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Apstrakt

Doktorski umetnicki projekat Refleksije grada — Principi grafike u funkciji vizuelizacije
urbanog prostora bavi se fenomenima transparentnosti i refleksivnosti u kontekstima
arhitekture grada i umetnosti. Cilj rada je stvaranje viSemedijske postavke zasnovane na
razlic¢itim kvalitetima pomenutih fenomena.

Pristup temi je interdisciplinaran, u teorijskom i praktiénom pogledu — tema se istrazuje
kroz relevantne teorijske koncepte i kroz istorijske aspekte pojmova transparentnosti i
refleksivnosti, sa osvrtom na umetnic¢ko naslede 1 savremenu umetni¢ku scenu. Razli¢ite faze u
prakticnom istrazivanju i realizaciji ukljucuju fotografisanje i snimanje gradskih ambijenata,
sintezu i apstrakciju materijala i transponovanje dozivljenog, eksperimentisanje u otiskivanju 1
medijskim sastavnicama, izradu razli¢itih struktura i odgovaranje na dati prostor.

Povezivanjem viSe medijskih linijja u kontekstu savremenog okruZenja i percepcije
odabranih fenomena dolazi do umetnickog odgovora na vizuelne senzacije koje nas svakodnevno
okruzuju u urbanom prostoru. Stvaranje visemedijskog dela u kome se problematizuju grafika i
savremena urbana sredina, predstavlja potencijalno novi aspekt za grafiku, jer odstupa od
konvencija klasi¢no definisanog medija. Kroz celovito tematsko i prostorno povezivanje sa
gradskim elementima, grafika ucestvuje u sprezi razlicitih dejstava medija, nuzno dobijajuc¢i novi

kontekst u takvom uodnoSavanju.

Kljucne reci: transparentnost, refleksivnost, visemedijska instalacija, grafika, grad



Abstract

Doctoral art project City Reflections: Printmaking Principles in the Function of City Space
Visualization deals with the phenomenon of transparency and reflectiveness in the context of
city architecture and art. The goal of the project is creating a polymedia installation based on the
different qualities of the mentioned terms.

The approach to the topic is interdisciplinary, in both theoretical and practical sense. The
topic is examined through the relevant theoretical concepts and through the historical aspects of
the mentioned phenomena, with a review of the artistic heritage and contemporary art scene.
Different phases of the practical research and realization include photographing and filming of
the city ambiance, synthesis and abstraction of the material and transposing the experienced,
experimenting in printing and media components, creating different structures and responding to
the given space.

By connecting several media lines in the context of contemporary environment and the
perception of the chosen phenomena creates an artistic response to the visual sensations that
surround us daily in the city environment. Creation of a polymedia piece that essentially
problematizes graphics and contemporary urban environment represents a potentially new aspect
of graphics because it deviates from the conventions of a classically defined medium.
Connecting it thematically and spatially with the city elements it participates in the interaction of
the different effects of the medium, thereby inevitably acquiring new context within such

correlation.

Keywords: transparency, reflectiveness, polymedia installation, graphics, city *

*translated by Gordana Oluji¢



Uvod

Projekat Refleksije grada — Principi grafike u funkciji vizuelizacije urbanog prostora
zapoceo je pitanjima o manifestacijama transparentnosti i refleksivnosti u mom okruzenju.
Krecu¢i se kroz gradske ambijente uoCeni zavodljivi prikazi na fasadama i drugim staklenim
povrSinama grada vodili su u dalje posmatranje urbanog ambijenta u tom kontekstu. Zgrade
novijeg datuma ponekad sadrze ra$¢lanjene celine, segmentirane delove koji formiraju prozorske
paterne. Osim toga, one, sasvim u staklu i metalu, kao sastavni element svoje pojavnosti sadrze
odraze okoline (drveca, ljudi, automobila, drugih zgrada), pretvaraju¢i ih katkad u dCiste
ogledalske slike, gotovo identi¢ne svojim ,originalima”, a katkad u izvitoperene siluete ili
apstrahovane oblike, samo obrise onoga §to je u realnosti. Uglavnom su ovi poslednji prepoznati
kao inicijalna tacka za istrazivanje sveta refleksija, oblika i boja svetlosti. Taj prikaz, slika,
kratkotrajna je, promenljiva — ona koju je formiralo svetlo i od Cijeg intenziteta zavisi njena
jasnoca 1ijacina. ViSegodiSnjem interesovanju za ovu vizuelnu problematiku odraza, pridruzila se
i zaintrigiranost drugim svojstvom materijala koji se koristi u savremenoj arhitekturi —
transparentno$c¢u, koja je Cesto u neodvojivoj vezi sa refleksivnim pojavama. Njihovi odnosi,
povezanost i isprepletanost, kao i njihovi specifi¢ni kvaliteti, posluzili su kao inspiracija za ovaj
projekat, gde bi bile istrazene 1 analizirane njihove kompleksnije veze, u razli¢itim kontekstima.

U radu ¢u pokusati da ukazem na viSeznacnost fenomena trasparentnosti i refleksije,
pocevsi od njihovog vizuelnog aspekta, preko filozofskog tumacenja, do medijsko-ideoloSkog
konteksta. Svaka ova tema mogla bi biti predmet posebnog iscrpnog teorijskog razmatranja i
prakticnog rada, a projekat Refleksije grada — Principi grafike u funkciji vizuelizacije
urbanog prostora nudi jedan mogu¢ umetnicki odgovor na svakodnevne senzacije koje covek
kao stanovnik savremenih gradova dozivljava.

Okosnica ovog istrazivanja su prozor i staklo, buduc¢i da se u ovim poljima percipiraju
navedeni fenomeni. U radu se preplicu slojevi koji se bave vizuelnim, kontekstualnim i
ideoloskim aspektom. Likovnost je mozda bila dominantna na samom pocetku, kao nacin
formiranja slike u svakodnevnim prostorima, kao i vizuelni efekti koji su uzrokovali
transformaciju tih prostora. Pozicioniranje u odnosu na prozore i pogledi kroz izabrane okvire

definiSu mesto posmatrata u odnosu na posmatrano, subjektivne varijante komunikacije dva
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prostora, najces¢e javnog (drustvenog) i1 privatnog (licnog). Ekspresivne ili suptilne, a Cesto,
moglo bi se re¢i, misti¢ne predstave refleksija, dalje su ukazivale na ono Sto estetska komponenta
moze da donese ili prikrije. Staklo, nekada ovaplo¢enje modernisticke ideje otvorenosti drustva,
prozirnosti i ociglednosti, dozivelo je u poslednjih nekoliko decenija nove moguénosti
proizvodnje i primene. Dok odredene arhitekte vide neiscrpnu inspiraciju i polje za inovativna i
vizuelno zanimljiva reSenja, u, pre svega, razliCitim potencijalima svetla, prozracnosti stakla i
specificnim ambijentima koje oni stvaraju, neki teoretiCari smatraju da sveprisutna primena
stakla nalazi potku u ideologiji transparentnosti.

Koje su veze, sli¢nosti i razlike u raznolikim poimanjima transparentnosti, odnosno
refleksije? Kakav je znacaj transparentnosti i refleksivnosti u dozivljavanju ambijenta? Kako sve
ovo funkcioniSe u visemedijskom postupku koji ima polaziste u grafickom mediju? Da li principi
grafickog postupka mogu posluziti kao paradigma gradenja vizuelnog u kontekstu opazanja
okruzujuceg urbanog prostora? Da li se moZe uspesno uspostaviti odnos izmedu ovih aspekata s
obzirom na sli¢nosti principa umnozavanja kroz repeticiju u grafici i arhitekturi?

U prvoj celini, poetsko-teorijskom okviru, bi¢e razmatrani fenomeni transparentnosti i
refleksivnosti u razli¢itim sferama, od filozofskih pojmova, politickih i ideoloskih kategorija do
znacajnih koncepata u teoriji umetnosti, pracenih referentnim primerima umetnicke produkcije.

U drugoj celini bi¢e objasnjena metodologija i pruZzen uvid u umetni¢ke procese i
dozivljaj sopstvenog kreativno-istrazivackog poduhvata, kao i kratki pregled medijskih konteksta
rada.

U trec¢oj celini, koja je posvecena analizi rada, predstavljeni su rezultati prakti¢nog rada i
bi¢e razmotreno izvedeno delo koje je posebno oblikovano prema odredenom galerijskom
prostoru te predstavlja specificnu (site specific) postavku koja bi u drugim prostornim uslovima
imala drugaciju strukturu. Takode ¢e biti dato videnje viSemedijskog dela koje ovaj projekat
zastupa sa specificnim fokusom na funkciju jednomedijske umetnosti — grafike i njenog

potencijala u novomedijskim i visemedijskim delima.



Poeti¢ki 1 teoretski okvir

Prozor

Teorijski pristup pojmu transparentnosti

Transparentan — (I. trans-parére) prozracan, providan; bistar, jasan*

Moze se re¢i da bi prvi sinonim za transparentnost bila prozirnost, kao fizi¢cka osobina predmeta
koja podrazumeva sposobnost propustanja svetlosti i posledi¢no davanje mogucnosti nesmetanog
pogleda s jedne na drugu stranu. Mozda bi bliska re¢ na koju asocira bila Cistota, iako je,
vide¢emo, paradoksalno taj pojam pracen razli¢itim kontekstima i nejasnocama. U apstraktnijem
smislu, kvalitet propustanja izvesnog sadrzaja iz jedne sfere u drugu pre svega pretpostavlja
nesmetanu dostupnost informacije, bilo vizuelne, verbalne, ili drustvene.

U svakodnevnom i poslovnom okruZenju biti transparentan odnosi se na otvorenost, jasno
predoCavanje stavova, namera ili uslova 1 komunikaciju liSenu tajni. U politickom kontekstu
metafora transparentnosti obuhvata tri odvojene politicke vrline, koje cesto idu zajedno ali su
analiticki  razlicite’: informaciona transparentnost, koja se odnosi na pristup znaGajnim
politickim c¢injenicama; participatorna, koja se odnosi na uceS¢e u donoSenju odluka; i
transparentnost odgovornosti aktera vlasti®. Balkin (Jack M. Balkin) pokazuje kako masovni
mediji, poput televizije, umesto da budu korisno sredstvo koje pomaZe i omogucuje ove
vrednosti, ¢esto kroz skandale i druge price, a koris¢enjem sli¢nih mehanizama — otkrivanjem
tajni i idejom o politi¢koj odgovornosti — zapravo simuliraju transparentnost.

Kada koristimo televiziju da razumemo politiku, vidimo stvari na nacin na koji televizija
dopusta da one budu videne. U isto vreme, televizija stvara nove forme politicke realnosti
koje postoje zato §to su videne na televiziji.*

! Milan Vujaklija, Leksikon stranih reci i izraza, Beograd, Prosveta, 1966; 964.

2 Jack M. Balkin, How Mass Media Simulate Political Transparency, Faculty Schoolarship Series. Paper 1999; 259.
http://digitalcommons.law.yale.edu/fss_papers/259 , acc. 20.1.2020; 8 PM

3 Isto.

4 |sto.



http://digitalcommons.law.yale.edu/fss_papers/259

Prema Balkinu, medij televizije bitno zamagljuje transparentnost, budu¢i da ona sama
pociva na metafori jasnoc¢e, odnosno potpunog propustanja informacija bez uticaja na njih. Ali
vratimo li se u svet fizickih svojstava stakala i prozora, shvati¢emo da je doslovna prozirnost
Cesto neostvariva. U realnosti, staklo je retko potpuno odvojivo od svoje okoline te je slika
nastala njegovim posredstvom retko nepristrasna, ona €esto sadrZi obrise njegovog postojanja,
bilo u svetlucavim odsjajima, bilo u polurefleksijama ili distorzijama nastalim usled blagih
neravnina u proizvodnji. U domenu arhitekture, ova vrednost ima svoju ociglednu manifestaciju
u staklenim zgradama, pre svega u tzv. zid-zavesama.

Rou i Slacki (Rowe and Slutsky) razlikuju dve vrste transparentnosti: doslovnu i
fenomenolosku. Dok se doslovna odnosi na providnost materijala u gradnji, fenomenoloska
predstavlja implicirani prostor i moguée planove, odnosno, inherentan kvalitet organizacije®.
Podlogu za ovakvu razliku oni nalaze u kubizmu i ilustruju ove pojave na nekoliko primera.
Jedan od njih je i uporedna analiza slika Pikasa i Braka iz 1911. godine, gde slike oba umetnika
sugeriSu figuru manje-vise centralno pozicioniranu na platnu. Dok je Pikasova figura Klarinetiste,
iako apstrahovana, naslikana tako da se konturno jasno izdvaja, Brakova figura Portugalca
uronjena je u pozadinu horizontalnim i vertikalnim usecima. Po njihovom tumacenju, to ima za

posledicu da je €itljivost Pikasove slike zapravo u transparentnosti figure u udaljenom prostoru,

Levo: Pablo Pikaso, Klarinetista (1911), desno: Zorz Brak, Portugalac (1911)

> Rowe and Slutsky, Transparency: Literal and Phenomenal u Colin Rowe, The Mathematics of Ideal Villa and
Other Essays, The MIT Press, Cambridge Mass.: London, 1976; 159-185.
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dok se Brakova povrSina moze Citati nezavisno od figure i nametljivom fasetirano$¢u nudi utisak
plosnosti i razli¢itih moguénosti. Klarinetista predstavlja doslovnu transparentnost, a Portugalac
fenomenolosku.

Ova poredenja oni dalje nastavljaju na primeru gradevina i dovode u vezu Gropijusovu
radionicu Bauhausa i Korbizijeovu vilu u GarSu, obe sa horizontalnom staklenom povr$inom
koja prelazi uglove. Ali dok je, kako pisu, Gropijus prvenstveno zaokupiran transparentnoscéu
materijala, Korbizije se bavi tenzijom izmedu povrsina i planarnom organizacijom. Vila je tako
struktuirana da sadrzi razli¢ite mogucnosti koje se otkrivaju horizontalnom i vertikalnom
analizom. Sugerisani prostori, kontradiktornost i1 koncepcijske varijante slojeva namecu
interpretativni potencijal. Ova stalna dijalektika izmedu cinjenice i implikacije® predstavlja

fenomenoloSku transparentnost, koja je za razliku od doslovne, misaono nadmetanje planova

slojevitosti.

Levo: Gropijus, krilo zgrade Bauhausa, desno: Korbizje, Vila u GarSu

U polju digitalnog dizajna i umetnosti, transparentnost ima nesto drugaciji kontekst. Ona
predstavlja odsustvo fizickog aspekta u odnosu na virtuelni, odnosno dematerijalizaciju medija
koji je postao sveprisutan i ¢esto se samim tim previda kao takav. To je zanemarivanje nacina na

koji digitalni medij utice ili oblikuje dozivljavanje posmatraca.

6 Isto.
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Opasnost transparentnosti je u tome Sto Ce interfejs maskirati operaciju sistema tacno

onda kada je korisniku potrebno da vidi i razume Sta sistem radi.”

U svojoj knjizi Windows and Mirrors, Interaction Design, Digital Art, and the Myth of
Transparency Bolter i Gromala (Bolter and Gromala) ukazuju na vaznost gledanja na samu
povrsinu dizajna, a ne (samo) u prostor iza, $to odgovara ideji transparentnog pogleda. TeZznja za
transparentno$cu je stalna, kako pisu, jer je redefinisana svakom novom tehnologijom®. U tom
smislu, ideji transparentnog u umetnickom kontekstu odgovara svaki digitalni rad koji je
fokusiran na sadrzaj prikazanog, bez ucesca, odnosno fokusa na sam proces stvaranja slike ili
interakcije.

Na polju teorije znacajno je pomenuti Bodrijara (Baudrillard), koji se u svojoj knjizi
Prozirnost zla bavi fenomenom nestajanja, zasi¢enja onim sadrzajima u savremenom svetu koji
upravo zahvaljuju¢i umnozavanjem gube svoju sustinu. Svuda je ono sto je oslobodeno bilo to da
bi preslo u cisto kruzenje i da bi uslo u orbitu®, u politickom, seksualnom i umetni¢kom domenu:

Nista (cak ni Bog) ne nestaje vise kroz okoncanje ili smrt, nego umnoZavanjem,
zarazavanjem, zasi¢ivanjem i prozirnoScu, iscrpljivanjem i istrebljivanjem, epidemijom
simulacije i prelaskom u sekundarno postojanje simulacije. Nema vise fatalnog nacina
nestajanja, nego je to fraktalni nacin disperzije.*°

Opsesija dostupno$¢u, brzina 1 sveop$ti protok informacija karakteristicni su za
savremeni svet ¢ime se otvara prostor za razliCite nuspojave i1 potencijalne zloupotrebe.
Transparentnost je naizgled ono §to bi bilo poZeljno u demokratskim druStvima multikulturalnog
karaktera, koja insistiraju na svojim vrednostima otvorenosti i pluraliteta, te se baziraju na
istovremenom kretanju razli¢itih informacija, ljudi i robe. Imperativ vidljivosti u ime razli¢itih
ideja Cini se da hoda na tankoj liniji sa Zeljom za kontrolom 1 postavlja pitanja realnih opasnosti
za iste one vrednosti na koje se poziva, te je povremeno prodrman u kontroverznim situacijama,
poput gradnje jednog od prvih pametnih gradova (Waterfront Toronto), koji je kritikovan kao

vid distopijske buduénosti zbog prikupljanja podataka.

7 Jay David Bolter and Diane Gromala, Windows and Mirrors, Interaction Design, Digital Art, and the Myth of
Transparency, London, The MIT Press, 2003; 55.

8 |sto, 52.

9 Zan Bodrijar, Prozirnost zla: ogled o krajnosnim fenomenima (prev. Miodrag Radovi¢), Novi Sad, Svetovi, 1994,
8.

10 |sto.
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Prozor kao motiv, tema i strukturalni model u umetnosti

U gradskom okruzenju prozirnost se o¢itava na brojnim staklenim povrSinama. Najzastupljeniji
je obiCan stambeni prozor, Cinilac niza, kolona i redova razli¢itih zgrada. Poseban utisak odaju
staklene fasade sastavljene na prvi pogled samo od prozora, neretko se izdvajajuéi svojim
odsjajima i komeSanjima gradskih slika.

Prozor mozemo shvatiti kao ram, utvrdeno polje, kao subjektivni pogled, grani¢no
podrucje gde se problematizuje polozaj posmatraca i njegov odnos sa onim $to se nalazi spolja.
Prozor poseduje potencijal ka otvaranju simbolicke i filozofske dimenzije. Prozori su mesta
razgrani¢enja, ili pak susreta, intimnog 1 javnog, skrivenog i vidljivog. Ostvarivanje
komunikacije posredstvom svetla i omoguéivanje protoka vazduha razlozi su njihove
sveprisutnosti koja znacajno utice na izgled grada i njegov dozivljaj, kako za one unutar zgrada,
tako i za one koji gledaju spolja. Prozori upotpunjuju organizaciju enterijera slikom vanjskog
prostora, odnosno, menjaju izgled gradevina u zavisnosti od okolnih uslova i unutrasnjeg izvora
svetla.

U staronordijskom, re¢ vindauga (vind — vetar, auga — oko) oznacavala je mali otvor na
zidu koji je omogucavao da dim izade iz kuce. To je bio jedini izvor svetlosti i pocetak onoga
§to danas nazivamo prozorom. Kasnije, tkanine ili pergamenti bili su zategnuti na drvene
ramove 1 postavljeni u otvore kako bi omogucivali prodor svetlosti u objekte. U Starom Egiptu,
svojstva alabastera bila su koriS¢ena u ove svrhe, dok su na dalekom istoku koristili papir. Stari
Grci su koncentrisanjem kuce oko dvorista ulogu posrednika svetlosti dali vratima, a u Rimu se
pojavljuju, iako prili¢no retko, prozori ispunjeni staklom. U XII 1 XIII veku dolazi do razvoja
tehnike bojenog stakla koje je odvajano olovom, time postavsi prepoznatljivi element prozora
gotickih katedrala. Vremenom, proizvodnja stakla postajala je pristupacnija i nalazila je Siru
primenu u svakodnevnim objektima u razli¢itim oblicima, stilovima i prate¢im elementima
prozora. Sredinom XIX veka dolazi do napretka u automatskoj proizvodnji stakla, a stotinak
godina kasnije dolazi do nacina produkcije koja je tipi¢na za dana$nje prozore i omogucava
proizvodnju velikih panela ravnog stakla. Pocetkom XX veka doslo je do upotrebe novih
materijala — celika i aluminijuma — a mnogo kasnije i PVC-a — koji su postali konkurent

dotada$njim drvenim ramovima.
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Prozor se, kao koncept, tema ili bitan element, nasao 1 u umetnickim delima, sa razli¢itim
namerama i idejama. Motiv prozora pojavljuje se u Albertijevoj metafori slike kao otvorenom
prozoru, pri ¢emu se misli na vernost prostornih odnosa, ali ne i na realnost, odnosno bukvalnost
prikaza.!! Metafora prozora ovde se, po Ane Fridberg (Anne Friedberg), odnosila na okvir koji
postavlja posmatraca u poziciju iz koje se percipira prikazano utemeljeno na perspektivi, a ne u
smislu u kom je ona cCestokontekstualno koris¢ena, kao predstavljanje realnosti doslovnog
pogleda kroz prozor i mimetickog slikanja istog:

... Albertijev metaforicki ,,prozor” bio je sredstvo uokviravanja za geometriku njegove

formule perspektive. Dok je implicirala fiksnu poziciju posmatraca perspektive iz jedne

tacke, nije implicirala da ,,predmet koji bi bio naslikan” treba da bude identican onom
koji je bio viden kroz arhitektonski prozor u prirodnom okruzenju, kao ,,prozor u svet”.

Kao sistem reprezentacije, linearna perspektiva bila je tehnika za reprodukovanje

videnog prostora na virtuelni plan reprezentacije.*?

Ovo je bitno jer je transparentnost na koju Alberti raéuna transparentnost povrsine slike, a
prozor je shvaden kao sistem prostornog dozivljaja. Fridberg kao odli¢an primer daje sliku Sv.
Jeronim Antonele da Mesine, na kojoj je naslikan ucenjak kako ¢ita knjigu u centralnom delu
platna. Ovaj prizor je uveden kroz kameni ram koji funkcionise kao okvir slike, prolaz od koga
se nastavlja prostorija logikom perspektive pred posmatratem. I dok je Alberti prozor dao kao
metaforu prostornog shvatanja, opisao je jo§ jedno sredstvo rama. Veo (velo) je mrezna
konstrukcija koja se rasprostire po okviru i sluzi za postavljanje trodimenzionalne predstave na
dvodimenzionalnu povrSinu. Slican sistem kao sredstvo pri crtanju perspektive nalazi se i kod
Leonarda da Vincija, koji je crteZima predstavljao transparentnu povr$ koja se nalazi izmedu
posmatraca i objekta koji se posmatra®. Ta povrs je istovremeno presek zamisljene piramide
zraka koja se pruza od objekta do oka posmatraca. Sliénu namenu za umetnike pri crtanju
perpesktive mogla je imati kamera obskura koju Ane Fridberg poredi sa arhitekturalnim
prozorom, gde je virtuelni prikaz stvoren dovodenjem spoljasnjosti unutra.

Prozor kao uvod u scenu mozemo videti u primeru koji nalazimo u tekstu* Bet

Vilijamson (Beth Williamson) u okviru razmatranja odnosa posmatraca i prikazane slike. U

1 Anne Friedberg. The Virtual Window: From Alberti to Microsoft, Cambridge, Mass.: MIT Press, 2006; 30.
12 1sto, 35.
13 1sto, 29.
14 Beth Williamson, Mirrors in Images: Images in Mirrors, u Miranda Anderson (ed.), The Book of them Mirror,: An
Interdisciplinary Collection exploring the Cultural Story of the Mirror, Newcastle, Cambridge Scholars Publishing,
2008; 132-150.
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pitanju je molitvenik Marije Burgundske, izraden u drugoj polovini XV veka, koji sadrzi
nekolicinu ilustracija. Na slici je predstavljena zena koja ¢ita (Marija Burgundska) ispred prozora
kroz koji se pruza pogled na nastavak u prostoru i veliku dvoranu u kojoj je prikazana scena sa
Bogorodicom i andelima. Jasno je da je ovde prozor iskoris¢en kao prozor knjige, verovatno
samog molitvenika, i istovremeno bi se mogao gledati kao odraz trenutnog fokusa Marijinih
misli. Ova knjiga napravljena je specijalno za jednu citateljku, te kako Vilijamson naglaSava,
tako bi je i trebalo posmatrati. Ona predocava ogledalski odnos u formiranju Citaoca i zavisni
odnos predstava, jer na drugoj, kasnijoj ilustraciji, vidimo razvitak situacije, jedan drugi prozor
sa scenama Hristovog raspeca, a pored tog okna nedostaje napred prikazana Citateljka. Ona je po
tumacenju Bet Vilijamson konceptualno prisutna, spajajuci se sa zivom Ccitateljkom koja je
svojom posvecenoS¢u u molitvi dostigla dalji duhovni razvitak. Prozori u ovim scenama
predstavljaju fine primere uspostavljanja komunikacije unutar narativa i posredovanja ka
misaonim, spiritualnim podrucjima, reflektuju¢i ne samo onu koja €ita, ve¢ 1 grade¢i samu knjigu
kao prozor i sredstvo putovanja u pomenuti duhovni svet.

Rozalind Kraus (Rosalind Krauss) se u svojim razmatranjima mreza (Grids) bavi
odredenim kompozicionim strukturiranjem koje se moZe pronaéi u razli€itim primerima
umetnika XX veka, poput Mondrijana, Albersa, Sola Levita... Ona se dotiCe i ranorenesansnih
traktata o perspektivi i Leonardovih istrazivanja, zakljucujuéi ipak da ove predstave nisu dobri
primeri jedne sasvim druge pojave koja je predmet njenog interesovanja, a koja je primarno
vezana za moderno slikarstvo. Ideja mreze je drugacije sustine od ideje perspektive, koja je bila
utemeljena na nau¢noj opservaciji prostora. Mreza, za razliku od nje, po¢iva na odsustvu dubine,
na ploSnosti povrSine i nemimetickom svojstvu. Ovo mreZno organizovanje povisi negira
narativnost i predstavlja strukturu koja je ostala amblem modernisticke ambicije u vizuelnim
umetnostima®®. Dualne prirode, koncept mreze ti¢e se materijalizma, ali i duhovnog aspekta,
funkcionisu¢i u kontradiktornosti. Traze¢i naznake ove strukture u proslosti, Kraus nalazi da je
devetnaestovekovno istrazivanje optike bilo prikazano sistemom mreza te da su
neoimpresionisti, zainteresovani za ishode istrazivanja percepcije, primenjivali zakljucke optike.
Sami prozori bili su interesantna tema romanti¢arima koji su slikali prizore iz svojih ateljea, ali,

kako Kraus primecuje, tek sa simbolistima ta tema istovremeno sa transparentnim i neprovidnim

15 Rosalind Krauss, Grids, October, Vol. 9, 1979, 50-64, MIT Press, http://www.jstor.org/stable/778321, acc.
25.1.2020; 2 PM
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svojstvima prozora, skre¢e u modernistickom pravcu. Svojim naznakama podela, ti prikazi su
prete¢e mreznih sistema. Slike Kaspara Fridriha Davida 1 Odilona Redona predstave su ovih
ranih tendencija, sa postavljanjem prozorskih okna u nesto drugaciju problematiku do obi¢nog

ambijentalnog prikaza.

Gore: llustracije iz Molitvenika Marije Burgundske (XV vek), dole levo: Kaspar Fridrih David, Pogled iz
umetnikovog ateljea, dole desno: Odilon Redon, Dan
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Motiv prozora i princip transparentnosti u savremenoj umetnosti

Motiv transparentnosti, i prozora, naravno, moze se primetiti i u skora$njim radovima razli¢itih
poetika i shvatanja, namera i dejstava. Setimo li se predstava urbanog Zivota na slikama Edvarda
Hopera (Edward Hopper), koji slika gradske ambijente i u njima Cesto usamljene ljude u
razmisljanju, lako ¢emo uociti motiv prozora i velikih staklenih povrSina. Njihovo prisustvo, kao
i svetlo koje dopire od njih, odrazavaju kontemplativhu prirodu trenutka i aktera 1 daju
specifi¢nost ambijenta u kome se nalaze. Transparentne povrSine koristio je Lari Bel (Larry
Bell), stvaraju¢i providne kubuse jo$ Sezdesetih godina, kasnije ih kombinujuéi sa ogledalskim 1
translucentnim povrs$inama u velikim formama, kao i Robert Rausenberg (Robert Rauschenberg),
na svojim skulpturalnim panelima sa Stampanim kolaznim oblicima u delu rada The ¥z Mile, gde
prozirnost noseéeg materijala omogucava naglaSavanje kolaznog principa 1 mnoStva slika i
motiva.

Rad Veiling iz 1995. godine umetnika Bila Viole (Bill Viola), poigrava se prozirnoscu i
multipliciranjem slike. Ova video-instalacija ima devet tkanina poput belih zavesa, koje
predstavljaju providna platna za projekcije. Sa svake strane projektovana je figura muskarca i
zene koji se krecu jedno drugom u susret, s kraja ka centru i unatrag. Prikaz je slojevit i
neuhvatljiv, ostavlja utisak iluzije i nedoumice u percipiranju. Transparentnost ovde igra ulogu

u gradenju snolikog ambijenta, transcedentalnog karaktera.

Bil Viola, Veiling (1995)
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Edoardo Trezoldi (Edoardo Tresoldi) izvodi svoje prozirne gradevine od neprovidnog
¢vrstog materijala — Celicne zice, koje u finim prepletima struktura i rasporedivanjem u pravoj
gustini daju utisak transparentnog objekta, vise odsutnog nego prisutnost. Suptilni kvaliteti ovog
izraza daju neocekivanu poeticnost materijala i nostalgi¢an karakter. U svojim nagovestajima
konstrukcije 1 monumentalnosti klasi¢nih gradevina, izgleda kao zamisao u nastajanju,
trodimenzionalna predstava nekakvog softverskog pocetnog resenja, ili pak kao ostatak, osnova
nekadasnjih impozantnih zgrada ojedenih zubom vremena. Nasluéena grandioznost 1
neuhvatljivost u vremenu jesu bitne karakteristike ovih intervencija na otvorenom, koje su jos
vise potencirane u odnosima sa okolnim prirodnim prostranstvima i pojavama. Zbog izvanrednog
detalja, preciznog i vrhunskog izvodenja, ne ¢udi saradnja na polju arheologije sa kojom
umetnost sudeluje u simbiozi kada rekreira baziliku u Sipontu (Basilica di Siponto, 2016), gde
savremeni izraz ulazi u dijalog sa postoje¢im nasledem. Potpuni ambijentalni dozivljaj umetnik
ostvaruje u prvom projektu svog interdisciplinarnog stddija, paviljonu u Rijadu (Gharfa, 2019)
visokom 1 do dvadeset Sest metara. Ovo delo podrazumevalo je saradnju sa jo§ nekoliko
umetnika i1 spregu zvuka, projekcija i skulptura. Konstrukcije sadrze elemente koji podsecaju na
arapski stil 1 njihove Supljine su na odredenim mestima delimi¢no napunjene plutom kao
asocijacijom na lokalni naéin gradnje. Ovakav pristup odaje utisak scene a ideja nestajanja
upotpunjena je digitalno stvorenim oblacima i muzikom koju posetilac fragmentirano cuje u
razli¢itim delovima instalacije, dok ne dode do centra gradevine gde je ona kompoziciono
potpuna.

Dzilijan Vering (Gillian Wearing) svoj proboj na umetnickoj sceni duguje radu Signs that
say what you want them to say and not Signs that say what someone else wants you to
say (1992-1993), koji mozemo posmatrati kao istrazivanje vrste transparentnosti na
individualnom planu, u meduljudskim drustvenim odnosima i u kontekstu otvorenosti. Vering je
prilazila nepoznatim ljudima i traZila od njih da napiSu na papir $ta u tom momentu misle, a
potom bi taj trenutak, uz dozvolu, zabelezila foto-aparatom, time stvarajuéi seriju fotografija
koje su imale veliki uticaj na pop kulturu.. Pod uticajem socioloske teorije Ervinga Gofmana
(Erwing Goffman), poznatog po razmis$ljanju da svako ima razli¢ite oblike ponaSanja 1 nastupe
licnosti u razli¢itim svakodnevnim socijalnim situacijama, Vering se bavi odnosom javnog i
privatnog i nainom prezentovanja sebe. Do intimizacije i oslobadanja dovodi i u radu Confess

All on Video. Don’t worry you will be in disguise. Intrigued? Call Gillian Version II (1994),
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Gore: Edoardo Trezoldi, Gharfa (2019), dole: prikaz iz rada Dzilijan Vering, Views (2016-)
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videa u kome nekolicina dobrovoljaca koji su se javili na otvoreni poziv umetnice, pod
maskama priznaju svoje tajne. Pozivom na participaciju otpocela je 1 svoj trenutni rad Your
Views, koji bi mogao da bude jedan od najve¢ih kolaborativnih filmova'®. Potencijalni uéesnici
pozvani su da veoma kratkim videom prikazu pogled kroz svoj prozor. Uslov je stati¢nost
kamere, nedostatak narativa, horizontalni format i skidanje zavesa ili kakvog drugog materijala
koji zaklanja pogled. Time je svaki kadar zapocet izvesnom scenskom dinamikom i nudi
iznenadenje. Raznovrsnost prikaza je cilj projekta, globalno povezivanje ljudi i njihovih li¢nih
zabeleski svog svakodnevnog okruzenja u rad mnogostrukih perspektiva i pogleda.

Na potpuno drugaciji nacin pitanje transparentnosti vidi reziser DZejson Li (Jason Lee),
koji u svom kratkom videu Prozori (Windows, 2018), snima pogled na drugu stranu, iza
prozora stambenih i poslovnih zgrada. Kroz prozor kamere vidimo ljude u svojim kué¢ama, na
radnim mestima, u javnosti, u svakodnevnim aktivnostima, Cesto dok gledaju druge ljude
putem jo$ jedne vrste prozora — ekrana mobilnog telefona ili monitora racunara. Ubrzani
kadrovi sugeriSu protok informacija, a pomalo turobna atmosfera zaokruZena je snimcima
gradskih video-kamera, podvlace¢i sveopsStu ideju nadzora i nestanka privatnosti. Kako
Dzejson Li objaSnjava: Postoji nesto vrlo filmsko o prozorima, gde je oko privuceno njima u
moru mracnih fasada. Otvoren prozor postaje poziv da pogledamo unutra — ali ko gleda? U
digitalnom svetu, nasi privatni zZivoti se dele sa drugima, i ne uvek dobrovoljno®’.

Istrazivanjem ideje kuce i1 savremenog prostora bavi se Do Ho Su (Do Ho Suh).
Njegove galerijske postavke su od prozirnih svilenih tkanina pazljivo i precizno usivenih u
formacije medu kojima Setaju posetioci. Te skulpture izgledaju na prvi pogled poput crteza i
postoji neSto u odnosu boje, linije i forme zidova Sto neodoljivo iznova privlaci pogled.
Transparentnost zivih boja daje prostoru imaginativan potencijal i savremen izraz, kao i
specifi¢ni dozivljaj prostorne organizacije pri kretanju duz ovih soba.

Transparentnost je pojam koji obuhvata Siroki spektar znafenja ali se moZda najviSe

tice svetla 1 percepcije pri ¢emu prozor ostaje njen nosilac, pruzajuéi joj utvrdeno polje u

18Gillian Wearing, As seen from your window..., Guardian, 3.4.2016,
https://www.theguardian.com/global/2016/apr/03/as-seen-from-your-window?CMP=fb_a-culture b-gdnculture, acc.
30.1.2020, 3PM

stranica platforme Nowness, https://www.nowness.com/series/dark-web/windows-jason-allen-lee, acc.
30.1.2020, 4PM
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sagledavanju i promatranju. Fascinacija prozirnim materijalima verovatno je postojala oduvek,
mozda kao radoznalost prema nevidljivosti materije i neuhvatljivosti svetla, kao i vecite
promene samih staklenih predmeta ali i onih koji se kroz njih promatraju. Veo misterije ili
transcedentalnost mogu biti lako predstavljeni ovim efemernim svetlosnim konstelacijama.
Prozirnost moze biti koriS¢ena za evociranje spiritualnih teznji ali i naglasavanje razli¢itih
utisaka, naizgled dostupnih i jasnih predmeta. Prozirna voda, simbol Zivota i ¢istoce, mozda je
bila prvi i najbolji predstavnik jedne providne materije, koja je itekako obavijena brojnim

potencijalima za vizuelizaciju nepostojeeg i imaginarnog.

Gore: kadar iz videa Windows (2018) DzZejsona Lija, dole: Do Ho Su, Home within home,(2013)
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Ogledalo

Refleksija (l. reflexio), odbijanje (talasa, svetlosti, svetlosnih zrakova, zvuka itd.); odblesak,
otsev, otsjaj; fil. razmisljanje, rasudivanje, razmatranje, prenoSenje paznje sa objekta
posmatranja na subjekt i razmatranje odnosa u kome se nalazi subjekt prema objektu; znanje

radi znanja; posmatranje, zapazanje, opaska.'®

Reflektuju¢a svojstva povrSina bila su interesantna ljudima od davnina i pridavana su im
magijska i misticka znacenja. Prvo vestacko ogledalo za koje znamo napravljeno je oko 6200. g.
p.n.e. na podrucju danasnje Turske, poliranjem kamena nastalog vulkanskom erupcijom. U
starom Egiptu, civilizaciji koja je svoja verovanja usredsredila pre svega na bozanstva sunca i
ideju zagrobnog Zivota, ogledalske povrsine nadene su upravo u tim kontekstima, osim, naravno,
Sto su upotrebljavane kao prakti¢no sredstvo pri Sminkanju i uredivanju izgleda. Nije ¢udno §to
su svetlucave povrSine nasle svoje mesto u religijskim obredima i idejama o onostranom u
razli¢itim kulturama Sirom sveta, poput astecke, kineske... Ogledala su bila napravljena od
metala (bakra, zlata, srebra), a moze se reci da je artificijalnoj proizvodnji prethodilo ono dato u
prirodi — stajata voda, koja je omogucila prvi susret Coveka sa sopstvenim likom.
Kristalomantija — gledanje u vodu i kristalne, odrazavajuée povrsine, prisutna je u razli¢itim
okultistickim praksama u pokuSaju proricanja, komunikacije sa boZanstvom 1 istraZivanja ve¢nih
istina univerzuma pri kojima je onaj koji gata padao u trans i bio medijum za prenosSenje poruka
duhova. Magic¢na ogledala bila su pomoc¢ konsultantima vladara i1 predmet kome su se obracali u
nedoumicama. Dupliciranje sopstvenog lika i odrazavanje u mimetickom kljuéu, otvorilo je
pitanja, sa jedne strane, o stvarnosti, nauci i svetu oko nas, i sa druge, spiritualnom podrucju na
granici ljudskog poimanja 1 saznanja. Misti¢ne refleksije 1 opticke iluzije probudile su
interesovanje za dozivljavanje sveta te pridobile podrsku i finansiranje razli¢itih istraZivanja,
ponekad u domenu duhovnog, a kasnije naucnog pristupa ovim pojavama. Svetlost i njeno

ponasanje u prirodi bilo je prepleteno s nau¢nim i magijskim elementima u razmisljanjima ranih

8 Milan Vujaklija, nav. delo; 832.
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filozofa, nau¢nika i uc¢enjaka, opticara i religioznih figura ve¢ od doba starog sveta. Svetlost, kao
vecna istina, nesto blisko bozanskom, i veza sa univerzumom, postala je predmet istrazivanja, a
sa njom i ogledalo kao posebno sredstvo za njenu detekciju i istrazivanje efekata. Mark
Pendergrast (Mark Pendergrast), autor knjige Mirror Mirror, A History of the Human Love Affair
with Reflection, oznafava ogledalo kao krucijalnu tacku kona¢nog raskr$¢a nauke i magije,
oznacavaju¢i matematicara DZona Dija (John Dee, 1527-1609), svestranog savetnika kraljice
Elizabete, kao jednog od poslednjih postovalaca katoptromantije (proricanje iz ogledala) i optike
istovremeno. Razmatranja percepcije, opticki eksperimenti i iskustvo sa razliitim ogledalima 1
soCivima, nizali su se tokom istorije, od Platona i Aristotela, preko Keplera, Alhazena, Galileja i
Njutna, do Halea 1 drugih istraZivaca u oblasti astronomije. Ogledala su postala jedan od delova
kompleksnih sistema za opservaciju dalekih vasionskih tela, istovremeno, u svom prostijem
obliku, ostaju¢i jedan prakticni predmet prisutan u svakodnevnom zivotu svakog doma. U
tradiciji su ogledala pracena sujeverjima poput onog o sedmogodiSnjoj nesreci prilikom
razbijanja. Ona su u tesnoj vezi sa koncepcijom duse ili dvojnika, Sto znaci da su potencijalno
magijsko sredstvo ili opasan objekat. Setimo li se nedostatka odraza vampira, ili slike Dorijana
Greja, koja sluzi kao ogledalo za njegovu pravu li¢nost, pa 1 Vilijama Vilsona, junaka Edgara
Alana Poa, koga progoni osoba istog imena, na putu smo otvaranja jedne dublje filozofsko-
psiholoske dimenzije u nasledu legendi i literarnih podru¢ja. S druge strane, mit o Narcisu, koji
je kaznjen zbog sopstvene gordosti, moZe nam posluZiti kao uvod i ilustracija ogledala kao izraza
povrsnosti 1 opsesije izgledom, koja se moze pripisati nekim savremenim druStvenim
realnostima.

Ogledalo je znacajno shvatiti preko pojma sa kojim je usko u vezi — refleksije (reflectere,
lat. re — prefiks, u znacenju unazad, ponovo; flectere — saviti), koja pored posledice i bukvalne
fizicke pojave, moze znaciti 1 misaoni proces, svesno 1 namerno promisljanje odredenih
fenomena. Teznja coveka za kontaktom sa samim sobom je mozda prva asocijacija na ogledalo,
kao svakodnevni ritual savremenog coveka, ali 1 kao susret sa sopstvenim misaonim procesima
bilo kroz unutraS$nje preispitivanje ili reakciju na spoljasnja deSavanja. Prepoznavanje sebe u
odrazu Koristi se i kao znak za postojanje samosvesti. Test ogledala osmislio je Gordon Galup
(Gordon Gallup) sedamdesetih godina XX veka u cilju saznanja 0 mogucoj samosvesti zivotinja.
One su, dok su bile u nesvesnom stanju, markirane bojom na podrucja tela koje je bilo moguce

opaziti samo putem odraza, a onda je praceno njihovo ponaSanje prilikom susreta sa ogledalom.
24



Zivotinje koje su pokazivale interesovanje ispitujuéi oznake, prosle su ovaj test i oznadavane su
samosvesnim, dok su ostale u ogledalu uglavnom videle drugu jedinku, a ,,susret” je Cesto bio
pra¢en neprijateljskim ponasanjem. Zivotinje za koje se smatra da prepoznaju sebe su covekoliki
majmuni (orangutani, Simpanze, bonoboi), delfini, orke, slonovi i svrake, a postoje i
nedeterminiSuci rezultati za druge vrste. Ovaj test, naravno, trpi i kritike, jer po drugacijim
tumacenjima, Zivotinje mozda imaju drugaciju percepciju onoga $to vide u ogledalu, a da to
nuzno ne znaci samosvest; one takode mogu biti nezainteresovane da reaguju na obojene delove
tela, a znacajno je napomenuti da vizuelni aspekt za neke nije i primarni te bi dozivljaj sopstva
pre mogle imati putem drugih ¢ula. Sto se ti¢e ljudi, kao §to znamo, slepi ljudi nemaju manjak
samosvesti zbog nedostatka vida, iako je susret sa ogledalom u korelaciji sa razvojem. Deca ne
prolaze ovaj test u prvim mesecima zivota, tek oko prve, druge godine ona pocinju da prepoznaju
sebe u odrazu. Istrazivanja pokazuju da je pojava prepoznavanja takode u vezi sa socioloskim i
kulturnim pozadinama, odnosno, merom u kojoj su roditelji stimulisali svoje dete da se koristi
ogledalom. Psihoanaliti¢ar Zak Lakan (Jacques Lacan) bavio se ovom fazom u ¢ovekovom
razvitku, nazvajuci je stadijumom ogledala. On je ovo stavio pod domen Imaginarnog, koje se
bazira na slikama i predstavama, a odnosi se na vreme kada dete pocinje da gradi dozivljaj svog
identiteta (idealno Ja) uz opazanje svog lika kao sebe i drugog. Time dolazi do otudenja zbog
identifikovanja sa spoljnom slikom i izjednacavanja unutraSnjeg fragmentiranog dozivljaja sa
celovitim odrazom, §to ¢e imati posledice po subjekt.

Metaforu ogledala nalazimo u nizu primera, njome su se bavili istraziva¢i druStvenih
nauka. Naro¢ito u doba elizabetanske literature, prisutni su mnogobrojni naslovi knjiga gde je
ogledalo klju¢na re¢ za prenoSenje ideja razli¢ite prirode: naucne, religiozne, literarne®®.
Naravno, motiv se provlaci i u kasnijim delima, kao poetski ili pak strukturni element (Na
primer: Kerolova Alisa s one strane ogledala, Borhesova pri¢a Tlen, Ukbar i Orbis Tertius,
Apolinerov kaligram Srce, kruna i ogledalo). Miranda Anderson (Miranda Anderson), priredivac
interdisciplinarne zbirke tekstova o ogledalu, u svom eseju pise:

Fizicke osobine ogledala u vezi su sa figurativnim svojstvima metafore koja je
zasnovana na ideji transfera: predstava posmatraca prenesena je na refleksiju
istovremeno analognu a opet razlic¢itu od njega samog, poigravajuci se sa istovremenim
Postojanjem slicnosti i razlicitosti i uzajamnom formacijom originala i predstave.

19 Videti: Mark Pendergrast, Mirror Mirror. A History of the Human Love Affair with Reflection, New York, Basic
Books, 2003; 124.
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Kompleksnost ogledala kao literarnog motiva potice od granicnog prostora u kome je, ni
sasvim subjekat ni potpuno objekat: ogledalo potencijalno otkriva unutrasnji svet licnosti
a s druge strane istoveremeno postavlja objektifikovanu licnost u spoljni svet. Iz oba ova
razloga i demonstracije njihove medusobne veze fizicka svojstva ogledala dovela su do
njegove figurativne upotrebe u objasnjavanju funkcionisanja ljudskog uma i
konstruisanja subjektivnosti.?°

Nije ¢udno ni retko Sto su refleksija i pogled ka ogledalu problematizovali ili oslikavali
razliCita teoloska i filozofska pitanja. Mark Kaunce (Mark Kauntze), jedan od autora tekstova
unutar ove zbirke, pokazuje nam jedan takav primer, gde izlaze kako Avgustin Hiponski, jedan
od najuticajnijih hri§¢anskih teologa, tumaci citat Svetog Pavla u Prvoj poslanici Korin¢anima:
Tako sad vidimo kao kroz staklo u zagonetki, a onda ¢emo licem k licu, sad poznajem nesto, a onda
¢u poznati kao §to sam poznat®*. PoSetak ovog uvenog citata prevodioci uglavnom tumace kao
pogled u ogledalo, koje je Pavle, moguce, upotrebio zbog bronzanih ogledala nesavrSenog
odraza koje su Korin¢ani pravili. Apostol daje poruku kako se, uprkos kazivanjima proroka, o
Bogu trenutno ne moze imati jasno niti potpuno znanje. Avgustin pak metaforu ogledala, umesto
za reci proroka, koristi za ljudski um. On postavlja analogno refleksiju i1 predstavu, sliku, um sa
Trojstvom, te time postavlja lik Boga reflektovan u kontemplativnim potencijalima i misaonim
procesima coveka, ne misle¢i na njih kao istovetne poput odli¢cne ogledalske kopije, ve¢ samo
izvesne sli¢nosti??,

Ogledalo je katkad i u svojstvu koncepta vizuelnog umetnickog dela, ponekad ne toliko
ocigledno i1 nametljivo, ali klju¢no za razumevanje i dozivljaj. Bet Vilijamson, predavac na
Bristolskom univerzitetu, koja se bavi analizom nacina predstavljanja vidljivog 1 nevidljivog 1
koncipiranja znacenja vizuelnog, razmatra dela koja, bez eksplicitnog prikazivanja ogledala,
upucuju na koncepte gledanja i prostornog odnosa sa posmatracem, navodeci da je sama slika ta
koja reflektuje i konstruise posmatraca®®. Jedan od ovakvih primera u istoriji umetnosti koji ona
razmatra je, kao $to se moze i naslutiti, Velaskezova slika Mlade plemkinje, uradena sredinom

XVII veka po porudzbini $panskog kralja Filipa IV. Setimo se, na prvi pogled, tema je dvorski

20 Miranda Anderson (ed), The Book of the Mirror, An Interdisciplinary Collection exploring the Cultural Story of
the Mirror, Newcastle, Cambridge Scholars Publishing, 2008; 70.

21 Novi zavjet, 1 Korin¢anima 13:12, prevod Vuk Stefanovi¢ Karadzi¢, Beograd, Dereta, 2001, 264.

22 Vidi Miranda Anderson, nav. delo; 65.

2 |sto, 133.
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prizor u palati, uhvacen u trenutku. Centar slike je infantkinja Margareta, koju opsluzuju dve
plemkinje, a u neposrednoj blizini je joS i nekoliko likova sa dvora, ukljucujuéi i samog slikara,
koji je u tom trenutku za Stafelajem. U pozadini, u odrazu ogledala, vidi se par koji je
identifikovan kao kraljevski — Filip 1V i Marijana od Austrije. Njihov odraz i pogledi slikara i
infantkinje navode na polozaj kralja i kraljice koji okupiraju prostor izvan slike, onaj koji je u
polju posmatraca pred platnom. Nagadanja da su predmet slikarevog rada — odnosno modeli —
upravo kralj i kraljica, ili pak sama ova slika, ne ometaju ideju da su li¢nosti kljucne za
razumevanje upravo one koje su najmanje prisutne. Pisane su brojne analize i tumacenja ovog
dela, sa razli¢itim glediStima, a jedno od uticajnijih je i ono MiSela Fukoa, koji je video
posmatraca kao svesnog ovih implikacija o pogledima. Bet Vilijamson potvrduje Fukoovo
¢itanje kao jednu mogucu interpretaciju 1 recepciju, pogotovo u odnosu na mesto sadasnjeg
izlaganja (muzej Prado). Medutim, ona odlazi u drugadijem smeru od njegovog videnja
posmatraceve validacije 1 uzurpacije kraljevske pozicije, upucuju¢i na istorijsku realnost
stvaranja ove slike — ona je bila poru¢ena za odaje samog kraljevskog para. Kao takva, kako ona
navodi, bila bi veoma retko posmatrana od strane bilo kog drugog do kralja i kraljice, koji bi u
tom slucaju, putem Velaskezovog nacina organizovanja slike postali njen pravi subjekt, ali ne
kao kopije likova u portretu, ve¢ u konstrukeiji stvarnosti samim njihovim prisustvom u svojstvu
posmatraca. Vilijamson nas podseca da ¢in gledanja nije neutralan, te da zavisi od potencijalne
privilegovanosti jednog ili viSe posmatraca, kao 1 njihovog poznavanja istorije slika i referenci.
To nam ilustruje na ranije pomenutom primeru, molitveniku Marije Burgundske, u kome se
ilustracije nuZno tumace sa sveS¢u za koga su namenjene i1 time natrag konstruiSu celovit
dozivljaj, a takode navodi i primere slikanja Blagovesti. Na slici Antonela da Mesine, u predstavi
tog poznatog narativa, vidimo Bogorodicu koja kao da je tek sklonila o¢i sa knjige, i podize ruku
ka moguc¢em sagovorniku. Dogadaju nedostaje andeo koji se nalazi u polju posmatraca, dok u
drugom navedenom primeru, sada izgubljenoj slici Leonarda da Vincija, nedostaje sama
Bogorodica. Poznavanjem konteksta, posmatra¢ je uslovljen da bude svedok dogadaju iz
perspektive, na slici, odsutnih li¢nosti. Jo§ jedan primer konstituisanja lika posmatra¢a bez
eksplicitne upotrebe ogledala, ona predstavlja kroz primer Potove slike na kojoj se prikazuje
epizoda iz Zivota Sv. Franje, ta¢nije dogadaj stigmatizacije. Ova slika zasnovana je na zvani¢noj
verziji jedne slike u Asisiju, ali sa bitnim odsustvom jednog lika — brata Leona, koji je inace

jedini prisustvovao pomenutom dogadaju. Poznaju¢i opisani narativ, posmatra¢ je doveden u
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poziciju svedoka price o Sv. Franji, a nacin Citanja dela je determinisan njegovim osveS¢ivanjem

sopstvene uloge u posmatranju.

Velaskez, Mlade plemkinje (1656)




(Auto)refleksivnost i1 introspekcija su kljucne odrednice ogledala, koje je, kao predmet 1
metafora, uz civilizaciju od svanuca ljudske misli. Sam predmet, iako svakodnevan u nasSem
zivotu, oduvek je bio interesantan umetnicima koji su ga bukvalno, slikovno i konceptualno
koristili u raznim medijima, tradicionalnijim 1 novim, svesno manipuliSuci njegovim kvalitetima
oponasanja, multipliciranja, deformisanja. Ogledalo je bilo prikazivano u grobnicama faraona, a
Mark Pendergast ga oblikom i poreklom reci povezuje sa egipatskim znakom — ankom. Kao
detalj prati Veneru na grc¢ko-rimskim skulpturama, kao i kasnijim predstavama ove boginje na
slikama Ticijana i Veronezea. Parmidaninov autoportret u konveksnom ogledalu, Velaskezove
Mlade plemkinje, Van Ajkova slika Arnolfinijevih i Moneova slika devojke u baru, neki su od
najpoznatijih primera odraza kao dominantnog motiva.

Sezdesetih i sedamdesetih godina ogledalo dobija inovativnu ulogu kroz nove forme
umetnickog dela. U radu (Mirror Piece, 1969) pionirke performansa Dzoan DZonas (Joan Jonas),
performeri nose ogledala reflektuju¢i delove publike i okoline. Robert Moris (Robert Motris)
stvara odrazavajuc¢e kubuse (Untitled, 1965), Mikelandelo Pistoleto (Michelangelo Pistoletto)
seriju slika od poliranog metala (Quadri specchianti, 1962), dok Den Grejem (Dan Graham)
ogledalo Kkoristi u komunikaciji sa publikom radi stvaranja svesti o njenom jedinstvu
(Performer/Audience/Mirror, 1975). Lukas Samaras (Lucas Samaras) pravi ogledalsku sobu
(Room No.2, 1966) sastavljenu od ogledalskih panela u kojoj se i posmatra¢ neminovno
reflektuje 1 postaje deo ovog cudnovatog prostora zasnovanog na nesvakidasnjim uslovima
percepcije. Umetnici koji od Sezdesetih do danas stvaraju u ovom materijalu su Lari Bel, sa
svojim velikim staklenim i ogledalskim kubusima, kao i Gerhard Rihter (Gerhard Richter) sa
svojom serijom slika-ogledala, a svakako su i umetnicke karijere Anisa Kapura (Anish Kapoor) i
Olafura Elijasona (Olafur Eliasson) obelezila dela od visokoreflektivnih materijala. Cini se da
ogledalo nimalo ne gubi na aktuelnosti, naprotiv, ono u savremenoj umetnosti dobija novi znacaj
i kontekst, koriste¢i se Cesto u digitalnoj, interaktivnoj umetnosti, imerzivnim prostorima i
eksterijernim instalacijama. U spektru raznovrsnih radova mogu se izdvojiti primeri koji
podrazumevaju razlicite pristupe, od bukvalne upotrebe ogledala kao fizickog materijala, preko
refleksije u drugacijem perceptivnom smislu, do metafore i mentalnog procesa.

Samo ogledalo kao medij ima i mimikrijski i kolazni, kontrasni potencijal, Sto Cesto

nalazi primenu u imerzivnim refleksivnim prostorima, gde posmatrac¢ nikada nije sasvim siguran
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u ta¢nost, odnosno realnost, onoga $to vidi, ali i u eksterijernim instalacijama, gde se daje
akcenat promatranju pre svega prirodnog okuzenja i njegovoj mogucoj transformaciji. U nekim
od tih dela vidimo ideju o iluzornoj prirodi percepcije i dozivljaja, poput Platonove parabole o
pecini, gde posmatraci — ljudi koji Zive vezani pred zidom peéine — na osnovu senki sti¢u utisak
o spoljasnjem svetu, posredno 1 pogresno formirajuci predstavu o realnosti, koja je u njihovom
sluaju samo odraz, ali ne i sama realnost. U refleksivnim delima subjekat postaje objekat,
uslovljen angazovanjem u stvaranju slike i prostora. Posmatrac je u poziciji da stalno preispituje
sliku 1 nacine percepcije kroz promenu polozaja sopstvenog tela. Ogledalske slike mogu imati
posebnu vrednost u arhitekturi, kao vrsti umetnosti koja odrazava drustvene i kulturne obrasce.
U kontekstu interaktivnosti, za nemali broj radova se moze re¢i da pocivaju na principu
ogledala — akcija posmatraca uzrokuje reakciju interfejsa. Jo§ 1995. g. Dejvid Rokebi (David
Rokeby) zakljucuje da je interaktivna tehnologija medij kroz koji komuniciramo sa sobom —
ogledalo®*. Razmisljajuéi o ogledalu u digitalnom svetu mozda je najlogi¢nije krenuti od ekrana.
Lev Manovi¢ (Lev Manovich) navodi da je koncept ekrana zapravo kombinacija dve razlicite
slikovne konvencije: starije zapadne tradicije piktorijalnog iluzionizma (...) i skorije konvencije
grafickog ljudsko-kompjuterskog interfejsa (...). Kao rezultat, kompjuterski ekran postaje bojno
polje za vise nekompatibilnih definicija: dubine i povrsine, neprovidnosti i prozirnosti, slike kao
iluzornog prostora i kao sredstva za delovanje®. Dz. D. Bolter (Jay David Bolter) i D. Gromala
(Diane Gromala) u knjizi Windows and Mirrors, Interaction Design, Digital Art, and the Myth of
Transparency problematizuju prisustvo interfejsa, polaze¢i od uverenja da je bitno gledati i na
samu povrsinu dizajna. Razmatraju¢i neke od radova jedne konkretne izloZbe na prelazu u novi
milenijum (SIGGRAPH 2000) naglasavaju klju¢nost uvazavanja i transparentnog i refleksivnog
aspekta u odnosu na pojavnost medija. U srediSte interesovanja stavljaju potencijal interfejsa u
oblikovanju naSeg iskustva, a razlikujuc¢i pogled na svet iluzije 1 pogled na ekran postavljaju dva
suprotstavljena (ali ne i istovremeno neodrziva) koncepta — prozora i ogledala®. Koncept
ogledala trebalo bi, za razliku od posmatranja sadrzaja, da problematizuje odnos posmatraca sa

digitalnim medijem i osvetli kontekst i kulturu u kojoj je nastao.

24 David Rokeby, Transforming Mirrors: Subjectivity and Control in Interactive Media, in Critical Issues in
Electronic Media, edited by Simon Penny, New York, State University of New York, 1995; 133.
% | ev Manovich, The Language of New Media, London, MIT Press, 2001; 95-96.
26 Jay David Bolter and Diane Gromala, nav.delo; 27.
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Nam Dzun Pajk (Nam June Paik) i njegovi poznati radovi iz serije Video Buda (Video
Budha) oslanjaju se na refleksiju skulpture Bude. Skulptura je u realnom vremenu vizuelno
predstavljena na ekranu uz pomo¢ kamere i time je uvedena u neprekidnu komunikaciju sa
sopstvenom ogledalskom slikom. Razlika izmedu Zapada i Istoka (Nam Dzun Pajk je i sam
ziveo u razli¢itim sredinama), spiritualnost i samorefleksija, opsesivnost svojom pojavom,
nadzor, kao i susret sa tehnologijom i njen uticaj na moderan zivot neki su od okvira ovog dela, a
interpretacije su otvorene i u odnosu na posmatracevo prethodno iskustvo i prethodno poznate
kontekste.?’” Ovo delo predstavlja jedan primer iz umetnikovog opusa gde se on bavi
tehnologijom 1 uklju¢ivanjem masovnih medija u umetnicki izraz, kao i ogledalskim aspektima
rane ekranske umetnosti o kojima ¢e biti reci nesto kasnije.

U stvaralackom opusu Danijela Rozina (Daniel Rozin), umetnika koji se Cesto bavi
temom ogledala, mogu se videti radovi na osnovi pravog ogledala, zatim softverskog, kao i
kombinacije digitalne tehnologije sa razli¢itim materijalima. Upravo Drveno ogledalo (Wooden
Mirror, 1999) predstavlja zanimljivu kombinaciju softvera sa drvetom kao odrazavaju¢om
povrSinom. Umesto ekrana, tradicionalni materijal kao $to je drvo, doveden je u neobi¢nu
konstelaciju sa digitalnim — detekcijom osobe sakrivenom kamerom, drvene plocice se pomeraju
pod razli¢itim uglovima 1 obrazuju lik onog koji se nalazi ispred. Nasuprot slici s one strane,
pozvani smo da posmatramo samu reflektujucu povrsinu, koja svoju teksturu menja u odnosu na
naSe (ponekad 1 minimalne) pokrete. Prirodnost 1 neocekivanost materijala u ovom kontekstu
nude jos$ jednu vrstu refleksije — onu o samom mediju 1 naSem odnosu sa njim. Rozin postize to
kroz interakciju, poziv na svest o mehanizmu, a ba$ tako Sto zamagljuje granicu izmedu
analognog i digitalnog?®. On raduna na radoznalost i spremnost na istraZivanje te kroz
preispitivanje novog, posmatra¢ moze uzivati i u impozantnom vizuelnom aspektu koji delom 1
sam Kreira.

Ali nije samo vizuelno nuzan predznak refleksije. Delo World, membrane and the dissmembered
body (1997) akcenat stavlja na auditivnu percepciju sopstvene unutrasnjosti i snazno uspostavlja
odnos telesnog i virtuelnog. U sobi bez eha umetnice Seiko Mikami (Seiko Mikami) odjednom

ostaje fokus na unutraSnjem zvuku, koji je digitalno fragmentiran i pojacan. Time je posetilac

27S.n, Nam June Paik’s TV Buddhas — His best-known work, https://publicdelivery.org/nam-june-paik-tv-buddha/,
acc. 14.8.2020, 2PM
28 Jay David Bolter and Diane Gromala, nav.delo; 33.
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prepusten zvucnim senzacijama sopstvenih organa, kombinacijom fizickog 1 virtuelnog uha.
Preko zvuka, odnosno uha, uspostavlja se drugacije poimanje prostora i tela u njemu.
Unutrasnjost postaje spoljasnjost i vraca se natrag ka sebi, a zbog vremenskog razmaka koji se
desava, reakcije tela, i uopste specifiénog okruzenja, sopstvena stvarnost postaje fragmentirana?®.
Refleksija je auditivna, u vibriranju organa, i mentalna, kao dozivljaj raS¢lanjivanja i prelamanja
svesti kroz sopstveni zvuk. Takode se moze govoriti o refleksiji digitalnog medija kroz
naglaSavanje uzroc¢no-posledi¢ne veze tela i1 digitalnog, koji se u stvarnom svetu sve vise
prozimaju. Jo§ jedan rad Seiko Mikami, nastao dvadesetak godina kasnije, takode problematizuje
fragmentaciju i telo u prostoru kao elemente instalacije. U pitanju je trodelna instalacija (Desire
of Codes, 2011) koja se oslanja na prikupljanje vizuelnih i zvuénih informacija putem kamera za
nadzor i emitovanje ovih sadrzaja u rekonfigurisanom obliku. Devedeset visokoosetljivih
uredaja, uredno poredanih na jedan zid galerije, snima publiku, dok odozgo posetioce nadzire
paukolika konstrukcija kamera koja svojih Sest pipaka usmerava u odnosu na sama kretanja
posmatraca u galeriji. Zabelezeni vizuelni i zvu¢ni podaci se zatim $alju u jedinstvenu bazu, iz
koje se selektuju i projektuju elementi i detalji iz razliCitih uglova, ali katkad i iz drugog
vremena, na kruzni ekran sastavljen iz niza heksagonalnih delova. Osim detalja tela posetilaca i
prostora galerije, tu su i snimci sa razli¢itih lokacija nastalih kamerama za nadzor; svi ti motivi
kolaZno su grupisani tako da daju fasetiranu predstavu nekoherentnu u vremenu i prostoru, i kao
da oslikavaju principe funkcionisanja ljudskog uma i mentalnih slika. Po re¢ima umetnice, ova
instalacija predstavlja drustvo nadzora 1 akumulacije zelja (podataka), a prizor na ekranu ¢ini kao
da posmatra¢ prisustvuje ne¢ijem secanju ili snu.*® Sledeéi njen stav da umetnost moze da bude
ogledalo drustva, moze se tumaciti da rad formuliSe pitanje odnosa pojedinca i sistema u kome se
krece, a kojeg odlikuje tehnoloski napredak u sluzbi proizvodnje, obrade i manipulacije Zelja 1

ponasanja pojedinaca.

29 Videti: Sabu Kosho, On Seiko Mikami’s World, Membrane and Dissmembered Body, V2_, Institute for the
Unstable Media http://v2.nl/archive/articles/on-seiko-mikamis-world-membrane-and-the-dismembered-body, acc
30. 01. 2020. 4:30 PM

30 Mariko Takei, Seiko Mikami, 24.3.2010, Shift, http://www.shift.jp.org/en/archives/2010/04/seiko_mikami.html,
acc. 30.01.2020, 5 PM
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U radu (Terminal Time3!,1999) Majkla Mateasa (Michael Mateas) dozivljaj ne oblikuje
(samo) pojedinac, ve¢ publika kao glasacka celina. Ponudena su im pitanja sa mogucéim
odgovorima koja se ticu razli¢itih uverenja. Merenjem aplauza dobija se generalni stav publike i
formira njihova ideologija, na osnovu koje se pusta video o svetskoj istoriji, sacinjen iz delova
koji odgovaraju njihovom uglu shvatanja. Rad je s jedne strane satirican, s druge, vrlo jasno
reflektuje stvarnost. Kroz odraze uverenja pokazuje istoriju po ukusu vladajuceg misljenja
(zanimljivo je Sto u publici postoji razli¢it dozivljaj u zavisnosti od toga da li se pojedinac slaze
sa ukupnim stavom). Tako je osve$cen izbor ili stav, ¢injenica da uvek sa sobom donosimo
mrezu uverenja i predrasuda u doZivljaju bilo kog oblika medija®.

Koriste¢i se razli¢itim manipulacijama svetlosti 1 percepcije kao medija, Dzejms Tarel
(James Turrell) uvodi nas u prostore ispunjene osobenom atmosferom i obojene vazdusnoscu.
Uvek minimalnim sredstvima, nedeskriptivno, bez ikakve narativnosti, stvara nesvakidasnje
ostavljaju prostori gancfelda (Ganzfeld®), sobe potpunog odsustva dubine, koje Tarel gradi
maskirajuc¢i njene ivice, stvarajué¢i ambijent koji odgovara pre fiktivnom, snevanom prostoru
nego realnosti. Igre uma se mogu iskusiti u nekim Tarelovim delima u kojima radi sa vrlo malo
svetla, gde se posmatracu prilikom adaptacije vida, pri¢injavaju fenomeni koji se u realnosti ne
desavaju. Moze se re¢i da ovi radovi najvise odgovaraju njegovom iskazu: Moje delo nema
objekta, slike, niti fokusa. Bez objekta, bez slike i bez fokusa, sta gledate? Gledate vase gledanje.
Ono Sto je meni vazno je da stvorim dozivljaj neme misli.>* Bez obzira §to je posmatra¢ uronjen u
prostor, u radovima takode moZemo prepoznati refleksiju kao jedan od motiva dela.

Imerzivne sobe Jajoi Kusame (Yayoi Kusama) takode zamagljuju granice, ¢esto pomocu
ogledala, multiplikacijom slike, dobijajuéi time utisak beskonac¢nosti i dubine. Infinity Mirrored
Room je jedan takav rad koji, kombinuju¢i ogledala i led svetla, stvara okruzenje koje li¢i na
prostor kosmosa, sa posmatracem koji lebdi u moru raznobojnih zvezda. Mozda najpoznatiji

radovi jesu tufnaste sobe, u kojima se Jajoi Kusama cesto fotografisala, u odeé¢i takode na

31 Ovaj rad, kao i Drveno ogledalo, dva su primera koje i Dz. D. Bolter i D. Gromala navode u svojoj knjizi
(Windows and Mirrors) kao dobre primere refleksivnosti u digitalnoj umetnosti.

32 Jay David Bolter, Diane Gromala, nav.delo; 135.

33 Jedan od tipova rada, re¢ je nemackog porekla, u bukvalnom prevodu znaéi ,,celo polje”.

34 Zvaniéni sajt Dzejmsa Tarela, http://jamesturrell.com/about/introduction/, acc. 03.02.2020, 11 AM
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tufnice, stvaraju¢i mimikrijski, autorefleksivni odnos umetnika i dela. Repeticijom i
umnozavanjem motiva dobija se beskrajni pejzaz, a sa refleksijom posmatrac¢a kao reperom za
broj umnozenja, iluzija o postojanju kakvih drugih dimenzija.

Nasuprot sobama unutar kojih se odvija refleksija, ogledala se sve vise pojavljuju i u
vanjskim sredinama. Struktura sainjena od vertikalnih povrSina danskog umetnika DZepea
Hajna (Jeppe Hein) redefiniSe prostor, stvaraju¢i svojevrstan kolaz, fragmentiranu sliku prirode i
posmatrada. U prirodu su postavljeni i ograda Alison Soc (Alyson Shotz) i arhitekturalni objekat
Ekeharda Altenburgera (Ekkehard Altenburger). Svima je zajednic¢ko nestajanje, oni gube
granice i stapaju se sa prirodom. Posebnu atmosferu i drugadiji utisak odaje Heaven on Earth
(2014) umetnice Sirin Abedinirad (Shirin Abedinirad), delo inspirisano persijskom kulturom.
Sredi$nji deo stepenista je ogledalski, gledano odozgo on dovodi nebo na zemlju. U kontrastu sa
kamenom okolinom, plava povrs$ina neodredene dubine deluje nestvarno i radikalno menja
doZivljaj prostora. Gledaju¢i odozdo, srediSte stvara iluziju o prostoru sa dubinom, postaje prolaz
sa stubovima. Posmatrajuci sa strane, kada se ne odrazava direktno nebo, svetlo dobija sivi
prizvuk. Glavni vizuelni sadrzaj u delima na otvorenom postaje priroda, tako da ova dela nikada
nisu sasvim definisana ni konacna, ona se konstantno menjaju, u skladu sa promenama

okruzenja.

Radovi Sirin Abedinirad, levo: Heaven on earth (2014), desno: Evocation (2013)
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Na navedenim primerima videli smo da se principi ogledala mogu shvatiti na vrlo
razliCite naCine. Refleksija je ponekad doslovna i na neki nacin rezultuje likom posmatraca u
fizickom ogledalu ili u neklasi¢noj ,,reflektujucoj” povrsini i moze ukljuciti odnos pojedinca i
kolektiva, ili prirode. Takode, refleksija o sebi ne mora biti samo vizuelna, ve¢ na primer
opazena kroz auditivni 1 mentalni proces, moze odrazavati naSa uverenja i kulturu, kao 1 uze
shvatanje umetnosti 1 medija. Aktivnho uceS¢e u vecini primera digitalne umetnosti iziskuje
promisljanje ne samo sadrzaja, ve¢ pre svega strukture, medija i tehnologije, ili barem izvestan
stepen svesti 0 njihovom prisustvu. U imerzivnim refleksivnim prostorima posmatra¢ nikada nije
sasvim siguran u tacnost, odnosno realnost onoga $to vidi, u poziciji je da stalno preispituje sliku
i nacine percepcije kroz pozicioniranje sopstvenog tela. Intervencije koris¢enjem mimikrijskih
povrsina u eksterijeru donele su jednostavne ali nesvakidasnje strukture, stavljajuc¢i akcenat na
promatranje, pre svega prirodnog okuZenja i njegovu mogucu transformaciju. U refleksivnim
delima objekat posmatranja postaje uslovljen posmatra¢em, koji je angazovan u stvaranju slike i
prostora. Tip odraza zavisi od svesti i namere samog autora — ,,ogledalo” moze biti sadrzano u

interaktivnosti, naglasenoj refleksivnosti medija, percepcije i/ili samog posmatraca.
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Gore: Dzejms Tarel, Ganzfeld (2009), dole: Jajoi Kusama, Infinity Mirrored Room (2011)
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Staklo u arhitekturi

Staklo se pojavljuje na pocetku perioda moderne kao novi materijal gradnje. Njegova primena
usavrSena je u drugoj polovini XX veka, a dozivela je narocitu ekspanziju poslednjih decenija,
pojavljujuéi se u razli¢itim tipovima gradnje, stilski, proporcionalno i namenski razli¢itim
objektima — institucijama, korporacijama, hotelima... Staklo je doZivelo tehnoloski napredak u
moguénostima formata, debljine, visini transparentnosti i refleksije, ekoloskim i ekonomskim
aspektima. Prozor je vremenom izgubio svoj okvir, odnosno, stopio se sa fasadom, a nekada
progresivne ideje izgubile su svoje prvobitno znacenje. Posto je postao zidni omotac, pred ovaj
materijal postavljeni su brojni funkcionalni i estetski zahtevi. Poput drugih umetnosti, ali mozda
1 viSe od njih, arhitektura moze da se posmatra u kontekstu druStva u kojem se stvara, u
(ne)zavisnosti od namere autora i/ili porucioca. Stoga je postavljeno pitanje ideologije stakla i
naéina njegove primene u javnom prostoru i Sta se zapravo saznaje preko nali¢ja — fasade (lat.
facies — izgled, lice). Prostorima staklenih fasada se u tom smislu moze pristupiti, ako sledimo
opservacije prof. HiSama Elkadija (Hisham Elkadi), kao vizuelnim indikatorima nivoa napretka,
bezbednosti i mira®*. Staklo je, naposletku, relativno krhk materijal za uslove gradanskih
previranja i podru¢ja nestabilnosti, a estetika novogradnje Cesto je refleksija ulagacke moci 1
tehnoloskog razvitka.

Kristalna palata DZozefa Pakstona (Joseph Paxton) izradena 1851. predstavljala je
inovativnu gradnju. Napravljena je za potrebe izlozbe gde je bilo prikazano preko sto hiljada dela
industrijske manufakture iz Velike Britanije i ostatka sveta. Sadrzeci tri stotine hiljada staklenih
panela, po re¢ima prof. Stivena Eskilsona (Stephen Eskilson), struktura u Hajd parku
repozicionirala je staklo koje je krenulo kao znak privatnog bogatstva u znak javnog
nacionalnog identiteta punog demokratskog tona®. Velike staklene povrsine, iako, kako ée se

pokazati, veoma manjkave zbog temperaturnog efekta, bile su pogodne zbog prozracnosti 1

% Hisham Elkadi, Cultures of Glass Architecture, Hapshire, Ashgate Publishing Limited, 2006; 46.
3 Stephen Eskilson, The Age of Glass, A Cultural Story of Glass in Modern and Contemporary Architecture, New
York, Bloomsbury Academic, 2018; 9.
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Dzozef Pakston, Kristalna palata (1851)

idejno su odgovarale nameni. One su nagovestile modernisticke principe 1 veli¢anje industrijske
tehnologije. Fascinacija transparencijom nije bila potpuno nova, ali je za moderne arhitekte
postala simbol otvorenog drustva. Kristalna palata, iako gradevina sa najvise staklenih povrSina
do tada, nije predstavljala prvu i jedinu gradevinu tog tipa. Cilindri¢ni nacin proizvodnje u XIX
veku, omogucio je izgradnju velikih staklenih povrSina ZelezniCkih stanica i zelenih basti.
Pojavom botanickih basti u XVI veku, doslo je do upotrebe stakla u staklenim bastama radi
ocuvanja 1 kontrolisanja uslova odrzavanja, a vek kasnije dolazi do Sirenja upotrebe stakla,
uglavnom u prozirnom, Cistom obliku, $to je odgovaralo duhu prosvetiteljstva i racionalizma.
Zelene baste bile su produkt vremena i nau¢nog interesovanja za egzoticne biljke videne na
dalekim lokacijama koje su zahvaljujuéi putovanjima postale dostupne visem sloju stanovnistva,

te su stoga predstavljale i mesto okupljanja 1 stvar prestiza. Paralelno, napredovale su

39



konstrukcije u gvozdu koje su u kombinovanju sa staklenim povrSinama davale prostrane i
otvorene prostorije zeleznickih stanica 1 izlozbenih hala. Pre ovih pojava staklo nije bilo u vecoj
meri prisutno u arhitekturi. Smatra se da je otkriveno u istoénom Mediteranu sredinom XIII v. p.
n. e. Pronadeno je na prostorima Egipta, Kipra, Sirije, juzne Grc¢ke... a do IV veka p. n. e. je
proizvodeno Sirom istocnog Mediterana. U tom periodu staklo je bilo rezervisano za posude ili
upotrebne predmete i nije se koristilo u gradnji. U prvom veku u Rimu nalazimo upotrebu na
prozorima, a komadi prozorskih stakala nadeni su i u kupatilima Pompeje. Posle pada Rimskog
carstva proizvodnja je koncentrisana i ogranicena na manastire i religijske objekte. Razvitkom
tehnike vitraza, u XII 1 XIII veku, ukraSavane su katedrale i crkve, $to je davalo prepoznatljiv
izgled i osobitu atmosferu gotickim gradevinama. Scene iz Hristovog zivota i druge biblijske
pri¢e na prozorima vrhunskih goti¢kih dostignuéa (katedrale u Sartru, Notr Dam u Parizu...)
oslikane su jakim kontrasnim bojama i bile su u svojstvu ornamenta, komunikativnosti sa
vernicima 1 izazivanja divljenja i strahopoStovanja. Prozracnost i vibrantnost ovih povrSina u
prostorima izduzenih formi i dan danas plene, te samo ostaje za nagadanje kakav su utisak mogle
da ostave na tadasnje ponizne vernike, posebno one koji su pre svega putem te slike trazili
spiritualne doZivljaje u ponudenim narativima.

U bojenom staklu mnogo vekova kasnije nasao je inspiraciju pesnik Paul Serbart (Paul
Scheerbart), koji mu je pridao karakter socijalnog napretka, moralnog i estetski uzviSenog
postojanja. On je zamiSljao Sirenje stakla iz svojih okvira u prostor, §to bi vodilo njegovom

oplemenjivanju i stvaranju nove slike gradova:

47
Nestanak prozora; loda i balkon

O prozorima se vise nece mnogo govoriti kada dode do uvodenja arhitekture stakla, re¢
prozor nestace iz recnika.

Ko bude Zeleo da posmatra prirodu, moci ée da ode na svoj balkon ili lodu, koji ce,
naravno, kao i do sada, biti upriliceni za uzivanje u prirodi. Ali ona onda nece biti
neprijatno narusena zgradama od opeke.

Ovo su slike buducnosti koje svakako moramo imati na umu kako bi doslo novo doba.>

87 Paul Scheerbart, Glasarchitektur, Berlin, Verl.der Sturm, 1914; 59.
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Iako je prozor zaista transformisan u fasadu, novo doba i utopisti¢ka vizija Serbarta sa
pocetka XX veka nikad nisu ostvareni. On je prili¢no zaboravljen, kao §to je i njegova inicijalna
vizija staklene arhitekture potisnuta iz modernistickog kanona. U svom delu Staklena arhitektura
(Glasarchitektur), posveéenom berlinskom arhitekti Brunu Tautu (Bruno Taut), sa kojim je
saradivao, u stojedanaest odeljaka, Serbart odusevljeno proklamuje dominaciju stakla i predvida
totalni upliv obojenog stakla u svakodnevni zivot, kako u eksterijeru tako 1 u enterijeru; u
fabrikama, stambenim jedinicama, aerodromima, baStama, crkvama i svetionicima. Njegova
ideja gotovo prelazi u nau¢nu fantastiku:

84

Svetlosne noci, kada zaZivi arhitektura stakla

Lako je reci da je nesto neopisivo. O svetlosnim nocima, koje ¢e nam staklena arhitektura
doneti, ne preostaje nam nista drugo nego da kazemo da su zaista neopisive. Covek
zamislja svetiljke staklenih kula i vazdusnih vozila i farove u raznim bojama; raznolike
vozove. Prave se fabrike u kojima i nocu sjaji svetlo kroz obojene koture. Onda se pomisli
na velike palate, kupole i vile i njihova stakla, i takode na gradske objekte, na kopnu i u
vodi — ovde Cesto u kretanju — i na opet drugaciju vodu u vecito menjajuéim bojama.

Na Veneri i Marsu gledace u cudu i nece vise prepoznati lice Zemlje.

Mozda ce tada ljudi Ziveti vise noc¢u nego danju.

I astronomi ce sagraditi svoje opservatorije u tihim planinskim dolinama i na vrhovima,
jer ¢e ogromno more obojenog svetla smetati osmatranju neba.

Sve ovo nije smislio covek danasnjice — to su ucinili veliki majstori gotike: necemo t0
zaboraviti.

Bruno Taut, Stakleni paviljon
(1914)
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Inspirisan ovom vizijom, za potrebu izlozbe u Kelnu na kojoj je staklena industrija Zelela
da prikaze moguénosti bojenog stakla, Taut je izgradio Stakleni paviljon stavivsi na fasadu neke
od Serbartovih citata — Bez staklene palate Zivot postaje teret, Bojeno staklo ubija mrinju. OVO
delo bilo je ekspresionistickog stila, sasvim druge forme nego vecéina danasnje arhitekture u
staklu, a kristalnu kupolu Taut je proglasio tipskim oblikom kulturne gradevine. Ideje organskih
oblika i staklenih povr$ina razmenjivane su u korespondenciji Stakleni lanac (Glaserne Kette) sa
jo§ Cetrnaest arhitekata dok nije postao vidljiv nesklad u odnosu na tadasnje industrijske
racionalne tendencije u montazi.®® Sa daljim napretkom konstrukcija u gvozdu, i kasnije
armiranom betonu, sve viSe su se koristile velike zastakljene povrsine kao zid-zavese. Staklo je
nastavilo putem cistih transparentnih povrSina gradevina svedenog modernistickog pristupa, iako
je i pre toga bilo u sklopu razli¢itih gradevina, kao na primer secesionistickim. Carska posStanska
Stedionica (Osterreichische Postsparkasse, 1912), delo Otoa Vagnera (Otto Wagner), jedno je od
vaznih primera becke secesije, sa velikom i prozratnom unutra$njom halom ¢ija se dekoracija i
lepota oslanja na veliku svodnu staklenu povrsinu koja omogucava prodor prirodnog svetla. Veé
u XIX veku staklo je povezano sa idejom Ccistoe i postalo je deo razlic¢itih produkata
zdravstvenog karaktera. Budu¢i da je doSlo do raznih nagadanja oko izvora i leCenja bolesti, a
zatim 1 napretka u medicinskom znanju, suncevi zraci 1 higijena postali su sve bitniji te je staklo
imalo veliku ulogu u dizajnu prostora sanitarnog konteksta, s obzirom na svoja svojstva
transparentnosti ali 1 lako¢u s kojom se moze ocistiti.

Staklo je dozivelo ekspanziju u XX veku, narocito u drugoj polovini otkada je zapoceto
primenjivanje nove tehnike (float) proizvodnje. Korbizje (Corbusier) je u svojih Pet tacaka
arhitekture uvrstio i horizontalne prozore kao izvore svetla, a modernost je ideju transparentnosti
1z podrucja drustvenih koncepata otvorenosti 1 demokratije istovremeno razvijala i u arhitekturi
kroz sve vecu zastupljenost staklenih povr§ina u cilju osvetljavanja prostora 1 prozracnosti.
Zgrada Sigram (Seagram Building, 1958), koju je projektovao Mis van der Roe (Mies van der
Rohe), predstavlja jedan od prvih nebodera svedene forme. U pitanju je primer korporativne
arhitekture 1 prepoznatljiv simbol moderne. Horizonti velikih gradova polako su postali pejzazi

staklenih viSespratnica i kula, izazivajuci time kritike zbog skupog odrZavanja i ve¢e potros$nje

39 Kenet Frempton, Moderna arhitektura, kriticka istorija, Beograd, Orion art, 2004; 118.
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energije. Sve ovo uslovilo je dalji razvoj tehnologije 1 osmisljavanje razlicitih naprednih reSenja

sa jo$ vecim insistiranjem na staklu kao gradivnom elementu, $to mozemo videti na primeru

yi 4

Mis Van der Roe, zgrada Sigram (1958)
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pametnih fasada koje procenjuju uslove okoline i njima se prilagodavaju. Zahvaljujuci sistemima
pametnog rukovodenja smanjuje se energetska potroSnja i ostvaruje prijatniji ambijenat i
ekonomska usteda. Staklo je postalo i deo haj-tek estetike kada je Ricard Rodzers (Richard
Rogers) izabran da uradi novu zgradu osiguravajuée kué¢e u Londonu (Lloyds of London, 1986).
Ostavljen je deo stare fasade, a nova gradevina je projektovana tako da se noseci i usluzni delovi,
poput cevi, ventilacije 1 liftova, nalaze spolja, sa idejom da unutrasnjost bude prostrana i puna
potencijala za prostorne rekonfiguracije. U ovu ideju otvorenosti uklapa se i velika staklena
povrsina koja zajedno sa celicnom spoljasnoséu evocira futuristicki duh. Tehnoloski napredak
omogucio je da se zgrade nadu 1 u mestima sa visokim temperaturama, sa posebnim nacinima
odvracanja sunceve svetlosti (brise-soleil). Primer ovakvog arhitektonskog resenja je kula u Dohi
arhitekte Zana Novela (Jean Nouvel), koja je inspirisana njegovom ranijom visespratnicom u
tehnoloskoj cetvrti Barselone. Burdz Katar (Burj Qatar, 2012) je cilindri¢nog oblika, a
tradicionalni geometrijski Sabloni (mashrabiya) kojima je izbrazdan spoljni omota¢ gradevine,
¢ine da ona bude kulturalno prilagodena sredini u kojoj se nalazi. Inace, oblici i stilovi staklenih
zgrada najéeS¢e ne predstavljaju odredenije identitetsko oblikovanje, iako u zamisli mogu
odgovoriti na sredinu u kojoj se grade, poput operske ku¢e Guandzou Zahe Hadid (Zaha Hadid,
Guangzhou Opera House, 2010). Ovaj primer organskog futuristickog dizajna bazira se na
upotrebi granita, stakla i Celika, a sama operska kuca sadrzi najsavremeniju opremu. Staklene
povrsine su ispratile konstrukciju odredenu prema dolinama reke i1 odrazavaju nastojanja
arhitekte da gradevinu uklopi u postojec¢e prirodno okruzenje. Jo§ jedna savremena zgrada —
takode umetnicke namene — je i islandska koncertna dvorana (Harpa, otvorena 2011) danske i
islandske arhitektonske firme (Henning Larsen Architects, Batteriid Architects), ¢iji je izgled
inspirisan prirodom 1 bazaltnim okruZzenjem. Njena staklena fasada je geometrizovana i
fasetirana u male delove koji su razliCite boje, a saradnja je ostvarena sa umetnikom Olafurom
Elijasonom koji je dizajnirav§i juzni deo primenio svoje viSegodiSnje iskustvo sa
eksperimentisanjem u podrucju svetla i percepcije.

Misljenja teoretiCara, koji naglasavaju materijalnost, odnosno pitanje nevidljivosti
medija, kose se sa stavovima pojedinih arhitekata koji osporavaju ideolosko ¢itanje upotrebe
stakla, uglavnom se pozivajuci na estetske vrednosti — prozracnost, vazdusnost, ¢istotu — $to opet
priziva ideju neceg uzvisenog (ne mozda emancipatorskog kao u tekstu Staklena Arhitetktura),

ali u svakom slu¢aju u pitanju je ignorisanje ili otklon od investitorskih i namenskih okvira za
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koje se najCeS¢e zapravo i1 rade staklene zgrade (korporacije, trzni i poslovni centri, sedista
velikih politi¢kih tela). Nevidljivost koja se pripisuje arhitekturi stakla nailazi na opre¢na
shvatanja struke i nekih teoreticara. Stav redakcije minhenskog Casopisa Detail (DETAIL) da,
uprkos tvrdnjama koje su nekad vrlo zgodne, staklo nikada nije ,, nevidljivo”* potkrepljen je
primerom eksperimentalne instalacije od velikog broja naslaganih staklenih ploc¢a koje Cine
formu meandricnog zida duz koga prolaze posmatraci. Medutim, iako opazajno i1 fizicki
dostupno, staklo na zgradama moze da dobije drugaciju manifestaciju, u dimenzijama, i u
kontekstu projekta kome je namenjeno. Ni Novel ne deli misljenje u razgovorima sa filozofom
Bodrijarom koji upotrebu providnih materijala vidi kao manifestaciju ideologije
transparentnosti.** Njihov razgovor, u kome se doticu razli¢itih tema, poput modernosti,
vidljivog i nevidljivog, istine u arhitekturi, predstavlja plodonosni susret razli¢itih videnja.
Bodrijar kritikuje transparentnost kao dvosmislenu u odnosu prema moci, sa potencijalom
cenzure, dok Novel, iako priznaju¢i potencijalnu problemati¢nost koja dolazi sa loSim
namerama, naglasava da njega zanima pre svega odnos materije i svetla, poigravanje sa na¢inom
osvetljenja, postizanjem dubine i time formiranje razli¢itog lika gradevine. Novela zanima
dvosmislenost slike i njena virtuelnost te se primerom poziva na muzej u Parizu Kkoji je
projektovao, Fondaciju Kartije (Fondation Cartier, 1994), gde se transparentnost igra sa
refleksijom ostavljaju¢i posmatraca u nedoumici da li gleda odraz ili stvarni prikaz.

U svom tekstu prof. Sejed Islami (Seyed Yahya Islami), sa Univerziteta u Teheranu,
polazeéi od jo§ jednog susreta teoretiGara i arhitekte — u ovom sluéaju Zaka Deride i Pitera
Ajzenmana — razmatra drugacije Citanje stakla od transparentnog, nevidljivog medija. Navodeci
Deridine napade na Ajzenmanovo shvatanje odsustva kao i pitanja socijalne prirode i humanog
aspekta u arhitekturi, on polazi od ovih neslaganja kako bi preispitao razlic¢ite kontekste,
odnosno, osobine stakla. Ovome pridruzuje kritike Valtera Benjamina, koji je za staklene
predmete napisao da nemaju auru, i kritikovao Serbarta. Islami medutim brani poetsku viziju i
zamisao Staklene arhitekture, iz koje razmatra delove, podvlace¢i ideju translucentnosti, a ne
jasne transparentnosti. Drugaciji vid prozirnosti pokazuje zatim preko pojma fenomenoloske

transparentnosti Roua i Slackija, zakljucuju¢i da je moguce biti transparentan bez da se bude

40 Christian Schinitch, ed. et al, Best of Detail: GLASS, Munich, DETAIL, 2014, 4, 14.
41 Jean Baudrillard and Jean Nouvel, trans. Leonardo Kovacevi¢, Singularni objekti — Arhitektura i filozofija,
Zagreb, AGM, 2008, 78-83.
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Jjasan, i moguce je biti komunikativan bez da se bude doslovan®. Zakljuéak koji sigurno dele
mnoge arhitekte ili umetnici koji se bave staklenim materijalima je da se upravo na
translucentnost racuna kada se stvara u ovom materijalu, na efekte suptilnog prisustva,
nasluéenih odnosa i vizuelnih potencijala, a ne odsustvo materijalnosti i humanih vrednosti.
Staklene povrsine su jo$ od prvih pojava Cesto u vezi sa vizurama novog i savremenog, iako nisu
uvek isprva tako do¢ekane. Piramida u Luvru, dodata prilikom rekonstrukcije muzeja 1989.
godine, izazvala je zamerke kritiara u vezi sa istorijskim karakterom renesansne gradevine
muzejskog kompleksa. Naglasavajuéi njenu transparentnost, arhitekta Jo Ming Pei (leoh Ming
Pei) rekao je da ona predstavlja prekid sa tradicionalnom arhitekturom, i gradnju novog doba, a
kritike su kasnije prevazidene, i ona je postala prepoznatljivi simbol Pariza i umetnosti.
Interesantan primer transparentnosti predstavlja i zamena kupole na Rajhstagu u Berlinu, koja je
bila ostecena u pozaru 1933. godine, $to je posluzilo kao izgovor za masovna hapsenja. Nju je po
ujedinjenju Nemacke devedesetih godina rekonstruisao Norman Foster (Norman Foster), kada je
zgradi vradena uloga kuce parlamenta. Kupola i terasa otvorene su za posetioce uz prethodnu
najavu. Providnost stakla omoguéava posetiocima da gledaju parlamentarne debate, ali ne 1 da ih
Cuju. Situacija ostaje bez stvarne interakcije, a kupola je zamenila jednu formu prezentacije moci
drugom iluzornom i suptilnijom*3. Time ova transparentnost predstavlja svojevrsnu suprotnost, ili
bar zamagljivanje stvarne moci.

U kontekstu kasnog kapitalizma, kao vremenu uspona multinacionalnog biznisa,
tehnoloskog razvitka 1 postmoderne arhitekture, koja je tada dozivela procvat, Dzejmson
(Frederic Jameson) medusobnom ogledanju staklenih povrSina pridaje reproduktivnu ulogu
postmoderne kao kulturne logike kasnog kapitalizma. Medutim, ¢ini se da oZivljavanje
modernistickih principa takode nema subverzivni karakter — nacin na koji staklena koza odbija
grad izvana* u primeru hotela Bonaventure je neretko zastupljen i u novijoj arhitekturi
(neo)modernisticke svedenosti forme. Visokoreflektujuéi objekti su (postmodernisticku) ideju
prilagodavanja mestu i zgradama u okolini dovele do ekstremnog znacenja, gubeci se u slikama

svoje okoline.

42 Seyed Yahya Islami, The Opacity of Glass — Rethinking Transparency in Contemporary Architecture,
International Journal of Architecture, VVol.1, No.2, 2011.
http://citeseerx.ist.psu.edu/viewdoc/download?doi=10.1.1.861.4327 &rep=repl&type=pdf, acc. 03.02.2020, 4 PM.
43 Hisham Elkadi, nav. delo; 48.

44 Frederic Jameson, Postmodernizam u kasnom kapitalizmu, Beograd, KIZ Art Press, 1995; 63.
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Staklo je u bliskoj relaciji sa konceptom modernizacije urbanih prostora i savremene slike
grada kao tehnoloski uznapredovalog megalopolisa, centra mo¢i i vizije buduc¢nosti. Ove teznje
ne dele svi te su tako savremene staklene fasade nasSle protivnike u razli¢itim grupama koje
pozivaju na oCuvanje tradicionalnih jezgara gradova, odnosno njihovih istorijskih nasleda, i u
haj-tek estetici vide kontrasnu i neuskladenu ideju koncipiranu na globalnim tendencijama koje
brisu, ili bar ignoriSu identitetske odlike mesta. Ideja znacajnog mesta u knjizi HiSama Elkadija
je definisana kao sfera svesne refleksije, sa idejom da bi u njoj trebalo biti dostupno i jasno
lokalno iskustvo. Elkadi preko Seme sa dva polariteta ilustruje kontekste u kojima primena stakla
postaje problemati¢na. Na jednoj strani su veliki svetski centri u kojima je dominantna liberalna
ideologija multikulturalizma. prihvacena i ovaplo¢ena u neutralnom mediju stakla, a na drugoj su
lokalni konteksti gde su staklene fasade i njihova estetika uopsSteno neprihvacene. Obe strane
predstavljaju krajnosti i mesta male tenzije pri ovim pitanjima. Izmedu ova dva pola je niz
gradova 1 mesta koji se nalaze u procepu teznji za postizanjem globalnih vrednosti 1 oCuvanja
lokalnih prepoznatljivih tradicionalnih identiteta, gde je pitanje staklenih fasada praceno
sumnjama i podeljenim misljenjima. Elkadi razloge protivljenja mnogih intelektualaca i neretko
Sireg javnog mnjenja vidi u primeni stakla na ve¢ osobenim predelima: Na lokacijama izrazitog
kulturnog nasleda, gde fasade reflektuju kulturni i istorijski profil konkretnog konteksta, nove
staklene fasade ne mogu biti nista drugo osim stranih povrsina i mogle bi da izazovu prekid ili
zabunu u vizuelnom dozZivljaju korisnika.*® Medutim, po njegovom misljenju, staklo ima
potencijale upravo u svom neistorijskom karakteru, sluze¢i kao mesto neodredenog ali
ujedinjujuceg:

Staklena fasada ima neutralnu ekspresiju koja moze da poveze stanovnike svih
kulturnih pozadina u zdrav osecaj pripadnosti. Ovde treba naglasiti da arhitektura ne bi
trebalo da reflektuje heterogeni sastav naseg multikulturalnog drustva. To bi zapravo
moglo dovesti do gubitka identiteta u specificnosti lokaliteta... Staklene fasade ne bi
trebalo da budu Siroko koriscene da manifestuju razlicite multikulturalne identitete, ve¢
da sluze kao neutralni medijumi, reflektujuci raznolikost kulturnih izraZavanja sa ciljem
obogacivanja urbanog doZiviljaja u kontekstu proizvodnje jedinstvenog identiteta kulture i

sredine.*6

45 Hisham Elkadi, nav. delo; 37.
46 |sto, 39.
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Staklene fasade su uglavhom u tesnoj vezi sa ekonomskim prosperitetom a velike
gradevine neretko su i megaprojekti finansirani od bogatih investitora podrzanih politickim
strukturama koji opet vide moguénosti u podizanju cena zemljista i daljeg ulaganja. Jedan od
primera velikog centra sa staklenim zgradama kao simbolima politi¢ko-ekonomske mo¢i jeste
Dubai, koji je zahvaljuju¢i okolnostima vezanim za naftno trziste brzo razvijen u grad progresa
sa stalnim inovativnim gradevinskim poduhvatima pra¢enim sumnjama i kritikama po pitanju
autenticnosti. Kako Elkadi primecuje, ono S$to je zanimljivo jeste kontrast transparentnih
povrSina koje pocivaju na otvorenosti prostora i pogleda i drustva koje je uspostavljeno na
veoma konzervativnim vrednostima i privatnosti. Burdz Kalifa (Burj Khalifa, 2009) najvecéa
struktura na svetu i najveca gradevina sa instalacijom aluminijuma i stakla, prac¢ena je razli¢itim
kritikama i kontroverzama zbog bednih uslova rada hiljada radnika iz juzne Azije, kao i nekoliko
smrtnih sluc¢ajeva. Sa oko dvadeset Cetiri hiljade prozora, za ¢ije ¢iS€enje je potrebno tri do Cetiri
meseca, ona predstavlja ekonomsku, tehnolosku 1 politicku mo¢, spektakularnu pojavu i olicenje
luksuza pre nego demokrati¢nu viziju.

Pored pomenute opere Guandzou i koncertne dvorane Harpa, staklo je posluzilo i1 kao deo
drugih kulturnih gradevina daju¢i bitan doprinos arhitektonskoj ideji 1 nameni. Tako kompleks
Grada umetnosti i nauke (Ciutat de les Arts i les Ciencies, 1998) arhitekata Santjaga Kalatrave
(Santiago Calatrava) i Feliksa Kandele (Félix Candela), sa svojim velikim staklenim povr§inama,
predstavlja primer modernistiCko-futuristicke vizije 1 jedne od glavnih turistickih atrakcija u
Valensiji. Hemisferna struktura gradena je u obliku oka, a prozirnost stakla duplirana u refleksiji
vode zaista podseéa na prodoran pogled i odgovara onome §to sadrzi — planetarijumu i bioskopu.
Centralna biblioteka u Sijetlu (Seattle Central Library, 2004) poznate arhitektonske zvezde
Rema Kolhasa (Rem Koolhaas) je razudenih planova unutras$njosti i o$trih susreta prelomljenih
fasadnih delova staklenih povrSina. Takva organizacija uslovila je zanimljivu spoljasnjost 1
nesvakidasnji oblik za prostor biblioteke, koji je u ovom slucaju osavremenjen u konceptu, tako
da pruza moguénost za razliCite sadrzaje, aktivnosti i koriS¢enje grade preko razli¢itih medija.
Reflektujuca koza takode je osnovna karakteristika verskog objekta Kristalna katedrala (Crystal
Cathedral, 1980), zamisljenog kao jedna vrsta religiozne scene sa moguénoscu okupljanja do tri
hiljade ljudi. Filip DZonson (Philip Johnson), arhitekta, oslonio se na staklo i u enterijeru, te je

prozra¢nom transparentnom unutras$njoScu, gradevini dao otvoreni karakter i vezu sa nebom.
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Gore levo: Kupola Rajhstaga, sredina, Centralna biblioteka u Sijetlu, dole levo: Grad umetnosti i nauke, gore desno:

detalj dvorane Harpa, dole desno: prodavnica Sanela
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KoriS¢enje stakla, kao 1 bilo kog drugog materijala, nalazi se u realizacijama zamisli arhitekata
koji su po svojoj prirodi mogli biti razli¢itih temperamenata, politickih opredeljenja i li¢nih
predubedenja. Tako se upravo Dzonsonova rezidencija u Konektikatu, poznata i hvaljena
Staklena kuéa (The Glass House, 1949), koja je bazirana na minimalistickom jeziku i susretu
unutrasnjosti 1 spoljasnjosti — dovodi u vezu sa aluzijama na odredene nemile dogadaje. Sam
arhitekta, koji je inace pre procvata svoje karijere bio aktivan nacisticki podrzavalac, jednom je
izjavio kako je inspiraciju za kuéu pronasao u goruéem selu koje je jednom video. Ovo je
naravno izazvalo nedoumice da li je njegova vizija povezana sa iskustvima prilikom invazije na
Poljsku.*” Njegova proglost nije ga omela da izgradi uspe$nu karijeru, ostavljajuéi iza sebe
brojna arhitektonska dela, pa ¢ak i dobivsi prestiznu Prickerovu nagradu 1979. Iako se kasnije
ogradio od svoje nekadasnje ideologije nazivajuci je greSkom mladosti, ostaje nedoumica o vezi
staklenog zdanja i politickog uverenja i vecito pitanje moze li se autorska imaginacija i namera
potpuno odvojiti od recepcije dela.

Staklo je povezivano sa razliCitim ideologijama te je tako bilo deo i1 anarhistickih,
komunistickih, socijalistickih i1 kapitalistickih zamisli, iako se ne bi moglo re¢i da mu je
inherentna ijedna od ovih ideja. Danas bismo mogli da zaklju¢imo da je u skladu sa
dominantnom ideologijom odvojeno od velikih druStvenih projekata, i da je u sprezi sa
tehnoloSkim progresom 1 svetom krupnog kapitala i glamura. PotroSacki kontekst blistavih i
svetlucajucih staklenih povrsina vidimo i u primeru amsterdamske prve kristalne kuce staklenih
opeka iz 2016. g., u koju je smestena Sanelova prodavnica. Projektovao ju je poznati
arhitektonski studio MVRDV, a predstavlja saradnju brojnih stru¢njaka koji teze inovativnosti.
Za razliku od betona, koji je takode bio deo vizionarskih projekata zivota u gradu, staklo je otislo
u drugom smeru. Beton je u naseljima brutalistickog stila postao sinonim za probleme zbog
nedostatka ulaganja u odrZavanje, a staklo amblem luksuza, bogatstva i digitalizovane
buduénosti koja u popularnoj kulturi ¢esto poprima distopijski karakter.

Ostavimo li kontekstualne, ali i estetske okvire po strani (staklena arhitektura se Cesto
doima hladnom), ¢ini se da je goruce pitanje i odlucujuci test za ovakve gradevine izazov Koji

postavlja odrzivost. Poslednjih godina, sa dostupnos¢u informacija 1 klimatskim promenama kao

47 Nikil Saval, Philip Johnson, the Man Who Made Architecture Amoral, The Newyorker, 12.12.2018,
https://www.newyorker.com/culture/dept-of-design/philip-johnson-the-man-who-made-architecture-amoral, acc.
4.3.2020. 7 PM
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taCkom fokusa XXI veka, ¢uju se kritike na racun finansijskog i ekoloSkog aspekta. Prema
Medunarodnoj agenciji za energiju (International Energy Agency) cak oko 40% Stetnih emisija
dolazi od zgrada, sa 14% udela klimatizacije u ukupnoj potrosnji energije. Stakla su skupa zbog
nacina proizvodnje, neophodnog hladenja prostora ¢ak i u podru¢jima umerene klime, kao 1
nuznosti skupog zamenjivanja panecla i tezeg recikliranja. Staklene fasade su, primera radi,
pogubne i za ptice koje prolaze gradovima, a sa velikim brojem ovakvih zgrada jedno od
najopasnijih mesta za njih predstavlja Cikago, upravo grad u kome su krajem XIX veka pocele
da nicu prve staklene poslovne zgrade. Procenjuje se da svetla sa americkih stakala uti¢u na smrt
oko sto miliona do milijardu ptica godisnje, koje se sudaraju o odrazavajuée povrsine.*®
Refleksije su takode uzrokovale incident u Londonu, kada su zraci, koji su se odbili o stakla
zgrade popularno zvane Voki-toki, istopili deo automobila parkiranog u blizini. Britanski
arhitekta poznat po londonskoj kuli 30 St. Mary Axe, popularnog naziva Gerkin, Ken Satlvort
(Ken Shuttleworth), po dizajniranju te zgrade izrazio je potrebu da se o materijalima razmislja
drugacije u kontekstu odrzivosti, i da se ucini napor u stvaranju odgovornije arhitekture, te
kombinuje staklo sa drugim materijalima poput granita. U skorije vreme u opticaju za gradenje
viSespratnica je 1 drvo, koje omoguc¢ava nultu vrednost emisija. U Njujorku, gradonacelnik Bil de
Blazio je pocetkom 2019. najavio ukidanje staklenih zgrada, medutim, ta odluka je zapravo
preinacena u poostrene uslove gradnje. Ocekuje se da ¢e posledica ovakvih okolnosti biti
uzdrzavanje investicija u objekte koji bi bili potencijalna meta druStvenih kritika 1 rizik za
poslovanje. Uzimajuéi u obzir Cinjenicu da se ova pitanja pokrecu sa najvisih instanci — od strane
medunarodnih agencija, profesora i stru¢njaka za ekologiju i urbanizam, kao i samih arhitekata —
moze se naslutiti da ¢e staklena industrija i buduéa arhitektura morati da pretrpe odredene
izmene 1, ukoliko je to uopSte moguce, prilagode ukljuivanje stakla u nove okvire postojanja u
gradovima.

Vizuelni aspekti — svetlost i prozra¢nost ukoliko je re¢ o transparentnosti i mogucnosti

oponasanja, multipliciranja, deformisanja, ukoliko se radi o ogledalnoj slici, opazajni su kvaliteti

48 Lauren Aratani, Buildings are killing up to 1bn birds a year in US, scientists estimate, The Guardian, 4.7.2019,
https://www.theguardian.com/environment/2019/apr/07/how-many-birds-Killed-by-skyscrapers-american-cities-
report?CMP=fb_gqu&utm_ medium=Social&utm_source=Facebook&fbclid=IwAR02 hLBrLWVs6EEFQiuDr5LFX
GCFqjbvQfzMnCWI8xPQiH4V72emcik ANU#Echobox=1554622362, acc. 4.3.2020, 7:30 PM.
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koji ¢ine sliku grada. Nacini percepcije stakla i njegove mogucénosti definicije prostora su ona
pitanja koja, Cini se, najpre zaokupljaju mnoge arhitekte i umetnike.

Ukoliko se iskustva promisljanja i konceptualizacije digitalnog dizajna Boltera i Gromale
primene na fizicke elemente i arhitektonski prozor razume kao neka vrsta interfejsa ili ekrana,
onda bi se mogla problematizovati i pojava ogledala i prozora. U slucaju velikih transparentnih
povrsina, koje sre¢emo na primer u kancelarijskim prostorima, eksterijerima i enterijerima,
nemoguce je ne primetiti ogoljenost, gotovo nasilnu izlozenost ljudi unutar zgrade, koja kao da
prati onu vrstu ideologije transparentnosti u digitalnim medijima, dostupnost i vidljivost
posredstvom tehnologije. Arhitektura koja u sebe delimi¢no, ili pak prevashodno, inkorporira
reflektujuci aspekt, nikad nije stalna, definitivna. Promenljivost fasade u odnosu na posmatraca,
okolne zgrade i vremenske prilike, postaje njena glavna odlika. U slucaju potpune refleksije,
staklo postaje mesto manifestacije okoline i iako vizuelno vrlo zanimljiva jedna ipak zatvorena
struktura koja, za razliku od digitalnih medija, uglavnom ostaje nedostupna van opazanja
neobi¢nih vizuelnih senzacija. Reflektujuéa povrSina, poput one transparentne, ostaje
dematerijalizujuceg karaktera. Pri kombinaciji ova dva slucaja dolazi do preklapanja unutrasnjeg
1 spoljasSnjeg, meSanja vizualizacije dva prostora u povrSinama varirajucih boja, tekstura 1 oblika.
Kombinacijom refleksije i transparentnosti ukupnu sliku karakteri$e viseslojnost, istovremenost i
virtuelnost, kao i stalno osciliranje izmedu trodimenzionalnog sveta i dvodimenzionalne
predstave. Misticni aspekti ostavljaju utisak nedorecenosti 1 nemogucnosti spoznaje realnog
sveta. Glavne karakteristike polja—prozora jesu promenljivost, odnosno varijabilnost modula,
naglaSena dinamika i kretanje. Estetika stakla, pre svega u kontekstu korporativne arhitekture i
velikih glamuroznih projekata, odgovara razvitku visoke tehnologije i predstavlja fascinaciju
transparentnoscu u fizickom i idejnom smislu. Time ova mesta postaju ekrani grada i1 druStva u
kome su nastali.

Virtuelnost koju staklo donosi odgovara tehnoloski napreduju¢em drustvu, a mesta na
poretka. Estetizovani odrazi na njima i ,,interaktivnost” u stvaranju slike promenom poloZzaja tela
i pogleda, ostaju na kraju nekomunikativni u smislu sagledavanja celine i strukture. U isto
vreme, velike prozirne povrSine idu od vulgarne izloZenosti enterijera (i ljudi u njemu) do

misti¢nih senzacija koje dovode u pitanje (ne)moguénost saznanja realnosti. Slika koja se poima
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posredstvom stakla moze biti bliska stvarnosti ili deformisana, ali jeste iluzornog karaktera i

ostaje u domenu manipulativnosti medija kojim je stvorena.
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Metodologija

O shvatanju metoda u umetnickom delovanju

Metodoloski pristup ovom viseslojnom projektu podrazumevao je sagledanje sopstvenog
prethodnog iskustva i nastavak umetnickog delovanja u kompleksnijim odnosima, Sto je
zahtevalo dalje prakti¢no i teorijsko istrazivanje. Umetnicki projekti mogu se svakako ugledati
na nacine ispitivanja i vodenja toka istrazivanja karakteristicnim za naucne discipline, poput
uzorkovanja, anketa, eksperimenta, analize... Medutim, rezultati su pre svega orijentisani ka
umetni¢kom karakteru rada, koji se ne zasniva isklju¢ivo na ¢injenicama, niti je ishod rada
egzaktne naucne prirode. Umetnicki put kroz ovaj projekat se stoga odlikuje kreativno-
istrazivackim procesima posmatranja, belezenja, analize 1 sinteze podataka, kao nuznim
stepenicima pre same realizacije projekta, koja je opet i sama jedan proces u toku kojeg je
umetnicki rad u nastajanju podloZan promenama. Svi ovi delovi su oblik umetnickih metoda i
istrazivackih tenika u polju umetnosti i ne pretenduju da daju univerzalno i striktno objektivno
misljenje.

Sto se ti¢e umetni¢kog metoda u kontekstu akademskog rada, ne postoje precizne i jasno
utvrdene smernice, niti univerzalno pravilo za artikulaciju umetnickog istraZivanja. Izrazito
individualni i promenljivi stvaralacki procesi pak imaju neke zajedni¢ke odlike, u smislu
poStovanja odredenih principa, zbog Cega se uopsSte i karakteriSu kao umetnicka istrazivanja.
Posluzi¢u se zakljuccima iz prve knjige metodoloske analize umetnickog istrazivanja: Artistic
Research — theories, methods and practices grupe autora (Mika Hanula, Juha Suoranta, Tere
Vaden), 1 izdvojiti neke formulacije i bitne zajednicke tacke radova:

Umetnici sprovode istraZivanje o realnosti koja ih okruzuje, o njima samima, o
sredstvima njihovog rada i o kompleksnim mrezama koje sve ovo povezuju.
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Umetnicko istrazivanje znaci da umetnik proizvodi umetnicko delo i istrazuje kreativni
proces, time dodajuci akumulaciji znanja.*®

U kontekstu ovog projekta, pojave koje se istrazuju su svakako pomenute
transparentnosti i refleksije u odnosu sa gradskim ambijentima, uz razmatranje li¢cnog dozivljaja i
uspostavljanja odnosa sa dosad ve¢ kori§¢enim umetnickim materijalima i tehnikama (grafika), a
vezivne niti su elementi realnog savremenog zivota i prikupljanje znanja iz razliitih sfera u
kojima se on odvija. Ostvareno delo je zamisljeno da proisti¢e iz ovih medusobnih uticaja u
formi koju smatram najadekvatnijom za izraZavanje osnovne problematike kompleksnosti te
mreze informacija 1 utisaka, u isto vreme baveéi se pozicioniranjem unutrasnjih odnosa
strukturisanja viSemedijske postavke i njenim jednomedijskim elementima — grafikom, zvukom,
objektima, ekranskom slikom. Iako je fokus ovog oblika akademskog rada umetni¢ko delo,
ispitivanje razli¢itih teorijskih okvira i savremene umetnicke prakse formulise kontekst rada i
klju¢no je za slojevitost ¢itanja, komparativne analize i uzajamnih dejstava ispitivanih pojava.

Ovaj pisani odeljak takode referiSe na termine transparentnosti i refleksivnosti, koje
mozemo sresti i u gore pomenutoj knjizi u vidu nuznih odrednica istrazivanja. Prvi se odnosi na
otvorenost — jasan i komunikativan pristup koji je, iako unikatan i polazi od samog umetnika,
lako dostupan svakom ko je zainteresovan za predmet istraZivanja. Dakle, projekat je
transparentnog karaktera u svojoj pristupacnosti ali i otvorenosti ka ¢itaocu i posmatracu.
Takode, po miSljenju autora, ovaj ideal lezi pre svega u izlaganju veze teoretskog i umetni¢kog
iskustva, Citaocu jasno predocene i logi¢ne. Otvorenost dela, s druge strane, mozemo shvatiti 1
kao znacenjsku otvorenost, odnosno slobodu tumacenja dela. Refleksivnost se, sa druge strane,
odnosi na samokriti€nost 1 autorefleksivan nacin stvaranja samog dela: ... u umetnickom
istrazivanju, iskustvo proucava iskustvo proizvodeci novo iskustvo. IstraZivanje je kruzni nacin
za iskustvo da prouci, organizuje i promeni samo sebe...>® Naglageno je da je u srzi istrazivanja
nacin oblikovanja i prenoSenja iskustvenosti.

Autori knjige se zalazu za demokrati¢nost iskustava i metodoloski diverzitet kao mogucu

pocetnu poziciju, ukazuju¢i da je nedostatak utvrdenog puta umetnickih delovanja i metoda, kao

49 Mika Hannula, Juha Suoranta, Tere Vadén, Artistic Research — theories, methods and practices, Helsinki,
Academy of Fine Arts, 2005; 5.

50 |sto, 59.
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1 pluralitet metodologija, plodonosan za istrazivanje. Njihov predlozeni model je epistemoloski i
ontoloski neklasican i metodoloski anarhican.®® Demokrati¢nost iskustva se odnosi na naéin na
koji bi istrazivanje zadrzalo princip otvorenosti i kriticnosti koji karakteriSu nauku, i predstavlja
mogucnost da jedno podrucje iskustva kritikuje drugo podrucje iskustva (na primer: umetnost
nauku, nauka religiju itd.). Na anarhi¢nost metoda se pak osvréu pozivajuci se na Fajerabenda i
njegov stav da je pogresno predlagati jedan metod u bogatsvu i mnogolikosti sveta. Naravno,
ovaj pluralitet ne znaci i smislenost bilo kog pristupa, ali smesta pocetnu tacku u ideju
vrednovanja razli¢itih percepcija i metoda.

Jos jedna bitna odrednica je kontekstualizacija u istorijskom i disciplinarnom domenu, po
autorima odsustvo ovog elementa predstavlja nekriti€nost, a za ovaj projekat svakako je
nemoguc¢ otklon od prethodnih istorijskih ¢injenica i koncepcija u svetu umetnosti, arhitekture i
teorije. Sagledavanje ovih konteksta u prethodnim poglavljima predstavlja nuzno pozicioniranje
za naredno poglavlje — analizu dela, a u toku samog stvaralackog procesa neke nove perspektive
otvorene tokom istrazivanja opredelile su finalni izgled umetni¢kog rada. Aspekti savremenosti 1
tehnoloske realnosti bitne su smernice za relevantnost dela. Pod ovim podrazumevam ne puku
upotrebu najnaprednijih tehnickih pomagala, ve¢ svest o prepletu medijskih linija i nagomilanog
raznolikog iskustva koji postoji u sadasnjem civilizacijskom trenutku, u kome se 1 odvija ovaj

skromni pokusaj da sada svoj pogled podelim i artikuliSem u jednom visemedijskom delu.

Predasnji rad na polju grafike kao tematska 1 tehni¢ka osnova projekta

Pre razmatranja postupaka koriS¢enih u doktorskom umetnickom projektu, osvrnuéu se na
iskustvo u domenu tradicionalne grafike, s obzirom da je tematski, idejno i medijski usko u vezi
sa ovim delom. U mom radu je kontinuirano prisutna stvaralacka linija koja traje od master
studija i sadrzi pocetnu ideju — motiv refleksije u arhitekturi kao glavno polaziste.

Svetlost, odnosno boje, odblesci i tragovi kojima se prostire po povrsini, teksture okoline,
koje variraju od grubljih do uglacanih i sjajnih, prave linije konstrukcija koje se krive i grade

nesto drugacije u ogledalu, predstavljaju glavne motive slike koju sam uocavala (i one koju sam

51 |sto, 24.
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gradila), a koja ima svoj dinamicki tok i promenljiv karakter. Uocavanje, posmatranje i
fotografisanje staklenih fasada u Beogradu (ali i na drugim mestima gde sam se nalazila), bili su
1 ostali inicijalna stanica za dalje istrazivanje. Zbirku tih fotografija stalno dopunjujem i ponovo
gledam, uocavaju¢i eventualne promene u odabiru, kadriranju, i uopste, promisljanju. Osim
fasada i1 drugih prozirnih i reflektuju¢ih prostornih granica u gradskom ambijentu, primecujem i
zanimljive odnose u enterijeru, i bitan akcenat dajem posrednicima svetla — prozorima.
Fotografije najcesce sluze kao povod, podsetnik, materijal istrazivanja.

Skice za grafike su u veéini slucCajeva nastajale tehnikom kolaziranja, ru¢no, ili na
kompjuteru, sa nekim delovima docrtanim ili doslikanim. One uglavnom nisu aluzija na
konkretne prostore, odnosno arhitekturu, ve¢ su apstrahovane. Elementi fotografija su prekrajani
u skladu sa idejom o konkretnoj kompoziciji, i izbacivanjem suvi$nog, stvarane su vizuelno
svedenije forme u razli¢itim odnosima. Zajednicka karakteristika radova lezi u Cinjenici da
pocivaju na geometrijskim kompozicijama koje poti¢u od efekata prelamanja svetlosti i nastaju
daljim razradivanjem povrSina u kvalitetima teksture, boje, prozirnosti... Geometrija je
interpretirana preciznim ali nesavrSenim izvodenjem slobodnom rukom, podvlaceéi plemenitost
manuelnog rada. Tehnika akvatinte®® u kombinaciji sa visokom §tampom dala je zanimljive
moguénosti u izrazavanju povrSinom, preklopima i uodnosavanjem krupnog i(li) sitnog zrna,
laka, efektima suve Cetke, islikanim delovima, onim Stampanim sa folije ili linoreza. Povrsine
mogu da odgovaraju teksturama sa fotografija ili da budu rezultat interpretiranja i likovnog
promisljanja. Tako, na primer, na grafici Odrazi najveca povrsina koja kombinuje plave i zelene,
nastale ecovanjem krupnim kalafonijumom, inspirisana je utiskom meSanja odsjaja i same podele
sa fotografije, ali ipak stvara sopstveni, osoben govor finijim 1 vazduSastim pomaljanjem boja i
preklopa. Krupnije zrno 1 (sitan) lak, islikavanje uljanim grundom 1 suvom €etkom kontrastiraju
medusobno u Brodskoj rapsodiji, prepli¢uci se u dve razli¢ite nijanse plave, a sli¢ni kvaliteti na
drugaciji nacin govore u crnobelom Tajnovitom. Na nekim radovima je kombinovana visoka
Stampa 1 oni su pre svega usmereni na mreznu konstrukciju i razli¢ite odnose polja, kao na

primer kod Staklenog pejzaza, ili na minijaturama jasnih ali ne potpuno monotonih povrS$ina.

2Akvatinta — tehnika koja se zasniva na hemijskim procesima. Prethodno pripremljena (nazrnéena) ploca stavlja se
u kiselinu (ecovanje), prilikom ¢ega se dobijaju razli¢ite dubine reljefa, odnosno vrednosti tonova.
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Uporedo, ali naroc¢ito nakon rada na grafikama, sledio je rad na otiscima koji nisu
koris¢eni u realizaciji finalnog tiraza. NarocCito su bile interesantne mogucénosti otiska jednog
prolaza, kada izostanu oni naredni, ili oni koji prethode, a koji zajedno formiraju grafiku,
kompoziciju zamisljenu po skici. Tako je doslo do moguénosti da se razrade delovi, vizuelni
slojevi, i da se sagledaju na drugaciji nacin, §to je rezultiralo kombinovanom tehnikom, crtezima-
kolazima. Tako je svaki deo zaZiveo sam za sebe, govore¢i samostalno, a to je bilo znacajno za
moje stvaralacko iskustvo izolovanog posmatranja jednog sloja, njegovog potencijala i osobenih

kvaliteta — idejno bitno za naredni rad.

Gore: Odrazi (2012), dole: Prostorni okviri (2013)
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gore: Brodska rapsodija (2013), dole: Tajnovito (2018)
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Stakleni pejzaz (2017)

Verovatno je digitalna Stampa prva asocijacija na nacin realizacije kod ovakve teme zbog
paralele savremenog digitalnog trenutka i arhitektonskog razvoja, no nju iz vise razloga
isprobavam tek posle savladavanja tehnika ru¢ne Stampe. Digitalna grafika ima drugaciji put
nastajanja, ona ne sadrzi elemente manuelnog procesa koji znacajno uti¢e na oblikovni proces i
donosi sopstvene tehnicke izrazajnosti, odnosno moguénosti koje pruza (po kojima se definise 1
razlikuje). U tom smislu, pogodnije je promeniti pristup i potencirati drugacije elemente 1 efekte —
karakteristi¢ne za datu tehniku — koje je teze ili nemogucée dobiti na drugaciji nacin. Isti je
princip 1 u radu kombinovane tehnike. U Stamparskom procesu kao deo matrice ¢esto koristim
plasticne folije navaljane bojom pri postupku visoke Stampe, a onda se one prilagodavaju za
potrebe drugih radova. Te i druge folije u boji, koje su koris¢ene kao kolaz uz neku grafiku ili

kao jedan njen deo (digitalno ili ru¢no Stampan), daju poseban utisak s obzirom na tematsku
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celinu 1 vode dalje u druga istrazivanja. Tako tehnoloski momenat biva podstreka¢ novih
razmisljanja.

Baveéi se likovhom obradom savremenih prizora u mediju grafike, odnosno, ru¢ne
Stampe — polju umetni¢kog delovanja za koje sam se prevashodno opedelila — u izvesnoj meri
doslo je do potiranja onog utiska koji ostaje kada se gleda staklo, ali rezultiraju¢i neobi¢nim
odnosom starih tehnika i savremenijih motiva. Zanimljiv je taj neocigledan spoj i predstavlja
izazov u zadrzavanju onih kvaliteta obe strane u jednoj autonomnoj celini. Ru¢na Stampa i
graficke tehnike, koliko god bogate moguénostima eksperimentisanja i kombinacija, i dalje
ostaju ogranicene svojim jezikom, koji u ovom slucaju daje efekat proslog staklenim zgradama.
Staklene fasade uistinu i jesu gradene, kao Sto smo videli u prethodnom poglavlju, decenijama
ranije, ali staklo je ipak zadrzalo status novog, inovativnog i svezeg. Stare tehnike stoga s jedne
strane govore o0 jednom trajanju, bezvremenosti, a sa druge manuelnim kontrastiraju
visokotehnoloSkom aspektu. Ovaj kontrast istovremeno oduzima i dodaje obema stranama,
premoscujuci jaz starog i novog, tvoreci plodno tle za reimaginaciju moguénosti u kojima se
klasi¢ne tehnike, ali i savremena gradnja, posmatra i dozivljava.

Novo interesovanje, pored svih ve¢ navedenih, bilo je proSirenje ovih povrSina u prostor,
odnosno, posle prevodenja arhitekture u dvodimenzionalne apstraktnije povrSine, njihov
povratak u trodimenzionalnost. Namera je da prostorna reSenja gradim na glavnim elementima
koji su 1 dosada koriS¢eni — svetlosti, tj. njenom prelamanju 1 boji, kao 1 uodnoSavanju povrsina
razli¢itih osobina, ali sada ne u cilju stvaranja jednog dela koje ¢e biti relativno nepromenljivo,
ve¢ s mislju o tome da ¢e se Covek kretati kroz taj prostor i posmatrati to delo iz razli¢itih uglova,
pod razli¢itim uslovima, i eventualno biti pozvan da ga taktilno ili zvu¢no dozivi. Bilo je
zanimljivo ispitati mogucnosti u razli¢itim materijalima, koji razli¢ito odbijaju, propustaju,
odnosno, upijaju svetlost, kao §to su na primer uglacane povrSine metala, staklo, poluprovidna
plastika...

Refleksije pruzaju dugoro¢nu inspiraciju i moguénost izrazavanja kroz razliite oblike i
boje, razli¢itim tehnikama. Metode koje koristim su se spontano, tokom vremena, gradile i nizale
jedna za drugom, te su ideje prirodno tezile da se ostvare u realnoj prostornosti, iz koje su i
potekle. Razlog za projekat Refleksije grada — Principi grafike u funkciji vizuelizacije
urbanog prostora je izvorni visemedijski karakter grada, mnogolikost njegovog ambijenta i

kolazni princip njegovog izgleda i1 funkcionisanja. Postavljanjem problematike rucne Stampe u
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savremenom kontekstu i nova nadogradnja na temu odrazavanja i posmatranja grada inicira
bavljenje pogledom u kontekstu prozora i ogledala, koje rezultuje dvema razli¢itim predstavama,
transparentnom, jasnom, i iluzornom, nestvarnom. Osnovna ideja ovog rada predstavlja
kombinaciju pogleda na i pogleda kroz objekat, koris¢enjem kvaliteta (polu)transparentnosti i
refleksije. Multiplikacijom prozora i stakla (providna, poluprovidna i ogledalska) slika nestaje i
pojavljuje se neocekivano. Vizuelni i zvucni elementi — otisci (ne)konvencionalnog tipa, stakla,
prozori/ramovi, snimci, trebalo bi da formiraju strukturu ¢ija je ukupna slika promenljivog
karaktera, a posetioci bi bili pozvani da kroz nju produ i ispitaju razli¢ite moguénosti njene
promene. Sama postavka, odnosno konacan oblik i vizuelni izgled celokupne instalacije zavisni

su od toka 1 ishoda istraZivanja i konkretnog prostora odabranog za prezentaciju.

Posmatranje i snimanje

Polaze¢i od same fizicke pojavnosti stakla, odnosno, vizuelnih fenomena transparentnosti i
refleksije, pocetnoj fazi doktorskog istrazivanja pristupljeno je izlaskom u grad, posmatranjem 1
belezenjem gradskih elemenata — detalja i ambijenata. Obavljajuci svakodnevne aktivnosti, ljudi
se kre¢u u arhitektonsko-medijskom ambijentu. U uobicajenoj zurbi najceSce se ne primecuju
vizuelne promene i efekti svetla. Ako se bolje pogleda, 1 bez posebne namere moze se uociti
beskrajna igra svetla i oblika koja se odvija kao sastavni deo arhitekture stakla i efemernih
protagonista. Koncipiraju¢i ovaj projekat, sebe postavljam, umesto kao samo slucajnog
prolaznika, u ulogu istraZivaca koji obilazi razli¢ite lokacije planski ili posvecuje dodatnu paznju
pojavama koje smatra interesantnim prilikom obavljanja svakodnevnih obaveza.

Ovde se svakako mozemo setiti ¢esto prizivanog flanera, figure muskarca koji se Seta
gradom i posmatra svoje okruzenje. Ovaj posmatraé prvi put je opisan u delu Sarla Bodlera,
Slikar modernog zivota (Le peintre de la vie Moderne) i prvenstveno se vezuje za Pariz. Valter
Benjamin, u svom nedovrSenom delu Projekat Arkade (Passagenwerk), osvrée se na Bodlerov
esej 1 pominje flanera kao opazaoca modernog zivota, a i Benjamin 1 Bodler ovaj tip ¢oveka

zapravo pronalaze u pri¢i Edgara Alana Poa Covek gomile (The Man of the Crowd). Flaner
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svakako ima privilegovanu poziciju — vreme, novac i leZernost da se bavi estetskim pojavama i
spontanim promatranjem dinamike grada. On luta pariskim ulicama i pomenutim arkadama iz
naslova zbirke Valtera Benjamina, koje su zapravo bile konstrukcije gvozda i stakla i centar za
kupovinu i promenadu imu¢nijih Parizana XIX veka. Medutim, pariske ulice su rekonstruisane i
zamenjene Sirokim bulevarima. Benjamin vidi flanera kao Zrtvu komercijalnih tendencija

modernog zivota jer sama Setnja postaje sredstvo za razgledanje robe.

/4
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Jedna od pariskih arkada, oko 1910.
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Medutim, ovaj fenomen Setanja 1 istrazivanja ulica se svakako ne ograni¢ava samo na
parisko lutalaStvo, on pripada psihogeografiji, koja je poslednjih godina dozivela procvat i veliko
interesovanje kao savremen pristup gradskom Zzivotu, te je praksa Setanja i posmatranja postala
deo razli¢itih koneksta koji ponekad evociraju njene zacetke, a nekada nemaju toliko dodirnih
tacaka u ideoloSkom i istorijskom smislu. Situacionisti na ¢elu sa Gi Deborom (Guy Debord),
ukazivali su na banalnost i konzumerizam modernog sveta i uveli psihogeografiju kao svoju
tehniku posmatranja grada, izvestavanja i izvodenja zakljuc¢aka u skladu sa daljim delovanjem u
okviru ideologije zasnovane na marksizmu. Psihogeografija po njihovoj definiciji predstavlja
polje proucavanja uticaja urbanog okruzenja na emotivni 1 psiholoski Zivot ljudi. Lutanje nije
bilo besciljno niti neplanski sprovodeno kao kod flanera, ve¢ je trebalo imati naucni cilj, a
proucavalac ovih pojava je bio psihogeograf koji ima jasne metode. Oni su, dakle, Setnju smestili
u okvire politickog protesta i promene okruzenja, a ne u kontekst umetnickih praksi. Te ideje
nikada nisu ostvarene, niti su preterano koriS¢ene u prakticnom smislu koliko u obliku manifesta,
a sam Debor je shvatio da je predmet istraZzivanja zbog svoje subjektivne prirode u suprotnosti sa
predlozenim nadinom proucavanja.>® Upravo je taj subjektivizam pogodan za primenu u
mnogobrojnim metodama umetni¢kog istrazivanja i stvaranja u likovnim i literarnim krugovima,
ali 1 drugim praksama ljudskog delovanja. DoZivljaj grada, jednog trenutka, kroz jedno
raspolozenje autora sa svojim razmiSljanjima, poreklom 1 istorijom, ideologijom,
temperamentom, predstavlja plodno tle za umetni¢ko delanje i uopste, izrazavanje 0 jednom
mestu 1 vremenu, jedno videnje prostora i duha.

Merlin Koverli (Merlin Coverley) u svojoj knjizi Psihogeografija predocava razli¢ite
vidove lutalackog motiva u literarnim delima pre i posle situacionisticke internacionale,
ukazujuéi na to da bi za psihogeografiju bilo korisnije videti je manje kao produkt odredenog
vremena i mesta, a pre kao susret izvesnog broja ideja i tradicija sa prepletenim istorijama®.
KnjiZzevni primeri predstavljaju pre svega utiske nastale gradskom Setnjom i spontanim
opazanjem, ideje promene grada i unutrasnjih povezivanja putanja urbanog tkiva. To su literarni
motivi Danijela Defoa, Vilijama Blejka, a potom i Tomasa de Kvinsija, koji se smatra prvim
praktiCarem u svojim lutanjima. Oni su vezani za London kao drugu lokaciju sa tradicijom

lutalastva, Cesto prozetu opisima okultnog, misticnog ili spiritualnog. Koverli prikazuje ideju

5 Merlin Coverley, Psychogeography, Pocket Essentials, Harpenden, 2006; 24.
5 Isto, 11.
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Setata kod Remboa i nadrealista €iji se princip automatizma uklopio u koncept slobodnog
kretanja u potrazi za utiscima 1 poetskim teznjama. Takode, pored Londona i Pariza kao dve
tradicionalne tacke Setanja i osmatranja, tu je 1 Njujork u eseju MiSela de Sertoa, u kome je
gledanje grada sada podeljeno na one koji su u nivou ulica i one koji ih gledaju odozgo sa
prozora viSespratnica. Prva pozicija je subverzivnije prirode jer upucuje na perspektivu ulice i
zadrzavanje peSacke tradicije, dok je druga obelezena voajerskom ulogom distanciranog
posmatraca koji gleda grad odozgo.>®

Seta¢i u mnogim zamislima prate neustaljene putanje koje kontriraju standardizovanim rutama i
uspostavljaju sopstvene logike kretanja. Nisam se posebno trudila da istrazim neprimetne,
nedovoljno opaZzane predele, pogotovo Sto su gradevine koje su me zanimale cesto bile
upecatljive i jasno istaknute pojave. Naravno, u nekim sluc¢ajevima to je znacilo i ogranicenje u
mogucnosti prilaska. S druge strane, neoc¢ekivani motivi pronadeni su i usput, hodanjem od tacke
A do tacke B, u neSto neprimetnijim i zavucenim delovima i ulicama. Kretanje se odvijalo u
razli¢itom dobu dana, bilo je u sklopu razli¢itih intencija i raspolozenja. Posmatraju¢i grad 1
njegove fasade sa svim efektima stakala, zvucima i osecanjima tela u pokretu, moj dozivljaj
urbanog istraZivaca je obeleZen, paradoksalno, izvesnom distancom, koja se javlja izmeStanjem
iz prostora i vremena u koji sam uronjena, kako bih posmatrala grad. Moguce je da je flaner,
kako je 1 opisano u literaturi, covek koji je istovremeno uronjen u masu, ali je i izvan nje. Svest o
totalitetu grada, njegovoj sveobuhvatnoj atmosferi, bila to atmosfera uzavrele gradske guzve
petkom popodne ili usamljenickih bulevara tmurnih dana, ¢ini da se ambijent i grad sa svojim
svetlucavim pojavama posmatraju sa gotovo sakralnom notom, poput Serbartovskih opisa. S
druge strane, drugi elementi urbanog okruzenja, sa svim svojim ulicnim pojavama, tuZnim,
simpati¢nim, dosadnim ili potresnim, upucuju na jedan ogroman kontrast i na realnost, koja se
¢esto ne poklapa sa estetskim namerama stakla. Moja Setnja je obelezena pomeSanim stavovima 1
utiscima, $to odlikuje i1 kolaznu prirodu samog grada. PoSto se Citanje literature esto poklapalo
sa odredenim opaZzanjima i uticalo na ista, bilo je zanimljivo uocavati te kontraste 1 sli¢nosti, kao
i vedito mimoilaZenje jedne zamisli u teoriji i praktiénih, realnih ostvarenja. Setnja gradom
naposletku podrazumeva, svakako, pokret, i osim opazanja, telesne senzacije — probijanje kroz

guzve, ubrzani ili usporeni hod, izloZenost vremenskim prilikama i njihovim uticajima na

55 |sto, 105.
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raspolozenje, umor nakon lutanja. Sve te telesne senzacije, makar i nesvesno, uticale su na
odredeni dozivljaj i primecivanje odredenih detalja. Postoje svakako i1 mnogi drugi aspekti
hodanja gradom. Kako je flaner u istoriji bio isklju¢ivo muskog pola, a Zenska verzija termina je
oznacavala prostitutke i skitnice, korisno je naglasiti da su uvek postojale i one Zene koje su
istrazivale grad, iako se mozda nisu uklopile u predlozeni koncept flanera. U skorije vreme se
pojavljuje interesovanje za ove vizure, pa se tako u knjizi Loren Elkin (Lauren Elkin — Women
Walk the City in Paris, New York, Tokyo, Venice and London) spominju li¢nosti poput
spisateljice Virdzinije Vulf, ratne dopisnice Marte Gelhorn, savremene umetnice Sofi Kale. Osim
ove istorijske distinkcije izmedu pozicije muskarca i Zene, tu su i savremeni aspekti Setanja
gradom koji viSe opterecuju Zenski subjekt. Jelena Markovi¢ u svom doktorskom umetni¢kom
projektu Poezije u kretanju ukljucuje flaneriju kao bitan metod istrazivatkog postupka. Kako
istrazuje strani grad, a zbog predmeta njenog interesovanja posmatranje je vrSeno nocu, ona se
osvrée na poziciju Zenskog lutanja i bezbednost prilikom skitanja nepoznatim ulicama, §to je
nazalost 1 dalje aktuelno pitanje u velikim gradovima. PoSto je priroda mog istrazivanja
iziskivala dnevno svetlo, i uglavnom jasno vidljive i neretko poznate lokacije, ovaj aspekt nece
ovde biti posebno razmatran, ali je svakako bitan element u celokupnoj pri¢i o kretanju u
urbanim sredinama.>® Drugi aspekt koji ona pominje je i stereotipna predstava Zene u popularnoj
kulturi kao korisnice urbanog hodanja u cilju razgledanja radnji i Sopinga. Fasade posmatrane u
mom projektu su neretko pripadale zgradama komercijalne i1 potroSacke namene (trzni centri,
izlozi, sediSta poslovnih zgrada), te je istrazivanje, kako se na prvi pogled Ccini, blisko
predvidanjima Benjamina i opservacijama Koverlija o Setnji flanera: Setanje je svedeno na jedva
promenadu, a istrazivaci su postali tek nesto vise od kupaca po izlozima.® Medutim, ovo nije
sasvim ta¢no jer se uloga istrazivaca u ovom slucaju nije poklopila sa ulogom potroSaca prilikom
posmatranja, a interesna sfera bio je sadrzaj vizuelnih pojava kao i1 njihovo potencijalno Citanje u
kontekstu konkretnih zgrada ili uopSteno, savremenih gradova. Moja pozicija utemeljena je u
prvobitnom interesovanju za uzbudljivu igru svetla, svojevrsnu estetsku komponentu, ali ne
komponentu robe. Moje Setnje pokrenuli su poetsko-misti¢ni motivi urbanog sadrzaja, $to je

svakako blisko motivima i teZnjama junaka 1 umetnika koji su prvi koristili osmatranje grada kao

% Vise o ovom aspektu moze se videti u: Jelena Markovi¢, Poezije u kretanju, doktorski umetni¢ki projekat,
Univerzitet umetnosti u Beogradu, 2014, http://eteze.arts.bg.ac.rs/ .
57 Merlin Coverley, nav. delo; 62.
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istrazivacki put. Naposletku, bitno je re¢i da je ideja same psihogeografije komercijalizovana i
liSena politickih ambicija i sklonosti ka promeni grada, te da se ¢esto odvija u polju umetnosti. U
tom smislu, ovaj projekat pripada umetnicko-istrazivatkom kontekstu, jer ideja Setnje nije
sprovedena kao cilj po sebi, niti u svrhu promocije kakvog proizvoda, ali ni pod striktnim
ciljevima jedne odredene ideologije. Lutanje i posmatranje posluzilo je kao pocetna pozicija za
analizu onoga $to je skriveno ispod estetskih Cinilaca fenomena transparentnosti i refleksivnosti i
njihovog predocavanja u jednom umetnickom radu, kroz izraz osoben umetnickom delovanju.
Uz konstatacije odredenih veza, pa Cak i sopstvene kontradiktornosti u pogledu na ove prizore,
ovo delo ne pretenduje da radikalno menja urbani prostor, pre svega jer je subverzivnost ovog
materijala upravo i dovedena u pitanje. Takode, u ovom radu se ne nude predlozi za delovanje,
osim upuéivanja na podrucja za dalje istraZivanje u kontekstu gradskih intervencija i daljeg

aktivnijeg pracenja razvitka gradova i sredina u kojima se kre¢emo.

Klasifikacija i analiza vizuelnih podataka

Fotografisanjem i snimanjem razlic¢itih lokacija zapoceto je formiranje arhiva li¢nih utisaka iz
svakodnevnog zivota. Bilo je bitno da se na pocetku obuhvati Sirok opseg moguénosti 1 ukljuce
do sada neisprobani nacini i linije miSljenja, te je ve¢ u procesu snimanja postalo ocigledno da ¢e
ovaj vizuelno i konceptualno heterogen materijal reflektovati razliite putanje istrazivanja. Po
vrsti zapisa, mogu se izdvojiti fotografije i video-snimci sa audio-zapisima. Zvuk je uglavnom
uzet sa mesta snimanja, u sklopu videa ili zasebno, sa namerom uocavanja pogodnih elemenata
koji bi se kasnije koristili kao inspiracija u stvaranju medijskog sloja. Zvuci grada obuhvataju
jace ili slabije prolaske automobila, zamor ili pricu prolaznika, sirene, oglasavanje ptica i daleke
izvore zvuka stopljene u nizove ambijentalnih utisaka. Ono §to izdvaja zvuk od slike, odnosno
uho od oka, jeste Cinjenica da vizuelne segmente mozemo donekle ignorisati, birati, izopstiti
sopstvenim kretanjem, §to je sa zvukom mnogo teze. Kao §to kompozitor Rejmond Marej Sejfer

(Raymond Murray Schafer) opaza, nemoguce je iskljuciti ¢ulo sluha, a ono je i poslednje koje
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ostaje osetljivo pre padanja u san.®® Gradska buka, opiteprihva¢eno nuzno zlo gradskih
ambijenata varira, naravno, u zavisnosti od doba dana i mesta posmatranja. Stoga je uz snimke
nekad prisutan diskretni Sum vetra, glasa i koraka, a nekad su to neprekidni zvuci automobilskih
guma po asfaltu sa elementima opsSteg zamora. Ostajuéi otvorena ka razliitim usmerenjima,
ucinila sam da moji autorski pristupi variraju i da se menjaju, te se moze govoriti o njihovoj
podeli u smislu namernih autorefleksija (uklju¢ivanja sopstvenog lika u sliku), spontano
snimanih pojava drugih prolaznika, fokusiranja na izolovane fasade i stakla, kao i poglede
poeti¢nog karaktera ili specificne atmosfere koju tvore razliciti okolni elementi. Grubo razdvojen
po osnovnim tematskim celinama (refleksija/transparentnost) vizuelni materijal se pokazao kao
vrlo raznorodan i1 podlozan daljim klasifikacijama u odnosu na sadrzaj, kontekst i nacin
formiranja opazene slike. Ove podele i1 grupisanja su interpretativnog karaktera, nastale u cilju
daljeg razvijanja rada.

Transparentnost — pogledi kroz odredeno polje, najéesce iz enterijera, Ciste su, prozirne
slike, uglavnom naglasenog geometrijskog elementa — prozora, koji dobija pre svega ulogu rama,
zahvaljuju¢i ¢emu predstavlja fokus, ¢ime upucuje na jasnu, izdvojenu predstavu. Ona u isto
vreme uspostavlja odnos sa drugim ambijentom, onim iz koga se posmatra, i predstavlja jednu
odredenu moguénost odnosa unutrasnjosti i spoljaSnjosti prostora. Transparentnost stakla u
velikim gradskim povrSinama, medutim, ¢esto nudi drugaliju Citljivost, ona oscilira izmedu
prozirnog 1 odraZavajuceg, ostaju¢i nedokuciva i varljiva. Refleksije su pak slike promena i
raS¢lanjivanja, mesta iluzija 1 neobi¢nih prelamanja elemenata oko same povrSine slike. Narocito
gledano spolja na staklene fasade novijeg datuma upecatljiva je ekspresija slike i njoj svojstvene
logike fragmentacije i rekontekstualizacije stvarnosti.

Razlika u posmatranju iznutra i1 spolja takode predstavlja klju¢an aspekt pogleda.
Granica, kao mesto dodira ili razdvajanja dva prostora, povrsina je kojom se naglasava odnos,
bilo veza ili kontrast, izmedu unutraS$njosti i spoljasnjosti. Staklo i/ili ram su dve moguénosti
kojim se problematizuje pogled, i nudi specificna, odredena relacija posmatraca i posmatranog.

U odnosu na lokaciju, odnosno, objekte na kojima su uo€avani prizori, moze se govoriti o

podeli na javno — kao U primeru hala Beogradskog sajma ili razli¢itih korporativnih institucija

8 R. Murray Schafer, The Soundscape: Our Sonic Environment and the Tuning of the World, New York, A. Knopf,
1977, 11.
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(hoteli, kompanije 1 poslovni prostori novijeg datuma) — i privatno (,,obi¢na” stakla na zgradama,
ku¢ama i1 drugim manje upadljivim 1 brojnijim objektima). Svaki kontekst donosi drugaciji
potencijal za tumacenje i razradu, pri ¢emu bi trebalo uzeti u obzir mesto, namenu, ali i vreme
izgradnje postojecih zgrada.
problematizuje, u kontekstu grada, vise pitanja — prirodu, ¢oveka ili sam grad kao takav. Velike
povrsine na staklenim fasadama, i detalji, usamljene povrsine, predstavljaju dve krajnosti opsega
posmatranih gradskih slika. Ovi mali akcenti su uglavnom kolaznog karaktera i oni donose
promenljivu komponentu u inac¢e mirnim fasadnim pejzazima. U manjem broju slucajeva je
uoceno mimikricko svojstvo ogledala, kvaliteta koji se neretko koristi u eksterijernim
umetnickim instalacijama. Taj tip odraza najc¢eS¢e vidimo u susretima velikih, ravnih i Cesto
potpuno neprozirnih staklenih povrSina sa nebom. Nacin formiranja reflektivne slike je presudan
u vizuelnom smislu. Prizor moze reflektovati realnost, moze biti (polu)deformisan ili potpuno
apstrahovan, donosec¢i razlicite izraze, a samim tim i razli¢ite sisteme razmisljanja iza njih.
Posmatranje stakla, pre svega refleksija, pogledom kroz trazilo u procesu fotografisanja,
ali 1 u neposrednom opazanju, moze biti redukovano samo na te predstave, sa relativno malo
elemenata okoline. To ne znaci da u tom slucaju kontekst ne bi imao svoje mesto u vizuelnom 1
konceptualnom smislu, naprotiv. Ali drugi elementi urbanog Zivota, i ukoliko se pojave van
odrazavajuée povrsine, postaju materijal za stvaranje dodatnog odnosa i potencijalno usmeravaju
tok istraZzivanja ka jednoj drugoj, uzoj problematici. Najbolji primer su mozda razli€iti natpisi 1
grafiti, ¢esto odrazeni i nacrtani na fasadama. Oni osim vizuelne ekspresije nose u sebi i
znacenjske vrednosti i1 katkad postaju dominantniji elementi od samog stakla, ¢ija pojava moze
biti vrlo suptilna 1 gotovo neprimetna u svakodnevnom, uZurbanom Zivotu grada. Takode, s
obzirom na primenu grafickog medija u realizaciji viSemedijskog dela, ne treba zanemariti ni
druge pojave koje nose jak graficki izraz, kao na primer mrezaste strukture prozora i ramova,
paterne fasada, ili, na primer, konture i senke objekata tik uz izvore svetla; oni mogu
(ne)potrebno referisati na principe ustaljenog grafickog razmis$ljanja. Odabirom ovih motiva,
insistiralo bi se na odredenom grafizmu tipicnom za jezik medija, $to nije nuzno bilo u cilju
projekta. S obzirom na umnoZzavanje, dobio bi se patern koji bi se nametnuo vizuelno ali i

tematski.
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Apstrakcija, autorefleksija 1 viSemedijsko odredivanje

Po zavrsetku dokumentovanja, sagledavanjem i pravljenjem sopstvene klasifikacije trebalo je
naciniti naredni korak — izabrati i/ili osmisliti vizuelne motiv(e) i time se opredeliti za kontekst i
kvalitete izrazajnosti. Ne treba preterano naglasavati koliko moze biti razliito bavljenje
prikazima prozora nasumicnih stambenih zgrada sa viSe elemenata, pojavom Staklenca na Trgu
Republike ili urbanim povrSinama izloga sa izvitoperenim siluetama prolaznika, stati¢nije
prirode. Razli¢iti motivi imaju takav efekat da potpuno usmere istrazivanje ka odredenom
socijalnom, vremenskom 1i/ili prostornom okviru, sa potrebnim zadrzavanjem na svim onim
osobenostima dogadaja i ljudi koji ga okruzuju. Dakle, konkretizovanje donosi pricu, dok bi se
bavljenje drugim problemima moglo odraziti na formiranje unutarfenomenoloSkih pojava,
primera radi: ljudi u gradovima, pitanja o kretanju tela ili apstrahovanju gradskih figura i masa.
Planirano je da se izabrani motiv umnozi u izvesnom tirazu, tako da postane gradivni materijal za
fasadu. Umesto papira, efekat stakla nosi¢e plasti¢na folija. Trebalo je odluciti se za strukturu
motiva, razmisliti o nacinu spajanja 1 gradenju konstrukcija i istraziti moguce modularne
formacije. Nakon definisanja motiva, uporedo sa radom na konstrukcijama, trebalo je naci vezu
sa drugim medijima, kako bi se uspostavilo sadejstvo razli¢itih linijja. Time je izgradnja
visSemedijskog dela zapoceta od vizuelne linije kao primarnog iskustvenog podrucja i razvijanja
drugih medijskih linijja na njenom pocetnom impulsu. Ideja je da u viSemedijsku instalaciju
uvedem klasi¢nu tehniku — grafiku, moj dosadasnji primarni nacin umetnickog izraZavanja,
odnosno, da problematiku ru¢ne Stampe tematski i prostorno povezem sa savremenim (gradskim)
okruzenjem, zadrZavajuci u srZi projekta fenomene transparentnosti i refleksivnosti 1 potencijale
njihovog uodnoSavanja, kao i nacine opaZanja i sam doZivljaj tih fenomena kroz fizicke, ¢ulne
senzacije, 1 konceptualne, teorijske postavke. U toku prakti¢nog istrazivanja, uporedno je zaceto
ispitivanje razlicitih konteksta opisivanih pojava o kojima je bilo re¢i u prvoj celini: Poetsko-
teoretskim okvirima. Razli¢iti pristupi i shvatanja pocela su da formiraju jednu kompleksniju
sliku koja prevazilazi okvire vizuelnog i estetskog, iako se na njih delimi¢no oslanja. Medijske
linije 1 njihova pojedinacna svojstva su u tom smislu posluzila kao razli¢iti tokovi i1 ishodi

saznajnog procesa koji je kroz svoje faze tezio da sintetiSe utiske i podatke u jednu idejnu
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propoziciju. U visemedijskom smislu doSlo je do ra¢vanja projekta u potencijale razli¢itog
slikarsko-grafickog oblikovanja, projekcija, ekrana i zvucnih slojeva. Od samog pocetka
postojale su ideje o njihovim sadrzajima u sadejstvu sa postoje¢im poljem. Prvobitno su to bili
motivi samog grada i/ili prirode. Medutim, ovu temu sam ipak ostavila za neka naredna
istrazivanja jer je sadrzajno opterecivala projekat drugim fenomenima.

Kao i u mom dosadas$njem radu, doslo je do svodenja vizuelnog sadrzaja, ali ovoga puta
otiSlo se korak dalje, do toga da kompozicije i nema, ve¢ da ostaje Cist govor povrsine polja, 1
zapravo, samo polje, izgradeno postupcima grafickog medija. Time je stavljena tacka na dileme
o sadrzaju 1 kontekstu i dobrim delom koncipiran je nacin daljeg gradenja dela. Ideja zvuka je,
logi¢no prate¢i vizuelnu liniju, prociS¢ena do tonova kao nosilaca izrazaja i pandana slikovnom
polju. Kao $to ne postoji sadrzaj u smislu konkretnih motiva snimaka, tako je i u zvu¢nom smislu
izbegnuta referenca na odredene situacije i gradske pojave. Ideja o projekciji je takode napustena
s obzirom na tok istrazivanja i koncepte ekrana, gde su se takode javile razlicite mogucnosti.
Opet sam se odlucila za prociS¢avanje motiva, odnosno, za nepostojanje konkretizovanog i
dodatog sadrzaja. Vrativsi se na sam pocetak, fokus sam usmerila, jo§ jednom, na bavljenje
pogledom u kontekstu refleksivnosti i transparentnosti. ReSenje je bio snimak nastao na licu
mesta u samoj galeriji. Odabrano je nekoliko kamera za nadzor i1 planski izradeno nekoliko
varijanti u zavisnosti od prostornih odlika i kapaciteta. Predvideno je da kamere snimaju
posetioce 1 objekte 1 pruze dodatnu virtuelnu dimenziju postojeCem prostoru praveci uporednu
vrednost sa drugim vrstama pogleda.

Dominantni postupak u obradi vizuelnog materijala je apstrahovanje plastickih vrednosti.
Apstrahovanje kao put stvaranja moze da se odnosi na odstranjivanje manje vaznih delova za
suStinu iskaza, ¢ime se potenciraju osnovni oblici 1 odnosi. Takode podrazumeva napustanje
realnog 1 podrazavackog: Pridev apstraktno oznacava nemimeticka i neprikazivacka umetnicka
dela. Umetnicko delo je apstraktno ako njegova pojavnost i znacenja nisu odredeni
prikazivanjem stvorenja, predmeta, situacija i dogadaja. Apstraktno umetnicko delo odredeno je
procesom Sstvaranja, materijalnom i prostornom strukturom svoje pojavnosti ili aikonickim
semiotickim aspektima.>® Projekat Refleksije grada — Principi grafike u funkciji vizuelizacije

urbanog prostora, tj. njegovi gradivni elementi (folije na kojima je odStampana apstraktna

% Misko Suvakovi¢, Pojmovnik teorije umetnosti, Beograd, Orion Art, 2011, 83.
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povrsina), u formalnom smislu pripadaju ovom podruc¢ju. Medutim, elementi ipak jasno upucuju
na gradske elemente i oblik prozora, pre svega zato Sto se konstrukcijski podudaraju sa njima, ali
1 zato Sto se projekat bavi pogledom koji se izrazava metaforom prozora. Procis¢avanjem ideje,
vizuelni aspekt ¢ini kombinacija geometrijske apstrakcije, koja evocira na strukture zgrada i
grada, i polja koje bi se moglo oznaciti ekspresionistickom apstraktnom slikom, ako se
interpretira kao izraz duhovnih i psiholoskih stanja, kao trag umetnikovog duhovnog i
psiholoskog dozivijaja®. Dalje, ovo delo bih mogla okarakterisati i kao autorefleksivno, jer je
namera da se bavi sopstvenom problematikom, medijskim odnosima i na¢inom uspostavljanja
veza sa potencijalnim dejstvima u i izvan umetnosti.®* Na neki nacin je dvojne prirode — bavi se
pojavama izvan sebe, sa kojim uspostavlja odnos, prisvajaju¢i tu tematiku i stvarajuci relaciju
grad — pogled — umetnicki mediji. Visemedijsko delo je zatim stvarano intuitivnim putem i
licnim senzibilitetom, pokusSajima nadgradnje dosadasnjeg autorskog iskustva i viSestranim

uticajima iz umetni¢kog i vanumetnic¢kog Zivota.

Medijski okviri dela u nastajanju i aspekti realizacije

Projekat Refleksije grada — Principi grafike u funkciji vizuelizacije urbanog prostora,
realizovan je u sklopu interdisciplinarnih studija, u okviru visemedijske umetnosti.®?
Visemedijsko delo predstavlja sintezu medija, a glavna odrednica je da se njegova percepcija
uspostavlja kroz minimalno dva cula:

Visemedijskom umetnoséu se najcesée naziva multimedijalna umetnost, ali prema
Viadanu Radovanovicu, visemedijsko nije prevod termina multimedij nego oznacava
najsire shvacenu umetnost, sto obuhvata medije koji deluju na razlicita cula (vizuelni,
zvucni, taktilni), medije s obzirom na vrstu znakova (na primer, muzicki i govorni — oba

80 |sto.

81 Autorefleksivni radovi se zasnivaju na doslovnom razumevanju reci sadrzaj. Sadrzaj umetnickog rada je ono sto
Sadrzi rad koji se ukazuje pred nama, a on doslovno sadrzi aspekte svoje pojavnosti, posledice procesa nastajanja i
potencijalna polazista delovanja u svetu (umetnosti, kulturi, drustvu i prirodi). Smisao tako odredenog sadrzaja je
saznavanje prirode, okvira, metoda, stavova, vrednosti i funkcija umetnickog rada. Autorefleksija je specifican
nacin prikazivanja ili , odrazavanja” umetnickog rada (slike, performansa, muzickog dogadaja, teksta, itd.),
postupka njegovog stvaranja i nacina funkcionisanja. Misko Suvakovi¢, nav. delo; 115.

62 U programu univerzitetskog proucavanja od 2000. godine, na &elu sa predavacima koji su pioniri u kombinovanju

razli¢itih medija na naSem prostoru, umetnicima Vladanom Radovanovi¢em i Cedomirom Vasiéem.
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su zvucni, zapis i slika — oba su vizuelni), i medije, s obzirom na registrovanje,

skladistenje/obradu, izlaz signala (magnetna traka, film, video, holografija, digitalni

mediji).%
U najSirem smislu, opera bi se mogla tumaciti kao delo visSemedijskog karaktera s obzirom na
sve elemente koje u sebi sadrzi, medutim ona je, poput video-umetnosti, filma i klasi¢nog
pozorista, ve¢ ustanovljena kao poseban nacin izrazavanja sa sopstvenim jezikom te se ne
razmatra kao predstavnik viSemedijske umetnosti u uzem smislu. Razni performansi, video-
instalacije 1 klasi¢éni mediji u kompleksnijim meduodnosima, mogu se shvatiti kao primeri
viSemedijske umetnosti, sa brojnim vidovima medijskog prozimanja. Naravno, ovaj ,,skup” nije
samo puki zbir razli¢itosti ve¢ sastavnice ¢ine neodvojivi deo rada u kome bi jedan izopSten
medij moZzda mogao da stoji samostalno, ali bi viSemedijski rad znac¢ajno izgubio na dejstvu i
znacenju. Medijske linije mogu biti haoti¢ne/spontane ili organizovane, paralelne ili kontrasne,
stalne, konstantne ili promenljive, upadljive i dominantne ili suptilne, zavisne ili potpuno
nezavisne u vremenu i prostoru. Sve ove odrednice ¢ine specificnost visemedijskog dela kao i
sami mediji koje umetnik izabere. U prvom delu pisanog rada ve¢ je bilo re¢i o nekim delima
koja se mogu smatrati visemedijskim — projekat Edoarda Trezoldija, koji ukljucuje vizuelnu i
zvucnu komponentu sa istorijskim referencama i gradnjom ambijenta, a zatim rad Seiko Mikami,
koji ukljucuje viSeculno dejstvo tehnologije 1 prostora. Mnogi radovi koriste vise medija ali se ne
uklapaju u koncept viSemedijske umetnosti jer ne deluju viseCulno, §to je zahtev koji sadrzi
osnovna postavka ovog pojma. Dakle, multimedijalna dela nisu nuzno sinonimna viSemedijskom
radu. Distinkcija koju istice Vladan Radovanovi¢, kao idejni tvorac akademskog programa
viSemedijske umetnosti, nije bezrazlozna, s obzirom na ¢estu upotrebu termina multimedija za
dela koja su izrazito tehnoloskog karaktera. Ono Sto treba ista¢i je da je viSemedijska umetnost
Siroko postavljena 1 nije nuzno odredena tehnoloski, tako da je specificnost njenog pojma u
podrazumevanju i insistiranju na razli¢itim medijima u savremenom umetni¢kom delovanju u
kom neretko postoji tendencija ka trendovima 1 stalnoj potraznji za novim, ponekad naustrb
kvaliteta, poruke i izrazajnosti umetni¢kog rada.

Opus Vladana Radovanovica kao svestranog umetnika seZe u polja muzike, slikarstva 1
pionirskih zamisli taktilne umetnosti — polimedija. Posebno se isti¢e sintezijska umetnost a u njoj

vokovizuel, koji je Radovanovi¢ odredio kao zvucne i vizuelne pojave, pravce i poetike od

8 Migko Suvakovié, nav. delo; 768.
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glosolalija i ropaltickog stiha do konkretne, kineticke, vizuelne i zvucne , poezije”.%* Primeri
ovakvih dela su, pored ostalih, Sazvezda slova i Pustolina, te Portret — Pejzaz, u kojima reci
iscrtavaju ili oblikuju likove, pejzaze ili slova, uspostavljaju¢i odnos izmedu prikazanog i teksta.
Zanimljivo je Ogledalo, vokovizuelni objekat, ¢ija se polovina naziva ogleda, stvaraju¢i potpuni
termin i time objasnjavajuci iluzivnu prirodu predmeta koji predstavlja.

Cedomir Vasié je umetnik koji je medu prvima na ovim prostorima zakoradio u video-
umetnost i nove medije. Put u Oz (1997) je ambijentalna postavka koja ima za cilj razmatranje
teme migracije, pojave stare hiljadama godina, koja podrazumeva da se ljudi u potrazi za boljim
zivotom sele, napustaju¢i zemlju, koja je u ovom slucaju simbolicki predstavljena u galerijskom
prostoru pravom zemljom izdeljenom puti¢em. Na krivini putanje nalazi se teodolit, sprava za
merenje zemlje, koja ovde usmerava pogled ka video-intervenciji — slici Paje Jovanovi¢a Seobe,
sa koje su izbrisani ljudi (Vasi¢ev termin kompjutersko cis¢enje kao jezicka igra aludira na
preterano rabljeno i1 banalizovano ,.etni¢ko ¢iS¢enje” i deSavanja devedesetih). Publika sama
otkriva putanju unutar postavke dok je ceo ambijent pracen pesmom Iznad duge (Somewhere
over the rainbow). Ova zvu¢na linija ima jako dejstvo upravo zbog svoje kontrasne note (pesma
iz Putovanja u Oz), ali i konteksta putovanja, ¢iji je cilj varljivog karaktera. Izlozba se
nadovezuje na inspiraciju Tukididovim tekstom o posledicama Peloponeskih ratova, koja je
posluZzila na ranijoj izlozbi Klijina basta (ULUS, 1992), ¢ija se postavka temeljila na repeticiji
slika u frizovima, na vertikalnom pokretnom platnu ili stubu nac¢injenom od viSe ekrana. Na svim
ovim elementima ponavljajli su se referentni istorijski prikazi, koji su evocirali neprekidnost i
cikli¢nost dogadaja u vremenu.

Mihailo Risti¢ takode je umetnik koji se bavio kombinovanjem i preispitivanjem medija u
umetnickom delu. Delo Art Plantation (1998) predstavlja slojevitu multimedijalnu instalaciju
koja je bazirana na sprezi razli¢itih medija 1 pojmovnih kombinacija. Konceptualne grafike koje
sadrze nizove pojmova numerisane su, potpisane, urolane i ,,posadene” u zemlju, Sto evocira
utisak plantaze. Iza ovog segmenta nalazi se ogledalo koje simbolizuje reku, a jo$ iza, Cetiri
video-monitora na kojima se, osim nasumic¢nih reéi iz konceptualne grafike, pojavljuje i silueta
lica. Posmatraci, u zavisnosti od paznje i vremena koje provedu u interakciji, upuceni su na

kombinacije razli¢itih re¢i grafike Ciji je naziv Aspekti zivotne umetnosti (Aspects of Life Art), u

64 Zvanié¢ni sajt Vladana Radovanoviéa: http://www.vladanradovanovic.rs/vokovizuel.html, acc. 14.4.2020, 7 PM.
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kojoj su razlicite reci iz Siroke oblasti ljudskog delovanja (religije, politike, sociologije, istorije
umetnosti, kosmosa...) povezane sa umetnos$cu (... Film Art, Mystical Art, Thermo-Nuclear Art,
Dharma Art, Totality Art, Subjective Art, Academic Art, Information Art...) Grafika je i sama
izlozena na bo¢nom zidu, a pored nje se nalazilo uputstvo da posetioci mogu ,,ubrati” jednu za
sebe.

Studentski kulturni centar, u kome je realizovan i prezentovan ovaj doktorski umetnicki
projekat, i sam je, kao nekadaSnji centar avangardne umetnicke prakse, 2017. g. organizovao
seriju dogadaja i1 prezentacija viSemedijskih umetnika i njihovih opusa, a osim dosad pomenutih
Braci¢, Vladeta Stoji¢ i drugi. U Paviljonu Cvijeta Zuzori¢ 2014. priredena je izloZzba mladih
narastaja viSemedijskih umetnika, zamisljena kao presek savremenih tendencija, na kojoj je
izlagalo Sesnaest autora razlicitih poetika i pristupa. Zastupljeni radovi, izmedu ostalih, bili su 1
Preobrazaj, Dragane Andeli¢ — rad je u prvobitnoj izvedbi ukljucivao i mirisnu komponentu;
Culo mirisa je inace rede zastupljeno ¢ulo u umetnosti — kineti¢ka fotoinstalacija sa tekstom
Kinetikum Ivana Pravdi¢a, Konkretizator 111, Marka Stojanovi¢a — putem kog su posetioci mogli
da stvore svoju audio-vizuelnu varijantu. Ove aktivnosti predstavljaju vredna i potrebna
deSavanja za osveZenje scene, kojoj sticajem ekonomskih i kulturalnih (ne)prilika, nedostaje
ulaganja, 1 to ne samo materijalnih sredstava i podrske, ve¢ 1 paZnje.

Vizuelnu komponentu mog projekta ¢ini grafika kao pocetna medijska sastavnica.
Grafika se, kao umetni¢ko podrucje koje se bavi oblikovanjem i umnoZavanjem umetnickih slika
tehnikama specifiénim za medij koje podrazumeva, moze smatrati umetnoséu multioriginala, kao
Sto kaZe sam naziv poznate i1 verovatno najobimnije knjige o grafici na ovim prostorima,
umetnika DZevada Hoza. Pozivajuéi se na razliite definicije termina, Hozo izdvaja tri glavne
determinante: tehni¢ke postupke, izradu i otiskivanje i umnoZzavanje slike. Sto se ti¢e postupaka,
on naglasava razliku izmedu manuelne, odnosno originalne ili umetnicke grafike, i reproduktivne
(merkantilne, industrijske). U prvom slucaju govori se o umetnickom individualnom radu, ciji je
rezultat nastanak originala, umjetnine, nastale po svim zakonima umetnickog opstenja i
iskazivanja, s likovnim ciljevima u kojima su manuelne graficke vjeStine samo sredstvo

oblikovanja i umnozavanja umetnickog sadrzaja.®® Drugi slu¢aj odnosi se na reprodukcije i

8 Dzevad Hozo, Umjetnost multioriginala, Ljubljana, CGP Delo, 1988, 14.
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automatizovane procese, kao i komercijalniju namenu. Hozo jo$ krajem osamdesetih, kada je
ovaj tekst i izdat, primecuje da je ta distinkcija uzdrmana nekim tada$njim praksama umetnika
koji su primenjivali foto-hemijske procese u svrhu svog individualno-kreativnog izrazavanja. Sto
se tice izrade ploce i otiskivanja, on ukazuje na ulogu umetnika kao glavnog izvodaca originalne,
neponovljive matrice. Po konzervativnijim shvatanjima, umetnicka grafika je ona gde je autor
prisutan kroz sve procese, od prvobitne zamisli, preko prenoSenja svoje ideje na plocu i
oblikovanja biranim tehnikama, putem sopstvene vestine koju poseduje, do procesa otiskivanja,
gde se itekako moze osetiti razlika, u varijacijama otisaka tiraza. Dileme o definiciji medija se
pojavljuju pomeranjem ovih odrednica, kao i pitanja koja se odnose na vrednovanje umetnickog
originala. Pri tre¢oj determinanti, umnozavanju slike, Hozo pak skrece paznju na ¢injenicu da
grafika nije puko multipliciranje neke predstave ili crteza u prostom imitatorskom smislu, jer ona
upravo kroz posebne osobine tehnika iznosi potencijal i kvalitet umetni¢kog dela. Kako se u
grafici radi o tehnici kojoj je umnoZzavanje imanentno, a iz te osobine se i1 razvila u umetnicku
delatnost posebnih svojstava, bitno je osvrnuti se na tekst Valtera Benjamina Umetnicko delo u
doba mehanicke reprodukcije, Koje se bavi bithom promenom nastalom pojavom reprodukovanja
slike. Pokrenuto je pitanje autenticnosti umetnickog dela. Ovaj kvalitet on naziva aurom, koja
sistemima reprodukcije nestaje. Benjamin se osvrée na pocetke Stampe — najpre drvoreza, a
potom 1 bakropisa i litografije, koji su omogucili Sirenje Zeljenih vizuelnih informacija i prodor
na trziSte. Zatim prelazi na fotografiju, a potom zvucni film 1 posledice, koje su usledile nakon
ovih novina, na na¢in opazanja ¢ulima, percepcije 1 dozivljaja sveta 1 umetni¢kog dela. Ovde se
problematika originala kao preduslova autenti¢nosti vezuje za domen tradicije i obredne
karakteristike koju je umetni¢ko delo imalo, a izgubilo sa pojavom reprodukcije i dobijanjem
izlozbene vrednosti. Novi mediji, po Benjaminu ne mogu preneti auru, jer i najsavrSenijem
reprodukovanju nedostaje jedno: Ovde i Sada umetnickog dela — njegovo jednokratno postojanje
na mestu na kojem se zatice.®® Ovim je, medutim, oslobadaju¢i se dotadasnjih odrednica
vrednosti, delo poprimilo demokraticnu notu i potencijal u delovanju, dopiranju do masa i
politicki naboj. Aspekti kopije koji nedostaju originalu jesu mogucénosti naknadne percepcije i
osmatranja inaCe neuhvatljivog. Benjamin opaza kako je umnozavanje uticalo i na samo

formiranje autenti¢nosti 1 trgovinu umetni¢kim delima, tvrde¢i kako je pronalaskom drvoreza

8 Valter Benjamin, Umetnicko delo u razdoblju njegove tehnicke reproduktivnosti, u O fotografiji i umetnosti,
Beograd, Kulturni centar Beograda, 2006, 101.
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odlika autenticnosti bila napadnuta u korenu jos pre nego Sto je njen pozni cvat stigao da se
razvije.®’

Problematika i pitanja originala, vrednovanja, demokratskog duha i umnozavanja prate
grafiku do savremenih polemika. Na pocecima nastajanja, grafika je pre svega bila koris¢ena kao
sredstvo za distribuciju informacija, vodena idejom o reproduktivnosti, podrazavala je originale
(slike, crteze) €ineci ih na neki nacin dostupnijim. U procesu razvoja, ¢esto je dolazilo do podele
uloga: inventor slike — umetnik koji daje predlozak, skicu, zatim zanatlija — graver koji
umetnikovu zamisao prenosi na matricu i svojom vestinom bitno doprinosi ili oduzima utisku, I
Stampar koji za potrebe narucioca ili trziSta pravi tiraz. Svi oni su, uestvujuéi u procesu
proizvodnje sa komercijalnim namerama, postajali deo radnih i socijalnih odnosa, u kojima su
vlasnici radionica, trgovci i kupci uticali na njihovo prilagodavanje trendovima, kako tematskim,
tako i tehnickim.®® Kasnije je doslo do redefinisanja uloga u stvaranju umetnicke grafike, gde su
angazmani autora vizuelnog sadrzaja, izvodaca i Stampara nuzno stopljeni u jedno, a pri cemu se
1 u tehnickim fazama rada nastavlja umetnicka artikulacija, s obzirom na to da se i tokom samog
procesa donose odluke kljuéne za umetnicki kvalitet. Ovaj profesionalni standard svakako nailazi
na odstupanja, koja se mogu videti 1 na primerima poznatih umetnika koji daju svoje zavrSene
plo¢e na Stampu u specijalizovane radionice. Takode postoje kolaborativni projekti umetnika i
izvodaca (majstora Stampara) pomocu kojih se prevodi i ostvaruje zamisao.

Grafika kao nacin umetni¢kog izrazavanja pratila je razvoj tehnologije, pa su se tako
vremenom javljale nove tehnike. Pojava litografije, a kasnije 1 serigrafije, uzburkala je umetnicke
krugove, izazivaju¢i negodovanja sa jedne strane i entuzijazam sa druge. Otkrice fotografije je
preuzelo primat u mimetickom predstavljanju, ali ipak nije znacilo smrt slikarstva, a tako ni
grafike, koja bi, moZemo pretpostaviti u tom slucaju, 1 pre dozivela krah s obzirom na svoje
utilitarne okvire. Fotografija je, osim §to je oslobodila ove discipline presije podraZzavanja,
postala legitimno sredstvo u umetnickom istraZivanju, posmatranju i beleZzenju. U svakom
slucaju, tehnic¢ko-tehnoloske promene uvek su bile pra¢ene nedoumicama, otvaranjem novih
mogucénosti, ali 1 pitanja. Danas je grafika bogatija za nove procese stvaralastva, koji ne postuju
puristicke odrednice ni podele, a ostaju u domenu visokog umetnickog dostignuc¢a. Pojavom 1

razvijanjem brojnih softvera za kreiranje i obradu slike, digitalne Stampe, eksperimentalnih i

57 |sto.
% Dzevad Hozo, nav. delo; 503.
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netoksicnih tehnika, grafi¢ari hrabro proSiruju ovo polje na kome se nesumnjivo oseca trag
novog doba koje je pre svega zasnovano na svetu digitalne informacije, a manje Stampe. Pa ipak,
ostatak ranijih previranja je prisutan, vidimo ga u praksi, u stavovima prakticara i teoreticara, i
¢injenici da su na domacim ali 1 svetskim izlagaCkim konkursima Cesto izostavljene kategorije na
rubu klasi¢ne definicije, poput monotipije ili dela koja su oslonjena na digitalnu fotografiju, kao i
razliciti oblici kombinovanih tehnika, postupci transfera, kseroks kopije, eksperimentalni nacini
otiskivanja.

Savremeno shvatanje grafike uglavnom je Siroko postavljeno i ide u korak sa vremenom.
Kako Denegri primecuje, primena novih tehnika kao legitimnih grafickih praksi, znacila je
promenu definicije grafike kao discipline, ali ova temeljna promena nije jedino i prevashodno
promena samih umetnickih postupaka nego je, u sustini, po sredi promena umetnickih ideologija,
a u skladu je sa ostalim uslovima i posledicama prosirenog pojma umetnosti u civilizaciji
nezaustavljive ekspanzije masovnih medija®®. On dalje navodi razli¢ite primere kako je grafika
kao Stampani, umnoziv medij bila sredstvo komunikacije u avangardnim, meduratnim i
angazovanim delovanjima umetnika koji je bio socijalno uklju¢en i odgovarao na drustvene
realnosti. Nakon toga, posleratne godine na ovim prostorima obelezene su onim $to Denegri
naziva ideologijom umerenog modernizma, koja nije $kodila vladajuéem jugoslovenskom
socijalizmu. Sedamdesete godine su pak obelezene uklju¢ivanjem grafike u konceptualne
postavke, zajedno sa ruSenjem pijedestala majstorskih izvedbi 1 elitnog shvatanja grafike kao
discipline.

Na medunarodnom simpozijumu u Beogradu 2009. godine, kome su prisustvovali
umetnici, teoreticari 1 prakticari, ucesnici su izlozili svoja shvatanja i1 iskustva koja se doticu
pitanja grafike u XXI veku 1 njenih granica. U izlaganjima umetnika predoCene su nove
tendencije i prakse relativno novih postupaka jedinstvenog otiska, digitalnog rada i netoksi¢nih
tehnika. NaglaSeno je uzimanje otiska sa povrSine 1 autorski pristup bez obzira na naziv tehnike i
brojcanost tiraza. Mozemo zakljuciti da grafika danas podrazumeva razlicite oblike i1 prakse, i

moguce odstupanje od nekih svojih ranijih zakonitosti, §to se u krajnjoj liniji tiCe 1 matrice 1

8 Jesa Denegri, Grafika izmedu plemenitog zanata u tehnologija (ne)ogranicenog umnoZavanja, u Jedan vek
grafike, Srpska akademija nauka i umetnosti, Beograd, 2003; 12.
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tiraza. Naravno, kao nedodirljiva, uvek ostaje umetnicka intervencija, odnosno izbor
oblikovanog ili prikazanog i komunikativna uloga grafike.

U savremenim delima prosirenih medija, standardne odrednice grafike kao discipline nisu
viSe tako kruto primenljive, pogotovo u instalacijama, pa tako obelezavanje, autorsko izvodenje
svakog dela procesa, tehnicka Cistota 1 preciznost nisu nuzno najznacajniji, ¢ak se odstupanjem i
destabilizacijom dobijaju rezultati koji u tom kontekstu mogu doprineti znacenju i kvalitetu rada
u kojem grafika ucestvuje. Ova pitanja svakako ostaju od krucijalne vaznosti u klasicnom
shvatanju grafike, jer je, primera radi, numerisanje i potpisivanje deo eti¢kog i profesionalnog
odnosa prema internacionalnim umetnickim normama i sporazumima, te je njegovo
nepoStovanje Cesto i obesmiSljavanje grafickog lista, ali i negacija trziSne vrednosti. Promena
konteksta grafike je samo prilika da se ona promislja na drugaciji nacin, oslobodi svojih
postulata ne bi li ih sama promisljala ili ¢ak na njih referisala. U Rausenbergovom plodonosnom
opusu eksperimentalnog, inovatorskog pristupa koji izmice kategorijama i definicijama, veliku
ulogu je igrala i sito-Stampa, kada je zapoCeo da prenosi fotografije novina i Casopisa,
ostavljajuci veliki uticaj na popularnu americku kulturu i mlade generacije umetnika. Endi
Vorhol je koris¢enjem sito-Stampe u portretima Merilin Monro i slikama boce koka-kole
predstavio repetativni, potroSacki karakter druStva, reinterpretiraju¢i i varirajuéi predstavljeni
,modul”. Hokni je eksperimentisao nekonvencionalnim Stamparsko-slikarskim medijem —
slikanjem i pritiskanjem papirne pulpe stvorio je niz dela sa tematikom bazena. Tu su i primeri
Dzaspera Dzonsa, Anselma Kifera, Franka Stele, ali i mnogih drugih koji su grafiku koristili u
eksperimentalne svrhe, ili kao vid umetnosti kojim su se bavili izvan svojih ,,primarnih”
postupaka.

Umetnici na domacoj sceni takode postavljaju i razmatraju otiske na nekonvencionalan
nacin. Pored pomenutih praksi sedamdesetih (radovi Zorana Popovic¢a, Brace Dimitrijevic¢a, Rase
Todosijevi¢a), koje su uzdrmale ustaljene nadine bavljenja grafickim medijem, 1 kasnije je
nastavljeno sa izlazenjem grafike i njenih postupaka u nove okvire izlagackog i stvaralackog
¢ina. Na primer, Zoran Todovi¢ u svojoj intermedijalnoj postavci Ram za apokalipsu, na kojoj je
pored referisanja na Direrovu grafiku 1 koriS¢enja linogravure, koristio i savremen oblik
komunikacije — internet, kako bi stupio u kontakt sa publikom i dobio vizuelne odgovore na
pitanje ,,Sta je sreca”, a neki odgovori su se pojavili i u formi printa. Danja Teki¢, sa druge

strane, u svom doktorskom radu Ars Combinatoria kao metod vizuelne spekulacije, kroz seriju
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grafickih struktura, bavi se formulisanjem dela putem naucnih pravila i ispitivanjem grani¢nica
grafickog lista, koji je najces¢e dat u modularnom obliku. Dragan Momirov Stampa svoje motive
na prozirnim plasticnim osnovama koje u slojevima ¢ine razliCite prostorne strukture, time
omogucujuci promenljivu graficko-skulptoralnu predstavu i razli€ite potencijale u zavisnosti od
kretanja i angaZovanja posmatraca.

Sto se ti¢e realizacije graficke komponente u ovom delu, ona kao i u navedenim
primerima izlazi iz okvira klasi¢no shvaéenog otiska i prilagodava se viSemedijskom karakteru
rada. DZevad Hozo ovako definiSe (klasic¢ni) graficki list i njegove odlike:

Konacan cilj i rezultat graficareve likovne namjere predstavija graficki list kao
kompleksna rezultanta umjetnickih nazora i iskustava, ali i uskladenih tehnickih, odnosno
tehnoloskih procesa.
Dakle, to je dosta sloZena sinteza senzibiliteta i intelekta, intuicije i racionalnosti u kojoj
se umetnik graficar ve¢ u samom pocetku opredjeljuje za konkretnu likovnu i drustvenu
pobudu, koriste¢i pri tom adekvatnu vrstu tiskovnog postupka prilagodavajuci i
uskladujuci likovne komponente manuelnih grafickih vjestina. Likovne komponente
predstavljaju elementarni preduslov gradnje umjetnickog izraza, sazdanog u sintezi
forme i sadrzaja, specificnoj u umjetnickoj grafici, gdje je forma uslovljena izrazajnim
mogucnostima konkretnih grafickih vjestina, a sadrzaj tokom stoljeca, vise nego u
unikatnim umjetnostima, kompleksnije obuhvacen.™
Prilikom klasifikacije i odabira, kao §to je pomenuto, doslo je do apstrahovanja 1 slede¢i
korak bio je izrada matrice sa koje ¢e se dalje umnoZzavati ,,prozori”. SloZena sinteza senzibiliteta
I intelekta, intuicije i racionalnosti pri radu na ovom projektu podrazumeva grafiku tek kao deo
celokupnog stvaranja, te je i sam izbor teme i tehnike definisan, koliko osvrtom na tehni¢ku
podobnost o kojoj Hozo govori, toliko i Zeljenim efektom u sklopu sa drugim medijima i li¢nim
doZivljajem okosnica prakti¢no-teorijskog istraZivanja. Mora se naglasiti da, iako je istraZivanje
donekle teklo paralelno sa prakti¢nim radom, ipak je intuitivni umetnicki pristup imao blagu
prednost u inicijalnim trenucima, u skladu sa licnim senzibilitetom, pristupom, ali i u pokuSaju
ofuvanja izrazajne svezine.
Konkretnog motiva, dakle, nema, a samim tim ni jasno definisanog prostorno-
vremenskog odrediSta sadrzaja. Polje Cija je povrSina trebalo da bude oplemenjena grafickim

teksturama izdvojila sam ramom 1 pravougaonim detaljima u sva Cetiri ugla, kao asocijacijom na

7 Dzevad Hozo, nav. delo; 471.
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gradivne zaptivke videne na nekim strukturama. Odabrala sam tehniku rezervaza’ u kombinaciji
sa akvatintom za izradu reljefa. Kako se metalna ploca (cink) Smirgla pre daljeg rada,
ugla¢avanjem finim vodenim Smirglama dobija se ispolirana povrSina nalik ogledalu, $to je
delovalo kao nesumnjiv znak da ¢e matrica po zavrSetku istrazivanja pripadati finalnoj
izlozbenoj postavci. Format 50 cm - 70 cm se pokazao prihvatljive veliCine za asocijaciju na
realni prozorski okvir, a takode je bio pogodan za manipulaciju u dostupnim tehnickim okvirima
galerijske viSedelne postavke.

Secer je nanosen Sirokim ¢etkama u razli¢itim slojevima, gustini i vrednosti detalja, s
namerom da se postigne vertikalni prelaz sitnih kapljica sa jednog kraja do krupnih zrna na
drugom. Dalje je nanosom spreja, ponovo, u suptilnom prelazu naglasena razlika u teksturi. Tako
pripremljena ploca ecovana je do dovoljne dubine, kako bi kasnije bilo moguée primeniti visoku
Stampu. Razlika u dobijenom reljefu nizeg i viSeg dela, uocljivija na samoj matrici, dosta je
manja na otiscima kori§¢enim na izlozbi i zajedno sa drugim kvalitetima — razlikama nastalim
pokrivanjem grundom 1 koli¢inom boje prilikom Stampe — €ini suptilno bogatstvo povrSine.

Stampanje na plastici iziskivalo je razli¢ite probe. Izradena matrica je tako koncipirana da
omoguci visoku 1 duboku Stampu kao 1 kombinaciju obe. Kod klasicne duboke Stampe, papir se
natapa u vodi kako bi Stamparska boja bila otisnuta iz udubljenja matrice, a ovde je bilo pitanje
da li se ona moze uop$te preneti u znacajnoj meri iz dubina reljefa. PVC folije (juvidur) su
razli¢itih debiljina 1 u dve varijante — transparentnosjajnoj i mat — te je pretpostavka bila da ¢e
stoga 1 razli¢ito primati boju i1 da ¢e dobijeni utisak varirati u nekoj meri. Zbog odavanja utiska
Cvrstine, tj. asociranja na staklo, bilo je bitno da materijal bude stabilan i ravan, a s druge strane,
za Stampu je bila potrebna mekoca 1 fleksibilnost. U eksperimentalnoj fazi izvrSena su razli¢ita
isprobavanja na folijama, posle kojih je ustanovljeno da se duboka Stampa, o¢ekivano, slabo
realizuje, te se ovaj vid pojavljuje kao prateci na nekolicini otisaka u cilju oboga¢ivanja povrsina
ve¢ otisnutih visokom Stampom. Transparentnosjajne i translucentnomat folije daju, naravno,
drugaciji utisak boji. Osim (od)sjaja, najbitnija je prozirnost, odnosno njena odsutnost, koja bi

mat strukturama dala element nagoveStaja 1 misti¢nosti. Sjajne folije je moguce 1 Smirglom

"L Rezervaz je tehnika slikanja $e¢erom, gde se $ecer mesa sa vodom i nanosi u Zeljenim koli¢inama i oblicima.
Kada se Secer dobro stegne, ploca se premazuje grundom. Po susenju se potapa u toplu vodu kako bi se zrna Secera
otopila ostavljajuci tackaste povrsine ploce spremne za reakciju sa kiselinom. Na tim mestima dobija se reljef ¢ija
dubina zavisi od koli¢ine ecovanja.
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obraditi tako da delovi postanu mat. Koli¢ina boje je vrlo vazna za intenzitet, pri ¢emu je
potrebno posebno voditi rauna o ravnomernom nanosSenju valjkom. PreviSe boje imalo je za
ishod zapuSavanje finih tekstura, dok je manjak rezultirao u nerazvaljanim, tj. nedovoljno
otisnutim delovima otiska. Takode, zbog prirode materijala, svaka trunka koja se nasla izmedu
metala i folije — slucajna mrvica kakvog papira iz ateljea, kon¢i¢ ili drugi komadi¢ privucen
plastikom — ocrtala se, u nekoj meri doprinose¢i suptilnim razlikama svakog pojedina¢nog
otiska. Transparentna bela Stamparska boja posvetljuje nijansu, ¢uvajuéi intenzitet boje (za
razliku od pokrivne bele koja je prigusuje). Boja time (p)ostaje svetla i prozirna u finim
nanosima, a tamnija i intenzivnija $to je u ve¢em sloju. U procesu Stampanja, ploca je provlacena
kroz presu jo$ jednom ili ¢ak dva puta zaredom, bez dodatnog nanoSenja boje, ¢ime su se dobile
jos jedna ili dve folije slabijeg intenziteta od one prethodne. Tako su dobijani vrlo nezni nanosi
boje na otiscima koji bi se na drugaciji nac¢in na ovom materijalu vrlo tesko ostvarili. Najsvetliji
otisci su, dakle, eho nekog intenzivnije odStampnog komada, $to i idejno odgovara ovom
projektu.

Na kraju je izvedeno oko 150 otisaka, najviSe na transparentnim folijama 0,5 mm.
Uglavnom su plave boje razliCite jacine s obzirom na neutralniji karakter 1 verovatno prvu
asocijaciju na staklene fasade kao mesta refleksije neba i vazduha. Otisnhuta je i nekolicina
posebnih folija raznih boja, Sto je ostavilo prostora da se kasnije prave kombinacije: beli otisci,
tamnoljubicasti otisci, druge nijanse plave, crvena, nekoliko otisaka nastalih slobodnim
pritiskanjem preko folije (bez provlacenja kroz presu), ,,pogre$no” centrirane ploce...

Sto se ti¢e objekata koji su sadrzali otiske, njihova polja su zamisljena u razli¢itim formacijama i
nafinima kombinovanja u zavisnosti od prostornih i tehni¢kih moguénosti. Podeljeni su na

nekoliko idejnih varijanti:

1. Staklena soba (soba u sobi) je gotovo zatvorena struktura, zamisljena u izlagackom
prostoru osnove pravilnog oblika, tako da predstavlja objekat koji svojom pojavom
ispunjava galeriju u isto vreme dozvoljavaju¢i posetiocima prolaz oko i unutar sebe.
Svaka stranica fasade je transparentnosjajna i izradena od sli¢nih otisaka koji su ukupno
prozirniji od prethodne stranice, tako da se na jednoj, gde se nalazi i polje ulaza, fasada

skoro potpuno gubi.
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2. Fasade, grupa elemenata postavljenih u odnosu na konkretne zidne i prozorske uslove u
galeriji. Folije bi bile slagane u pravilne oblike u ve¢im dimenzijama (Sest, sedam polja u
nizu, Cetiri u visini). Jedna folija bi bila smaknuto polje, sugeriSuci tako otvoren prozor ili
pak ,,gresku” u sistemu. Prilagodavale bi se zidovima i uglovima preoblikujuéi galerijski
prostor. Ukoliko postoje veliki stakleni izlozi, mogle bi predstavljati komunikaciju sa
vanjskim prostorom. Fasada bi takode mogla da se prilagodi uglu ili delu galerije u vidu
zatvorenog elementa. Zamisljena struktura bila bi od mat folija i time bi predstavljala deo
nedostupan potpunom sagledavanju, i to na jedan drugi nacin nego u slucaju
transparentnih folija, zahvaljuju¢i nedovoljnoj transparentnosti. To bi predstavljalo
priliku za dalje intervencije unutar objekta i1 poigravanje naslu¢ivanjem, iluzijom i
imaginarnim.

3. Tunel (kabina) kao otvoreni element, visine tri polja (210 cm), dovoljne je Sirine da se
kroz njega moZe pro¢i kako bi se osmotrili otisci koji imaju spoljnu sjajnu i1 unutra$nju
Stampanu stranu. Tunel bi mogao biti postavljen u prolazu izmedu stubova ili na prelazu
izmedu jedne galerijske sobe u drugu, pod odredenim uglom, menjajuc¢i na taj nacin
kretanja posetilaca. U slucaju kabine, postavka bi bila nastavljena na dovratak kakve
manje sobe, koja bi ostala nedostupna za posetioce. U slu¢aju kombinovanja sa snimkom,
projekcija bi mogla dopirati iznutra i biti posmatrana kroz Stampane folijske povrsine.

4. Stubovi i drugi gradivni elementi su zatvorene, vertikalne strukture, kvadratne, trouglaste
ili pravougaone osnove. Visine su tri polja i mogu biti postavljeni u prostor kao objekti.
Po obodu profila konstrukcija, iznutra bi se moglo nalaziti LED svetlo, pruzajuéi razlicite
mogucénosti u odnosu na kombinacije mat i transparentnih, manje ili viSe prozirnih folija.
Prozori ili parovi folija postavljeni su slobodno u prostoru tako da medusobno formiraju
razli¢ite vizuelne utiske koje posetioci otkrivaju kretanjem. Mogli bi biti postavljeni u
prolazu galerije, u nekoliko slojeva, razli¢itih intenziteta, boje, transparentnosti i
refleksivnosti. Posetilac bi tako mogao da prode i ispita kvalitete pojedinac¢nih slojeva i

njihovih medusobnih odnosa.

Jos jedan vizuelni sloj ¢ine ekranska slika i kamere, od kojih jedna snima prostor i povezana je
na monitor, a druga je preko vaj-faj konekcije povezana sa mobilnim telefonom sa aplikacijom

koja je namenjena za konkretnu kameru i omoguc¢ava njenu manipulaciju i interakciju. S obzirom
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na izbor ,,ogledalskog” odnosa tehnike, odnosno prikazivanja same publike i njenog odnosa sa
objektima, projekat se oslanja na nekadasnje ideje koje su problematizovane u delima umetnika
koji su prvi uvodili ekranske slike u galerijske prostore. Moj rad, kao i ti radovi, ne Koristi
tehnologiju samo kao nosioca jedne predstave, ve¢ kao strukturne reference na prirodu
komunikacije, izrazavanja i percepcije njenim posredstvom. Ekrani su sveprisutni u danasnje
vreme, od pojave televizora, preko kompjutera, do pametnih telefona, tableta i drugih
tehnoloskih inovacija, te je stoga za ovaj projekat bitno osvrnuti se na same pocetke umetnickog
koriS¢enja ekrana i1 razmatranja posmatracevog uodnosavanja sa njim. Tome ¢e posluziti
nekoliko primera iz knjige Kejt Mondloh (Kate Mondloch) i njen znacajan doprinos koji se
nadovezuje na pionirsko razmatranje Ane Fridberg i sagledavanje sistema ,,virtuelnog prozora” u
kontekstu galerijskih radova. Mondloh ocenjuje ekran kao iluzionisticki prozor i materijalni
entitet u isto vreme’2, umetnicki objekat, a njegovu interakciju sa posmatradem vidi kao vrednu
razmatranja, radi otkrivanja odnosa prema tehnologiji i samog koncipiranja subjekta-posmatraca.
Ona ukazuje na teoretizacije koje su pokazale da sam ¢in gledanja nije objektivan, odnosno
osloboden prethodno formiranih koncepcija, kao $to nije ni sama tehnologija. Filmsku i medijsku
upotrebu metafora formalisticki model rama, realisticki model prozora \ poststrukturalisticki
model ogledala ocenjuje kao nepotpune zbog nedostatka ispitivanja dinami¢nog odnosa koji
postoji izmedu posmatraca i ekrana. Stoga je njeno istrazivanje, kako sama navodi, pozicionirano
izmedu istorije umetnosti 1 filmskih 1 medijskih studija. Knjiga zastupa tezu da je nacin gledanja
jednako bitan kao 1 sadrzaj i istiCe razli¢ite na¢ine na koje su posmatraci u kontroli 1 pod
kontrolom medija i ekrana. Klju¢na ideja je da je prirodu posmatranja ekrana znacajno uociti, Sto
u umetnosti, tako 1 u svakodnevnom zivotu, a kao kod Boltera i Gromale ukazuje se na vaznost
interfejsa i neophodnost ispitivanja sistema u kojima oni funkcionisu. Savremene ekranske forme
su ovde pokazane kao nastavak duge istorije posmatranja ekranskih okvira — od Albertijevog
,otvorenog prozora”, preko kamere obskure, diorama i drugih — ali se posebno naglaSava
promena koja se desila sredinom Sezdesetih kada su umetnici u svoja dela inkorporirali ekrane
masovnih medija, time ostvaruju¢i nove odnose i potencijale. Instalacije su definisane kao

participativna skulptoralna okruzenja u kojima je posmatracevo prostorno i vremensko iskustvo

2 Kate Mondloch, Screens: Viewing Media Installation Art, Minneapolis, University of Minnesota Press, 2010, Xii.
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sa izlagackim mestom i razlicitim objektima unutar njega deo samog dela.”™ Instalacije treba
iskusiti, ne odjednom, ni kao detalje postavke, ve¢ kao prostor kroz jedan period vremena.

Rad Frenka Zileta (Frank Gilette) i Ire Snajder (Ira Schneider) iz 1969. godine, Wipe
Cycle, jedna je od prvih video-instalacija. Takode, u ovom radu se gotovo prvi put koristi lajv
fidbek (live feedback). Posmatra¢ je suoCen sa grupacijom od devet televizijskih ekrana na
kojima se emituju odredeni, prethodno snimljeni, sadrzaji, medu kojima neki 1 komercijalni, a
takode, pomocu kamere, i snimci same publike. Posmatrac¢ se tako prvi put susreo sa jednom
situacijom gde je deo prikazanog na ekranu. Prema reC¢ima umetnika, radi se o televizijskom
muralu dizajniranom da angazuje i integrise televizijsku predstavu posmatraca u tri tacke
vremena i pet menjajucih tacaka u prostoru’®. Koristeéi sistem za nadzor i kompleksnu smenu
slika, sa kasnjenjima od po nekoliko sekundi, umetnici uvlac¢e publiku u nepredvidivi tok slika,
¢ine¢i ih delom informacije. Kejt Mondloh koristi ovaj primer kao povod za preispitivanje
razlike u gledanju na ekranske umetnicke i druge objekte, ukazujuéi na paznju koju oni gotovo
momentalno zahtevaju. Kriti¢are ovakvih instalacija ona deli u dve grupe — one koji pohvalno
gledaju na ucesce publike, i one koji kritikuju ulogu posmatraca kao neaktivnu, a medijsko
iskustvo kao odraz kapitalistiCkih sistema mo¢i — dok je njen stav da je potrebno sagledati ulogu
ekrana u interakcijama posmatraca 1 objekata, Sto naziva ,arhitekturom posmatranja”
(architecture of spectatorship)”®. Mondloh ukazuje da, osim §to stvara kriti¢ki osve$éenog
subjekta, mehanizam instalacije moze uputiti na odredeni odgovor, tako podredujuci posmatraca
sopstvenim zakonima.

Primere napregnutog odnosa tela i postavke predstavljaju radovi prolaza Brusa Nojmana
(Bruce Nauman) u kojima je posmatra¢ prostorno prinuden u odredeni pravac kretanja i gledanja.
Koriste¢i video i kameru, u radu Live-taped video corridor, dva zida su paralelno postavljena
ostavljaju¢i dovoljno prostora da posmatra¢ prode izmedu njih do samog kraja, gde stoje dva
monitora, jedan na drugom. Na donjem monitoru pusten je snimak praznog prostora ovog tunela,
a na gornjem je snimak samog posmatraca sa kamere koja je na ulazu. U sku¢enom ambijentu,
posmatrac je suocen sa neobi€nom prezentacijom TV ekrana, ¢iji sadrzaj ne samo Sto nije tipi¢an

za svakodnevnu upotrebu medija, ve¢ predstavlja njega samog, i to iz gornjeg rakursa: Stice se

3 |sto, Xiil.
7 Zvanicni sajt Frenka Zileta: https://www.frankgillette.com/wipe-cycle, acc. 12.4.2020, 6 PM.
5 Kate Mondloch, nav. delo; 23.
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utisak da se osoba na ekranu odaljava, ostavljaju¢i dojam stranog i nedostupnog, istovremeno
ogoljenog. Mondloh podvlaci da su konvencije gledanja ekrana uticale na percipiranje ovih dela
— ocekivanje prenosa uzivo negirano je u donjem monitoru, a specificna medusobna povezanost
ekrana i tela olicena je u arhitekturi gledanja.”® U jo§ jednom radu, Video Corridor for San
Francisco, ovo uzajamno dejstvo je pokazano bez upotrebe bilo kakvih stvarnih gradivnih formi
— u praznoj galeriji postavljene su dve kamere na odvojenim delovima sobe i, nasuprot svake, po
jedan ekran koji prikazuje snimak uzivo. Posmatra¢, medutim, kre¢uci se po prostoru, ubrzo
shvata koji su pravci i tacke u kretanju potrebni da bi se pojavio na slici, $to je tako orkestrirano
da je potreban napor kako bi se delo doZivelo. Po razli¢itim videnjima kriti¢ara, ova ogranicenost
1 uslovljavanje predstavljaju participaciju u tehnokratskom drustvu, koja je pod kontrolom 1
karakteriSe je otudenje, a sa druge strane, ima potencijal da razotkrije nadzor, osvesti posmatraca
i time razbije fukoovsku internalizaciju nadzora.”” Osvréuéi se na moé paznje, Mondloh ipak
zakljucuje da je, uprkos izvesnim prisilnim metodama koja ova dela koriste, u njima prisutan

kriti¢ki element.

Frenk Zilet i Ira Snajder, Wipe Cycle (1969)

6 Kate Mondloch, isto; 31.
77 Isto, 34.




Gore: Den Grejem, Present Continious Past (1974), dole Piter Kampus, Interface (1972)
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Jo§ jedan primer je rad Dena Grejema (Dan Graham) Present Continious Past(s), koji je
zami$ljen kao soba sa multiplikovanom predstavom posmatraca. Na dva zida prostorije su
ogledala, a na tre¢em kamera, koja snima celu sobu i ekran na kome se ovaj snimak emituje, ali
sa osam sekundi kaSnjenja. Posmatra¢i svedoCe ne samo svojoj pojavnosti, u refleksijama i
video-slici, ve¢ i uodnoSavanju sa drugima u prostoru, ali i vremenu, kroz sagledanje i
anticipaciju pozicija.

Interface Pitera Kampusa (Peter Campus) je primer dela koje problematizuje prostor oko
samog ekrana, i izrazava ideju da bi skoro svaki objekat privremeno mogao funkcionisati kao
ekran pod precizno definisanim uslovima.’”® Posmatra¢ se u polupraznom galerijskom prostoru
susreée sa staklenim panelom koji daje naznaku podele prostora na dva dela. S druge strane,
nalazi se kamera koja snima posmatraca, a sa Cije strane se nalazi projektor koji snimak
projektuje u realnom vremenu na staklo. Time se dobijaju dve predstave: jedna ogledalska, koja
je inverzna i jasnija, bliza realnosti, i druga projektovana, koja prikazuje posmatraca u
neinvertovanom obliku, ali je bledolikih obrisa. Posmatra¢ je tako suocen sa svojim kopijama
koje su medusobno suprotne, a obe odgovaraju na njegovo pozicioniranje. Ovo je jedna od
Kampusovih video-instalacija koja se bavi odnosom tela u prostoru i dozivljajem sopstva putem
manipulisanja prikazima, u cilju destabilizacije posmatraceve percepcije. Mondloh ukazuje da
rad evocira lakanovski subjekat, odnosno, =zakljucke stadijuma ogledala 1 pogresnog
poistovecenja koje se pri posmatranju deSava, time uslovljavajuci subjekt vizurom ,,drugog”. On
takode upucuje na prirodu projektovanih slika, ekrana i reprezentacije uopste.

Mondloh naglaSava mogucénost da se zade sa druge strane staklenog panela i osvesti
sopstveno postojanje u tom prostoru, kao i istovremenost dualne prirode ekrana, njegovu
materijalnost i virtuelnost, iluzivnost. Tako, prozirno staklo siuzi da preispita tipicnu ulogu
ekrana kao interfejsa izmedu realnog i virtuelnog i da naglasi nacin na koji ekrani obicno
postoje kao doslovne i konceptualne granice, nudeci posmatracima fasadu za samostalno
odstupanje sa druge strane’®, a instalacija po misljenju Kejt Mondloh, pokazuje da je mogude
istovremeno konvencionalno 1 refleksivno percipiranje pomocu ekranskog medija. Ona

razotkriva nacine na koje posmatra¢ inace ucestvuje u iluzionistiCkom prostoru naustrb svesti o

78 |sto, 71.
 Isto, 72.
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onom u kome se trenutno nalazi. Elementi i ideje ovih radova ogledaju se i u mom pristupu
ekranskom i virtuelnom.

Prikupljeni video-materijali u mom radu nosili su spontano prikupljene zvukove grada.
Kao $to je vizuelni deo sveden i povezan sa ekranom u autorefleksivnom duhu, tako je zamisljen
1 zvucni sloj u projektu, koji je koncipiran kao apstrahovani zvuk ambijenta, s tim §to inspiracija
ne dolazi toliko iz podrucja buke koja je dominantna karakteristika gradskih sredina, ve¢ iz
pojedinih elemenata i namere da se postigne kontemplativni karakter. Pojedina¢no snimljeni
zvuci nisu u konkretnom smislu posluzili kao materijal koji ¢e se obraditi, ve¢ su izabrani tonovi,
odsvirani na instrumentu, rezultat svodenja i1 izvodenja jedne bazi¢ne verzije kakva bi kasnije
mogla da posluZzi kao model za stvaranje slojeva sa konkretnijim aluzijama na prostorne izvore
zvuka, ili pak za kori$¢enje konkretnih zvukova za postizanje Zeljene atmosfere liSene referisanja
na posebne gradske dogadaje. U svakom slucaju, usmerenost na pojedine elemente i veé
postojece zvuke oko nas je u fokusu interesovanja za audio-sastavnicu ovog rada, a sam zvuk
ambijenta moZe se nazvati zvucnim pejzazom (soundscape). Ovaj termin popularizovao je
kompozitor Rejmond Marej Sejfer, a odnosi se na zvukove sredine u kojoj se slusalac nalazi.
Moze se re¢i da je saundskejp zvuéni pandan vizuelnoj predstavi okruZenja — pejzazu. Sejfer
ukazuje da je ipak nezahvalno praviti paralelu u dejstvu vizuelnih i zvuénih utisaka, jer je
karakteristika opaZzenog okom da odjednom deluje na posmatraca, a postoji 1 izrazita nejednakost
u dokumentovanju i ¢uvanju, kao i jasnom evidentiranju promena u tim sferama. Saundskejp je
bilo koje akusticno polje proucavanja. Moze se govoriti o muzi¢koj kompoziciji, radio-
programu, ili akusti¢nom okruzenju.® Sejfer opaza kako je industrijska revolucija uvela mnostvo
novih zvukova sa nesre¢nim posledicama po mnoge prirodne i ljudske zvuke koje zaklanja, te da
je ovo ispra¢eno novim efektima elektricne revolucije, transmisijom zvuka Kroz vreme i prostor
u uvelicano i umnoZeno postojanje.’* Novi zvuci su se odnosili na masine, pogone proizvodnje i
tehnolosko okruZenje. KoriS¢enje gvozda i Celika, uglja i pare, stvorilo je nove ¢inioce urbanog
okruzenja, a buka je stavila tacku na uniju rada i pesme.8? Ovome danas svakako mozemo dodati
1 nove okolnosti 1 moguénosti inicirane digitalnom revolucijom u kojoj smo trenutno, a koja je

opet, kao one pre nje, neke zvuke ostavila za sobom, menjajuci jo§ jednom okruzenje u kojem

8 R. Murray Schafer, nav. delo, 7.
8 |sto,71.
82 |sto, 73.
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zivimo. Naravno, ovi procesi su postupni i Cesto je potrebno vreme da se uoce i izmere nove
realnosti. Kao $to ni buka nije isprva shvacena kao izrazito negativna po ljudsko zdravlje i1 psihu,
tako ni danas mozda nismo potpuno svesni sadejstava i posledica novih tendencija u tehnicko-
tehnoloskim inovacijama.

Znacajno je pomenuti jo§ jedan termin iz elektroakusticnog sveta. Konkretna muzika
(musique concrete) se odnosi na upotrebu snimljenih zvukova i njihovu manipulaciju. Zvukovi
mogu da poticu od instrumenta, prirode, masine, a njihovim izolovanjem i kombinovanjem, te
koriS¢enjem razlicitih efekata poput eha i promena u ritmu, trajanju, intenzitetu, dolazi se do toga
da je cCesto nemoguce povezati ih sa originalnim izvorom. Zasluzan za razvoj ovog
eksperimentalnog pristupa je kompozitor i inZenjer Pjer Sefer (Pierre Schaeffer), koji je
koriSéenjem posleratne tehnologije stvorio prvo znacajnije delo ovog tipa, u saradnji sa Pjer
Anrijem: Simfoniju za usamljenog coveka (Symphonie pour un homme seul). Ovo delo i Seferova
visestruka aktivnost na polju elektroakustike doprineli su tome da on postane jedna od
najuticajnijih figura na polju elektronskog i eksperimentalnog zvuka. Bitna razlika izmedu
shvatanja saundskejpa i pristupa Pjera Sefera je u tome §to se konkretna muzika bavi samim
zvukom i nije zainteresovana za okruZenje, odnosno poreklo zvuka u semantickom smislu, dok
Marej Sejfer insistira na referentnim aspektima zvuka i njihovom ulogom kao signala i simbola.
Marej Sejfer je uveo pojam zvucnog dogadaja kako bi implicirao vreme i prostor, dakle, kontekst
1 time razluio predmet interesovanja od zvucnog objekta, koji bi se pre svega izucavao
laboratorijski. Sizofonija (shizophonia) je takode pojam ovog kompozitora koji se odnosi na
razdvajanje izmedu originalnog zvuka i njegovog prenosa ili reprodukcije. Kako navodi, svi
zvuci su pre ljudskih izuma bili jedinstveni i neponovljivi, a pre svega neodvojivi od svog izvora
1 njegovog nacina funkcionisanja. Sve ovo je promenjeno pojavom sredstava za snimanje,
umnozavanje i prenosenje, koji su omogucili samostalno postojanje zvuka u prostoru i vremenu,
u obliku i koli¢ini po izboru pojedinca. Ovaj projekat moZe primeniti oba navedena shvatanja 1,
kao $to je napomenuto, moze Koristiti slojeve koji referiSu na gradski ambijent ili imati potpuno
neprepoznatljivi izvor. Audio-sloj, koji je izveden, mogao bi se mozda stoga svrstati u podrucje
konkretne muzike, ali je zvuéni pejzaz same izlozbe sveobuhvatni zvuk prostora.

Avangardni muzi¢ar Dzon Kejdz (John Cage) je svojom kompozicijom 4 minuta 33
sekunde, iz 1952, preusmerio fokus sa dela na publiku i okolinu. Ova izvedba, pri kojoj se u

stvari, ne svira nista, ve¢ su izvodac¢i nemo prisutni na sceni, upucuje na zvuke koji se ve¢ nalaze
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oko nas, a Cesto izmicu nasoj percepciji. Ona bi se zato mogla okarakterisati kao transparentna i
refleksivna, jer je moguénost razaznavanja razliCitih zvucnih elemenata vrlo visoka, a sam
sadrzaj dela je u stvari opazanje publike i zvukovi ¢iji potencijal inace Cesto ostaje nezapazen.
Udeo kompozitora i izvodaca je minimalan, on se zapravo svodi na dopustanje izrazaja okoline u
kojoj je delo trenutno ,,zvedeno”. Osluskivanjem prostora grada, mogu se uociti razliciti
elementi karakteristi¢ni za velike urbane sredine, a koji se pre svega odnose na svakodnevna
mnostva vozila, ljudi, pa i robe, a tu su jo$ i zvuci gradevinskih radova, muzike sa prodajnih
mesta, atmosferskih prilika i prirode, u onoj koli¢ini u kojoj ona uspeva da opstane po oazama
izmedu betona, metala i stakla. Knjiga Mareja Sejfera The Soundscape: Our Sonic Environment
and the Tuning of the World osvrée se na zvukove istorije, od prvog pretpostavljenog izvora
zvuka — vode, koja je, setimo se, verovatno i prva transparentno-refleksivna povrsina sa kojom je
covek dosao u dodir — preko oglasavanja vetra i zemlje, ptica i insekata, drugih zivotinja. U
raznim spisima istorijskog i poetskog karaktera, tu su primeri i opisi koji upucuju na jedan
moguci svet prirodnih zvukova u kome su Zivele nekadasnje zajednice. Zatim se u slede¢em delu
usmerava na ljudsko delovanje i uticaj: tu su zvuci ispase i lova, ratnih pohoda i religijskih
obreda, satova i1 zvona, kovacnica, kopita 1 kocija. Prelaskom iz ruralnog u urbano podrucje, iz
male varosi u velike gradove, sredina se promenila, ostavljajuci za sobom neke zvuke kao relikte
proslosti, a uvodeéi nove, nastale posledicama industrijske i kasnije elektri¢ne revolucije. Sejfer
uvodi distinkciju koja se odnosi na glavne odlike ovih sredina, nazivajuéi ih haj-faj, odnosno lou-
faj sistemima. Haj-faj sredina (high fidelity — u bukvalnom prevodu znaci visoka vrednost, po
terminu koji se inae koristi za kvalitet zvuka) odnosi se na lako opaZanje zvukova usled niske
buke i njihovog malog preklapanja, to su svakako tiSe sredine poput sela, a lou-faj se odnosi na
bucne ambijente gradova u kojima je teSko razaznati 1 opaziti fine zvuke. Kao jednu od
najvaznijih promena u percepciji on navodi prethodno pomenutu karakteristiku opazanja —
videnja 1 sluSanja u gradu — zakljucujuci da je perspektiva izgubljena, odnosno da je sagledanje
planova nedostupno. Zvuci su sveprisutni i konstantni, i dolazi do stvaranja mnostva tekstura.
Razvoj gradova je u korelaciji sa razvojem industrije i porastom buke®3, &ija se proizvodnja

vezuje za mo¢: Asocijacija buke i moci nikada nije bila slomljena u ljudskoj imaginaciji. Ona

8 Buka se definise kao nezeljeni zvuk, a meri se decibelima, $to ukazuje na intenzitet kao bitnu odrednicu, pre svega
u skladu sa nauc¢nim saznanjima o Stetnosti po ljude. Medutim, kako i sam Sejfer primecuje, ova definicija je
ogranicena, jer u kategoriju nezeljenih zvukova spadaju Cesto i neki relativno tihi zvukovi.
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silazi od boga, do svestenika, industrijaliste, i skorije, do odasiljalaca i avijaticara.3* Pri ovome
Sejfer naglasava da sama ja¢ina buke nije toliko bitna koliko njena otpornost na cenzuru. Tako se
zvukovne pojave uzdizu nad ambijentom u svojoj nadmocéi pokazujuéi neprikosnovenost
gradskog ritma i brzine Zivljenja. Za Sejfera su teksture i gomile u korelaciji, ali zdruzeni zvuk
tekstura nije Cist zbir individualnih zvukova, ve¢ neSto sasvim novo, §to pripada podrucju
iluzivnog zvuka, poput opti¢kih iluzija u domenu vizuelnog.®> Zvukovi mobilnih telefona i
poznatih notifikacija drustvenih mreza, kao odraz umrezenog sveta, poslednji su u nizu promena
1 noviteta svetskog zvu¢nog pejzaza gradova.

Sejfer na kraju predlaze da ceo svet zamislimo kao muzi¢ku kompoziciju, a sebe u
istovremenoj ulozi publike, kompozitora i izvodaca, te da odgovorimo na pitanja koje zvukove
zelimo da sacuvamo, ohrabrimo, multiplikujemo. Kritikujuéi nehumano okruzenje (zvucne
pojave koje skode coveku), njegova teza je da zvucni pejzaz nije data druStvena Cinjenica, ve¢ da
moze biti svesno produkovan i oblikovan. Zanimljivo je slediti njegov savet studentima
akusti¢nog dizajna da vode dnevnik zvuénih pejzaza u koji ¢e povremeno i1 ponegde ubeleZiti
svoja opazanja, i uopsteno pozivanje na poziciju turiste zarad kvalitetnog opazanja — sprovodenje
zvucnih Setnji (soundwalks). S obzirom na komercijalizovano shvatanje turiste, mozda bi bilo
zgodnije iskoristiti pojam putnika ili ¢ak istrazivaca koji se svesno samoobrazuje usmeravajuci
viSe paznje na svoju okolinu. Ovo je na tragu psihogeografske ideje, odnosno, na neki nacin
predstavlja sli¢nu zamisao u audio-svetu. Na podetku svoje knjige, Sejfer pominje kako ne
zastupa uho kao dominantno Culo, jer je svestan promene koja se desila pojavom perspektive i
Stampe, a da je 1 sam prikaz boga otiSao iz polja vibracije i zvuka u polje vizuelne predstave. Na
kraju knjige on zakljuCuje: ako akusticni dizajner da prednost uhu, to je samo kao kontrateza
vizuelnom stresu modernih vremena i u anticipiranju konacne reintegracije svih cula®®. lako je
covek danas opterecen i1 zvuénim 1 vizuelnim zagadenjem, istina je da su slike zauzele primarnu
poziciju u svakodnevnoj komunikaciji, i da je putem novih tehnologija to jo§ viSe naglaSeno.
Zvucni sloj ovog projekta takode odrazava opisano stanje te projekat svoju primarnu liniju
zasniva na vizuelnim ¢iniocima, koji su ipak oc¢iS¢eni od svojih sadrzaja da bi se uputilo na samu

wev o

prirodu gledanja. Zvuk je takode zamiSljen u prociS¢enom obliku, ali njegova forma je

84 R. Murray Schafer, isto, 76.
85 |sto, 160.
8 |sto, 237.
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samostalna i jedina oblikovana audio-komponenta (uz povremenu pratnju eha sa druge kamere).
Mnostvo postaje aktivirano tek pojavom publike, ¢ine¢i zvuéni pejzaz izlozbe. Audio-sloj je
izveden u saradnji sa Igorom Stanglickim®’, koga u muzickom smislu pre svega zanimaju
teksture i manipulacije njihovih dinamika. Kako sam objasnjava, veéina njegovih muzickih i
audio-radova je bazirana na tom principu — modelovanju tekstura i dinamike tih tekstura u
zvucnu sliku koja nosi i oslikava emociju koju Zeli da prenese, a uglavhom komponuje audio-
radove sa Zeljom da oslika oseéaj zaustavljenog vremena. Moja pocetna ideja, dakle, bila je u
analogiji vizuelnog elementa, polja, i zvucne slike koja bi se sastojala od nekoliko tonova.
Nasumicno sam izabrala nekoliko akorda, vode¢i se subjektivnhim osecajem i namerom da
rezultat ne bude isuviSe dinami¢an u pogledu previSe izrazene razlike u tonovima, kako bi
korespondirao sa vizuelnim aspektom rada. I kao Sto i sami graficki otisci nose odredene
teksture, tako je trebalo i audio-komponentu razvijati u tom smeru. Sa Igorom sam pricala o
utisku koji Zelim da postignem, o karakteru projekta i zamiSljenom ambijentu kome bi projekat
trebalo da odgovara. Od izabranog akorda nastao je snimak njegovih tonova koji su prethodno
odsvirani jedan po jedan na akusti¢noj gitari. Zatim je taj snimak procesiran specifi¢nim
softverom kojim je razbijen osnovni audio na sitne granule i njima modelovan novi zvuk. Potom
je sloj po sloj kompozicije modelovan multipliciranjem tih granula, odredivanjem kolicine
ponavljanja 1 duZina pojedinac¢nih granula, kao i filtriranjem frekvencija. Slojevi su napravljeni
sliécnim tretmanom osnovnog snimka, sa razlikom u koli¢ini ponovljenih granula, njihovog
trajanja, kao i rasporeda u ponavljanju. Finalni audio-rad je kompozicija granularno procesiranih
slojeva osnovnog audio-snimka odsviranog akorda. U Igorovom modelovanju zvuka mogu
prepoznati vezu sa vizuelnim oblikovanjem 1 uociti sli¢ne principe u dve medijske linije pri
gradnji apstraktne kompozicije — suptilne razlike i dinamizacije tekstura, slojevitost, i

wev s

ponavljanje sli¢énih motiva, sa diskretnim razlikama, u jednu celinu procis¢enog karaktera.

87 Igor Stanglicki je zavrio Fakultet primenjenih umetnosti 2001. godine. Muzikom se bavi od po&etka 90-ih, i to
pre svega eksperimentalnom muzikom i saundskejpom. Nastupa samostalno ili u okviru dua PonTon, kao i sa
projektima Eseji O Mikrofonijama, Igorrogi Lav i raznim drugim. Kao deo improvE kolektiva, organizovao je i
svirao mnogobrojne improv koncerte sa raznim izvoda¢ima iz zemlje i sveta.
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Analiza dela

Postavka i njeni delovi

Galerija SKC-a je izduzena i prostrana, u pitanju je prostor pravougaone osnove, veoma Visokih
zidova, koji ima velike prozore duz leve strane. Svetlo koje dopire odatle je ublazeno prozorskim
folijama tako da je prirodna osvetljenost nesto hladnijeg prizvuka. Galerija nema nikakav drugi
element, poput pregradnog zida ili stuba, praznim prostorom dominiraju prozori i sama njena
visina. Ideja izlaganja ovog projekta je da potencijalno redefiniSe galerijski prostor, pa je samim
tim trebalo nadovezati se na postojece odlike i elemente. Postavka u ovom konkretnom slucaju
odredena je pozicijom prozora, tako da njeni elementi upucuju na okna i ostvaruju medusobnu
komunikaciju. U tom smislu, celina je sastavljena od cetiri dela, koje posetioci obilaze poput
gradske formacije u galerijskoj varijanti. Pri ulasku, vizuelno se izdvajaju dva elementa — veliki
tunel, ili prolaz sa leve strane u prvoj polovini prostorije, i stub na desnoj strani u samom dnu.
Ve¢ na ulazu, do posetioca dopire zvuk iz daljine galerije, meditativnog karaktera. Na pocetku,
sa desne strane, posmatra¢ se susreée sa citatom Entonija Vidlera (Anthony Vidler), koji
predstavlja uvod u izlozbu, ali je istovremeno i obuhvata. Nasuprot njega je ekran na kome je
prikazan deo galerije, onaj ispred sledeCeg prozora, gde se nalazi prolaz. Prolaz je pak upucéen na
sam prozor i njegove je Sirine, a izmedu njih se nalazi postament sa mobilnim telefonom na
kome je snimak sa druge kamere. Dalje, pogledom se kre¢e na desnu stranu, gde je zidna
kompozicija; ona se pruza sve do poda gde se razliva u mnoStvo. Na samom kraju, pri
poslednjem prozoru i uz popre¢ni zid, nekoliko je elemenata: manja stepenasta formacija, dve
samostalne folije na visini od tri metra, ozvuceni stub, kao i sama matrica sa koje su otiskivane
sve folije koriS¢ene u ovom projektu, koja je fiksirana uz zid. U narednim redovima nastojacu
detaljnije da razmotrim svaki izloZbeni deo, povezem ga sa napred navedenim istraZivanjem te

na izvedenom pokazem autorske postupke i1 obrazloZim svoje stavove.

| Prozor
Modernost je bila progonjena, kao sto dobro znamo, mitom o transparentnoscéu:
transparentnosti sopstva ka prirodi, ka drugom, svim sopstvima ka drustvu i sve ovo je
predstavljala, ako ne i konstruisala, univerzalna transparentnost gradevinskih
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materijala, prostornog prodiranja, i sveprisutnog protoka vazduha, svetla i fizickog
pokreta.

Boslovnu transparentnost je, naravno, tesko dosti¢i. Ona brzo prerasta u nerazgovetnost

(ocito svoju oprecnost) ili refleksivnost (svoju izvrnutost).%®
Prakti¢ni ishod rada na strukturama sadinjenim od metalnih konstrukcija i folija doimao se
poeti¢nim, Sto nije iznenadujuce s obzirom da je licna preferencija i1 fascinacija kvalitetima stakla
uputila autorski pristup da ipak drzi do takve estetske komponente. Bez obzira na koris¢enje
gvozda, bilo je moguce da ¢e glavni akcenat biti na percepciji i lepoti Stampane i reflektujuce
povrsine, stoga je bilo zna¢ajno dodatno naglasiti kontekst transparentno-refleksivnih struktura i
pojava detaljem pisane re€i iz teorijske kritike. Tekst na zidu izlaze jednu konstataciju koja
ukratko objedinjuje i predoc¢ava problematiku predstavljenu u pisanom delu rada. U poglavlju
Transparency, u svojoj knjizi The Architectural Uncanny, Vidler se bavi problematikom
vidljivog 1 opskurnog u prostornom domenu. Podseca na fokusiranje istoricara 1 teoreticara koji
Su se bavili temom prozirnosti na politi¢ki karakter ovakvog prostora i ideje modernista da bi
transparentnost trebalo da iskoreni domen mita, sumnje, tiranije i nadasve iracionalnog.®
Medutim, iako je klasi¢no tumacenje ovog mita u vezi sa idejama Cistote i utopijskog karaktera
modernizma, Vidler isti¢e Fukoovo ¢itanje — da je navedena paradigma proistekla iz
prosvetiteljskog straha od mra¢nog mesta i onoga §to se ne vidi. Osvréuci se na ozivljeno
interesovanje za providne strukture, on pominje argument da je postmodernizam viden kao ono
Sto jeste — Potemkinovo selo danasnjice, te da je dosSlo do tendencije ponovnog ozivljavanja duha
vremena. Uz zapaZanje iz navedenog citata o nedostiZznosti idealne transparentnosti, on
predstavlja polje nedokucivog i stranog kao nuZznog saputnika ove ideje. Tako je i u fizickoj
pojavnosti ovog rada potpuna transparentnost nedostupna, deo se nazire, a ostatak je estetski
oblikovana povrSina Stampanog lista. Racionalnost 1 ociglednost strukture se susrela sa
ekspresivnim i tajanstvenim. U pogledu kamera za nadzor, transparentnost je uvedena samo sa
jedne strane ostavljaju¢i ne sasvim jasnim ko bi jo§ mogao imati pristup i da li se zapravo
situacija sa izlozbe negde belezi.

Ispred samog prozora, a nasuprot tekstu, nalazi se ekran na kome se prikazuje snimak

kamere za nadzor koja hvata polje ispred samog ekrana pod uglom od 90 stepeni u odnosu na

8 Anthony Vidler, The Architectural Uncanny, MIT, London, 1992; 217-225.
8 |sto.
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njega. Slika je crnobela 1 u tom smislu odskace u odnosu na ostatak bojenih polja. Realnost koju
reflektuje tako je izbegnuta u svom punom koloru, ve¢ je nasuprot data u ,,grafi¢koj strogoci”,

vizuelno ne opterecujuci polja, koja su viSe nosioci imaginarnog, idejnog i transponovanog.

Fotografije sa otvaranja izlozbe: I i II prozor
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I

Gore: pogled iz unutra$njosti tunela, dole: pogled kamere na tunel
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Il Prozor

Prolaz koji je svojim otvorom usmeren ka drugom prozoru preseca galeriju popreko i svojevrsni
je odjek samog galerijskog oblika. Cine ga 36 polja, visine je 2,20 m, $irine 1,40 m, duZine 2 m.
Konstrukcije su od gvozdenih profila spajanih Srafovima. Kacenje otisaka za konstrukcije reSeno
je neodimijumskim magnetima pravougaonih oblika i oni se nalaze u uglovima gde su ostavljeni
prostori na samom stampanom polju. Na zidu koji posmatra¢ prvo vidi nalazi se ukupno 12 polja
gradiranih tako da su u jednom donjem uglu primerci veéeg nanosa boje, a u drugom, gornjem,
manjeg, odnosno, otisci dijagonalnim prostiranjem opadaju¢e gradiraju po jaini. Drugi zid je
ujednacen — srednje svetline, ali sadrzi jedno izmaknuto polje. Tavanica je takode pokrivena
folijama, debljim i sa dosta boje, kako bi ,,pritisla” posmatraca unutar strukture i omela prostranu
galeriju da tu strukturu proguta. Otvorena forma usmerena je na prozor u kome se duplicira
zajedno sa posmatra¢ima, a suptilne razlike otisaka istaknute su kroz varijaciju polja promenom
okruZenja, tj. pokretom publike. Objekti prolaza i stuba sastavljeni su iz pravilne konstrukcije,
koja ima funkciju skeleta, i dvodimenzionalnih folija koje se mogu osmatrati sa jedne i druge
strane. Dakle, skulpturalna geometrijska podloga sa aluzijom na arhitektonska reSenja zid-zavesa
spojena je sa umnoZenim grafi¢ko oblikovanim povrSinama, koje razmatraju problematiku
slikarske ekspresije s obzirom da je razmiSljanje karakteristi¢no za grafi¢ko oblikovanje ustupilo
mesto vibrantnosti boje 1 teksture, promenljive jacine i1 gradacije. Osim razlika u nanosima, tj.
zasi¢enosti 1 jacini boje, vidljivi su, iako tek po prilasku 1 osmatranju, 1 preskoceni delovi usled
trunki 1 kruto¢e materijala, a ponegde se naziru i potezi valjka. Sve ovo ¢ini unikatnost svakog
otiska koji pripada jednoj, na prvi pogled, prilicno homogenoj povrsini.

Iako su 1 ove fine razlike mozda dovoljne za problematizaciju 1 prekid Sablonskog, repetitivnog
razmiSljanja, prava destabilizacija sistema oli¢ena je u polju koje je ,,pogresno” odstampano,
decentrirano, tako da ostavlja Cist, netretiran materijal po obodu. Ova greska predstavlja prekid u
kontekstu multiplikacije 1 referiSe na tehnicku (re)produkciju i njene procese; manuelnost i
zahteve za precizno$cu, koji se u umetni¢kom nastajanju javljaju, navodeci na dalje ponavljanje,
usavrSavanje 1 sticanje uvida. Spoljnim posmatranjem je, dakle, moguce videti Stampanu
povrsinu, s obzirom na koris§¢enje providne boje i izrade takve teksture. Folija, medutim, spolja

zadrZava svoj sjaj tako da transparentnost u sadejstvu sa refleksijama prostora, drugih predmeta i
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publike, tvori jednu kombinovanu sliku promenljivog i virtuelnog karaktera. Ulaskom u prolaz,
posmatraC moze ispitati matirane Stampane otiske, tako da njegovo telo bude obuhvaceno tom
slikom, da postane njen deo cak i za one koji gledaju spolja. Uputivsi se napred, posmatra¢ svoj
pogled upire kroz prozor same galerije ili u svoj odraz u staklu. Vizuelni efekat vodi dozivljaju
koji korespondira sa zakljuccima Ane Fridberg u knjizi The Virtual Window. From Alberti to
Microsoft, jer sazeto i reCito koncipira ove relacije prozora, virtuelnih slika i ekrana kroz
metaforu:

Prozor svodi vanjski prostor na dvodimenzionalnu predstavu; prozor postaje ekran. Kao
I prozor, ekran je istovremeno povrsina i okvir — reflektujuca povrs na koju je
projektovana slika i okvir koji ogranicava pogled na nju. Ekran je sastavni deo
arhitekture, cineci zid propustljivim za ventilaciju na nove nacine: ,,virtuelni prozor” koji
menja Materijalnost izgradenog prostora, dajuci nove otvore koji dramaticno menjaju
nasu koncepciju prostora i (jos radikalnije) vremena.*

Na postamentu koji stoji na kraju prolaza posmatra¢ ¢e ugledati snimak svog prisustva na ekranu
pametnog telefona koji je aplikacijom i vaj-faj mreZom povezan sa kamerom. Snimak nastaje iz
blagog gornjeg rakursa i duplira tunel u drugu vrstu prozora i virtuelne slike. Slika i zvuk blago
kasne, dovoljno da proizvode eho situacije koja se malocas odigrala i omoguce sagledanje
sopstvenog tela 1 pojave unutar elementa, kao 1 da posmatrac¢i ovu interakciju snime 1 ostave kao
reprodukciju jednog detalja sa posete izlozbi. Kretanjem unazad i idejom snimanja ovaj segment
se nadovezuje na pomenuti ekran ispred prvog prozora a pored prolaza, koji je usmeren vise na
otvoren prostor, 1 pored zida obuhvata veliki deo galerije 1 delove ostalih izloZzbenih elemenata u
njoj. Fridberg podvlaci tendenciju brisanja razlike izmedu filmskog, TV 1 kompjuterskog ekrana,
u skladu sa rastu¢om interakcijom u produkciji i postprodukciji slika. Klju¢ni aspekt njene knjige
je u ukazivanju na promenu linearne perspektive kao paradigme filmskih, televizijskih i
kompjuterskih predstava. Perspektiva je mozda docekala svoj kraj na desktopu kompjutera®, gde
je organizacija prostora slepljena i saCinjena od istovremenih prozora, u kubistickom maniru
prikazivanja. Njeni argumenti prate metaforu prozora kroz linije slikarstva, fotografije i
pokretnih slika, kao i kompjuterskog ekrana, ukazuju¢i na novu logiku vizuelnog poimanja sveta
utemeljenu na simultanosti 1 multipliciranju ,,virtuelnih prozora”. Shvatajuci virtuelno kao re¢ za

razlikovanje reprezentacije formalno drugacije materijalnosti od onoga Sto prikazuje, Fridberg

% Ane Friedberg, nav. delo; 1.
% Isto, 2.
100



vra¢a terminu prvobitno znaenje koje izlazi van okvira digitalno stvorenih predstava. Ona
metaforicki i doslovno povezuje ekran i prozor tvrdeéi da su, oslanjajuéi se na virtuelno, filmski,
televizijski i kompjuterski ekrani postali supstituti za arhitektonski prozor®2. Segment drugog
prozora izlozbene postavke stoga problematizuje te veze i implikacije, nadovezuju¢i se na
pionirsko umetnicko tretiranje ekrana u odnosu na ¢in posmatranja. Danas, kompjuterski ekran
predstavlja jedan prozor koji je joS blizi savremenom coveku, a njega prati ekran telefona.
Mnogostrukost prozora na kompjuterskom ekranu u mom radu nije bukvalno predstavljena
koliko je nagovestena kroz odnose sa drugim elementima. Uspostavljanje relacije fizicki prozor
— predstavljeni prozor (idejno transponovan na folije putem otiskivanja matrice) — ekran
kompjutera i1 ekran telefona, omogucava sagledanje konteksta iz viSe gledista, ugla arhitekture 1
realnog prostora, umetnosti, percepcije, simultanosti slika i medijskog sveprozimanja
savremenog sveta. Pitanje veze Coveka i masine na neki na¢in dotakao je i Bodrijar u svojoj
knjizi Prozirnost zla predvidevsi ovaj dalji razvoj:

Jesam li ja covek, jesam li ja masina? U odnosu prema tradicionalnim masinama nema
dvosmislenosti. Radnik je na neki nacin tud masini i zato ga ona otuduje. On cuva svoje
dragoceno svojstvo otudenog coveka. Dotle me nove tehnologije, nove masine, monitori,
nove slike nimalo ne otuduju. One obrazuju sa mnom jedno zatvoreno kolo. Video,
televizor, kompjuter i minitel su, slicno kontaktnim socivima, prozirne proteze koje kao
da su ukljucene u telo toliko da cine njegov genetski deo (...) Svi nasi odnosi, bili
hotimicni ili ne, sa mrezama ili ekranima, istoga su reda: reda odnosa potcinjene
strukture (ne otudene) i povezanog kola. Svojstvo coveka ili masine u njemu je
nerazIlucivo.

(...) Ne dolazi li uspeh svih ovih tehnologija od njihove isterivacke funkcije i od cinjenice
§to se vecni problem slobode tu vise ne moze ni postaviti? Kakvo olaksanje!®®

Posmatranje ekrana kompjutera, a naro€ito mobilnog telefona u galerijskom prostoru
omogucava priliku percepcije 1 dozivljaja na potencijalno drugaciji nacin, jer su oni izmesteni 1z
svakodnevnosti u kojima nas prate u privatnom i poslovnom Zivotu. Posmatra¢ bi mogao imati
distancu s obzirom na obezvlaséeni, depersonalizovani aparat koji je postavljen u javni prostor
da se njime koristi po volji. Samom pojavom na ekranu, posmatra¢ moze osvestiti svoju relaciju
sa ekranom (i nedostatak one svakodnevne), kao i nac¢in rukovanja aplikacijom. Ovaj ,,slobodni”
izbor je svakako ograni¢ene prirode zbog uslova koje aparat i njegovo pozicioniranje postavljaju,

ali donekle predstavlja moguénost udaljavanja od medija i svest o interakciji.

92 |sto, 11.
9 Zan Bodrijar, nav. delo; 55.
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Nadovezujuci se na prozirnost koja je svojstvena nasoj upotrebi tehnologije, a odnosi se
na usmerenost ka sadrzaju i previdanje same operativnosti, ovde bismo mogli zakljuciti da je
modernisticka opsesija ¢itljivos¢u 1 vidljivim kao imperativom na putu svog ostvarenja u
distopijskom pravcu. Pomenuto je ve¢ da je transparentnost televizije diskutabilna, poput njenih
pandana u fizickim oblicima, medutim, osim uloge koju masovni mediji imaju na stvaranje naSeg
odnosa prema sebi i drugima, ovde je re¢ o neCemu Sto se tako dobro ilustruje kroz filmski
nau¢nofantasti¢ni sadrzaj, koji preti da iz maste sa ekrana prede u domen prognoze a vrlo brzo i
u realnost. Ve¢ su izrazene brige pojavom velikih datoteka i obrade podataka u cilju pruzanja
bolje usluge potroSacima, a razlicite kontroverze i pitanja iz sfere interneta bile su u ZiZi javnosti.
Jedan od najnovijih je svakako i skandal iz 2018. godine kada je otkriveno da je Fejsbuk
omoguc¢io uvid u podatke desetine miliona korisnika konsultantskoj firmi (Cambridge
Analytica), koji su potom kori$c¢eni u politi¢ke svrhe. Sumnje su se samo produbile uplivom ovih
tehnickih moguénosti u ideje o buduéem gradu, u projektima poput pametnih gradova. Gari
Grejem (Gary Graham), predava¢ na Univerzitetu u Lidsu, pre nekoliko godina upozorio je na
postojanje nekoliko vizionarskih projekata grada od kojih su neki zasnovani na uvodenju
pametne tehnologije. On se bavi proucavanjem uticaja interneta i tehnologije na logistiku i
ucestvuje na sastancima radnih grupa veznih za buduénost grada. Ono Sto je istakao jeste
¢injenica da se vecina ljudi koja zivi u danasnjim gradovima ne bavi ovim tehnologijama, da je
daleko od promisljanja njihove smislenosti, 1 da, pre svega, ne ucestvuje u donosenju odluka. Na
nekoliko radionica ispitivao je misljenja gradana koji su deo zajednica u Bostonu, gradu za koji
bi se moglo re¢i da asocira na progres. Ono S$to je sazeo kao svoj zakljuak ne iznenaduje: s
jedne strane je nada ljudi u osmiSljavanje korisnih pomagala razli¢itim grupacijama, (poput
ru¢nog kompjutera koji omogucava snalazenje starije osobe sa demencijom), a sa druge strane
nepoverenje ka nekoj bitnijoj promeni u socijalnom i ekonomskom pogledu, kao i prema
kompanijama koje omogucavaju funkcionisanje ovih tehnologija. Mnogi sumnjaju u to da bi se
razvoj odvijao u cilju dobrobiti Sire populacije.®* Projekat u Torontu (Toronto Waterfront) koji je
dat jednoj sestrinskoj kompaniji Gugla na izvedbu, u zamisli podrazumeva povezanost puteva i
zgrada koje sadrze softvere za prikupljanje informacija kao odgovor na ekoloske potrebe i

inovacije i ubrzo je obavijen kontroverzom zbog nedostatka transparentnosti. Ideja postavljanja

% Gary Graham, Too-smart cities? Why these visions of utopia need an urgent reality check, Guardian, 13.3.2014,
https://www.theguardian.com/cities/2014/mar/13/too-smart-cities-visions-utopia-reality-check, acc.3.5.2020, 3 PM.
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senzora u urbana podrucja kritikovana je kao fizicko proSirenje nadzora i pracenja, uz vec
postojeéu danasnju obradu podataka na internetu u cilju komercijalne ponude.®® Samo godinu
dana posle iniciranja, 2018, projekat je napustila stru¢njakinja za privatnost navode¢i da ne moze
stati iza svega nakon saznanja da su prikupljeni podaci viljdivi i za ,,trece lice”. Zabrinjavajuce je
da se ovaj projekat smatra prototipom buducih gradova koji bi repliciranjem mogli da niknu
Sirom sveta. SoSana Zubof (Shoshana Zuboff), profesorka sa Harvarda, napisala je novu knjigu
izdatu 2018. godine, u kojoj je analizirala digitalnu eru i formulisala naziv za novi oblik
kapitalizma — nadzorni kapitalizam (surveillance capitalism). Nova logika akumulacije zasniva
se na pracenju ponasanja i na prikupljanju informacija, u cilju daljeg oblikovanja usluga 1
proizvoda zasnovanim na predvidanju. To kao ishod podrazumeva, naravno, posedovanje
velikog znanja i moc¢i, i profitiranje na slobodnom eksploatisanju podataka (ne uvek saglasnoséu
korisnika), ali i generisanje novih uslova i ponasanja. Kompanije poput Gugla i Fejsbuka sluze
kao primeri i modeli navedenog poslovanja, a prof. Zubof uspostavljanje ovakvog funkcionisanja
pripisuje upravo Guglu, praveci paralelu izmedu njihovog delanja i pioniriskog ¢injenja Forda
pri uvodenju masovne proizvodnje, ali i Dzeneral Motorsa pri otkricu menadzerskog
kapitalizma.®® Naravno, sve pripada politi¢kim okvirima i bilo bi pogresno okolnosti definisati
kao Ciste posledice koris¢enja tehnologije, no ona je sredstvo kojim se uvodi jedna nova vrsta
socijalne podele, po re¢ima SoSane Zubof, mi ulazimo u XXI vek obelezeni ovom teskom
nejednakoséu u podeli znanja: oni znaju vise o nama nego sto mi znamo o sebi i o njima.%’
Publika kao integralni deo ekranskih video-skulptura svakako moze biti predmet
razmatranja izloZbe. Ekran reflektuje pitanje pogleda, a Sire shvac¢eno i odnosa publike, ¢ina
otvaranja i kretanja izlozbom 1 gradom. Nacin posmatranja izloZbe je svakako individualan, 1
zavisi od pojedinacnog dozivljaja 1 stava spram svih Cinilaca i1 konteksta koje mozZe da sagleda.
Pa ipak, moguce je govoriti o razliitom dozivljaju prostora i postavke na samom otvaranju i
kasnije, prilikom posete drugim danima. Na samo vece otvaranja bio je prisutan veci broj ljudi,

Sto bi moglo biti opisano delom citata na samoj izlozbi, onim o protoku svetla, vazduha i fizickog

% Editorial, The Guardian view on Google and Toronto: smart city, dumb deal, Guardian, 5.2.2018,
https://www.theguardian.com/commentisfree/2018/feb/05/the-guardian-view-on-google-and-toronto-smart-city-
dumb-deal, acc. 3.5.2020, 4 PM.

% John Naughton, 'The goal is to automate us': welcome to the age of surveillance capitalism, Guardian, 20.1.2019.
https://www.theguardian.com/technology/2019/jan/20/shoshana-zuboff-age-of-surveillance-capitalism-google-
facebook, acc. 3.5.2020, 4:30 PM.
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pokreta. Prolazeci i osmatrajuci elemente, posetioci su se komesali i stvarali vecito promenljivu
sliku na transparentnim 1 reflektuju¢im povrsinama, ¢ine¢i dopunski, ali vazan deo postavke koja
time dobija gotovo scenski potencijal. Od prozora do prozora, kroz prolaz i pred ekranima, imali
su priliku da uspostave razlicite relacije izmedu ovih fenomena, elemenata i licnih utisaka. Jaka
galerijska svetla doprinela su jasno¢i i vidljivosti, te su obesmislila bilo kakvu dodatnu
intervenciju reflektorima. S druge strane, dozivljaj nakon tog dogadaja obojen je uglavnom
dnevnim svetlom i mirnom atmosferom u kojoj se vibriranje zvuka namece i osetno je
upadljivije, a takode se moze Cuti i eho sa kamere. Vrevu i nagovesteni spektakl u otvaranju
zamenjuje kontemplativna atmosfera, koja je naglasena odnosom veli¢ine pojedinaca i same
galerije. Ukoliko se posmatracu pridruzi jo§ neko, moguce je da zadrze ovu tisinu ali i
posmatraju kretanje onog drugog kroz prostor i interakciju kretanja sa ve¢ postavljenom
slikovnom podlogom.

Susret publike sa ogledalom ekrana moZe pokrenuti pitanje i o doZivljaju posmatraca kao
stanovnika jednog grada. Beograd danas odlikuje uzurbanost prolaznika i kombinacija dotrajalih
fasada sa novogradnjom. Sadasnji gradovi, megalopolisi poput Njujorka, Hongkonga, Singapura
visSe nego svi drugi svojim brojnim staklima pridruzili su ekrane, reklame 1 razliCita svetla,
tvorec¢i prostor u kome se dodatni vizuelni elementi bore medusobno za prevlast u ve¢ postojecoj
kakofoniji informacija, zvukova i slika. Naravno, drugaciji dozivljaj grada formiran je i nivoima
bezbednosti, koli¢inom zagadenosti, opStim druStvenim i ekonomskim stanjem... sa ¢ime je
nesumnjivo vizuelna slika grada u tesnoj vezi. lako glavne gradove Sirom sveta pocinju da
odlikuju sli€ne pojave, ljudi na razli¢itim krajevima drugacije reaguju na arhitekturu stakla i
kontekste kojima je ona pracena. Razlidita je i Citljivost prozorskih okna svakodnevnih,
stambenih zgrada, vidljivosti izloga 1 zatvorene prisutnosti odraZzavaju¢ih povrSina hotela i
korporativnih zdanja, uz neizostavne namene i dnevnu aktivnost koja ih okruzuje. Sta bi za ljude
ovih prostora mogla biti slika arhitekture koja jos uvek nije zazivela u onoj meri u kojoj je to
uveliko slucaj u nekim drugim podru¢jima? Zdanje na Trgu republike, popularno zvano
Staklenac, izgradeno je kao privremeni objekat, a ostao je da postoji kao svedok urbanog
zanemarivanja. Narodna banka na Slaviji predstavlja primer pametne zgrade (u vreme pocetka
izgradnje, 1992, SFRJ) i gradena je petnaestak godina. Zgrade Hajata, Ceptera, Delta Holdinga
su nikle devedesetih godina, a to su godine koje nose tmurnu sliku (pred)ratnih i tranzicionih

desavanja. To je svakako suprotnost zapadnim gradovima koji tada cesto beleze izuzetno dobro
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ekonomsko stanje 1 €iji su stakleni centri moc¢i slike koje putem medija komuniciraju sa ostatkom
sveta. U svakom slucaju, danas, bilo da se radi o Burdz Kalifi, koja se nadvija nad horizontom
grada, rusenju kula Svetskog trgovinskog centra, ili planiranoj kuli Beograda na vodi, u
lokalnom kontekstu, ove staklene predstave obelezavaju jednu epohu i stvaraju kolektivnu sliku
sveta ili grada, bez obzira na li¢ne stavove i utiske.

Na kraju, s obzirom na gotovo invazivnu pojavu i koli¢inu upotrebe mobilnih telefona, pa
i njihovu ,,proteticku” ulogu, nije loSe osvrnuti se i na jedan popularan fenomen danaSnjice —
selfi (selfie). Svakako, tema autoportreta je aktuelna od samih pocetaka fotografije®®, a gesto je i
realizovana upravo putem ogledala. Medutim, nova tendencija koja je omogucena tehnoloskom
funkcijom telefona, po svemu sudeci je neSto drugacije prirode od dosadasnjih interesovanja. Ne
ulazeéi u vizuelno-estetske, pa ni tehnicke aspekte, ono §to je bitno istaci jeste da je ova pojava
posluzila kao sredstvo za manifestaciju pojedinih drustvenih (nus)pojava. Iako je selfi povezan
sa razli¢itom motivacijom, intenzivno objavljivanje ovih fotografija na druStvenim mreZama
neretko se smatra narcisoidnim, a po jednom istrazivanju izaziva negativan utisak kod drugih
ljudi. Postoje razlicita Citanja Zenskog selfija u feministiCkom kontekstu, gde se govori o vezi sa
,pornografskom estetikom”, a sa druge strane o subverzivnom nacinu da se sopstvenim telom
upravlja i izrazi se po sopstvenoj volji. Dalje, uspostavljena je veza sa pometnjom u percipiranju
svog lika s obzirom na distorziju koja nastaje fotografisanjem izbliza ili kori$¢enjem filtera, a iz
tog razloga i veza sa povecanjem potraznje plasti¢nih operacija. Neslavni su primeri za koje se
povremeno ¢uje, o povredivanju i stradanju osoba u pokuSaju da naprave dobar 1 zanimljiv selfi.
lako se ne moze re¢i da je sama tehnologija uzrok navedenom, sve ovo je pokazatelj naseg
odnosa prema tehnologiji, masovnim medijima, ali i prema sebi, stoga moze biti prilika za

aktivniju samorefleksiju.

11l Prozor

Kompozicija na zidu nalazi se prekoputa treceg okna, 1 sadrzi kolone folija koje se paralelno
spusStaju 1 prelaze u nasumi¢no pomeSane primerke na podu. Mat i sjajne povrsine, kao i

umetnute ogledalske folije uslovljavaju razli€ito prelamanje svetlosti i mestimi¢no odraZavanje

%8 Prvim ameri¢kim autoportretom smatra se dagerotipija Roberta Kornelijusa iz 1839. godine.
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posmatraa iz razli¢itih uglova, na zidnom delu i odozdo. Ovaj deo odlikuje uvodenje vise
raznorodnih folija na istom mestu, uz male razmake od oko dva santimetra ali uz preklapanje na
podu. Tu se radi o slojevitosti koju ostvaruju razli¢ite slike i dodatno je naglaSeno gradenje u
vidu palimpsesta i kolaza, principa gradskih ambijenata, ali i grafickog postupka. Raznoliki
otisci, poneki nastali pritiskanjem rukom umesto ravnomernim provladenjem kroz presu,
predstavljaju element nasumi¢nog 1 improvizacije nasuprot uredenim formacijama relativno istih
otisaka. ldeja je u slobodnom toku i dekonstruisanju prvobitne ideje repeticije i mreznog
rasporeda. Varijacije modula izraZzene su i bojama bliskih, ali razli¢itih tonova, kao i crvenim
akcentima koji stvaraju dodatnu dinamiku. Aktivacija podne povrSine dobijena preklapanjem
mnostva folija podsti¢e navedeni kontrast sa ostalim delovima postavke i ujedno usmerava dalje

kretanje posmatraca kroz prostor.

Deo postavke: I11i IV prozor
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Gore: podna kompozicija, dole: unutra$njost stuba




IV Prozor i zid

1.

Cetvrti deo izlozbe nalazi se na samom kraju galerije i ¢ini ga nekoliko elemenata koji nisu u
zavisnom odnosu: kompozicija kod prozora, stub, detalj u visini i matrica.

Objekti sa folijama suptilnih boja u stepenastoj formaciji sugerisu gradivni potencijal i razbijaju
pravilno zatvorene forme stuba i prolaza, kao S§to i nakon prethodne kompozicije na zidu,
nastavljaju ometanje Stamparske jednoli¢nosti kombinacijama boja. Kao element etericnog u
postavci, u njemu se najviSe nazire ideja o potencijalu svetla i vazduSastom u komponovanju,
spiritualnoj manifestaciji materijala i izrazavanju neuhvatljivog, tananog, ali i ne potpuno jasnog.
Mogu se ucitati i tendencije ka poetskom i enigmati¢nom, misleci se pre svega na translucentnost
1 inspiraciju njenim delovanjem, koju je pomenuta Seerbartska vizija uzdigla u domen mitskog,
ali i futuristickog:

73

Bezvremenost staklenog ornamenta i staklenog mozaika

(...) Ovi velicanstveni materijali nisu vremenom prevazideni; oni su opstajali hiljadama i
hiljadama godina. Za Zaljenje je Sto nisu zasticeni od opakih ruku, ali od njih nije
sacuvan ni tvrdi granit (...)

Ali ne¢emo jadikovati. Nadajmo se da ce staklena arhitektura unaprediti ljude i u etickom

pogledu. Cini mi se da je to glavna prednost blistavih, koloritnih, misticnih i uzvisenih
staklenih zidova. Cini mi se da ova vrednost nije nekakva iluzija, veé nesto sto cée biti
stvarnost; covek koji svakog dana gleda u lepote stakla, ne moze vise imati zle namere.*®

Seerbartske vizije, kao i ideje zrelog modernizma su se iscrpele u pokusaju da ¢ine deo nove
buduénosti i deo drugacijeg poretka zasnovanog na otvorenosti i dobrobiti celog ovecanstva. Pa
ipak, svedoci smo ozivljavanja nekih aspekata i interesovanja za njihova nasleda, iako su nemalo
puta ove ideje liSene svojih inicijalnih okvira politickih i1 drustvenih projekata i prevedene u
estetizovanu i prijem¢ivu vizuelnu pojavu za divljenje. Emancipatorski kontekst, verujem,
nikada sasvim nece biti zaboravljen, iako moZe biti skrajnut komercijalizacijom sadrzaja i
globalnim tendencijama. Ovaj element nastao je kao teznja za tim idejama, deleci svojim malim

delom naivno-utopisti¢ku viziju da umetnost moze bar malo dotaéi pojedinca i samim tim uéiniti

9 Paul Scheerbart, nav. delo; 86.
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(njegov) svet boljim. Kompozicija je takode refleksija moje licne poetske prirode kao umetnice
koja naginje misti¢énom i intuitivnom, katkad naustrb svih drugih kvaliteta.

Moze se zakljuciti da je u projektu na neki nacin spojena fascinacija svetlom, misti¢no-
spiritualnim aspektima, a narocito bojom, sa svedenom, minimalistickom konstrukcijom koja
evocira estetiku visokog modernizma. To bi ujedno i bilo stapanje idealistickog i ekspresivnog sa
industrijskim i realnim. Transparentnost je kljucan deo price o funkcionalisti¢koj interpretaciji
moderne arhitekture. Nasuprot tome stoji ekspresivno shvatanje stakla koje bi trebalo, po prof.
Eskilsonu shvatiti dijaloski isprepleteno, umesto suprotno.t®® Ova dva pristupa su kroz istoriju
postojala paralelno i jedno ne mora znacditi potpunu negaciju drugog, bar se tako ispostavilo u
ovom projektu koji se 1 jeste bavio razli¢itim ¢itanjima i dozivljajima staklenih prizora. Naravno,
uvek ostaje pitanje estetizacije i1 funkcije umetniCkog dela u postavljenim okvirima
funkcionisanja u umetnickom i1 vanumetnickom svetu. Kristalna palata bi se po drugacijem
videnju nekih tumaca, umesto kao arhitekturalni novitet, mogla gledati i iz ugla fetiSizma i
potrosacke kulture.!®® Ona je na kraju i projektovana da bi izlozila dostignuéa industrije i mamila
spektakularno$éu spoljasnjosti 1 unutraSnjeg sadrzaja. Pariske arkade su sluzile slicnoj svrsi, a 1
danasnji izlozi i veliki trzni centri se takode odlikuju jasnim izlagackim prostorima visokog sjaja.
Estetska dimenzija osvojila je savremene gradske pojave ponekad nemajuéi vezu sa suStinom
koju predstavlja, ili moZda bas nosi ovu odliku kao jedini oblik izraza, prividnog znacenja bez
uklapanja u realne potrebe i dodira sa ljudima i urbanim tkivom. ,,Neutralnost” stakla mogla bi se
lako zamisliti u utopijskom i distopijskom svetu, jer uz asocijaciju na tehnologiju, mogu joj se

pripisati razli¢ita svojstva i dozivljaji koji i ¢ine kompleksnijom sliku koju stvara.

2.

Stub je sastavljen od mat i sjajnih/transparentnih folija koje su razli¢ite providnosti 1 koli¢ine
boje po svakoj vertikali. Visine je kao i1 prolaz, a Sirina je nesto veca od $irine pojedinacnog polja
(50 cm). Konstrukcija stuba je uzduzno spojena Sarkama, tako da je ovu naizgled zatvorenu
formu moguce razvu¢i u jedan vid paravana, kao da se radi o manipulisanju staklenom kozom.

Da bi se to naglasilo, jedno krilo je odSkrinuto, i to ono do zida, §to pruza posetiocima priliku da

100 Stephen Eskilson, nav. delo; 11.
101 sto, 12.
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zavire u inace nedostupnu formu. Zvuk se Cuje iz stuba i prostire se od kraja same galerije do
pocetka postavke. Na postavci, dakle, moZzemo govoriti i ozvuc¢enom objektu. Tonovi dopiru iz
dubine i prisutno je blago odbijanje o plastiku zidova stuba. Zvucéna refleksija zamisljena je kao
dobar pandan vizuelnoj refleksiji i pro¢is¢enim formama. Razmisljaju¢i o zvucnom sloju,
namera je bila da to bude nekontrasna linija, u skladu sa ostalim. Jedna ne previse ekspresivna
muzicka forma, meditativnog karaktera, ¢iji bi tonovi pojedinacno mogli odgovarati poljima. Na
postavci je izvedena najosnovnija varijanta te ideje, kroz oslanjanje na jedinice izrazavanja koje
ne znace same po sebi nista, ve¢ poput teksture i boje ucestvuju u dejstvu na posmatraca.
Razmatraju¢i promene koje su nastupile sa inovacijama ¢oveka i njegovom Zzivotnom
preorijentacijom na gradske ambijente, kompozitor Sejfer ukazuje na sveprisutnost buke i
potrebu za stvaranjem humanijeg zvucnog okruzenja i osve$éivanje svakodnevnih zvucnih
pojava te njihovo selektivno podsticanje ili eliminaciju. Kako primecéuje, masine su povezane sa

moéi i progresom!®?

, a postoji 1 veza teritorijalnih proSirenja zvuka sa imperijalistickim
aspektima na zapadu.!®® Staklo je uz metal potislo zvuk drveta jer je kréenje $uma bilo
neophodno za njihovu proizvodnju, a onda je zamenjeno plastikom sa njenim karakteristicnim
zvukom.

Sejfer zakljucuje da je estetska klasifikacija nezahvalna zbog velikog udela subjektivnih, ali i
kulturoloskih aspekata. Kontekst zvuka €ini sam zvuk ¢esto prijatnim ili neprijatnim, pokazujuci
da iako percepcijski sli¢ni zvukovi, oni mogu imati drugacije znacenje i samim tim estetske
vrednosti. IzopStavanjem iz konteksta, neki zvuci se odvajaju od asocijacije na svoj izvor i
mozda po€inju da poprimaju aluzije na neSto sasvim drugacije prirode, narocito ukoliko su
ponavljanjem dovedeni u mantricki oblik. Zvuk izloZbe prati ovu ideju s obzirom da su prvobitni
akordi odsvirani na gitari, instrumentu koji se ne razaznaje; doduse, samom obradom, taj zvuk je
doveden u zvuk ambijenta koji se ponavlja sve dok se ne nametne slusaocu kao sveprisutan i
konstantan. Ukupan zvuk ambijenta ili zvuéni pejzaz izlozbe bio bi ovaj zvucni sloj zajedno sa
svim zvucima koji se pojavljaju u galeriji — dakle promenljivog karaktera sa jednom
(snimljenom) konstantom, te je stoga promenljiv i njegov opis kao prijatnog i neprijatnog, u
zavisnosti od okolnosti 1 pojedinaca sa sopstvenim preferencama i raspolozenjem. Namera zvuka

je da pozove na kontemplativnu atmosferu, a kada je proprac¢en ehom, dobija se utisak dodatne

102 R, Murray Schafer, nav. delo; 179.
103 |sto, 90.
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prostornosti. Svakako je drugaGijeg ambijenta od onog §to je Sejfer opazio kao Stetnu praksu
industrije 1 kompanije kada se ne konsultuju sa javnosc¢u prilikom emitovanja razlicitih zvu¢nh
efekata. Re¢ je o ,,beloj buci” u modernim gradevinama, nazivanom akusticnim parfemom®,
upitnim konceptom koji sluzi da zamaskira odredene zvuke, ali zapravo ne predstavlja dobro

reSenje niti pristup zvucnom ambijentu.

Dvodelni element u gornjem levom uglu popre¢nog zida, na visini od oko 3 m, predstavlja
odgovor na izazov koji predstavlja veli¢ina prostora i savladavanje takve galerije. Taj izolovani
par stoga akcentuje celokupni prostor i, zajedno sa ostalim elementima, pre svega folijama na
podu, dinamizuje celu postavku i vezuje je za prostornost, koja bi inace ostala zjapeca praznina
izmedu nekoliko ve¢ih objekata.

Na sredini zida pri¢vr§¢ena je matrica — ispolirana cinkana ploca vidljivog reljefa. U njoj
se reflektuju detalji postavke i posetioci u njoj. lako nenametljiva u odnosu na ostatak izlozbe, na
centralnoj je poziciji 1 poslednji je izlozbeni deo koji zaokruzuje 1 na neki nacin produkcijski 1
idejno razotkriva nacin na koji je rad koncipiran. Njena povrSina je grubljeg izgleda i mozda je
iznenaduju¢a za nekog ko nije zamiSljao proces Stampe. Kao objekat, ona svojim sjajem
delimi¢no upucuje na industrijski predmet, iako je manuelno Stampana i1 polirana. Matrica je,
iako reljefna 1 vrlo taktilna, nosilac jo§ jedne virtuelne predstave na izlozbi, poput ekrana
»snima” posmatrace 1 elemente, delimi¢no ih deformiSuéi zajedno sa prostorom i u njoj se
naglaSava dualna priroda nosilaca slike. Ona je 1 simbol mo¢i, a otisci su njena ogledala koja

umnozavaju 1 uslovljavaju repeticiju, tvoreci reprezentaciju formiranja slike u sistemski tok.

Medijski odnosi u viSemedijskom delu. Grafika u viSemedijskom delu.

Transparentnost 1 refleksivnost prozimaju postavku na razli¢ite nacine, a u svom najociglednijem

vidu, kao fizicki kvaliteti otisaka, nalaze se u razli¢itim varijantama u celoj postavci. Takode se

104 |sto, 146.
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ocitavaju u odnosu prema digitalnim medijima i njthovom koriS$¢enju. Pri nadzoru je koris¢enjem
kamere 1 ekranske slike vulgarizovana transparentnost — izloZenost pogledu, da bi se gledanjem
kroz ekran, upotrebljen kao providno sredstvo, situacija izvrnula u pravcu refleksivnosti, pogleda
na samo prikazivanje, pogleda na sebe, izlozbu. Takode je problematizovan nedostatak
transparentnosti, o ¢emu se govori u danasnjem vremenu, i pitanje ko gleda koga. Na kraju,
moze se govoriti o otvorenosti ¢itanja i autorefleksiji u odnosu na samo delo — razmatranje
visSemedije 1 grafike relacijom materijala i medija. Li¢ni pristup ogleda se u kombinovanju
razlicitih dejstava medija koji zajedno pokusavaju da, pre nego Sto odgovore, postave dalja
pitanja 0 savremenosti umetnickog dela i zivotnih okolnosti u kome delo nastaje, aktiviranjem
usredsredenog pogleda, sluze¢i se estetskim kvalitetima, ali 1 provlacenjem jednog osecaja
distance i nedostupnosti. Visemedijsko delo Refleksije grada — Principi grafike u funkciji
vizuelizacije urbanog prostora, ¢ine razli¢ite medijske sastavnice: prvenstveno vizuelnu i
zvuénu (Culna podela). Vizuelnu sastavnicu ¢ine: dvodimenzionalne povrSine — grafika i
ekranske slike koje su trenutni zapisi trodimenzionalne strukture — objekti, a zvuénu ¢ine dva
sloja, prethodno pripremljena ambijentalna kompozicija (soundscape) i diskretni zvu¢ni eho

nastao na licu mesta.

Detalj konstrukcije tunela
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Mediji vizuelnog 1 zvu¢nog teku u istom smeru, odnosno, odrazavaju sli¢nu ideju, ¢emu
doprinosi pre svega izuzetan potencijal muzike, kao umetnickog nacina izrazavanja, da upija
znacenje u kontekstu u kojem se nalazi. Ove linije su, dakle, paralelne i istovremene, iako je
vizuelna dominantna u odnosu na zvu¢nu. Ponavljanje jednog motiva je ono $to odlikuje njihovu
vezu, iako je u domenu realnog, koji je delimi¢no posluzio kao inspiracija, zvuk umnozen u
buku, koja je suprotna izloZbenom reSenju. Svakako, nije ni likovno — vizuelni segment dat u
svom mnostvu kakvo je u svakodnevnom Zzivotu ali je ipak nesto blize njemu. Redosled kojim se
¢inioci postavke opazaju je sledeci: pojavnost objekata, a odmah zatim i fokus na umnoZzeni
pojedinaéni graficko-oblikovani modul, ekrani su zbog same organizacije prostora slede¢i na
redu — iako sadrze elemente pokreta, koli¢inski su manje zastupljeni od dominantnih struktura.
Zvuk je opazen retroaktivno, Sto zna¢i da iako je sve vreme prisutan, tek se nakon nekog
vremena osvescuje kao posebni, a integrativni deo postavke. Ovo je moj subjektivni dozivljaj i
dozivljaj nekolicine posetilaca, $to ne mora znaciti da je univerzalan, jer svaki posetilac dolazi sa
sopstvenim iskustvom, afinitetima i1 pretpostavkama. U svakom slu¢aju, moguca je i promena
paznje, zapravo, ona je i logicna u svom kruzenju, kako se posmatra¢ i sam krece kroz galeriju.
Stvaranje ekranske slike samim pojavljivanjem u galeriji zna¢i da bi delo moglo biti
okarakterisano kao interaktivno, narocito s obzirom da je bez njega postavka nepotpuna, a tu je i
mogucénost beleSke 1 komunikacije preko aplikacije telefona.

Da bi se uspostavio pregled mogucnosti na koje je moguce razmatrati grafiku u
viSemedijskom delu, mozda je najbolje ispratiti specifiCan proces grafickog oblikovanja 1 u
odnosu na njega uspostaviti i evidentirati veze, sli¢nosti i razlike. DZevad Hozo autorski proces
rada na grafici razvrstava u &etiri faze'%:

1l faza predstavlja konkretnu umjetnicku nameru, likovnu ideju, tehnolosko-
eksperimentalnu, istrazivacku i profesionalnu gestu, te drustvenu pobudu i komercijalnu
namjeru. (...) Prva faza bi mogla da odgovori na pitanje ZASTO, tj. na neke refleksije
kojima se umjetnik iskazuje i kao drustveno svjesno bice u viastitom vremenu i prostoru,
bice sa profesionalnom etikom, odgovorno za umjetnicku ili drustvenu opravdanost
izvedbe i multiplikacije.

Deo umetnickog procesa grafike koji se odnosi na impuls na koji umetnik reaguje, moze

biti slican sa namerama bilo kog, pa i viSemedijskog, dela. Uzrok delovanja i1 iskazivanja

105 Naredni izdvojeni pasusi koji opisuju faze procesa mogu se videti u Dzevad Hozo, Umjetnost multioriginala,
Mostar: Prva knjizevna komuna, 1988, 472.
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umetnika moze biti razliCite prirode, od inspiracije savremenim svetom, licnim stavovima,
autorefleksivnim pristupom u odnosu na polje umetnosti i njegove procese, odnosno bavljenje
unutrasnjim pitanjima umetnic¢kih praksi, poput odnosa tehnika i medija i traZzenja sopstvene
pozicije i doprinosa putem li¢nog senzibiliteta. Visemedijska umetnost najéesée sadrzi vizuelnu
liniju, te je prikazanu predstavu moguce iskazati 1 putem grafickog lista kao nosioca jedne od
slika. On se dalje moZe uspostaviti u razli¢itom odnosu sa drugim slikama, ukoliko postoje, po
svojoj tehnici izrade 1 osobenim izrazajnim sredstvima. U ovom projektu, gde je glavna vizuelna
linjja sastavljena iz nekoliko medija, od kojih je nose¢i graficki list koji je pre svega svojim
opstim referisanjem na istorijsko-produkcijske okvire i na¢ine stvaranja slike (a manje konkretne
tehnike) kljucan za autorku koja pokusava da svoje primarno umetnic¢ko iskustvo smesti u jedno
vreme u kojem je on viSe relikt proslog nego savremeni medij. Kori§¢enjem kompjuterskog
ekrana koji istovremeno sluzi kao monitor i TV slika, uspostavlja se paralela izmedu dogadaja
ru¢nog umnozavanja ali 1 po€etaka industrijske Stampe sa digitalnom revolucijom kojoj trenutno
svedo¢imo. Graficki list se tako posmatra u domenu autorefleksivnog susreta, promisljanja
nacina stvaranja graficke slike i njenih odlika, a uz vezu sa ekranom i zvukom, fokusiranje na
sam dozivljaj 1 proces opazanja kroz usmeravanje na skoro pa repetativno izlaganje. Ideja je
takode da se manuelnost grafickog otiska suo€i sa tematikom savremenog, tehnoloski
obelezenog gradskog okruzenja i da se iz tog susreta ostvari jedna dinami¢na sinteza sa
postoje¢im iskustvima grada.

1l faza predstavlja dio umjetnickog rada u kojemu se umjetnik opredjeljuje za oblikovanje
konkretne likovne ideje, za formiranje predloska. Obuhvata elemente svrsishodnosti
likovne namjere u kontekstu njegovog umjetnickog izraza i probleme adekvatnosti
primjene izrazajnih sredstava konkretne graficke tehnike, u kojoj ¢e posti¢i maksimalnu
izrazajnost umjetnickog sadrZaja, tj. zahtjeva na odgovor pitanja STA, u kojemu se
reflektuje modelacija ideje u moduliranom umjetnickom sadrzaju predloska, koji ne mora
odgovarati identitetu unikatnih umjetnickih disciplina.

Upotreba grafickog medija u viSemedijskom delu potencijalno donosi specificna polja
koja se odnose na njegovu istoriju, tehnoloSke moguénosti, kao 1 principe razmisljanja
karakteristi¢ne za grafiku kao disciplinu. SuStina grafickog izraza Cesto je zasnovana na ideji
svedenog, prociS€enog i jasnog jezika, bilo da su izabrani motivi mimeticke ili apstraktnije

prirode. Ovde je, medutim, sadrzaj sama povrSina obradena hemijskim postupkom

karakteristiénim za upotrebu u tehnici duboke Stampe, krec¢ué¢i se na tankom podrucju izmedu
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slikarskog i grafi¢kog pristupa. Takva odluka odgovara na pitanje ,,Sta?” jer je razmatrana ideja
same virtuelne slike koja se formira kombinacijom izvedenog i kao posledica materijala.
Strukture na kojima se otisci nalaze stoga predstavljaju oblike intermedijskog iskaza: grafika —
slika — skulptura.

Il faza sadrzi elemente odgovora na pitanje KAKO. U ovoj fazi umjetnickog rada

primarni je interes usmjeren na oblikovanje tiskovne forme, originalne ploce ili ploca,

kvantitativnim zasicenjem kvalitetom izrazajnih sredstava. Obuhvati¢e i probleme
aktuelnog tehnoloskog izraza, dati odgovore na aktuelnost utjecaja tehnike i istaci
estetske stavove...

Cilj grafike u umetniCkom smislu jeste stvaranje originalnog umnozivog umetni¢kog
dela, ¢iji se iskaz formira jezikom tehnika koje upravo tu umnozivost omogucuju. Tehnike koje
umetnik bira zavisi, razume se, od afiniteta i zeljenog iskazivanja jer je oblikovanje donekle
ograni¢eno mogucénostima svake od njih. Nacin oblikovanja zarad sadejstva sa drugim medijima
moze se odrediti u odnosu na evociranje zeljenog konteksta koji nose tehnike, poput
komunikativnosti 1 popularnosti digitalnog printa ili elitisti¢nije pozicije manuelnih tehnika u
metalu. Ono §to je opSte poznato u grafiCkom svetu, tradicionalne (ali i one novije) tehnike nose
sopstvene mogucnosti 1 jezik oblikovanja, a specifi¢na svojstva svake od tehnika u€estvuju u
izrazavanju 1 prenoSenju zamiSljene skice. Ako se osvrnemo na koriS¢enu tehniku u ovom
projektu — rezervaz i akvatintu kao postupke obrade cinkane matrice hemijskim putem —
shvaticemo da je u pitanju zrnasta struktura razlicitih slobodnih oblika, gustina i veli¢ina. Visoka
Stampa, odnosno, otiskivanje delova cinkane ploce koji nisu izjedeni kiselinom, odlikuje se
ravnomernim nanoSenjem odabranog tona boje. Dakle, u pitanju je kontrast jednolicne plave
povrsine 1 tackastih oblika u njoj. Osim ovog deSavanja, vizuelna linija je prilicno smirena i
smestena je u jasne okvire. U mom slucaju, izbor obrade metalne ploce 1 visoke Stampe rezultat
je pre svega referisanja na vlastito iskustvo i njegove primene na nov materijal. Tehnike u metalu
ne smatram ,pravim” grafickim tehnikama, ovde je njihova tradicionalnost iskoriS¢ena u
uporedne svrhe starog i novog.

U sopstvenom shvatanju 1 praktikovanju grafike, specificne odrednice pronasla sam u
multipliciranju, ogledalskom tretiranju matrice i transparentnosti Stamparskih slojeva prilikom
rada u viSebojnoj kombinovanoj Stampi. Multiplikacija otisaka i tradicionalno manuelno
otiskivanje, ostavlja prostore za suptilne razlike otisaka po samostalnoj odluci autora, a opet u

okvirima opstih tehnickih pravila o profesionalnom kvalitetu i u skladu sa savremenom praksom
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tzv. varijabilnog tiraza. Ogledalski odnos otiskivanog i otisnutog je svakako odlika imanentna
samom principu otiskivanja, a kada se radi o umetnickom oblikovanju, autor mora da ima u vidu
sliku koja treba da je inverzna u odnosu na zeljeni ishod. Time, naravno, umetnik dolazi u
zahtevnu poziciju da ,,imitira” svezinu prvobitnog predloska, tako da, iako umnoZena, slika
deluje kao da je neponovljiva i da je nastala ,,u dahu”. Ovo je svakako optereceno jo$ tehni¢kim
standardima 1 zakonima odredene tehnike u kojoj se rad ostvaruje, pa ,,umetnik ogledala” mora
insistirati na planiranju i slobodi kao istovremenim, iako na prvi pogled, suprotnim, principima.
U ovom projektu, predlozak je sacinjen iz polja, odnosno njegove boje i teksture, te je promena u
ogledalskom smislu sadrzaja u odnosu na matricu manje ocigledna, a ova igra je naglasena
transparentno$¢u folija i moguénoséu da se otisak posmatra i sa svoje druge strane — njegovo
stanje s one strane transparentnosti je ogledalsko. Razlika se vidi i u reljefu, odnosno
uporedivanju struktura i odnosa visoko—udubljeno i utiska koji vizuelno formira, a koji je,
naravno i zbog prirode samog metala, drugaciji od otiska plasti¢ne folije. Visebojna Stampa je
prisutna u gradenju razli¢itih preklopa, pre svega u boji, ali 1 u teksturi klasicne grafike.
Slojevitost otisnutih partija tehnicki je propraéena sa vise matrica i njen redosled odreduje se u
mogucnosti kombinacija, u skladu sa Zeljama 1 namerama. Projekat uglavnom ¢ine jednoslojni
otisci, kao $to je viSe puta pomenuto, bez konkretne kompozicije. Plavo polje — na neki nacin
referira na element prozora sa grafike koja prva tretira ovu temu — oznacava izvesno dalje
apstrahovanje i nadgradnju li¢nog istrazivackog procesa. Ono je i jedan sloj, ,,glavni sloj”, u
gradnji vizuelnih senzacija, onaj koji sadrzi i omogucava sve druge. Celokupna vizuelna
struktura bazirana je na jednom sloju koji je umnoZen i sam sa sobom gradi razli¢ite odnose 1
varijacije. On funkcioniSe kao podloga, s obzirom da kona¢nu sliku upotpunjuju: kretanje
publike i promene nastale svetlosnim uslovima.

1V, posljednja, faza obuhvata ambivalentne elemente umjetnickog i umjetnikovog

proizvodnog rada, a odgovara na pitanje KOLIKO, koje nije ovisno samo od umjetnickog

kvaliteta nego vise od drustvenih potreba, aspiracija, kulturne politike, zakona ekonomije

(ponude i potraznje) itd.

Otisak se tradicionalno izlaze samostalno, u okviru kolektivnih ili samostalnih izlozbi, a
logi¢no, zbog svoje umnozivosti dostupniji je potencijalnim kupcima. Dozivljaj i vrednost su,
kao 1 kod slike, odredeni na osnovu njenog samostalnog izrazajnog kvaliteta, ili eventualno u

sklopu opusa umetnika, ali na njih uti¢e i1 koli¢ina u tirazu, Sto je grafici svojstveno kao
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umetnickoj delatnosti. U sklopu viSemedijskog dela, ona moze poprimiti jedan posve drugi
kontekst koji bi uglavnom znacio promenu merkantilnog aspekta, a mogao bi viSe da referiSe na
samu ideju umnozavanja. Stoga, odgovor na pitanje ,,Koliko?”, u viSemedijskom delu mogao bi
da ode iz profitabilnog u podru¢je umetni¢kog sredstva ili cilja, ukoliko se oni zasnivaju na
ponavljanju, ali i ideji procesa ru¢ne Stampe ili, uopsteno, pristupa. Pozicioniranje u odnosu na
originalnost u ovom projektu je sledeca: grafi¢ki postupak se nalazi u sklopu visemedijskog dela
i kao takav predstavlja neotudivu komponentu, te zato otisci odstupaju od standardizovanog
obelezavanja. Oni su u nekoj vrsti procesa, dok god se nalaze u ovom obliku, jer deluju u
meduodnosima sa drugim elementima i viSe referiSu na graficki proces nego §to su posebne
autonomne umetnicke celine. Kao $to posmatrac ¢ini zavr$ni deo postavke zbog njegove pojave
na ekranu, tako graficki list ovde nosi znacaj stupajuéi u uporedni mehanizam. Stoga smatram da
je graficka vizuelna sastavnica u zavisnom odredenju u odnosu na viSemedijsko organizovanje.
Kada bi se ovi otisci izdvojili iz celine, bili bi potpisani i obeleZeni, pohranjeni u tiraz, i dobili bi
drugaciju paznju od one koju zauzimaju u projektu, iako je problematika kojom se bave prili¢no
slicna. U procesu Stampanja za projekat Refleksije grada — Principi grafike u funkciji
vizuelizacije urbanog prostora umnozavanje je tretirano kao nuzna osobina slika grada i
njegovih ogledalskih ponavljanja, s tim $to je doslo do variranja otisaka, tj. prozora, na vise
nivoa. U odnosu na teksturu, mnogi otisci imaju razlike nastale tokom samog procesa
otiskivanja, u finim nijansama struktura, manje ili viSe zapuSenim, sa ili bez trunki koje
spre¢avaju da boja bude potpuno otisnuta. Sto se boje ti¢e, namerno gradiranje otisaka
drugacijim koli¢inama boje donelo je fine, tek naslucene razlike, pa se posmatra¢ mora upustiti u
kontemplativnije ili senzibilnije stanje, kako bi te razlike uocio.

Upravo na ovim kvalitetima uspostavljena je veza sa gradskim ambijentom i
viSemedijskim delom: bavljenjem, posmatranjem, promisljanjem o videnom 1 iluzivnom,
mnogostrukim dejstvima medija koji to omogucuju, ili pak, sa druge, strane otezavaju. Grafika
se moze, upravo hodajuéi na liniji sopstvenih odrednica, upustiti u tvorbu jednog viSemedijskog
dela, 1 kao jedna od medijskih linija ponuditi ne samo svoj vizuelni sadrzaj ve¢ 1 grafici
imanentne principe, problematiku umnozavanja, gradenja vizuelne slike, opazanja, komunikacije
i odnosa prema sopstvenoj tehnici. Cini se da je destabilizacija pojma i onoga $to grafika

podrazumeva s jedne strane doprinelo Sirenju i obogacenju likovno-izrazajnih moguénosti i
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sredstava umetnika, a sa druge, grafika je otvorila relevantna i validna pitanja o granicama i

uspostavila sebe kao deo savremenih sveprozimajucih praksi i razmisljanja.

Na kraju, trebalo bi spomenuti Hozovu opservaciju po izlaganju ovih faza:
Isticuci tih nekoliko momenata iz kompleksnije shvacenog graficarovog umjetnickog
rada, namece se konstatacija o umjetnickoj, ali i kulturnoj, drustvenoj, politickoj,
ekonomskoj i proizvodnoj moci originalne grafike sa svim problemima koji proizilaze iz
odnosa umjetnik — drustvo, umjetnik — galerija, umjetnik stvaralac — reproduktivac i
umjetnik — trZiste.
Pozicija umetnika u danasnjem svetu obelezena je mnogostrukoscu pristupa, kombinacija

i vise nego ikad dostupnijim tehnolosko-medijskim sredstvima. S druge strane, ovaj prividni
izbor, Cesto je ograni¢en realno$¢u zivotnih uslova, novfanim i vremenskim aspektima.
Visemedijska umetnost je u kontekstu ovog rada idealna za promisljanje grada, jer omogucuje
sagledanje i ukljucivanje razli¢itih ¢inioca urbanog Zivota — zvucni pejzaz, mnostvo slika, pokret.
Ona je moguce sredstvo iskazivanja ambijenta i dogadaja, u galerijskom i vanjskom prostoru.
Aktuelnost ovakvih umetnickih dela viSe se