizovanim i izrazitijim intervalskim razlikama. Muzi¢ko ovde iskrsava sa preovladavanjem obeleZja koja muzika odavno koristi kao svoja, na primer simultanost u
organizovanju elemenata (sazvuk u harmonskom misljenju). (vidi str. 255)
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stanja duhovnog (viseg) bi¢a koje prebiva u materiji, predstavljenih u vizuelnom smislu Zenskim predstavama u vidu vila-boginja, siluete decaka
koji prolazi kroz prozore (arhetip vecnosti) ili plesaca u kolu koji ostvaruju u simbolickom smislu metafizicki karakter igre (arhetipa
sveta/kosmosa). (K.G. Jung, 2001) U ovom kontekstu, muzika se moze tretirati kao neka vrsta nevidljivog i naslu¢ujuceg, ali istovremeno i
prisutnog i tajanstvenog, jer upravo psiholoska napetost (tenzija) koja je prisutna u ogledalu ,,numinozne‘ stvarnosti u postoje¢im figurama i
ambijentima na slici (prozorima), biva oprisutnjena kroz muzi¢ku formu i stil koja tu istu vrstu ostvaruje odredenim muzi¢kim vrednostima i
konstrukcijama: izrazajnim sredstvima kao §to su boja, ornamentika, svojevrsne stilske specifi¢nosti,,,napeti odnosi“ izmedu pojedinih muzic¢kih
intervala i sazvucja, kao i ambijentalni zvuci koji doprinose dozivljaju cudesnog, pojacavanjem misti¢ne atmosfere ambijenta Virtuelnih
ogledala.

Uspostavljajuéi integralnu sliku u muzickom smislu, ostvaruju se skupovi zvuénih celina, preklapanjem jednih preko drugih, doprinoseci
u audio-vizuelnom kontekstu posebnoj semantic¢koj strukturi Virtuelnih ogledala. To simultano pracenje integrisanih zvuc¢nih, kao i vizuelnih
celina, sugerie na pojam sveopste meduuslovljenosti u kojoj se is¢itavaju odredeni kodovi prepoznavanja i oznacavanja koji izazivaju odredene
emocionalne reakcije na pojedinacne segmente i narative, svojstvene prirodi dela, pa 1 doZivljaj vizuelno-zvucnog ambijenta u celini.

Upravo naglasavanje pojedinih zvu¢nih fraza, kroz specifi¢ne oblike koji se dovode u kontekst (vezu) sa predstavljenim na slici, pruzaju
neposredno ostvarivanje sinestezijske transpozicije koja omogucava, pored fizi¢kog, istovremeno i fiktivni (vizibilni) karakter viSemedijskog
dela. U tom smisu, postavlja se pitanje, kao vaznei neispitane strane sadejstva medija, nas dozivljaj uzajamnog uplivisanja (Superponiranja)
jednih medija u druge. Prema Radovanovicu, priroda delovanja jednog medija na nas unekoliko se moze promeniti pod uticajem nekog drugog.
A, tada dolazi do ,,preznacavanja“ prirode odredenog medija. (V. Radovanovi¢, 1987) U Virtuelnim ogledalima, u sadejstvu teksta pesme,
vizuelne predstave i muzike, izgovorene re¢i i njihovo znacenje u kontaktu sa slikom semantizuju muziku (kao integralnu rekonstruisanu

kompoziciju), tacnije, €initi da izgleda kao da muzika prianja uz izraZenu sadrZinu.
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Prema misljenju Koste Bogdanovi¢a, fenomeni vizibilnog ne mogu se preneti u muziku neposredno, nego preko nekih asocijativno
podsticajnih posrednika, $to mogu biti i re¢i s odredenim znacenjem, ritmom izgovaranja, kao Sto je poezija ili neki drugi sugestivno podsticajan
nacin, poput libreta u operi. U tom smislu postavlja se pitanje §ta moze biti elementarno podsticajno kako bi se muzika i muzi¢ko uopste mogli
prepoznati. Citiraju¢i nemackog kompozitora Hindemita (Paul Hindemith) u spisu Kompozitorov svet, Bogdanovi¢ objasnjava da su pojedinacni
tonovi samo akusticki fenomeni koji ne pobuduju nikakve autenti¢ne muzicke reakcije, jer je nemoguée doziveti bilo kakav muzicki efekat u
koliko se ne uoci tenzija koja postoji izmedu dva pojedinac¢na tona. U tom smislu uzima u obzir da jedan ton, isto kao i jedna re¢, jedna linija ili
obojena mrlja moze imati odredeno emotivno dejstvo (pre nego $to mu uslede drugi tonovi, reci, linije 1 boje). Ako izgovorimo, ili napiSemo rec
pono¢ (kao §to je ta re¢ ponegde izolovana na pocetku pesme), onda se u njoj ovaplouju mnoge asocijativno-vizibilne sekvence koje ne
zahtevaju dalji govor ili pisanje. (K. Bogdanovi¢, 2007: 159)

S obzirom da je u svom funkcionalnom kompletiranju u viSemedijsku strukturu, muzicki ambijent jednim delom mimetic¢an, jer
podrazava vizuelne narative, $to se moze pratiti uspostavljenim analogijama izmedu muzike i slike, prema tempu, boji, transformaciji, ja¢ini,
promenama raspoloZenja izazvanih razli¢itim muzic¢kim i vizuelnim preklapanjima, stilskim odlikama i ornamentici, odnosima izmedu tonova,
intervalima i tonalitetima. Drugim delom predstavlja igru kombinacija muzickih sadrzaja/fragmenata kroz neparalelno medijsko uodnosavanje,
stapanjem u viSe razli¢itih zvuc¢nih celina, koje sa promenama video slike menjaju i percepciju i dozivljaj muzickih formi, koje ne imitiraju u
potpunosti ono §to se u slici ¢uje ili vidi, ve¢ ovaplo¢uju duh pojavnosti takvih spoljnih(vizuelnih) senzacija u muzi¢kom izrazu i njegovim
sredstvima izrazavanja. 169
Fascinantnost pojavnosti prirode, opredmecene ili sakralizovane forme, prema Bogdanovicu, predstavljaju snazan impuls za prevodenje

vizuelnih senzacija u druge oblasti stvaralastva u najSirem smislu. Stoga su i u muzi¢kom stvaralastvu vazne Cetiri osnovne paleokomunikacijske

19 Delovi upotrebljenih kompozicija se u momentima pojavljuju sa pojavom pokretne slike i mesaju sa drugim kompozicijama i komponentnim zvuénim sadrzajima. U
jednom vidu se pojavljuje kompozicija DZordZ Fentona; jedna instrumentalna tema iz filma Nil DZordana The company of wolves, koja je liri¢nog i folklornog karaktera, kao
i dve preklopljene vokalne interpretacije izvornih narodnih pesme u izvodenju zagrebackog ansambla Lado.
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forme (forma-nagovor, forma-zov, forma-pogled i eho-forma). Bilo da je odredeni oblik vizibiliteta zasnovan na realitetima ovozemaljskih
formi, pojava, stanja i dogadaja, ili onih zacetih u uobrazilji, predstavlja uvek plodotvoran impuls za nastanak odredene muzicke kulture, kao
jedan od izvora muzi¢kog dela. (K. Bogdanovi¢, 2007: 162) U tom smislu, sugestivnost zvu¢noj strukturi Virtuelnih ogledala dao je vizuelni
podsticaj, odnosno vizuelna sugestivnost znaka prepoznatog kroz dejstvenost vizuelnih formi i ambijenata, koja se reflektuje na strukturu
muzi¢kog dela.'™

Za razumevanje uloge tradicionalne (folklorne) muzike u kontekstu modernog, od znadajne vaZnosti jeste Posvecenje proleca*™ lgora
Stravinskog, jer u istoriji umentosti muzike oznacava misaono-estetsku i strukturnu revoluciju nacionalnog kompozitorskog misljenja, obeleZzenu
obrac¢anjem zivoj folklornoj muzickoj materiji, preobracanjem folklornog konteksta u tematski element kompozitorskog teksta (Sto se pokazalo
narocito interesantnim i perspektivnim) i prenoSenjem paznje sa citata na materijalizaciju napeva.

Razmatrajuéi poetsku strukturi muzike u Virtuelnim ogledalima, kompozicije koje je autor upotrebio kao materijal zvuéne slike (dve
vokalne izvedbe lirsko-obrednih pesama Bratec kosi livadu zelenu i Gore, gore soncece, vokalista hrvatskog folklornog ansambla Lado, muzicku
temu Story of the Bride and Groom iz filma Kompanija vukova (The company of wolves) britanskog filmskog kompozitora Dzordza Fentona i
autorsku instrumentalnu, elektronsku kompoziciju), skupa integrisane u visemedijsku strukturu dela, odrazavaju liri¢an karakter mitsko-oniri¢ne
slike. U tom smislu poredak, nizanja, kontrapunktiranje, trajanje, visine i ostalo, sve se objedinjuje u strukturi koja podjednako moze da

funkcionise kao slika, odnosno da docara ili prizove atmosferu slike u zvuénom.

70 K. Bogdanovi¢, 2007: To je blisko onoj ushiéenosti prirodnim pojavama koju su negovali romanti&ari, posebno ruski i Geski. Treba slusati Smetaninu muzicku poemu
Vitava od pocetka do kraja, pa osetiti promenljivost tempa, blizak neo¢ekivanim delovima toka reke, koji se stalno menja u zavisnosti od toga na kakav teren nailazi. (str.
162)

1 Koreografija Vaclava Nizinskog Posvecenje prole¢a (1913) i muzika Igora Stravinskog, naglaiavaju onu vrstu spontanog i ekspresivnog plesa, u kojoj se plesaci
pojavljuju na sceni u nekoj vrsti kolektivno-ritualnog transa i delirijuma, ali i jedne vrste pantomime, u kojoj takode simbol kruga najc¢es$ce predstavlja ono dominantno i
magi¢no $to nas u ritualima privlaci. Ovo baletkso ostvarenje nas povlaci da se prepustimo muzici koja u ovom delu ostvaruje jednu osobenu mo¢ dramaturgije, transponujuci
na najbolji nacin sliku (predstavu) paganskog staroslovenskog obicaja izrazenog u Zrtvovanju mlade devojke.
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S obzirom da su pesme ladarica, kao grupa lirskih'"

173

obrednih pesama juznoslovenske tradicije, komponovane tako da njeni stihovi
proizvode magijsku mo¢ metaforicko-alegorijske prirode,”"* u kojima su se iste molile visnjem Bogu ,,da udari rodna kisa i porosi polja i travicu
1 da se ugoje stada“ (M. Dragi¢, 2007), karakteriSe ih melodi¢nost, harmonija, neznost i blagost, ali sa druge strane i ambivalentna struktura
numinoznog, koja odrazava i osecaj opcinjavajuceg i sablasnog, jer ponire u duhovnu sferu onostranog, ispunjavajuéi stvaraoca (slusaoca)
impresijom. Tako se u pojedinim segmentima integrisanih pojanja: Bratec kosi livadu zelenu i Gore, gore soncece, gde je prva posvecena kultu
prirode i ovozemaljskoj pastorali, a druga Suncu, kao bozanskom, projavljuje dejstvo naturalnog i misticnog, mimezisa prirode i kosmosa, dok u
drugom, gde se pojacava intenzitet viSeglasja i javlja izraZajniji napev, oStrim i otvorenijim vokalima, nagovestava se dublja misaona struktura
melodije koja nas poziva na drevnu staroslovensku, mitsko-alegorijsku prirodu ovih obrednih pesama, na praiskonsko i arhetipsko, stapanje
fragmenata u sveopsti totalitet.

Analiziraju¢i muzicke aspekte lirskih narodnih pojanja (pozajmljenih sa lokaliteta panonske i severozapadne, kajkavske Hrvatske), kao
dela slovenske tradicije u kojoj se neguje polifona struktura i razborito viSeglasje, preuzevsi ih kao osnovnu zvu¢nu strukturu Virtuelnih

ogledala, preovladava dijatonika i karakteristicno je izvodenje jednoglasnih ili dvoglasnih napeva manjeg opsega. S obzirom da postoje razliciti

oblici dvoglasja, u ovom slu¢aju imamo dvoglasne napeve sa zavriecima na tonici i unisonu’’* kao i napeve za koje je karakteristiGan zavrsetak

"2 Marko Dragi¢, Poetika i povijest hrvatske usmene knjizevnosti: Lirske pesme, kao najmnogobrojnija usmenoknjizevna vrsta, predstavljaju skup komponovanih lirskih slika
u kojima dominira osecajnost, nastale su u svojevrsnom sinkretizmu, stapanju muzike, glume, govora i plesa. Ispunjavaju stvaraoca i ¢itaoca (sliaoca) utiskom - impresijom;
govorom kroz jedinstvo zvuka i smisla. Datiraju iz starih prethris¢anskih vremena u kojima je negovan kult starih bozanstava svetlosti i toplote. Kako su vremenom menjale i
primile utivaj nove hri§¢anske religije.

3 Marko Dragié¢, Poetika I povijest hrvatske usmene knjizevnosti: Magijski je efekt postignut pripjevima Ladole mile, oj Lado, oj! kao i stilskim figurama: retorickim
pitanjima, asonancijama, aliteracijama, epitetima, metaforama i alegorijama. (str. 43)

7% Oblik viseglasja(Heterofonija) — dvoglasno, unisono pevanje koje se na sredini kompozicije $iri u pevanje u 4 i 5, a zatim se ponovo vraéa na unison.
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velikom tercom u tonici (npr. kod Zetvenih pesama), izvedene na pentakordu. Dvoglasje je hromatsko'” i dijatonsko.'"°Kao stariju tradiciju ovih

pesama obelezavaju dijatonski napevi manjeg opsega koji, ako su dvoglasni, zavrSavaju u unisonu, dok noviju tradiciju obelezava stil pevanja

77 (v. Svalina, 2012) Integrisanjem Bratec kosi livadu zelenu i Gore, gore soncece dolazi do

na bas kao i tercno dvoglasje s durskim obelezjima.
smenjivanja dura i mola, piana i forta, kvintakorda, septakorda i alterovanih akorda®®, koji skupa, kroz izrazajnu folklornu poetsku ornamentiku
pojacavaju dejstvo lepote, tenzije i neizvesnosti, postizuéi efekat misticnog. U Zelji da u vidu zvu¢nog ambijenta prizove celokupnost dozivljaja
Cudesnog, imanentnog drevnim narodnim pri¢ama, autor je pokusao da isti ozivi upravo kroz sintezu obrendih pesama Ladarica i muzicke teme
Story of the Bride and Groom (Prica o nevesti i mladozenji) Dzordza Fentona (George Fenton) iz filma Nila Dzordana (Neil Jordan) The

company of wolves (Kompanija vukova) iz 1984.

> Hromatska lestvica je satinjena od samih polustepena. Ima 12 tonova u okviru oktave. Gde god u osnovnoj lestvici dva tona ¢ine ceo stepen, izmedu njih se dodaje
povisen ili snizen (hromatski) ton.

78 Muz. skala u kojoj tonovi stoje u istom odnosu prema svome osnovnom tonu u kojem stoje odgovarajuci tonovi druge skale prema osnovnom tonu, koji je oktava za
osnovni ton prve skale; dakle, intervali u dijatonskoj skali nisu jednaki. (vidi Vokabular)

7 \esna Svalina, Tradicijsko pjevanje u glazbeno-folklornim podrucjima panonske zone: Postoji niz obelezja po kojima se manja muzitko-folklorna podru¢ja znatno
razlikuju, mada postoje i ona obelezja koja su karakteristi¢na za sva podru¢ja podjednako. Zajedni¢ka obelezja ovih podru¢ja ocituju se pre svega u na¢inu izvodenja vokalne
muzike. Tako kada govorimo o tradicionalnom pevanju ovog kulturnog nasleda, moZemo govoriti o postojanju solistickih tradicionalnih napeva, napeva za dva ili tri pevaca,
te o tradicionalnim napevima koji su namenjeni izvodenju skupine pevaca. Kao znacajne elemente vokalne tradicionalne muzike potrebno je izdvojiti i ritam i muzicki oblik.
U solisti¢kim pesmama koje su dosta vezane uz tekst govorimo o tzv. ritmu re¢i, a kod pesama uz ples rec je o takozvanom ritmu pokreta. Po pitanju oblika treba razlikovati
dve skupine melostrofa. Kod prve skupine vaznu ulogu ima tekst, odnosno njegovo oblikovanje. To konkretno znaci da se javlja ponavljanje celog stiha ili nekih njegovih
delova. Za drugu skupinu melostrofa vazni su muzi¢ki elementi i one se sastoje od jedne ili nekoliko melodijskih celina uz koje se onda pojavljuje jedan ili vise stihova. Tako
nastaju oblici AA, AAAB ili ABCD. Kad pesma prati ples, pesma se moze javiti uz dodatnu pratnju instrumenata, a moze biti i bez njih. Uz ples i kola izvode se i poskocice
za koje je karakteristi¢no da se stihovi ne pevaju, nego se oni uzvikuju. (str. 1-2)

178 Alterovani akordi su oni akordi koji u svom sastavu sadrze jedan ili vise alterovanih tonova.Ne mogu biti alterovani svi tonovi u akordu! Alterovani akordi dijatonskog
tipa su akordi koji se u bilo kom drugom tonalitetu mogunaci kao dijatonski akordi.Alterovani akordi hromatskog tipa su vestacke tvorevine, nastale uz pomo¢ alteracija.
Onine mogu da se nadu kao lestvi¢ni dijatonski akordini u jednoj lestvici. Oni u svom sastavu uvek iobavezno sadrze jedan hromatski interval (umanjenaterca ili prekomerna
seksta). Dva tona koja¢ine U3 ili P6 su antipodni tonovi i smatraju se za kriti¢ne. Oni imaju unapred utvrden smer svograzreSenja (U3 se razreSava u primu, a P6 u oktavu).
Alterovani akordi hromatskog tipa imaju po 3kriticna tona: 2 antipodna i septimu.Vrlo ¢esto se upotrebljavaju dvostruko umanjeni itvrdo umanjeni, a rede trostruko
umanjeni,meko umanjeni i prekomerna dominanta.
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134. Notni zapis kompozicije Bratec kosi livadu zelenu (autorizacija Bozo
Potocnik; hrvatski kompozitor i dirigent) koja se u izvedbi Ladarica, hrvatskog
nacionalnog ansambla Lado projavljuje u zvuénoj liniji Virtuelnih ogledala kao
lajt motiv, pokazuje primer dvoglasja tesnih intervala karakteristiénih za
arhai¢no pevanje turopoljskih izvornih pesama Hrvatske uklopljenih kao
misti¢na zvuc¢na forma dela upucéujuéi na viseslojnu arhetipsku sliku.

(Stari arhaicéni nacin pevanja karekterise netemperovano pevanje,
dominacija interval sekunde, bogata tremolo i melizmi, repetitivne melodije
maloga opsega. Dvoglasje tesnih intervala kompleksan je stil folklorne muzike
koja se temelji na dvoglasju netemperovanih tonskih odnosa i karakteristicnoj
boji tona koji se kod vokalne muzike postize snaznim pevanjem delimicno kroz
nos. Neobicni intervalski razmaci unutar lestvice rezultiraju neobicnim
intervalima u dvoglasju, bliskim terci ili seksti. Cesto tokom izvodenja dolazi do
improvizacije i varijacije, no, unisono zavrSeci ili zavrSeci u oktavi ostaju
strogo pravilo. Metroritamska, formalna struktura i struktura teksta krec¢u se od
Jednostavnih do vrlo slozenih obrazaca, a specifican je odnos melodije i teksta..

Dvoglasno pevanje dominantno je i u vokalnoj tradiciji Srbije. U
skladu sa vremenom svog nastanka, moze se podeliti na starije i novije. Starije
najcesée nazvano pevanje ma glas', netemperovano je i zasnovano je na
infrapentatonskim nizovima, sa intervalom sekunde kao osnovnim sazvukom. U
njemu su najces¢a sledeca tri 'oblika viseglasja': heterofonija heterofonija-
bordun i bordun. Novije pevanje - pevanje 'na bas' po intonaciji blize je
temperovanom sistemu, sa tercom kao osnovnim sazvukom i kvintom u kadenci,
u tipicnom homofonom dvoglasu.).
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U muzici koju je Fenton komponovao za Dzordanov film, nadrealnu horor-fantaziju koja briljantno spaja evropske bajke sa folklorom,

tkanu kroz ep o Crvenkapi i pricama Andele Karter (Angela Carter),*”

izvanredno kombinuje mali orkestar, tradicionalne narodne instrumenate
sa sintisajzerima™ kako bi u muzici postigao efekat slutnje i stvorio bogat atmosferski saundtrek (soundtrack),'®! koji savrseno upotpunjuje
goticko-bajkoviti ugodaj Dzordanovog filma. Fenton je iskoristio niz instrumenata kako bi postigao neverovatan rezultat, ukljucujuci i bas flaute,
violinu, gudace, orgulje, pan frule, kontrabase, elektronski zvuk, kao i razne udaraljke, sluze¢i se razli¢itim muzickim stilovima i
raspolozenjima. Kompozicija Story of the Bride and Groom, koju autor primenjuje na zvu¢nu strukturu Virtuelnih ogledala, zasnovana je na
tradicionalnoj irskoj narodnoj muzici. Obzirom da u Virtuelnim ogledalima ona poentira, u poetskom smislu, reminiscenciju ,,proteklog®, u
smislu detinjstva i igre, rajskog, seoskog ili ambijenta prirode, u kombinaciji sa Ladaricama, oslikava drevnu staroslovensku pastoralu. Kao
muzika, u Kompaniji vukova koji obraduje temu podsvesnih strahova i Zelja u okviru jednog sna mlade devojke koja tone u polje bajke,
preuzimajuci ulogu Crvenkape, poseduje misti¢ni karakter u kojoj se stilski meSaju pojedine muzicke varijacije foklora. Posedujuci atmosferu

neke davne proslosti, svojstvene vremenu u kome se bajke odigravaju, podsti¢e autora na jednu dublju kolektivnu sliku Jungovog arhetipa

predaka, u kojoj se emanira specifi¢an osecaj cudesnog i njegov visestruki dozivljaj.

9 Angela Carter (7.5.1940 — 16.2.1992.) hila je engleska spisateljica romana i novinarka, poznata po svojim feministickim, magijsko-realisti¢kim i nau¢no-fantasti¢nim
delima.

180 Sintesajzer (engl. Synthesizer) je muzi¢ki instrument koji sintetickim putem proizvodi razne zvukove. Obi¢no se sastoji od zvuénika i kontrolnog panela, najéeiée
klavijature. Sintesajzeri koji nemaju kontrolni panel obi¢no se nazivaju synthmodul-ima. Postoje dve vrste sintesajzera: analogni i digitalni. Analogni su prvenstveno
sastavljeni od analognih komponenti kao §to su tranzistori i diode, a digitalni uglavnom Kkoriste mikroprocesore za proizvodnju i manipulaciju zvukova. Ovi sintesajzeri
takode mogu koristiti MIDI za komunikaciju sa drugim sintesajzerima, kompjuterima i ostalim komponentama.

181 Soundtrack (zvucna traka) je tonski zapis muzicke pratnje filma, scenskog dela, televizijske serije itd. Danas se pod tim pojmom najée$ée podrazumeva samo muzika iz
filmova i raunarskih igara (Final Fantasy), koja se ¢esto objavljuje izdvojeno na soundtrack CD-ovima.Ponekad se muzika snima samo za film (Saturday Night Fever), a
Cesto sadrzi muziku raznih izvodaca kako bi tematski pratila film. Henry Mancini, koji je osvojio nagradu Emmy i dva Grammyja za svoj soundtrack televizijske serije Peter
Gunn bio je prvi kompozitor koji je postigao veliki uspeh medu $irom publikom. I danas mnogi prepoznaju "Peter Gunn temu“ iako im je izvorna televizijska serija
nepoznata.
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Tre¢a muzicka linija koju autor uklapa u sintezu ove visekanalne, narativne muzicke strukture jeste autorska elektronska kompozicija
Alchemy, realizovana posredstvom sintetic¢kih (digitalnih) instrumenata, u odabiru pojedinih MIDI kanala sintisajzera: muzicke kutije, gudackog
orkestra (strings), harfe i elektronskih instrumenata, kojima pojacava dubinu ambijentalnog kvaliteta, kao i Zeljeno dejstvo mistifikacije narativa.
Tretirajuci je kao zanr ambijentalne muzike koja integriSe viSe zvuénih boja, u njoj se sjedinjuju elementi razli¢itih stilova, ukljucujudi

elektronsku, klasi¢nu, Nju ejdz (New age)*® i etno muziku. Koristeéi u zvucnoj strukturi Virtuelnih ogledala usporenu verziju ove kompozicije

1 N
8 autor docarava

(transponovane za nekoliko stepena nize), ujednacenog ritma, takta 2/4, umanjenim akordima i upotrebom hromatike
nadrealnu dimenziju sna u kome se odvija prizor slike, stvarajué¢i efekat hipnotiSuceg dejstva tonjenja (uranjanja) u san upravo usporavanjem
brzine i hromatskim nizom tonova nanize, akusti¢nim oblicima i ponavljanjem melodija (fraza) kroz celu kompoziciju.

Cilj sinteze zvuéni medijskih linija u Virtuelnim ogledalima leZi upravo u ostvarivanju metarelacije'® (V. Radovanovié¢, 2010) u kojoj
muzika pretezno interpretira (tumaci) narativ, ali ga i nagoveStava. Muzika se unutar dela moze sagledati sa vise aspekata: kao mimezis, dogadaj,
muzi¢ki ambijent, zvu¢na holografija, akusti¢na drama, ili kao zvu¢na poezija. S obzirom da je kao mimezis objasnjena u kontekstu metarelacije,
gde oponasa (prati) vizuelni narativ, ona pruza zvuénu prostornu dimenziju ambijenta koji, zahvaljujuéi semantizaciji teksta pesama, vizuelnim

predstavama, kao i specifiénim muzi¢kim sklopovima, stilskim karakteristikama i formama, pruza poetsku dimenziju dela u koju nas slike-

182 Smirujuéa muzika razli¢itih stilova, namenjena da stvori relaksaciju i pozitivna ose¢anja. Neka, ali ne i sva New Age muzika povezana je sa New Age verom. New Age
muzika obi¢no je opustajuca i inspirativna, a sluSaocima Cesto sluzi za aktivnosti kao §to su joga, masaza, meditacija, ¢itanje, kao metoda ublazavanja stresa ili za stvaranje
smirujuce atmosfere u njihovom domu ili nekom drugom okruzenju.Harmonije u New Age muzici generalno su modalne, skladne ili ukljuuju bas. Melodije se ¢esto
ponavljaju, da bi stvorile hipnoti¢ki osecaj, a ponekad se snimljeni prirodni zvuci koriste kao uvod u traku ili se protezu kroz celu kompoziciju. Numere duze od 30 minuta su
uobicajene.New Age muzika isto tako sadrzi elektronske forme, ucestalo se oslanja na ustaljene sintisajzerske padove ili dugi muzi¢ki sekvencer-osnovni pravac i akusticne
oblike, pojavljuju se instrumenti poput flaute, klavira, akustiéne gitare i mnos$tvo ne-zapadnih instrumenata. U mnogo slucajeva, visokokvalitetni odabrani digitalni
instrumenti se koriste umesto prirodnih akusti¢nih instrumenata. Vokalni aranzmani u poc¢etku su bili retki u ovoj vrsti muzike, ali su vokali vremenom postali uobicajeni,
naro¢ito sankritski, tibetanski ili domaci americ¢ki glasovi, a uticaj su vrsili pevanje ili tekstovi zasnovani na mitologiji kao $to su keltske legende ili carstvo vila.

183 Hromatska lestvica (vidi fusnotu 136)

184 Vladan Radovanovié, Teorija i modeli visemedijske umetnosti I nastaje kada jedna linija govori o drugoj, objasnjava je (interpretira). To se dogada kada je jedna od dve ili
viSe medijskih linija verbalno-semantic¢ka, napisan ili govoren tekst.
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prozori uvlace kao prostor ,,druge* pojavnosti. Buduci da je u pitanju umetnicko delo interaktivnog karaktera koje se odvija u adaptiranom
izlagackom prostoru, muzika u izvesnom smislu postaje i jedna vrsta dogadaja, koja, posredstvom posetilaca, kao aktera koji stvaraju razlicite
muzicke strukture, menjajnjem (transformisanjem) zvu¢nog ambijenta, uspostavlja jednu vrstu otvorenog dela. Posto se na taj nacin simultano
pojavljuju zvucni oblici, ¢ije se kretanje dozivljava i fiktivno i realno, prijanjaju¢i na integrisane pokrente predstave u poljima prozora,
Radovanovi¢, 1987) Posto muzi¢ke forme prate arhetipske slike, otuda se i svaka zasebna zvucna partitura koja nalaze na jedan video kanal
(arhetipsku sliku) moze tretirati u kontekstu auditivne arhetipske slike.

Kao jedna od specifi¢nosti radiofonijskog programa, takozvana akustiéna drama, koja se mozZe sagledati i u kontekstu Virtuelnih
ogledala, predstavlja onaj vid radio drame koji skoro zanemaruje svaki tekstualni smisao, prepustajuci sve izraZajnosti zvucnih senzacija. Bitna
funkcija zvuka u akusti¢noj drami jeste da stvori odredeni zvu¢ni ambijent, da pomocu njega 1 u njemu zavlada sustinom zvucne strukture, koja
se dozivljava u svojoj odredenoj ekspresiji (u Virtuelnim ogledalima boja vokala Ladarica, kao i drugih instrumentalnih i akusti¢kih sadrzaja), a
ne samo kao zvucna ilustracija mesta radnje. Ton i Sum koji se sintetizuje u ambijentalnu celinu Virtuelnih ogledala, najsire shvaceno kao zvuk,
veoma sugestivno odreduju ambijent, raspolozenje, vreme radnje, atmosfeske prilike, posebne uslove i drugo, izostravajuci i profil vizibiliteta u

viSemedijskoj strukturi.

POEZIJSKO VIDENJE U AUDIO-VIZUELNIM STRUKTURAMA

Susret reci, lika 1 zvuka jedan je vid prastare osveSc¢enosti tith pojmova u njihovoj mogucoj zavisnosti, iz koje proisticu i mnoge
uobraziljne relacije kao $to su: zivo-nezivo, nebesko-zemaljsko, zensko-musko, proslo-sadasnje i jo§ mnoga druga poredenja znacenjskih i

pojmovnih uslozavnja i stvaranja novih semantema. Od konkretno datog, objavljenog, oglasenog, i vidljivog stvara se nova nit kojom se Zele
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produbiti i prosiriti elementarno uneti ili oglaseni realiteti u duhu jednog drugacijeg senzibiliteta, otvorenog za fenomene kakvi se mogu
oc¢ekivati kao drugo stanje pojavnosti audio-vizuelne forme i1 oznacene reci. (K. Bogdanovi¢, 2007: 120)

U razli¢itim oblicima visemedijske strukture dela, kroz forme vokovizuela®

(V. Radovanovi¢, 1987), Virtuelna ogledala se percipiraju i
kao vid vizuelno-zvu¢ne poezije U kojoj su vokalno-signalisticki i auditivno-perceptivni kvaliteti u sklopu zvu¢nog medija, kao i pokretno-
vizuelni sadrzaji u prozorma/ogledalima, nosioci poetske konstrukcije dela, kao jo$§ jedne pojavnosti. Poezija kao forma pevanih reci u
integrisanim audio-vizuelnim oblicima Virtuelnih ogledala, stvara izuzetno suptilnu prostorno-materijalizovanu i vremensku realnost, a u
vizuelnoj formi sugestivnu oblikovnost, od ¢ijih svojstava forme i dimenzija nastaje slika o onome o ¢emu poetska re¢ ili muzika govori.
Poimanjem Virtuelnih ogledala kao vokovizuelnog oblika, ista koriste konvencionalne i aluzivne znake, s obzirom na vrstu ¢ula, zvuéne i
vizuelne, koji prelaze jedni u druge, sti¢u i gube znacenje. U svojoj sintezi Virtuelna ogledala od konkretne poezije uzimaju mogucnost upotrebe
pevane re€i i zvucnih semantema, kroz multiplikovanje istih i njihovo povezivanje tipoloskim, ne samo sintaksickim pravilima. U tom smislu,
kao vidu zvuéne poezije, zastupljeno je podvlacenje muzickih svojstava, ali ne preko granice iza koje se gubi semanticko. Otvorenost saznavanja
rada usvaja se tamo gde je dozivljajno moguca: u ponudenom izboru vizuelnih elemenata koje posmatra¢ realizuje biranjem uglova videnja
(prozori/vitrine), fizickim intervencijama ili izborom redosleda slusanja zvué¢nih elemenata. Neguje se konstelaciono simultano ¢itanje, sekvence
konstelacija, plosna trodimenzionalnost (projektovani video sadrzaji u poljima prozora i naslikani objekti), a razvija se i trodimenzionalno
Citanje znakova postavljenih po dubini u nedefinisanom vremenu (zvuéni znaci i arhetipski narativi u ambijentu virtuelne stvarnosti).

Virtuelnim ogledalima, kao vokovizuelu, nisu bitni znaci koji samo na sebe impliciraju, niti sama visemedijska sredstva, kao ni sadrzaj
na koji znaci upucuju, ve¢ odnosi svih tih komponenti. Neprekidno se boreéi za razvoj formalnog aspekta i za univerzalizaciju sopstvenog

jezika, vokovizuel je, prema Radovanovicu, u stalnoj interakciji s novim pojavama u drugim umetnostima, ali i sa vanumetni¢kim

185 yladan Radovanovié, Vokovizuel: Visemedijski rod umetnosti koji uz zvuéno ivizuelno moze ukljugiti iprostorno, kineti¢ko itaktilno uz obavezno znaGenje. Obuhvata sve
zvuéne i vizuelne pojave, pravce i poetike od glosolalija i ropali¢kog stiha preko carmine figurate do konkretne, kinetike, vizuelne i zvuéne poezije. (vidi str. 5-11)
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zbivanjima. Susretom formalnog i dezignativnog znacenja u Virtuelnim ogledalima dostize umetnicki znacaj, a dezignativnost podrazumeva
postojanje raznolike tematike: subjektivno dozivljavanje sebe i sveta, motive iz literature, filozofije, folklora, umetnosti, zivota i drugo.

Suzan Langer, baveci se prirodom poezije, u tekstu Poesis (sastavni deo zbornika Nova Kritika) smatra da poezija proizvodi efekat iluzije
nekog drugog ,,virtuelnog™ sveta; da stvara upravo to virtueno iskustvo koje se nama, dok ga opazamo, ¢ini sasvim stvarnim. “Ta iluzija Zivota
jeste primarna iluzija sve pesni¢ke umetnosti.” Dozivljaj, oseCanje pesme, misli koje nas prozimaju dok Citamo (slusamo) stihove, slika koja se
vizuelizuje, sve to stvara jedno sveobuhvatno virtualno iskustvo koje nas posredno ili barem na tren, prebacuje u specifi¢nu sferu pesnicke
iluzije. Jezik je, po prirodi stvari, diskurzivan (pojmovan, logicki, misaon) i nije u stanju da izazove osecaje jeze, tajnovitosti, groznice, o¢ajanja
samo putem jednog neporednog definisanja. Takva sluzba se namece kao jedna od najznacajnijih vrednosti poezije, jer poezija (u Virtuelnim
ogledalima vizuelna i zvu¢na) preko svog modusa kojim zadire u svet pojava, i kojim se razlikuje od ostalih vidova ljudskog duha, od nauke,
filozofije, religije, uspeva da poveZe ,.¢injenicu* sa emocijom. Stavise, kako tvrdi Langer, u poeziji ,,odredene ¢injenice i ne postoje posebno od
svojih vrednosti; njihov emocionalni naboj je deo njihove pojave“. Svaka prava pesma nacinjena je od jednog takvog tkiva koje u sebi nosi oba
pola - stvarni Zivot i stvarnu iluziju. (S.K. Langer, 1967)

Dubinu i udaljenost u svetovima nepoznatih prostora u najranijim vidovima poezijskog videnja, prema Kosti Bogdanovi¢u, veoma
naglaSavaju odredena kosmogonijska shvatanja sveta kosmosa i prirodnih formi na Zemlji. Tu relaciju Cesto objedinjuje poetska misao u
odabranim refima koje stvaraju odredena stanja, pojave, dogadaje i oblike, a pomocu kojih shvatamo da je prostor naseljen odredenim
sadrzajima u ¢ijem stvaranju nije Ucestvovao covek. Sustina poezije se i ogleda u tome Sto Covek (govoreci platonisticki) uobraziljom ,,vidi,
iako nije bio ,,tamo®. (K. Bogdanovi¢, 2007: 145) U tom smislu, kao najstarije oblike uobraziljnog videnja u poeziji, karakteristi¢ne za Virtuelna
ogledala, predstavljaju nepoznati prostor i njegove nedokucive dubine, naseljene likovima, muzikom, vizuelnim i tekstualnim znacima, koje

svojim sugestivnim poetskim iskazom jo$ viSe mitologizuju ono $to se naslucuje (glasovi obrednih pesama Ladarica, zvuk kolovrata i proticanja
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potoka, razli¢ite boje muzickih instrumenata, vizuelne predstave elementarnih pojava kroz koje se projavljuju likovi, kretanje zvuéne i vizuelne
slike itd.).

Kao vazno nacelo vizibiliteta poezijskog videnja Virtuelnih ogledala jeste odnos vremena i prostora. Prema Bogdanovi¢evom misljenju,
najstariji vidovi poetskog iskaza zanemaruju konvencionalno ljudsko poimanje vremena, pa se i najudaljenije pojave, stanja ili dogadaji vezuju
za obdanicu®® koju prostor i vreme poetski savladavaju tako §to dogadaj koji poezija opisuje poéinje i zavr§ava danom, u vremenu od izlaska do
zalaska sunca, bez obzira na realnu prostornu i vremensku udaljenost. U Virtuelnim ogledalima prostor-vreme iskazuje se kao posebno stanje
izvan prostora-vremena, u kome se relativizuje ovozemaljski kontekst istih i zamenjuje snovidajnim prizorima u kojima se sabiraju proteklo i

buduce, ovozemaljsko i bozansko, svetlost i tama.

135. Prikaz vizuelnih prizora
u vidu video sadrzaja unutar
prozora/slike-objekta koji se
naizmeni¢no projavljuju kao
oblik vizuelne poezije

186 K. Bogdanovi¢, 2007: Obdanica je u starom shvatanju vremena ponegde celokupnost spoznaje vlastitog biéa, ili kako kaze Konfuéije: ,,Cuti to ujutro pa umreti uvede, to
bi bilo potpuno dovoljno* (Lun-yi, 1V,9). (str. 145)
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Lirske pesme u kojima se pominje Sunce, zelena livada, nebesko prostranstvo, brat, majka i slicno, uznose, kroz sintezu drugih zvu¢nih
sadrzaja i slikovnih prizora i produbljuju pojam nepoznatog i dalekog, prizivanjem mitske, bajkolike ili alegoriske dimenzije, ostavljajuci pitanje
mesta i vremena zbivanja otvorenim za recipijenta. Jedinstveni iskaz o Suncu kao bozanstvu, koje uti¢e na svakodnevni Zivot ne kazuje niSta
drugo osim najdubljeg verovanja u njegovu mo¢ i lepotu, kao poetsko videnje fenomena prirode, a koji u kontekstu sa predstavom kola u
Virtuelnim ogledalima odrazava i magijsko-ritualni karakter, kao kosmoloski princip kruznosti i Zivotne energije. S obzirom da celokupna
poetska struktura dela treba da oslikava fenomen ¢udesnog zbivanja, izazivajuéi numinozne osecaje kod posmatraca, druga strana dubine
prostora-vremena koja je prisutna u Virtuelnim ogledalima jeste zatvoren (imaginarno shvac¢eno) prostor prozora, kao nedodirljive, nepojamne
dimenzije, koja upucuje na unura$nji, nesvesni aspekt bi¢a, predstavljene zamracenim ambijentom enterijera iza prozorskog stakla, ili zazidanim
prozorskim oknom na koji se projektuje slika, ili prozora na kome je slika u prozoru nevidljiva, jer se na njoj reflektuje spoljasnja
(ovozemaljska) slika kao odraz u ogledalu.

U sirem znacenju, vizibilnost poezijskog videnja ne odnosi se samo na oblast stihovanih re¢i (lirske folklorne pesme), nego i na nivo

......

deteta u Virtuelnim ogledalima), kao i u najrazli¢itijim pojavama, oblicima i stanjima u prirodi (kolo, ornament, prozor, refleksija, cvet, trava,
oblaci...). Kako znaéajnu pojavu u poezijskom videnju Bogdanovi¢ prepoznaje u odnosu pojmova dobro i lepo, koji su u najranijim oblicima
poezijskog videnja najcesce poistovecivani, lepota se (u najveéem broju slucaja predstavljena devojkom) dovodila u vezu sa onim §to je korisno
za opstanak, ili je bila ideal bogatstva i mo¢i.*®’ Poistovecivanje Zenskog lika u folklornom plesu, kao i drugih predstava u poljima prozora, sa
oblicima iz prirode, kosmickim i bozanskim, objedinjuje u Virtuelnim ogledalima sve ono §to je lepo, vredno, uzviSeno, povezujuéi u

poezijskom videnju i najudaljenija svojstva dva ili vise realiteta, pojmovima kao §to su: cvet, ptica, leptir, vatra, voda ili svojstva lika i oblika

187 K. Bogdanovié, 2007: To se posebno moze pratiti u Solomonovoj Pesmi nad pesmama. (vidi str. 147)
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koji ne pripadaju antropomorfiji (duh, vila ili neki drugi animisticki vizibilitet), kao metafore, ideala svojstva u arhetipskom znacenju forme-
zenskolika.

Znacenja i moguénosti vizibilnog u poezijskom videnju skoro su beskrajne. S obzirom da takvih primera ima najviSe u staroj japanskoj
haiku poeziji, kao vrsti poetskog sagledavanja objekata i bi¢ca gde nema poredenja, jer je sve §to je videno i re¢eno jednostavno — jeste (postoji),
ono sa ¢ime bi se u tom smislu uporedila poetska struktura Virtuelnih ogledala, jeste da ne samo §to nema poredenja posredstvom reci (izuzevsi
re¢i u pojanju Ladarica koje su prisutne viSe radi ambijentalne dimenzije), nego nema ni odredenog mesta i vremena.

Ono §to egzistira kao predstava lika u prozoru/ogledalu kao odraz ili prizvana vizija, poput reke u jednoj Basoovoj (Matsuo Bashd,jap. 72
J2 B 7)1 pesmi, &iji se trag obala izdvaja iz sneZne beline i u takvom stanju jedino je ne$to §to se mie u svom toku, kroz re¢i ,,u daleku
daljinu® (u Virtuelnim ogledalima kosmicki prostori iz kojih izranjaju figure), veoma sugestivno temporalizuje prostor svoga bivstvovanja
(proticanja). Ono §to se u mnogim formama poezije, zvano ,,daleki prostor*, uvodi kao pojam nepoznatog, u potrebi ¢itaoca/slusaoca/posmatraca
da dosegne i odgonetne, u Virtuelnim ogledalima predstavlja sustinsko pitanje, oli¢eno u fenomenu cudesnog, kao prisutnosti koja dolazi iz
nepoznate sfere, obi¢nom oku ili uhu skrivena.

Cilj Virtuelnih ogledala, poetski posmatrano, predstavlja pronosenje imaginarnog putovanja u daleki prostor ,,neba‘“(,,vrta®), kroz faze,
od jednog prozora (punkta), do drugog, da bi dosao do izvora spoznanja, koje se skriva u nevidljivom sloju dela, a dozivljava unutra$njim
duhovnim c¢ulom kao univerzalna i uzviSena potreba ¢oveka da spozna izvor nepoznatog, u kome se krije klica smisla, ljubavi i uzivanja u

umetnosti, prirodi i kosmosu, kao spoznajna osobina, svojstvena samo ljudskom bicu.

188 K. Bogdanovié, Poezijsko videnje: (videti str. 148)
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VIZIBILNI ASPEKTI U POETICI VIRTUELNIH OGLEDALA

Uzimajuci u obzir poetiku celokupnog ambijenta Virtuelnih ogledala, moze se re¢i da je u znaku lirski intonirane forme u kojoj se
pokretno-audio-vizuelni poredak, preklapanje, nizanje, transformisanje, kontrapunktiranje, trajanje, visine i ostalo, skupa objedinjuju u strukturi
koja podjednako funkcionise kao prosirena video instalacija, kineti¢ki environment, vizuelno-akusticna drama, vokovizuel, predstavljajuci
pokusaj su da se objedini sugestivnost vizuelnog podsticaja sa zvu¢nim stanjem u muzici, odnosno docaravanja zvuénog u slici. S obzirom da su
u Virtuelnim ogledalima, kao visemedijskom delu, osnovni nosioci ¢ulne spoznaje vid i sluh, opsta zna¢enja transformacije prevode se (prenose)
iz raznih oblika stvarnosti, verovanja, znanja i zamis$ljanja u sasvim druge, opredmecene forme (prozori/vitrine/ogledala) gde se zamenjuju
pojmovi vremena i mesta.

,Covek je vrlo rano spoznao transformabilne moguénosti ,,zamene*“ jednog ¢ulnog iskustva drugim, §to zna¢i da se okom — ¢ulom vida
(gledanjem) ,,cuje* ili uhom — ¢ulom sluha — ,,vidi“. Tako je i sa ostalim ¢ulima, kao $to se na primer mirisom ,,vidi* odredena stvar, lik, pojava,
stanje. Takva svojstva su veoma znacajna kako za bogacenje opste Culne spoznaje, tako i za kultivisanje opaZajnih svojstava u Zivotu ¢oveka.*
(K. Bogdanovi¢, 2007: 97)

U Virtuelnim ogledalima, sve integrisane melodije koje su ukljuéene u jednu poetsku celinu, u nekoj vrsti hipnotisuce, eksperimentalno-
ambijentalne muzike (filmska tema DzordZza Fentona, lirske obredne pesme vokalista ansambla Lado, autorska elektronska kompozicija i
pojedini ambijentalni zvuci), pretenduju da kao igra slusnih oseta pojacaju osecaj prisutnosti slike, dejstvenosti, ostvaruju¢i neku vrstu
unutrasnje igre osecanja, ali i momenat oneobicenja. S obzirom na ezoterijski karakter koji se odrazava kroz integrisanu zvucnu i vizuelnu
arhitektoniku, muzika u Virtuelnim ogledalima predstavlja jednu vrstu mimezisa, kako u temperamentu i boji zvuka, tako i u izrazenim
muzi¢kim sklopovima, ornamentici, fromi i stilskim specificnostima koje nalezu na odredeni vizuelni narativ, ostvaruju¢i medijski upliv u

postizanju atmosfere posebnog, numinoznog karaktera i dozivljaja mistickog.
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Vizuelno predstavljena forma u Virtuelnim ogledalima po prirodi svog izraza susret je sa realno obznanjenom ¢injenicom pred kojom se
dozivljava druga senzacija, za razliku od svega onoga §to je zapaméeno kao izvor iz usmenog predanja ili procitanog teksta po kome je nastala
vizuelno obznanjena predstava. Takva mesta prenosenja odredenih sadrzaja (ili prevodenja) iz jezicko komunikabilne oblasti u vizuelnu, prema
Bogdanovicu, razvijaju vazan odnos izmedu znacenja vizuelno i vizibilno. ,,Vizibilno, dakle, ono $to je iz jezickog okvira (usmeni ili pisani
sadrzaj), ¢inom uobrazilje pretvoreno u sliku ili trodimenzionalno opredmeéenu formu, jeste susStinsko svojstvo novog fantazma, nastalo
stvaranjem slika ,,u glavi* pre nego §to one budu predstavljene na nekoj podlozi (zidu, slikarskom platnu ili papiru). Pri tom, vizibilno ni te slike
ne treba da budu doslovno oslikovljen sadrzaj price ili teksta, nego ,,druga priroda® vizije. Ta drugost vizije, u znacenju personifikacije ili
alegorije, uvek je na jedva uhvacenoj niti koja povezuje jezicki izvor sadrzaja i vizuelne sugestivnosti novim likom, dok on govori u ime
odredenog sadrzaja. I za personifikaciju i za alegoriju u vizuelnim predstavama bitan je vizibilni domet osmisljene i ispoljene vizuelne senzacije,
koja jeste u vezi sa odredenom pricom.” (K. Bogdanovi¢, 2007: 85-86)

Virtuelitet prostora Virtuelnih ogledala, pokreti forme, rakursi njenog sagledavanja, “dematerijalizacija” svetlo§¢u i bojom docaranih
lebdec¢ih figura u prostoru dvodimenzionalne povrSine, nalik baroknim predstavama, zaokruZuje san mitskog Ikara, kretanje paganskih
bozanstava prostorom neba (vode/vatre) i hris¢anskog svetiteljskog vaznesenja (arhetip deteta-kralja i majke-boginje). Kao savremeni vidovi
predstava slike virtuelne realnosti, samo drugim tehnickim mogucénostima pokretne slike, Virtuelna ogledala, u ambijentalnom kontekstu dela,
variraju jedan oblik baroknog iluzionisti¢kog vizibiliteta. Ta vizibilnost Virtuelnih ogledala uspostavlja ono poimanje manifestovanja materije i
njenih oformljenja, koja u tematskim sklopovima alegorije i personifikacije lako prelaze iz jednog religijskog i kulturnog sistema u drugi,
sugerisanjem na univerzalne aspekte tradicija, i to u vidu onih najdubljih audio-vizuelnih sugestivnosti forme i njenog izraza koje zaokupljaju
posmatraca u posebno stanje i ambijent njihovog virtueliteta. Posebni, nad¢ulni prizori koji se pojavljuju u prozorima/portalima kao integrisani

vizuelno-zvuéni narativi, poput lirski intonirane forme u misti¢énim predstavama arhetipova, vizuelizacija ekstaticnih momenata u plesnom
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folkloru, kruzne formacije i druge pojavnosti, kao i elementarne pojave, skupa upucuju na znacaj kolektivnog vizibiliteta, kao imaginarijuma
arhetipskog, mitskog i metafizickog prostora naturalne ili animisticke pojavnosti.

U razmatranju vizibilnog u muzici,**® Bogdanovié¢ objasnjava da stvaraoce muzike &esto inspiriu fenomeni prirode, §to se nekada
podudara sa opStim odnosom prema njoj, posebno u novijoj muzici. U doba impresionizma, na primer, slikari su masovno odlazili u pejzaz
stvarajuci slike zaista preporodene prirode u silini dnevnog svetla. Takav utisak nije ostavljao ravnodusnim ni kompozitore tog vremena pa se,
svakako jezikom muzike, znatno osecaju refleksije vizuelne dejstvenosti i u strukturi muzickog dela. To je blisko onoj ushi¢enosti prirodnim
pojavama koju su negovali romanti¢ari, posebno ruski i ¢eski. (...) Bilo da je odredeni oblik vizibiliteta zasnovan na realitetima ovozemaljskih
formi, pojava, stanja i dogadaja, ili onih zacetih u uobrazilji, on je uvek plodotvorni impuls za nastanak odredene muzicke kulture, kao jedan od
izvora muzickog dela. (K. Bogdanovié¢, 2007: 162) Muzika Virtuelnih ogledala, u tom smislu, ne imitira ono §to se u prirodi Cuje i vidi, veé
ovaplo¢uje duh pojavnosti spoljnih senzacija izazvanih dejstvom vizuelne slike, pa u skladu sa tim, sluzi da prizove i pojaca odredene osecaje
stanja svesti (prisutnost cudesnog), stvarajuci svoj vizibilni prostor.

Suzan Langer, koja je zastupala ,,muzic¢ko slikanje“, prikazivanje i program romantiara, brane¢i RihardaVagnera (Richard Wagner),
smatrala je da se posredstvom simbola shvata pojam, pa su isti ,,pojmovi‘ i ,,predstave®, takode ,,misljenje i ,,simbolizam*. Muzika, prema njoj,
treba da bude oblik misljenja, a misliti se ne moze drugacije nego u slikama, tako se neposrednost muzike gubi. (S.K. Langer, 1967) U tom

kontekstu, stvarajuc¢i sliku mitskog prostranstva, muzika Virtuelnih ogledala odrazava jedan duh Vagnerove muzicke drame,'*® koja svojim

189 K. Bogdanovi¢, 2007:Pojam vizibilno u muzici, moguée je shvatiti na osnovu dva momenta vezana za nju. Prvi je fenomen audizije (auditivne vizije) koji se bitno vezuje
iskljucivo za neke stvaraoce muzickog dela — kompozitore, koji pre procesa komponovanja ili u samom procesu, ,,vide omuzikovljene slike®, drugim re¢ima, neki vizuelni
agens, §to podsti¢e na odredeno zvuéno (tonsko) stanje. U drugom slucaju o problemu vizibilnog u muzi¢kom delu moZe se govoriti povodom nekih dela novije muzike,
uglavnom nastalih posle Senberga. U svakom slué¢aju, fenomeni vizibilnog ne mogu se preneti u muziku neposredno, nego preko nekih asocijativno podsticajnih posrednika,
$to mogu biti i re¢i s odredenim znaGenjem, ritmom izgovaranja, kao §to je poezija, ili na neki drugi nacin sugestivno podsticajne, poput libreta u operi, na primer. (str. 159)

190y, Radovanovi¢, 2007: Vagner je smatrao da je drama najuzviSenija izmedu svih umetnosti. Zato on bira gréku tragediju kao vrh ljudske umetnicke kreativnosti, a kao
razlog navodi da je to “bio oblik umetnosti koji je bio ukljucio celo drustvo”. Vagnerovo nastojanje je potreba za povratkom vrednostima proslosti kroz stvaranje nove
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uplivom u scenu (slikovni prostor) pojacava dejstvo vizibilnog kao virtuelnog ambijenta slike, istiu¢i u prvi plan dramu misti¢énog zbivanja koja

se odvija u poljima prozora-ogledala.

136. Mitrska 137. Misti¢na 138. Mitksi vizibilitet
scenografija kapija zivota i Virtuelnih ogledala
iz Valkire smrti (The Veil)

Riharda iz romana Hari

Vagnera Poter i  red

feniksa,  Dzoan
Roling

Inspiracija mitom, kao relacijom prema davno proslom vremenu, u ambijentalnom kontekstu, dobija prostornu dimenziju u vidu daljine i
dubine, $to se u muzickoj strukturi Vagnerovog Prstena Nibelunga, prema Bogdanovi¢evom tumacenju, sugestivno pretvara u vizibilno
uopStavanje prostora koji se sagledava odozgo — iz donjeg rakursa, omogucujuci nesputanu ekspanziju strukture zvuka poput odbijanja sa mirne,
Siroke vodene povrSine. U svakom slucaju, veliki obuhvat spoljnog prosotra. (K. Bogdanovi¢, 2007: 162) U Virtuelnim ogledalima ambijent
zbivanja drame sagledava se na vise rastojanja, kretanjem kroz prostor galerije prozora, sto se u ovom slucaju, radi odsustva rasvete, isti
sugestivno pretvara u vizibilni ambijent tajanstvnog i intimnog, u kome se slike i zvukovi neprestano menjaju, stvarajuci jedan oblik tenzije kao
emocionalne napetosti recipijenta u igri o¢ekivanja sa nepredvidivim, karakteristicno za prirodu cudesnog.

Ambijentalna matrica unutar Virtuelnih ogledala (polja slika/prozora) relativizuje racionalnu osnovu strukture predstavljenog,

iskazivanjem posebnog modela uobli¢ene pikturalne forme. U osnovi njena organizaciona i prostorna struktura zasnovana je na metafizickoj

muzi¢ko-poetske forme umetnosti koja ée asimilovati i ponovo izraziti objedinjene velike trenutke evropske umetnosti posle Antike — Sekspira, Betoven. Getea, Silera i Grke.
Vagner podvlaci da se ujedinjena umetni¢ka forma “moze shvatiti samo kao manifestacija ujedinjenih sadrzaja; a ujedinjeni sadrzaji mogu biti prepoznati samo kroz njihovo
saopstavanje u umetni¢kom izrazu preko kojeg im je omoguéeno da potpuno manifestuju osecanja. (Gezamtkunstverk Riharda Vagnera, str. 1-2)
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emancipaciji Cetiri osnovna elementa sveta kao egzistencijalne pojavnosti u poljima prozora-portala kroz koje se otkrivaju arhetipski narativi u
vidu oniri¢nih personifikovanih predstava, stvarajuéi jednu vrstu virtuelne ikonografije.*** Kao elementi univerzuma podjednake vaznosti, voda,
vatra, vazduh i zemlja, pojavljuju se u sistemu konstantnih povratnih odnosa, ali i kao univerzalne metafore transcendentalnog znacenja.
Morfologija tih elemenata nije stabilna celovitost materije, ve¢ metafori¢nost pretpostavljenog prostora koji traje izvan vremenskog konteksta
kao univerzalnost “sveprostora” u transcendentnoj ravni prostora u prostoru, ali i kao prostor prostora u modulu mogucée bezvremeno Jednog.
Pretpostavka egzistencije modula vatre i vode, zemlje i vazduha u nekolikim modelima celine ambijenta prozora — portala, “objektivizuje se” u
poljima istih otvarajuci Cetiri dimenzije, kao zive materije u kojima se projavljuje ogledalo nas samih u arhetipskim modalitetima nevidljivih
(nesvesnih) spoznaja. “Ulaskom” u otvorene portale, imaginarni posetilac kao sluc¢ajni prolaznik ili zalutali putnik stupa u takozvani lavirint
uspomena, kretajuci stazom prepoznavanja i se¢anja od staniSta do staniSta, kroz raznovrsne mikro-makro vizure, ambijente, fragmentisane
narative i oprisutnjene likove kao animisticko-antopomorfne vizibilitete. Oni zajedno upucéuju simboli¢ke poruke posmatracu, kroz reviziju
proteklog, zaustavljanje vremena u posebne momente cudesnih pojavnosti, vracanajem u detinjstvo, prirodu, virtuelni prostor igre i umetnosti,
otkrivajuéi nevidljive kosmicke svetove u okruZenju, prirodnim formama, razli¢itim kulturama i oblicima duhotvorstva.'®

Centralnim kruzim motivima u vidu plesa u kolu, tockom za predenje i folklornoj kruznoj ornamenatici (mandalama) koji impliciraju na

cirkularnost zivota, savresenstvo, cvet kao radanje i sveopsti kosmicki simbol rotacije, sve figuralne celine u prozorima-ogledalima se stapaju,

91 K. Bogdanovi¢, 2007: Osnovna svojstva virtuelne ikonografije u najranijem dobu kretala su se tipoloski u dva osnovna pravca. Prvi je oznaavao ono §to ima svojstva
nevidljive sile, ili animizam (prema lat. anima, dusa), i to je jedan od najranijih apstraktnih pojmova vezan za odredenu bestelesnu formu, koja se jednostavno proglasava u
svojstvima ne¢ega izvan materijalnog i telesno koherentnog, ali je kao bice viseg reda uticalo na ljudske sudbine. Pojmovi duh i dusa svakako su rezultat osveséenog, ali
nemoc¢nog coveka pred silama prirode. Njega je upravo svest navodila na uspeSnije vidove opstanka nego §to je zivot pod vedrim nebom. Razvijanje tipoloskih i
ikonografskih obrazaca o svetu realnosti i onome za koji se veruje da postoji, iako se u njega ne moze do¢i, niti se on moze videti, nalazilo je sve dublje korene u teznji da se
stvore ,,materijalni dokazi“ o silama viSeg reda i tako je nastala posebna tipologija vidljive forme u znac¢enju totema, u liku bi¢a odredene Zivotinje ili biljke, kao i u formama
nezive prirode, poput kamenja ili odredenih predmeta. (str. 214)

192 pojam u koji se smestaju umetnost, nauka, filozofija i druge duhovne aktivnosti.
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transformisu, nestaju i sjedinjuju, sklapajué¢i mozaik sveobuhvatne spoznajne slike — totaliteta. Upucujuéi na ¢udesne prizore koji naslu¢uju ono
nevidljivo i nadpojavno, srediSte kruznog zbivanja, tzv. “plesni ekstaticni vrtlog” simulira mogu¢i oltar kao “pupak univerzuma”, posebnom
virtuoznom manifestacijom koja oli¢ava imaginarno srediste svega. Segmenti ambijenta Virtuelnih ogledala koga tvore zemljina povrsina, voda,
kro$nje, oblaci, vatra, islikane povrSine prozora i objekti (asemblazi), podjednako pikturalnog i skulpturalnog karaktera, povezani su
nostalgi¢nom stazom secanja u kojoj se prepli¢u mitsko i poetsko, magijsko i obredno, detinjstvo i neprolazno u vidu projekcije deteta koje tréi
kroz portale, kao simbol vremena koje se udaljava (bezi), izgubljenog raja i arhetipa vecnosti koje povezuje vremenske komponente u jedno.
Sistem aktivne nostalgije skriven je u promisljanju koje obavezuje, koje podrazumeva trazenje posebne tatke organskog spoja proslosti i
buduénosti, funkcijom prozora-vitrine (Kibic-fenstera), kao i dovodenjem u preispitivanje nekih zaboravljenih kulturnih vrednosti i formi
stvaranja, kao §to je folklor.

Virtuelna ogledala podrazumevaju jedan oblik traganja za univerzalnim stani$tem kao sistemom koji se neprestano menja i dograduje,
predstavljajuéi zivotnu matricu, ,,egzistencijalno jezgro* koje je u isto vreme i izvor i utok. Interpretacijom kroz Cetiri elementa koji se shvataju
kao konzistentno Jedno koje se formira i dokazuje neizvesnos$¢u ,,magijskog promisljanja“ u razliCitim pozicijama i vizuelnim reSenjima
arhetipskih predstava, istovremeno grade 1 izgraduju mitske dimenzije stanista.

Pikturalne scene dogadanja unutar ambijenta Virtuelnih ogledala postaju arhetip koji se ozivljava aktivnom nostalgijom, zatvoreni sistem
,»zauzetog prostora® u poretku i protoku nastajanja i nestajanja, ponovnog radanja kao vra¢anje imaginacijama, povratak u ,,magmu pravremena‘
mimo granica naseg vremena koje nas odreduje varljivoscu trajanja u velikoj opstosti kojoj pripadamo i iz koje ne mozemo ili ne zelimo da
izademo.

S obzirom da je mitsko-religijsko shatanje sebe i prirode prvobitno i najkonkretnije Zivljeno, jer nije bilo drugih uzora i zakona, takvo je
verovanje, prema Bogdanovicu, ostalo duboko u ljudskoj prirodi veoma dugo, negde i do danas. ,,Vizibilno shvatanje visih sila kao uzro¢nika

nastanka 1 sudbine ljudskih i drugih Zivih bica, tragalo je za srodnoS¢u necega sa nec¢im, Sto se sustinski podudara s prvom fazom covekove
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komunikacije u znacenju — zivo sa zivim, $to dalje znaci da je iz sveta amorfije prvobitnog haosa trebalo stvoriti antropomorfna bozanstva.*

(K. Bogdanovi¢, 2007: 137/139)

Kako Virtuelna ogledala pobuduju vizibilno u pretezno mitsko-religijskom, personifikacijsko-alegorijskom i kosmogonijskom videnju i
sistemima, ozivljavanje ovakvih stani§ta podrazumeva traZenje sopstvenog egzistencijalnog uporista u obredno-ritualnim radnjama kojima se
priziva i prepoznaje arhetipska supstanca ,,svevremena“.Ona je podjednako ozna¢ena imaginarnim i stvarnim segmentima posebnih ambijenata u
zaCaranim putanjama prozora/ogledala, u vtlozima plesne ushiéenosti i prizivanju svirac¢a (Lude), u bezbroju sredista i svetova unutar svetova, u
seCanjima na geometrijski svet simboli¢nih aluzija na krug i pravougaonik/prozor, ali i sveprisutnu stvarnost numinoznog/cudesnog kao forme-
mistike koja se vise nasluéuje i projavljuje, nego $to je artikulisana i znac¢enjski potvrdena u ,,prirodnom stanju®, a autor ih ,,upucuje na ravan
enigmati¢nih metafora. Gradi ih i postavlja kao enigmatski izazov aktivnom senzibilitetu ,,imaginarnih posmatra¢a“ kao moguéih zitelja
ambijentalnih celina (stanista iza prozora), diskretno upucujuci simboli¢kim znacenjima slike — prozora — ogledala i njihovom nedokuc¢ivom
metafori¢nos§cu, binarnosti ogledanja i paradigmi dvojnosti.

Prozor da bi bio iluzorno ogledalo, mora da ostane zatvoren, a ako je zatvoren funkcioniSe i kao slika - prozor sa pogledom. S druge
strane, za razliku od zida/stakla koji uspostavlja granicu i ,,zatvara‘“, prozor utvrduje i odnos spoljasnjeg i unutrasnjeg (vidljivog-nevidljivog), jer
poseduje funkciju i otvaranja i zatvaranja. Kako se figuralno ogleda u nefiguralnom, a ikoni¢ko u preikoni¢kom, Virtuelna ogledala postavljaju
ontolosko pitanje preikonicke paradigme slike upravo zbog zatvorenosti u svet ,,istine* (naslucujuceg), radi neotkrivenosti ,,unutrasnjeg. Ono

ostaje transcendentno, Sto i jeste, ali zatvorenost prozora — ogledala — slike sprecava njegove energije da nas preobraze, iscele, ozive, jer

193 K. Bogdanovié, 2007: Mitsko-religijsko shvatanje u najranijem dobu nije nalazilo mnogo &inilaca u opstim kosmogonijskim sistemima. Sve se vrtelo oko nekoliko
klju¢nih tacaka, poput kosmickog jajeta, velike zmije, haosa, kao praclemenata u postanku sveta, i otuda dosta sli¢nosti u kosmogonijama raznih i medusobno udaljenih starih
naroda. Oni su imali nekoliko zajednickih polaziSta u videnjima praelemenata, ali samo druk¢ije prepri¢ane pri¢e o raznim poduhvatima viSih sila na putu kona¢nog
sredivanja sveta. (str. 137)
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pripadaju onostranom. Zato je ogledanje u nasluc¢ivanju, prepoznavanju i secanju na prethodno, nekada, jednom, davno spoznato, dozivljeno,
drugim re¢ima, ono $to dusa, prema Platonu, prepoznaje iz nekog prethodnog oblika egzistencije, a §to u ovom zivotu nazivamo praiskonskim,
duhovnim, neopipljivim ili svetom ideja.

Namera autora da jednim oblikm prostorne predstave koja podrazumeva odredenost plasticke funkcionalnosti vizuelnih i zvucnih
Cinjenica, koje proizlaze iz sveta pikturalno-skulptoralno-zvuc¢nog, dokuc¢i smisao pocetne kote u imaginarnom toku ,radanja ambijenta®,
odredena je poetskim pretpostavkama o granicama likovnih, muzi¢kih, svetlosnih, arhitektonskih i drugih oblikovanih znac¢enja. Ona se dodiruju
u jednoj koliko izmastanoj, toliko i mogucoj, nikada sasvim Stvarnoj tacki, izvedenoj i izdvojenoj iz magme pravremena. Njeno poreklo je u
"svevremenu" koje nam se privida kao svet opstosti koji vise naslu¢ujemo nego §to ga prepoznajemo, stvarnim onoliko koliko Zelimo da on bude
nase skloniSte kao sopstveni egzistencijalni prostor. U tom smislu Virtuelna ogledala pruzaju beskonaéne "prilike moguénosti" da prisustvujemo
ponovnom radanju prostora", da ga iznova otkrivamo i odredujemo kao sopstveno mesto kome smo se nadali, ili koje smo sanjali. U tom
porostoru ¢eznje, "postvarenoj" ambijentalnim konstrukcijama "sredenog haosa" (imaginarna slika koja se rada, koja je uvek na svom pocetku),
iznikloj iz nemoguceg spoja vode 1 vatre, zavisnoj od zemlje i vazduha, oznafene su, samo izabranima dostupne, "staze vremena" koje vode do
utoCista ¢ija znacCenja premasSuju oznacenost sklonista. Predstavljaju staniSta u kojima se skrivaju, kao u (ne)prozirnoj magli, u izmaglicama, u
svetlosti i mraku, podjednako nase nade i strepnje, oli¢ene kroz arhetipove u vidu personifikovanih, bajkolikih, kosmogonijskih i mitsko-
alegorijskih vizibiliteta.

Zbilju sopstvenog obitavalista (rodenog sveta opsene kao otvorenog sveta i otkrivenog prostora secanja i egzistencije uslovno stvarnog),
nalik magi¢nom ogledalu, autor podrazumeva posmatranjem sa strane, jer smatra da je sospstveno prisustvo moguce jedino osecanjem prostora i
dozivljajem sopstvenog vremena. Takvo stanje pripadnosti, do kraja relativizovanom i uopStenom shvatanju vremena i pravremeana u nikada
sasvim odredenim/deterinisanim koordinatama prostora, razreSava, ,,magijskom misljenju* odgovaraju¢om, uvek obrednom radnjom plastickog

predstavljanja kola kao plesnog oblika koje je istovremeno i izrazavanje, i oblikovanje i uobli¢avanje. Umesto tradicionalnog metoda oponaSanja
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necega ve¢ oznacenog, ovde se materijalizovani kompleks prostorne predstave(a) u ,,pokretu, postize oznacavajué¢im jedinicama koje poseduju
semanticku strukturu drugaciju od ,,percepcije pogleda“. Time se negira konvencionalni sistem prepoznavanja otvaranjem drugacijih,
provokativnih perceptivnih podrué¢ja. Ona su iskljucena iz stvarnog prostora pojavnosti, zatvorena (mistifikovana) u prozorima/ogledalima,
bezmalo konac¢na u strukturi plasticke realizacije i, istodobno, otvorena ili se neprekidno otvaraju (uvek na novi nacin), zavisno od intelektualne
spremnosti, emocija i senzibiliteta moguéeg ,,stanovnika“ koji uspeva da ,,0svoji* prostor stanista Virtuelnih ogledala, u¢estvujuci u obrednoj
radnji emotivnog povratka u svet potisnutih secanja.

Recipijent uéestvuje u radanju slike kao prostora ¢iju zagonetku ,,lavirinta® reSava prepoznavanjem, otkriva naslu¢ivanjem i koju uvek
iznova upoznaje kao idealno egzistencijalno pribezisSte kome, ,,oduvek i pripada“. Podjednako je prisutan u nebeskim plavetnim horizontima
daleke prosllosti i u dubinama tamnih vodenih prostranstava, u svetlosti rajskih odblesaka, crvenilu Zivota i belim bojama nade ovozemaljske
igre i1 ushicenja, stvaranja i dosezanja savrSenstva, kao i u fragmenima arhetipskh slika nevidljive (¢udesne) stvarnosti. U toj beskona¢noj igri ne-
stvarnim i ne-mogucim koju prihvatamo kao zbilju koja se upravo dogada, iako se jednom, davno, dogodila, kao "stvarnost snova", ovaplocenu
u jednom trenutku istorije, kojoj mozda i nismo prisustvovali, ali smo je doziveli snom i oznadili se¢anjima kao zbilju koja se ozivljava upravo
nasom prisutno$¢u (u koju, s pravom, neprestano sumnjamo). Gradenjem moguéeg prostora kao tek otkrivenog, iznetog i "prikazanog" polja
secanja, vizuelna zamka slike, u ovom slucaju, oznacene predstave (postoji i aluzija na sliku-znak), zamka ne-stvarnog je potpuna, "postvarena”
do tacke kada se vise ne moze odrediti gde pocinje svet viziuelnih stupica, a gde i kada stvarnosna zbilja koja se dogada mimo nas.

Virtuelna ogledala omoguc¢avaju prostor ,,uoblicenog arhetipa®, uspostavljajuci igru prisutnosti i nestajanja. Imaginarno se pretvara u
moguce, stvarno relativizuje i izvan granica moc¢i poimanja pretpostavljenog ,,posmatra¢a‘“ koji ucestvuje u toj igri u kojoj nema pocetka, a ishod
je neizvestan. Komunicirajuci sa publikom, kroz jezik slike i zvuka, bojom i materijom, iluzijom i aluzijom, pruzaju prostore sklada i nesklada,

iskuSavajuc¢i mogucnosti ritma i aritmije, uvazavajuci svet stabilnog i konstruktivnog, izazivajuéi, iz potaje, ne-red i destrukciju. Sve to skupa,
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pred recipijentom ¢ini obred s razlogom, relativizuje ociglednost prizeljkivanog i poznatog, preferiraju¢i intrigantni udar iznenadenja,
uvodenjem sistema ,,nemoguce zablude®, nagoneci istu da ucestvuje u jednom dogadaju koji se desio ili koji ¢e se tek dogoditi.

Traganje autora za tackom radanja prostora, zavrSava se otvaranjem nove potrage u poretku ostvarenja (ne i pune spoznaje) nevidljivog
lavirinta prostornih cudesa moguceg kada odgovor postaje pitanje, ali u nostalgi¢noj ravni toka vremena, u nekom, nedosanjanom prostoru koji

saznajemo varljivim tragom, prividom sopstvenog traganja.

PRIKAZI KONCEPCIJA 1 IZVODENJE UMETNICKOG PROJEKTA
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139. Dijagramski prikazi idejne, poetkse i koncepcijske strukture umetnickog dela u predstavljanju sfera istraZivanja i povezivanja istih u nove funkcionalne celine.
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Slika - objekat na kojoj je predstavljen stari vojvodanski kibic-fenster poseduje fenomen
pozajmljivanja prizora 1 slike u slici; dalekoistoéne vizuelno-umetnicke prakse koje su
primenjivali renesansni majstori radi postizanja iluzije prostora.

» Ramu funkciji perargona Zaka Deride, kao nuznosti u Virtuelnim ogledalima kako bi se
ograniCila razlika izmedu aktuelnog i virtuelnog, omoguéujuci katalizaciju aktuelizacije
virtuelnog, locirajuci ono $to je izvan dela kao pomocni predmet (dodatak), bez koga delo
nije funkcionalno ili kompletirano

» Unutrasnja slika Dvostruka slika, kao iluzija prizora, nastala integrisanjem spoljasnje

1 unutrasnje situacije emitovane na prozorskom staklu, uslovljena je

polozajem posmatranja, skrivajuci i otkrivajuéi pojedine fragmente,

pruza efekat istovremene mistifikacije 1 demistifikacije sadrzaja.
Refleksija spoljasnje slike

Trag u vremenu u vidu trenutnog prizora reflektovanog na staklu, snimljen fotoaparatom

Trag vremena u vidu patine na ramu prozora ili staklu kao svedocanstvp o i§¢ezlom vremenu

\ 4

Posredna uloga predmeta koji govori o vlasniku kao trag, pecat i karakter licnosti koji ostaje zabelezen
na “nezivom”

140. Vizuelni prikaz i obrazlozenje Virtuelnog ogledala kroz funkciju prozora, slike-objekta, refleksije i integralne slike.
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RAM PROZORA SLIKA (FOTOGRAFIJA) PROZOR SA POGLEDOM VIDEO INSTALACIJA VIRTUELNO OGLEDALO
(SLIKA - OBJEKAT) (INTERAKTIVNA INSTALACIJA)

/\

= =

141. Strukturalni prikaz Virtuelnog ogledala kroz razlaganje istog na funkcionalne jedinice (medije).
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Virtuelna ogledala kao visemedijsko i ambijentalno umetnicko delo interaktivnog karaktera omogucéuju vise moguénosti izvodenja u
javnim izlagackim prostorima, preoblikovanjem istog u imaginarni, vizibilno spoznajni, interslikovni ambijent virtuelnog zbivanja, u odredenim
konstelacijama, kroz sinteze izdvojenih medijskih jedinica (slika-objekat, video rad, asemblaz, foto instalacija) u odnostu na prostor i njegovu
adaptaciju prema projektu, kao bitnog cinioca u ostvarenju odgovaraju¢eg environmentalnog karaktera. Uobli¢ena prema Sv0joj poeti¢no-
intimisti¢koj prirodi, zahtevaju i posebnu pripremu prostora unutar koga se postavljaju. Kao prosirena visemedijska video instalacija koja
poseduje prirodu sintezijskog, environmentalnog i transmedijskog, kao prevazilazenja postoje¢ih medijskih odrednica, nacina prezentacije i
prenosenja iz jedne forme i prostora projekcije, kao i jedne konstelacije unutar ambijenta, u drugu, identifikuju se kao autentian rezultat
delovanja, ¢ije koncepcijske, sadrzinske 1 materijalno-tehnicke odlike ne podlezu striktnim definicijama jendog ili viSe medija, naglaSavajuéi u
svom ostvarenju eksperimentalnost, inovativnost, interdisciplinarnost, poetski, antropoloski, transkulturni i fenomenoloski duh, ekspanzivnost, i
ostalo. U skladu sa tim, Virtuelna ogledala poseduju moguénost prezentacije u okviru bilo koje medijske jedinice ili sinteze, pa se otuda mogu
posmatrati i kao umetnicko delovanje u polju prosirene, integralne slike, zvuka ili video instalacije, kao forma vokovizuela, vizuelnog ili
zvuénog ambijenta, delo meSanih medija, sintezijsko ili polimedijsko delo, total art i drugo.

Obzirom na postojece intimisticke forme prezentacije dela ambijentalnog konteksta i estetike, Virtuelna ogledala podrazumevju postavku
unutar urbanog prostora predvidenog zahtevima multimedijalnih prezentacija, adekvatnog prema tehni¢kim mogucnostima u okviru koga ¢e biti
predstavljena prosirena visemedijska instalacija, slike-objekti, asemblazi i integrisana muzika kao deo prostorne celine. S obzirom da je muzika
interaktivno vezana za video instalaciju koja podrazumeva pripremu i postavku objekata (podloga — forex plo¢a u obliku projektovanih prozora)
na koje se video-slika emituje, ova instalacija predstavlja glavni deo projekta i kao samostalno visemedijski uobli¢eno delo moze se percipirati
kao samostalan i glavni deo projekta unutar celokupne postavke. Mediji slike-objekta (ulje na izrezbarenom drvetu), gotovi objekti u vidu
tradicionalnih i modifikovanih prozora u funkciji slika uvedenih u ambijent galerije, pridruzene foto/video instalacije i asemblazi kao dopunski,

sekvenicijalni i propratni sadrzaji, u funkciji su prateceg materijala koji dodatnim segmentima postojecih narativa u glavnom video radu, ali i
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novim, fragmentisanim slikama i procesima, komplementiraju u sklopu prostorne celine i upotpunjuju projekat, ostvaruju¢i potpuni sintezisjki
karakter postavke, funkcijom pridruzivanja (komplementiranja) medija.

Dok je u procesu stvaranja video instalacije, kao nacin organizovanja medijskih linija u integrisanju viSemedijske strukture, bio
primenjen pristup gde sve linije funkcioni$u priblizno naporedo, postavka celokupnog dela u prostoru podrazumeva sintezu medija u kojoj se
primenjuje stvaranje dodavanjem novih medijskih linija uz postoje¢u video projekciju (u ovom slucaju slike-objekti, instalacije i asemblazi),

primenjivanjem sinergijskog principa delovanja celine'**

koja predstavlja viSe od zbira delova. U tom smislu postizanja sinergijskog dejstva koje
doprinosi aperceptivnoj neiscrpivosti viSemedijskih struktura, svaka linija treba da bude strukturisana tako da poseduje (relativnu) samostalnost,

ali i da zavisi od drugih linija s kojima ostvaruje celinu.

194y, Radovanovié, 2004, Sintezijska umetnost: Vidi str. 5
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Zakljucak:

Fenomenoloso-ontoloskim pristupom analizi projekta, autor sagledava sve znacajne aspekte koji konstituisu ,,Virtuelna ogleda“, pre
svega funkciju slike-objekta kao prozora sa pogledom, ali i fenomena virtuelnog ogledala u ispitivanju pojma stvarnosti zbivanja, dovodenjem u
relaciju virtuelnog/aktuelnog kao prostorno-vremenske dimenzija dela. Kroz razlicite studije slucaja, umetnicka ostvarenja na polju
visemedijske, klasicne i moderne umetnosti, razlicitim kulturno-estetickim principima, ,, Virtuelna ogledala** se ostvaruju u interdisciplinarnosti,
kao poetsko delo savremene, multimedijalne, ali i antropoloske umetnosti, koje u svoj okvir inkorporira razlicite oblike stvaranja, ukljucujuci
lokalnu i materijalnu kulturu, arhitekturu, gotovu muziku i etnolosku umetnost. Arhetipskim simbolima kao nesvesnim spoznajama u
interslikovnom prostoru, autor predocava na vizibilne spoznaje Kroz medusobni odnos narativa istih koje uvode posmatraca u polje nadpojavne,
mitske i alegorijske predstave. S obzirom da ,,igra*”, u ovom slucaju folklorni ples, predstavlja centralni motiv u prozorima-portalima, autor
razmatra njegovu poziciju u sklopu novog ambijenta rekonstrujisane prirode, otkrivajuci metafizicki karkter igre kao kosmicke pojavnosti i
fenomenoloski oneobicene stvarnosti. Komparatvinom analizom plesa kao transkulturnog dijaloga tradicije slovenskog folklornog nasleda sa
dalekoistocnim plesnim teatrima i drugim kulturno-umetnickim praksama, sagledane su odredene plesne formacije, figure, pokretno-perceptivne
i vizuelne manifestacije kostima kao arhetipskih kolektivnih slika, kako bi se potkrepila tezu o univerzalizmu simbola i igre kao znacajnog
antropoloskog fenomena, prisutnog u svim kulturama sveta. Kroz meduprozZimanje kolektivnih, duhovnih i estetickih obrazaca, ali i znacaja
scensko-dramskog u ambijentu ,,Virtuelnih ogledala“, ples se uvodi radi postizanja virtuelnosti zbivanja, u kome se prepoznaje fenomen
Cudesnog kroz funkciju forme-mistike. Uvodenjem muzickog ambijenta u slikovni prostor prozora-ogledala, autor uspostavlja odnos izmedu
integrisanih muzickih kompozicija u okviru zvucne strukture dela, razmatrajuéi auditivne dozivijaje, ali i znacaj vizibilnog u audio-vizuelnim
transformacijama, kroz funkciju metarelacija i sinestezijske transpozicije, upucujuci na poezijsko videnje ,, Virtuelnih ogledala® kao forme
vokovizuela. Razmatrajucéi opcije prezentovanja dela u javhom galerijskom prostoru, autor predstavija vise aspekata postavke, pre svega kao
umetnickog environmenta zatvorenog tipa, aktiviranjem prostora galerije i njenog podredivanja u cilju odgovarajuée ambijentalne konstelacije,
uspostaviljanjem vise razlicitih medijskih sinteza i mogucnosti interaktivne postavke kao tipa otvorenog umetnickog dela. Kroz razlicite graficke i
dijagramske eksplikacije koncepata, vizuelno su predocene osnovne idejne seme i koncepcije unutar medijskih struktura, kao i procesualne i
poetske konstrukcije u okviru pripreme i realizacije projekta.
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ZAKLJUCNA RAZMATRANIJA
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Projekat Virtuelna ogledala — interdisciplinarna studija arhetipskih narativa u funkciji istraZivanja fenomenacudesnog, predstavlja skup
viSe umetnickih ideja, zasnovanih na antropolo$koj umetnosti, fenomenologiji onecobi¢avanja, ambijentalnoj estetici i poetici nevidljivog,
objedinjenih fenomenom cudesnog, teorijski utemeljenih kroz umetnicko-istrazivacki rad. Koncept i proces realizacije projekta kroz osobenosti
viSemedijskog, analogno-digitalnog, tehnolosko-medijskog okruzenja i putem softverske i strukturno-metodoloske ravni ostaju otvoreni za
nadogradnju postojecih sadrzaja i za stvaranje novih. Polazista su joj fotografski, video i zvu¢ni sadrzaji, kao i metodoloske umetnic¢ke prakse:
slike-objekti, asemblazi, video instalacije, muzicki i skript fajlovi i otvorene radne sesije (projekti) ¢iji su delovi obradivani u kompjuterskim
programima: Adobe Photoshop, After Effects, Premiere, Max/MSP/Jiter i Sound Forge. Projekat je postavljen tako da ostvari sintezu,
integrisanje, omogucuju¢i uspostavljanje novih protokola kroz dalji razvoj projekta. Osnovne odrednice prezentacije odlikuju preoblikovanje
izlagackog prostora u ambijentalni kontekst dela, fleksibilnost i prilagodljivost konkretnim uslovima izlaganja.

Virtuelna ogledala doprinose savremenim naporima struktura umetnosti da se nadmecu sa skrivenim (nevidljivim) oblicima prirode
(makro — mikro fizike), ne smao da dovedu umetnost i zivot u harmoniju, ve¢ da nevidljivu okolinu u¢ine vidljivom. Kao delo mesanih medija,
razli¢itih oblika stvaranja i sredstava izvodenja, Virtuelna ogledala u jednakoj meri recipijentu omogucuju i od njega zahtevaju svesnu
usredsredenost, da probudi i pogura opazajne sposobnosti njegovih ¢ula, da bi stopio ili odvojio senzornu informaciju, koja se spoznaje kroz
viSemedijsku strukturu. Kao najdublji cilj predstavlja iniciranje umnozavanja usredsredene percepcije koja posmatracu omogucuje da bolje opazi
ne izolovane dogadaje u vremenu i prostoru nego njihovu strukturu i poredak u prostoru-vremenu, da shvati princip simultanosti koji je krajnje
povezan sa savremenim Zivotom, postavljen nasim umnoZenim transformisanjem i diskontinuiranom okolinom. Pretenduju¢i na totalni
senzorijum posmatraca, kao delo environmentalne umetnosti koja akumulira svojstva nasledenih umetnickih praksi, kao $to su magija, ritual,
folklor, raspolozivi objekti, ukraSavanje tela ili prostora, Virtuelna ogledala se ostvaruju u funkciji Vagnerove muzicke drame, dominirajuéi

prostorom vizuelno-zvuéne pecepcije, obasipajuéi i plaveéi posmatraca/slusaoca senzornim impresijama razli¢itih vrsta.
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U nadrealistickom shvatanju Virtuelnih ogledala, centralni koncept sa gledista umetnika jeste kolaz, jukstapozicija (zamena mesta)
nesrodnih elemenata realnog zivota, koje umetnik postavlja pred publiku u novu konstelaciju, znacenje i saodnos, pruzaju¢i mu novu pojavnost.
Ono §to je bila inovacija kojom su kubisti¢ki slikari razorili renesansnu koncepciju slikarskog prostora ,,prozor u zidu“, Virtuelna ogledala
prosiruju funkcije, znacenja, uglove gledanja i kontekst, kako u odnosu prema pozajmljivanju prizora, slika u slici, gotovih oblika stvaranja, pa
do samog prostora-vremena zbivanja i vizibilnih aspekata u audio-vizuelnim transformacijama. Tako se u Virtuelnim ogledalima ostvaruje
viSedimenzionalno sagledavanje i ¢itanje dela kroz razlicite kontekste: ,,ogledala u prozoru®, ,,portala u ogledalu®, ,,prozora sa pogledom*, ,,zida
u prozoru®, ,,slike u ogledalu* 1 drugih.

Sustina vizibilne sugestivnosti Virtuelnih ogledala, kao dela me$anih medija, sintezijske i ambijentalne umetnosti, udruzena je sa
tekovinama suptilnosti dozivljaja dejstvenosti reci, zvuka, vizuelnog znaka u poezijskom videnju, kao i sa tekovinama savremene slike tehnickog
virtueliteta, odnosno moguénosti slike virtuelne realnosti, koju stvaraju savremeni vizuelni posrednici u oblasti digitalne tehnologije. Vizibilitet
u vizuelno-zvuénim predstavama i ambijentu, zadrzava svojstva trodimenzionalnih formi koje se prostiru unutar ambijenta koji moze biti
shvacen i dozivljen pokretno-vizuelno-¢ujnim senzacijama na razne nacine, ostavljaju¢i moguénost recipijentu da se na svoj nacin ,,0ogleda“ u
polju virtuelnog prostora slike-objekta. U tom smislu, kao kvalitativno-dozivljajni ¢inilac Virtuelnih ogledala predstavlja sinestezijsko svojstvo
glasova, zvucnih efekata i muzike, pri ¢emu se u ¢ujnoj oblasti kombinuju i zamenjuju svojstva zvuka (glasa, tona, Suma) sa onim $to je u
drugim oblastima ¢ulne i mentalne spoznaje i znacenja, kao §to su vizuelne predstave, boje, mirisi, taktilni dozivljaji i drugo. S obzirom da se u
Virtuelnim ogledalima ogromni deo ¢ulne spoznaje stice putem cula vida, radiofonijski oblik videnja putem cula sluha predstavlja onaj prefinjeni
deo u stvaranju novih stanja uobraziljom dozvanog odnosa izmedu realnog 1 moguceg, snaznim razvijanjem vizibilno skrivenog i naslu¢enog, pa
stoga predstavlja i znacajan doprinos Sirenju vizuelne i multimedijske kulture.

Virtuelna ogledala prave stvaralacku sintezu starijeg tipa uobrazijnog videnja, bajkovitosti i osetljivosti za bajkovito savremenog ¢oveka.

Predstavljaju primer savremene poetike, koja se zasniva na kontinuitetu klasi¢nog i savremenog tehnickog ¢uda. Ono $to se pod savremenim
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pojmom shvata kao slika virtuelne realnosti u svetu digitalne tehnologije, sustinsko je reinterpretiranje starih tipoloskih i ikonografskih obrazaca.
Vizuelna interpretacija u tipovima ekranske slike, primarno Virtuelnim ogledalima, prilagodava se samo tehni¢ko-tehnoloskim moguénostima
manipulisanja vizuelnim posrednicima, dok ono §to nazivamo kreativno ostvarenje novih, upravo tipoloskih osnova iz ovovremenog sveta
spoznaje, ostaje prizemno u okviru kreativnog dometa, kao vid umetnicke zbilje.

Ostvarenje slike virtuelne realnosti ljudski je ideal, iako se ona jo$ uvek ne moze vestacki generisati na nivou sna, §to podrazumeva ucese
svih ¢ula u virtuelitetu sna. Kao fenomen, san je nova oblast ideja kojima tezi tehnicki virtuelitet, pa u tom kontekstu i Virtuelna ogledala, iako
jos$ uvek nije potpuni ¢inilac slike virtuelne realnosti. Shvatanje Virtuelnih ogledala kao savremenog dela podrazumeva da su pre svega proizvod
novih tehnolgija i medija, koji omoguéavaju prevodenje i emitovanje fizickih, duhovnih i spiritualnih sadrzaja u novu dimenziju prostora —
vremena.

Ostvarenje ovog projekta kao poetsko-intimistickog ambijenta odlikuje transformacija i rekonstrukcija predmeta, reinterpretacija, igra s
referencama, kulturno-geografska pomeranja i komunikacije koje se uspostavljaju u jedinstvenu umetni¢ku i misaonu celinu. Rezultat je
originalnog autorskog promisljanja koje je uspostavljeno kroz slozen odnos li¢nog Zivotnog iskustava, tradicije i sopstvenog identiteta,
individualnog dozivljaja stvarnosti, intencija, viSedisciplinarnih vestina, kao i li¢ne dosetljivosti u krajnjem visemedijskom produktu.

U likovnom kao i vizuelno-medijskom smislu, kao rezultat rada, ostvaruju se slike-objekti koji uvode sliku tradicionalnog prozora u
prostor izlagacko-umetnickog ambijenta, kao reinterpretaciju stvarnosti i kontekstualizaciju istog u ,,virtuelno ogledalo* za projekciju vizija kao
unutrasnjih, podsvesnih, indiviudualno-kolektivnih slika raspoznavanja. Aktuelizovanjem prozora kao povrSine za projektovanje secanja,
narativa, Virtuelna ogledala otvorila su mogucnost preispitivanja funkcije slike kao medija, ulazenjem u njeno viSezna¢no poimanje i
postavljanje pitanja samog umetni¢kog dela kao kona¢nog predmeta i forme. Kontekstualizacijom slike-prozora u sliku-ogledalo, postavljanjem
posmatraCa u prostor privida, kao postignutim rezultatom ostvaruje se karakter i komunikacija fiktivnog i realnog, virtuelnog i aktuelnog,

tradicionalng i modernog, lokalnog i globalnog.
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Umetnost se u ovom kontekstu ostvaruje kao visenamensko sredstvo. Kao belezenje vlastitog iskustva, impresija i prenosenje iskustva
drugima, kao odredeni izraz, mimezis ili rekreacije prirode i pojava u novom sloju znafenja, kao simulacija nadpojavnih ambijenata,
personifikacija arhetipova, mistifikacija odredenih fenomena i drugo. Sve skupa ima za svrhu oblikovanje jednog dozivljaja prirode i fenomena
koji vode jednoj vrsti duhovnog preobrazaja. Fascinantnost pojavnosti prirodne, opredmecene ili sakralizovane forme predstavlja u Virtuelnim
ogledalima snazan impuls za prevodenje vizuelnih senzacija u druge oblasti stvaralastva, iz slikarstva u muziku i obrnuto, iz vizuelnog u
tekstualno, iz slikarstva u video, ambijentalnu, interaktivnu ili pokretno-perceptivnu instalaciju itd.

Kroz arhetipske slike u vidu pokretnih vizuelnih narativa, Virtuelna ogledala aktuelizuju polje nesvesnog, predstavljaju¢i moéne sile u
onim kulturnim aktivnostima u kojima se ¢ovek izrazava, kao $to su igra, folklor, umetnost, religija, meditacija i druge prakse, osvréuéi se, pre
svega, na konkretne arhetipove uz pomo¢ kojih autor uspostavlja komunikaciju individualnog sa kolektivno nesvesnim, kroz sliku virtuene
kosmicke, mitske, alegorijske i druge pojavnosti, kao potisnutih sadrzaja svesti i pamcenja. Arhetipski narativi ostvaruju dinami¢ku pozadinsku
aktivnost u vidu duSevnih predstava, u kojima se mogu desifrovati (kao i u snovima) poruke svrsishodne, evolutivne tendencije nesvesnog,
otkrivaju¢i razli¢ite oblike vizibiliteta (animisti¢kog, totemskog, kosmogonijskog, personifikacijskog i drugih). Ideja umetnika je da se proizvede
duboko osecanje otelovljene prisutnosti koja se tokom ,,uranjanja“ u interslikovni, vizuelno-perceptivni prostor pretvara u emotivno stanje
postojanja koje muzika pojacava. Tako svaka zona (slika-prozor) poseduje svoj zvuk, koji ima odlu¢ujucu ulogu u stvaranju ose¢anja prisutnosti.

Prosirenje kulturoloske prakse ostvareno je uspostavljanjem veze folklora kao tradicionalng oblika stvaranja sa savremenom umetnoscu,
izvodeéi ,,pojam igre” iz sopstvenog znacenja, prevazilazenjem pitanja metafizike igre, imanentne razli¢itim oblicima Stvaranja, ritualu,
obrednim praksama, religiji, oneobiCavanju i prevazilaZzenju sopstvenog znacenja. Docarati protok vremena i zvuka predstavlja u ovoj
umetnickoj praksi izazov kao jedno novo iskusto u vizuelizaciji plesa kao ,,momenta ve¢nog zbivanja“, gde se ples kao centralni motiv ostvaruje,
ne kao prikaz figura zaustavljenih u pokretu, ve¢ kao momenat u kome je ozivljena sva dinamika kretanja, ekstaticnost i zanos iste, kao

unutrasnjih duSevnih i transcendentalnih sila koje pokre¢ui umetnicko stvaralastvo uopste.
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U okviru medijske sinteze i forme u kojoj se prezentuju, Virtuelna ogledala rezultiraju interaktivnom ambijentalnom postavkom,
ostvarenom u interaktivnosti sa recipijentom kao posrednikom u stvaranju novih medijskih linija, ali i u transformaciji ambijentalne celine, koja
je podc¢injena konstantnom preoblikovanju i promeni narativa. Simultanost u virtuelnom zbivanju dela ostvaruje holografsku paradigmu
filozofskog (meditativno-misti¢kog) principa uslovljenosti i meduzavisnosti, kao pluralizam ideja i svetova u kome celokupna slika postaje
totalitet fragmenata visestrukog estetickog kontinuuma, gde umesto jednog sredista (centra zbivanaja), svaka predstava (narativ) postaje srediste
jednog univerzuma u kome se otkriva bezbroj novih. U tom kontekstu, Virtuelna ogledala ostvaruju i simultanost unutrasnjeg i spoljasnjeg,
sabiranja i sirenja, makro i mikro plana, kao i sredista i celine, lokalnog i globalnog, korespondentnog savrmenim postmodernistickim
praksama.

Traganjem za univerzalnim simbolickim znacenjima i estetiCkim obrascima, Virtuelna ogledala postizu kontekst univerzalistickog u
orijentaciji ka sli¢nostima, ukritanjima izmedu kultura, tradicija, ljudi i obi¢aja. Cudesno kao univerzalno primenljiv obrazac, stvaralatka snaga
ljudskog duha, nedokuciva i neopipljiva dimenzija umetni¢kog i vi$a razina Sire obuhvacene stvarnosti, 0Stvaruje viSestruku mo¢ delovanja.
Kako kroz plasti¢ni i predmetni sloj slike — objekta i video instalacije, pre svega u neobi¢ajenoj transformaciji i predstavi slike kao prozora —
inicijacije, reanimiranog kroz metaforu ogledala — portala, cudesno deluje kroz najvisi (duhovni) sloj u kome se, kroz siimultanost integrisanih
vizuelnih i zvu¢nih narativa, ostvaruje celokupnost ¢ulnog (imaginativnog) utiska. Integrisana slika u kojoj se narativ obra¢a gledaocu u potrazi
za onim nedohvatnim, ,,Cudesnim® prizorom i osecanjem duSe, imanentna priroda subjekta otvara prodor u nesvesno i otkriva nam ono §to
pripada onostranosti — neizrecivom.

Ocekuje se da ¢e uspostavljanje odnosa izmedu virtuelnog i realnog zbivanja, kao i lokalnog i globalnog aspekta, uspostavljanjem
folklornog simbolickog jezika i forme sa modernim, postaviti pred publikom duboka ontoloska pitanja; pokrenuti pre svega ideju da Covek

poseduje neku trajnu 1 zasebnu sustinu koja sluzi kao osnova preispitivanja sveta i sopstvenog identiteta. U tom smislu, u srediSte se postavlja

254



cudesno, koje u svojoj potrebi za razumevanjem uvek iznova poziva na ispitivanje ontoloske baze sveta, a time doprinosi uvek novom ispitivanju
neizrecivog.

U motivskom smislu, Virtualna ogledala pokazuju da, univerzalnim jezikom prepoznavanja i izrazavanja kroz aktuelni medijski pristup,
naizgled, jednostavan motiv prozora, fenomenoloSki oncobi¢en u metaforu ogledala-slike, kao unutra$njeg intuitivnog prostora, menja
percepciju o slici kao jednoznacnoj i kona¢noj formi. Na taj nacin, kod posmatraca se podsti¢e viSedimenzionalnost u sagledavanju dela kao
metafizickog kvaliteta narativa, a sa druge strane ukazuju na vazenje i vrednost odredenih kulturnih fenomena, gde se upravo u problemu i
opasnosti susretanja i komunikativnoj estetici pronalazi vrednost neopipljivog kao bitan ontoloski korelativ.

Fenomen cudesnog, kao realnost postojeceg, danas, 1 sa slikom virtuelne realnosti ve¢ sadrzi svoje konvencionalne klisee, kao nov oblik
perceptivnog i pojmovnog smisla prezentacije vidljive forme, koja i dalje ostaje samo ona i onakva, kao $to je oduvek kao takva prepoznata,
samo sada u ambijentalnim i drugim uslovima savremenog lociranja. S obzirom da se menja samo sustinski odnos brzine u odnosima trajnog i
prolaznog u prostoru - vremenu, u odnosu na stati¢nost klasi¢nog vizuelnog nasleda, u umetnosti danas, postavlja se pitanje ne toliko slobode
predstavljanja liénih poetika i sredstava u ostvarenju dela, koliko pitanja smisla umetni¢kog dela. U svojoj tezi: Interdisciplinarna studija
arhetipskih narativa u cilju istraZivanja fenomena cudesnog u ambijentalnom umetnickom delu, autor je pokusao da postavi skicu i objasni kako
Cudesno (numinozno) kao ontoloSko-fenomenoloski pojam doprinosi razumevanju ,,nevidljivog sveta“ koji se naslu¢uje u umetnickom delu.
Opravdavajuci funkciju ogledala, pozivajuéi se na razliite kulture, nastoji, slede¢i princip tradicije holandskog slikarstva, da u funkciji slika —
prozora, ogledlao dobije ulogu podvostrucavanja: kako sa jedne strane ponavljanje onog §to je ve¢ jednom dato na slici (u ovom konteksu
ponavljanje sadrzaja iz stvarne prirode i okoline), ali u okviru jendog irealnog, izmenjenog, suzenog i prelomljenog prostora, tako da u kontekstu
slike 1 znacenja, ogledalo omogucuje metatezu vidljivosti koja istovremeno pogada prostor predstavljen na slici u vidu ogledalnog ,,sveta duSe®;
njegov karakter predstave, omogucavajuci da se u prozorskom oknu slike (slojevitim narativima) prozre u unutrasnji nevidljivi svet, svojstven

umetni¢kom kvalitetu dela.
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Postavljajuci pitanje virtuelnog ogledala, u ovom projektu ono, u jednom drugom ,,viSem* smislu, odrazava pojam zbivanja koji se
upravo kroz fenomen cudesnog ali i arhetipskog kao kolektivnog nesvesnog, iskazuje kao jedna druga stvarnost postojanja u nama samima,
odnosno kao skriveno ogledalo sveta izraZzeno u prenesenom znacenju ogledala kao virtuelnog zbivanja (stvarnosti). Ovakav izlazak u prostor
imaginarnog zapravo je putovanje u unutras$njost stvorenog sveta i njegovu transpoziciju (povratak) u nestvorenost, kao duhovnu komponentu
stvarnosti. Aktiviranje arhetipskog odrazava vise onaj unutra$nji (intimni) deo umetnikovog bica koji odgovara dubokim li¢nim preispitivanjima
1 znatiZzeljama za spoznajom sopstvenog identiteta, tradicije i porekla, ali u osnovi teznje da se izade izvan okruzujucih merila i poimanja stvari,
vracanjem na davno izgubljenu postojbinu. Upravo oni skriveni (nesvesni) aspekti bi¢a i1 teZnja da se prodre u srz i esencijalnost postojanja
(pounutrenjem) da bi se doZivelo vecno stanje duha, izrazavaju zelju za ponovnim otkrivanjem novog stvaralackog potencijala, kao i Zudnju za
priblizavanjem unutrasnjeg dozivljaja kao umetni¢kog izraza i fenomena cudesnog — sadasnjem svetu.

Virtuelna ogledala kroz celokupan istrazivacko-umetnicki angazman doprinose novim okvirima visemedijke umetnosti, kroz proSirenu
video i ambijentalnu instalaciju u poljima sintezijske, intermedijalne, digitalne, transmedijske i interaktivne umetnosti. Kao koherentan
umetnicki projekat na polju figurativno-imaginativne umetnosti, kroz lirsko-poetski pristup, intimizam i ambijentlani odnos prema slici, u
istrazivaCkom smislu ostvaruju znacajan doprinos na polju ontologije slike, ispitivanja odnosa virtuelne stvarnosti prema aktuelnom zbivanju u
delu u produbljivanju ¢ulnosti utiska, implementacije i reinterpretacije folklora kao sadrzaja kroz fenomenologiju i metafiziku igre, ispitivanjem
muzickih, ambijentalnih, atemporalnih, transkulturnih i drugih imanentnih svojstava.

Kao autenti¢an savremeni galerijski rad visemedijske postavke koji u sebe inkorporira vizuelni, zvucni, vokalni, digitalni i interaktivni
medij, nastoji da u jednom obliku sebe predstavi kao vid zvu¢ne, a u drugom vizelne poezije. U takvoj impostaciji visekontekstualne
ambijentalne instalacije, koja pruza univerzalnu sliku unutrasnje duhovne dimenzije bi¢a putem arhetipskih prizora, recipijentu omogucuje
pokretanje intuitivnih procesa samoprepoznavanja sopstva kroz iste, skrivene u emitovanim sadrzajima ,,prozora — ogledala®. U tom smislu,

Virtuelna ogledala simbolicki predstavljaju jednu vrstu arhetipskog putovanja, kroz koja iskazuju, kako na li¢ne, tako i na kolektivne, pra-slike,
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kroz koje se projektujemo, ali u osnovi velike teme erosa i tanatosa kao osnovnim ontoloskim pitanjima i silama koje se sukobljavaju u coveku,
izrazenim kao predstava onostranog ambijenta koji preko prozora — posrednika, uspostavlja kontakt sa ovostranim.

Potreba pronalazenja umetni¢kog ,,ekvivalenta“ za ono §to se iz folklorne sfere ne moze transplantirati, u Virtuelnim ogledalima govori o
postupcima ,,pojacavanja sredstava i modela“ kao o jednoj od moguénosti kompenzacije za ,,izgubljenim®. U ciljevima i namerama umetnikovog
obracanja folkloru kao etnoloSkom obliku stvaranja, iz ugla savremene umetnic¢ke pozicije, podrazumeva sa jedne strane rekonstrukciju, odnosno
teznju da se uspostavi jedna vrsta folklorne reinterpretacije kao rekonstrukcije istog unutar kontekstualizovane slike prozora, a sa druge
prisvajanje, odnosno pod¢injavanje folklornih elemenata individualnoj umetnickoj zamisli, ostvarujuci i karakter antropoloskog umetnickog
dela.

Aktuelizovanje metafickih aspekata u ostvarivanju fenomenolosko-estetskog i ontoloskog kvaliteta Virtuelnih ogledala doprinosi pojava
plesa kao centralnog motiva. Njegova promena i nestajanje u Virtuelnim ogledalima implicira na samu logiku zivotne realnosti koja opstaje
samo kroz isiti, ali i na virtuelnost zbivanja. U osnovi projekta, igra upucuje na fenomen cudesnog, u kojem i kroz koji ona jedino egzistira,
predstavljajuéi u filozofsko-estetickom smislu momenat ,,oneobic¢avanja stvarnosti*. Aktuelizovanjem rituala igre, Virtuelna ogledalau u srediste
zbivanja postavljaju pojam vremenske dimenzije, kao vaznog spoznajnog elementa, bitnog za ontologiju samog dela u kontekstu fenomenologije
cudesnog. Vremenska dimenzija kljucna je i za umetnost koja se otvara za jednu igru prisustva i odsustva transformiSuéi posmatranje dela, pre
svega, u vremenski dogadaj. Uvodenjem ove dimenzije u Virtuelna ogledala, narocito u predstavi plesa, ali i drugim arhetipskim slikama, autor
doprinosi znacaju pojma stvarnosti, kroz katalizaciju virtuelnosti samog zbivanja, transponovanjem relanog vremenskog zbivanja u kontekst
atemporalnog, transformisanjem, odnosno fragmenisanjem na vise nivoa (polja) percipiranja.

Interdisciplinarnostse u okviru projekta ostvaruje, kako u vezi umetnosti i tehnologije, tako i kroz preplitanje i prozimanje koje stvaraju
mreze komunikacije i saodnoSenja razliCitih poruka, rodova i sadrzaja. Kroz ontolosku, vizuelno-antropolosku, analiti¢ko-psiholosku,

fenomenolosko-estetsku i komparativnu studiju odredenih fenomena, simbola, struktura i narativa u sintezi razli¢itih vizuelnih i zvu¢nih formi,
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Virtuelna ogledala doprinose razumevanju svojevrsnih transkulturnih saodnosavanja u komparativnoj estetici i umetnosti analiticke preokupacije
(odnos prema slici i videnom, vremenu, prostoru, poimanju arhetipskih obrazaca, tretiranju boje, prostornim formacijama, ritualnom,
transcendenciji i drugim, ostvarujuci transkulturni karakter).

Pored savremenih oblika transformacije, integrisanja, fragmentarnosti i rekonstrukcije stvarnosti, kao odraz poststrukturalisticke
tendencije i percepcije stvarnosti, dovodenjem odredenih narativa i simboli¢kih predstava u razlicite relacije, Virtuelna ogledala doprinose
uspostaljanju relacija u odnosima izmedu tradicionalnog i modernog, makro i mikro planova, virtuelnog i aktuelnog, kao i lokalnog naspram
globalnog pogleda na stvari. U njima se uspostavljaju univerzalni simboli¢ki, kosmoloski i medukulturalni principi koji se, posredstvom
umetnickog dela, prema zakonima sli¢nosti ili suprotnosti, povezuju u jedinstvenu integralnu celinu, doprinoseéi ostvarenju totaliteta, pruzajuci
delu univerzalisti¢ki pogled na svet.

Ideja ogledanja i prepoznavanja u Virtuelnim ogledalima kroz aktuelizovanje arhetipova predaka i proslosti (detete, tocak, majka, svet,
totalitet), otvaraju pitanje posmatracevih funkcija se¢anja i prepoznavanja, kao ogledalnih karakteristika; ukazivanja na ontolosku bazu svesti, ali
i preispitivanje sopstvenog identiteta. S obzirom da su sve pojave u Virtuelnim ogledalima subjektivni odabir motiva, oni sa druge strane
upucuju na vaznost istih kao univerzalne kolektivne simbolizacije koju predstavljaju. Raspoznavajuéi ,.kodove* u Virtuelnim ogledalima,
posmatra¢ prepoznaje sebe kao deli¢ univerzuma u svekolikom meduprozimanju, kao ogledalo (odraz) stvari bi¢a i vremena drugih, ali i kao
inicijaciju u visu (duhovnu) dimenziju sopstvenog bica. Pitanje metafore ogledala i ogledanja kao razoblicenja pojavnosti, ostvaruje se kao
viSemedijski dogadaj u kome su posmatraci pozvani na neku vrstu kolektivnog ogledanja (samoprepoznavanja). Posredstvom simuliranog
(virtuelnog) zbivanja u prozoru-ogledalu, isti razotkriva unutra$nje intuitivne procese kroz arhetipove kao kolektivno-nesvesne, potisnute ili
zaboravljene sadrzaje.

Kako prozori kao polazni motivi otvaraju pitanje funkcije rama (parergona) u koji se transponuju umetnicke vizije, postavljajuéi

znacenje istog kao medijskog sredstva, Virtuelna ogledala, u medijskom smislu, omogucuju jedan novi eksperiment priblizavanja klasi¢nog
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medija slike video projekciji, prosirujuci njene granice u ostvarenju proSirene video instalacije kao krajnjeg produkta. Povezivanja analogne i
digitalne (kompjuterske) slike u novu smislenu celinu, ukljucujuci tradicionalne (dalekoisto¢ne) prakse ,,pozajmljivanja prizora“ i ,,slika u slici* i
savremenih prakrsi simultanosti i interaktivnosti kao specifi¢énih novina u odnosu kreacije i recepcije, doprinose razli¢itim aspektima
sagledavanja dela koji, u kontekstu sa zvu¢nim, ostvaruju metarelacije, sinestezije i visekontekstualni sintezijski karakter u vidu ambijentalne
instalacije kao zvucne i vizuelne holografije, vokovizuela ili umetnosti meSanih sredstava. Poja¢avanjem sugestivnog dejstva slike/muzike i
preko predocenog, u Virtuelnim ogledalima moze se privremeno ukinuti opazanje razlike izmedu slikovnog prostora i stvarnosti. Sugestivna mo¢
moze na izvesno vreme da ukine odnos izmedu subjekta i objekta, odnosno da ono §to je predstavljeno (nametnuto) kao stvarno zbivanje, moze
da ima jako dejstvo na svesnost. Mo¢ dotad nepoznatog ili usavrSenog medijuma privida da prevari ¢ula navodi posmatraca da se ponasa ili da
oseca u skladu s prizorom ili logikom slika (zvu¢nog ambijenta), a moze, u izvesnoj meri, i da sasvim obuzme svest.

Kao environmentalni umetni¢ki rad koji obuhvata izvesnu manipulaciju i intervenisanje u okviru zatvorenog prostora, Virtuelna
ogledala, pored savremenih digitalnih praksi simulacije i umnozavanja, doprinose i ostvarivanju simultanosti i interaktivnosti unutar artikulisane
celine, koje umetni¢kom delu pruzaju i kontekst otovrenog dela. Buduci da, prema shvatanju otvorenog dela, ne postoji jedan znacenjski klju¢
Citanja, ve¢ ih ima viSe, medusobno ravnopravnih, Virtuelna ogledala posredstvom nelinearnog strukturisanja, transmedijskog i interaktivnog
medija u kojoj publika ucestvuje u ostvarivanju odredenih medijskih sinteza i oblikovanju (transformaciji) ambijentalne celine, pruzaju
mogucnost razli¢iog uodnosavanja i strukturisanja dela, koje je u permanentnom toku zbivanja, pruzaju publici neocekivane vizuelne i zvucne
sklopove, ostvarujuci time 1 viSe opcija percepcije, svojstvenih postmodernoj umetnickoj praksi. U tom smislu zasluga autora proistice iz
kreiranja programa, upotrebljenog za pretpostavke interakcije kao i unosenja odredenog sadrzaja u isti, dok interaktor ima zaslugu jer uzvraca na
izazov, kao i program (interfejs), koji predstavlja treCeg ¢lana interakcije. Ovim se postize i meta-autorstvo u kojem ucéeScée interaktora ¢ini
konstitutivni faktor generisanja samog dela (kada ga interaktor startuje), ¢ime i ovakav postupak sinteze ostvaruje moguénost novog Citanja

(kontekstualizaciju) i pitanje medijsnosti u okviru koje egzistira, stvaranjem novog vida prosirenih medija.
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U prostorima privida, posmatra¢ koji se kre¢e dobija prividan utisak prostora zato Sto se usredsreduje na predmete koji se krecu prema
njemu, oko ili od njega. Dubina slikanog prostora, medutim, dozivljava se ili pretpostavlja samo u obrazilji. Tehni¢ka zamisao koja jeste
virtuelna stvarnost omogucava da se prostor predstavi kao nesSto Sto zavisi od pravca pogleda posmatraca, gde tacka gledanja viSe nije staticna

niti linearno dinamic¢na, kao na filmu, ve¢ teorijski ukljucuje neogranic¢en broj mogucih perspektiva.
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