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Apstrakt

Doktorski umetnicki projekat ,Varijabilnost skulpture u prosirenom polju* denotira
niz napora od strane teoreticara koji se odnose na definisanje statusa skulpture
i polja u okviru kojih skulptura funkcionise. Istrazivanje ¢e nam pomodi da
razumemo kako savremeno razumevanje skulpture moze biti kontekstualizovano
kao deo moderne skulpture ali i postmodernih tendencija.

Predmetrada podrazumevaistrazivanje nacina na koji se skulptura menjala tokom
20. i pocetkom 21. veka, kako u kontekstu forme i materijala, tako i u kontekstu
prostornog pozicioniranja. Pored analize apstrahovane skulpture Konstantina
Brankusija (Constantin Brancusi), zatim ruskog konstruktivizma posebna paznja
bice usmerena ka umetnosti minimalizma i postminimalizma. To je trenutak
kada se skulptura drasticno menja pod uticajem nove tehnoloske paradigme.
Upotreba novih materijala (fabrikati, polufabrikati, organski materijali ..) odupiru
se do tada dominantnim kritickim okvirima. U teorijskom okviru klju¢ni su tekstovi
teoreti¢ara Dzeka Burnama (Jack Burnham) i Rozalind Kraus (Rosalind Krauss).
Burnama i Kraus povezuje zajednicki interes unutar umetnickog diskursa 70-ih
godina koji se moze okarakterisati kao pomeranje interesovanja od skulpture
kao specificnog umetnickog objekta ka sistemu i prosirenom polju. U istrazivanju
je sistem prepoznat kao poseban status umetnickog objekta koji omogucava
njegovu varijabilnost u formi i materijalu u odnosu na okolinu i spoljne uticaje
(prostor i vreme). Nove umetnicke forme na koje oba autora ukazuju preispituju
granice skulpture koja vise nije definisana specificnim materijalnim limitima ve¢
onim konceptualnim i tehnoloskim.

Projekat podrazumeva kreiranje i analizu novih skulptorskih celina kao
nastavak problematike varijabilnosti umetnickog objekta sa ciliem otkrivanja i
uspostavljanja novih ili revidiranih odnosa izmedu prostora i predmeta, njihovih
implikacija, a onda i otvaranja novih oblika komunikacije sa ljudima i drustvenim
zajednicama. Skulptorska istrazivanja bi¢e koncentrisana na ispitivanje
promenljivog karaktera razli¢itih materijala (parafin, plastika, tekstil) i njegovog
ponasanja u procesima transformacije prilikom moduliranja, umnozavanja i
izlozenosti uticajima spoljasnje sredine.

Klju¢ne reci: skulptura, objekat, instalacija, sistem, prosireno polje, forma,
materijali, percepcija, varijabilnost, proces, multiplikacija



Abstract

The Doctoral artistic project entitled “Variability of sculpture in the expanded field”
denotes a series of efforts by theorists referring to define the status of sculpture
and field within sculpture operates. The research will help us understand how
the contemporary understanding of sculpture can be contextualized as part of
a modern sculpture as well as post-modern tendencies.

The subject of the work involves research how sculpture was changed during
the 20th and early 21st century, both in terms of form and materials, as well as in
the context of spatial positioning. In addition to the analysis of abstract sculpture
by Constantin Brancusi, followed by Russian Constructivism, special attention
is focused on the art of minimalism and postminimalism. This was the moment
when the sculpture drastically altered by the new technological paradigm. The
use of new materials (factory, semi-finished products, organic materials .. ) and
the new environments in which the sculpture appears resist until then dominant
critical frameworks. In the theoretical framework key texts are by theorists Jack
Burnham and Rosalind Krauss. Burnham and Krauss connect the common
interest within the art discourse of the 70s, which can be characterized as a
shift of interest from the sculpture as a specific art object to a system and an
expanded field. In research the system has been recognized as a distinct status
of the art object that allows the variation in form and material in relation to the
environment and external influences (space and time). New art forms that both
authors suggest review the boundaries of sculpture that is no longer defined by
specific material limits, but rather by conceptual and technological.

The project involves the creation and anlisis of new sculptural entities as a
continuation of the problematics of the variability of the art object with the aim
of discovering and establishing new or revised relationship between space and
object, their implications, and then the creation of new forms of communication
with people and communities. Sculptural research will be concentrated on
examining changing nature of various materials (paraffin, plastics, textiles,
plastics), and his behavior in processes of transformation during modulating,
duplication and exposure to environmental influences.

Key words: sculpture, object, installation, system, expanded field, form, materials,
perception, variability, process, multiplication



1 Uvod

Predmet doktorskog umetnickog projekta ,Varijabilnost skulpture u proSirenom
polju” je istrzivanje kompleksnog umetnickog medija skulpture, u vremenu koje
podrazumeva preispitivanje njenih odlika — monumentalnosti i nestabilnosti — dok
bi varijabilnost predmetnosti bila izdvojena kao njena dominantna karakteristika,
Sto bi se moglo oznaciti kao zahtevan i kljucan izazov za istrazivaca.

Rad je sacinjen od dva osnovna segmenta: Prvog teorijskog dela, gde ce
predmet istrazivanja biti proucavan kroz istorijski i teorijski kontekst sa pocetnom
tackom u skulpturi sa pocetka 20. veka, i drugog, gde ¢u se baviti analizom mojih
dosadasnjih radova sa istom teorijskom osnovom u odnosu na predmet rada i
dati obrazlozenje skulptorskih eksperimenata i istrazivanja.

Deluje vazno napomenuti da umetnicki pokreti, zatim pojedinacni umetnici i
teoreticari prepoznati kao kljucni za ovo istrazivanje nemaju za cilj pokrivanje
opste istorije skulpture ve¢ su odabrani u skladu sa kreiranjem okvira potrebnog
za razumevanje mojih umetnickih radova. Rad ¢e nam pomoci da razumemo
kako moje skulpture, realizovane u okviru ovog doktorskog umetnickog projekta,
mogu biti shvacene i kontekstualizovane kao nastavak selektovanih umetnickih
praksi i teorijskih postavki.



2 Istorijsko-teorijska razmatranja

2.1 Konstantin Brankusi — umetnik i smisao oblika

Savremena skulptura sagledana u istorijskom kontekstu moze se razumeti
jedino kao posledica radikalnih promena do kojih je doslo tokom 20. veka.
Istorija skulpture duga viSe hilada godina sa pojavom modernistickih umetnickih
pristupa dozivljava diskontinuitet prethodno postepenog linearnog razvoja.

Kako bismo razumeli skulpturu 20.1 21. veka i teorije koje ¢e biti predstavljene u
daljem radu, ocekivano, moramo se vratiti na pocetak 20. veka i naglasiti ulogu
umetnika i umetnickih pokreta koji su bili zacetnici nove ,moderne” skulptorske
misli. Koliko je vazno naglasiti u tom kontekstu umetnika poput Konstantina
Brakusija (Constantin Brancusi), toliko je bitno distancirati se od Ogista Rodena
(Auguste Rodin) i njegovih sledbenika-ucenika.

Roden je bio veliki umetnik i skulptura je krajem 19. i pocetkom 20. veka bila pod
njegovim velikim uticajem. Roden je, takode, i savrSen primer vajara naslednika
nekih tradicionalnih skulptorskih ideja koje se nisu drasticno menjale hiljadama
godina. On skulpturi jeste vratio integritet koji je imala u vreme Mikelandela, cemu
je izmedu ostalog i tezio, i bice nam znacajan kada se budemo bavili definicijama
sprosirenog polja‘, ali Rodena ne mozemo svrstati medu prave predstavnike
moderne umetnosti.

Rodenovo delo je kristalisalo kontinuitet skulptorske misli koje su zaceli njegovi
prethodnici Fidija i Praksitel, nastavili Donatelo, Mikelandelo, a zatim i vajari
baroka. Njihove skulptorske tendencije zasnivale su se na oponasanju prirode,
odnosno modelovanju Sto tacnijeg ekvivalenta obiku koji ve¢ postoji u prirodi.
To su najcesce bile ljudske figure, portreti i grupne scene. Pocetkom 20. veka
to je i dalje bila dominantna skulptorska praksa, medutim, dolazi do pojave
umetnika Ciji rad ne mozemo povezati sa estetikom starih majstora zato Sto
je oni apsolutno odbacuju tragajuci za novim principima reprezentacije. Treba
naglasiti da ti umetnici svoju estetiku grade po uzoru na slikare prvenstveno Pola
Sezana (Paul Cezanne), ali i na primitivnu umetnost Afrike, Polinizije itd.

Herbert Rid (Herbert Read) u svojoj knjizi Istorija moderne skulpture navodi da je
kod Sezana prepoznata umetnost mere i spokojstva bazirana na jasnoci oblika
i arhitektonskom principu komponovanja, a insistiranje na unutrasnjoj strukturi
predmeta podrazumeva odbacivanje bilo kakvog ociglednog naturalistickog
objasSnjavanja. Sa druge strane, jednostavnost i monumentalnost primitivne
umetnosti povratili su veru u ,magijsko* i inspirisali umetnike da ponovo rade
sa osecCajem i instiktom tezedi otkrivanju novih oblika koji mogu da izraze ,ono
neopipljivo“.'

yoezan je bio ,zaCetnik nove umetnosti‘; usredsredenjem na ,motiv’, svojim
strpljivim ,ostvarivanjem® unutrasnje strukture predmeta, on je otkrivao nacine
predstavljanja koji su njegovoj perceptivnoj slici davali materijalnu Cvrstinu. ...
Insistirajuci na jasnoci oblika i arhitektonskom principu kompozicije, Sezan je
postavio osnove novog klasicizma, umetnosti mere i spokojstva. .. Roden nije

"Herbert Read, Istorija moderne skulpture, (Beograd: Jugoslavija, 1996), str. 10, 50.



bio tvorac u onom smislu u kom je to bio Sezan, i, mada paradoksalno zvudi,
dostignuca slikara Sezana imace mnogo veceg znacaja za buducnost skulpture
nego dostignuca skulptora Rodena. Za Rodenom su posli Majol i Burdel, koji su
takode bili veliki skulptori, ali, za Sezanom su posli Pikaso, Gonzales, Brankusi,
Arhipenko, LipcCic i Lorens, a oni ¢e biti pokretaci nove umetnosti u skulpturi.
.. skulptura koju nazivamo ,modernom” jer je osobena tvorevina ovog naseg
vremena i vrlo malo duguje umetnosti koja joj je prethodila*?

Rid smatra da objasnjenje porasta interesovanja umetnika za primitivnu umetnost
lezi u teznji ka specificnom osecanju vere i primitivnom stanju duha:

,(..) to osecanje ,vere*, koje je ona davala ovim obespokojenim umetnicima,
vere ne u doktrinalnom smislu, ve¢ prosto vere u prirodu, u zivot. U toku ovog
stole¢a i umetnici i pesnici i filozofi (Nice, Ibzen, Marks) svuda u Evropi postali
su svesni tragicnog otudivanja koje je prouzrokovano porastom industrijalizacije.
.. ta vera je postojala implicirana u oblicima. Sama skulptura (arhitektura i svi ovi
primitivni artefakti) zracila je poverenje u prirodu, blagost spokoj postojanja. Zato
se postavilo pitanje da se jo$ jednom poku$a raditi s ose¢anjem i instiktom, da
se otkriju oblici koji mogu da izraze ,ono neopipljivo®. Od toga trenutka istorijska
sudbina modernog pokreta bila je fiksirana.*®

Amerika se poCetkom veka pokazala spremnijom da prihvati novu umetnost
koja je dolazila , te je u Njujorku 1913. godine odrzana prva ,Armory show"
izlozba moderne umetnosti. Medu prominentnim umetnicima poput Marsela
Disana (Marcel Duchamp) i Matisa (Henri Matisse) americkoj javnosti prvi put
se predstavlja rumunsko-francuski vajar Konstantin Brankusi. Njegovih pet
skulptura u gipsu medu kojima su bile Usnula muza (1910.), Gospodica Pogany
(1913.) i Novorodence (1913.) rezultat su umetnikovog traganja za univerzalnom
harmonijom i arhetipom oblika. Ve¢ u ovim ranim radovima prepoznat je radikalan
rez prema tradicionalnom skulptorskom nasledu, prvenstveno u tendenciji
odbacivanja deskriptivnih elemenata u skulpturi, premda je ona i dalje kao
referencu imala figuru. Vremenom Brankusijeve forme postaju sve procis¢enije
i svode se na osnovne geometrijske oblike. lako smatran vajarem apsolutnih
formi, ponekad pogresno etiketiran i kao apstraktni umetnik, Brankusi je cesto
dovoden i u vezu sa misticizmom, plemenskom i primitivnom umetnos¢u.

Umetnik i teoreti¢ar Sidni Gajst (Sidney Geist) smatra da je pored ociglednog
uticaja rumunske folklorne umetnosti u ranijoj fazi (Poljubac) taj uticaj vidljiv i
kasnije prvenstveno u odabiru materijala, ali i u stilu modelovanja. Pored kamena
koji je ostao prisutan, on prepoznaje isti uticaj u nacinu na koji Branku$i koristi
drvo u skulpturi, najcesce u izradi ,postamenta‘ Sa druge strane, Gajst takode
akcentuje doprinos Africke umetnosti, sa kojom se Brankusi susreo u Americi,
razvoju tog jedinstvenog skulptorskog recnika.

?Herbert Read, /storija moderne skulpture, (Beograd: Jugoslavija, 1996), str.10.
%Herbert Read, /storjja moderne skulpture, (Beograd: Jugoslavija, 1996), str. 49,50.
4 Sidney Geist,“Primitivism” in 20th Century Art, (Njujork: MOMA, 2002), str.345.



41z svoje narodne umetnosti on (Brankusi) nasledio je sklonost i ljubav prema
drvetu kao mediju, sa druge strane, plemenske umetnosti su mu svojom formom
i spiritualnoscu otkrile Citav univerzum umetnickih mogucnosti.*®

Takode, vazno je naglasiti teznju BrankusSija da postament inkorporira u samu
skulpturu. On modelovanju ,postamenta® pridaje podjednako paznje koliko i
y,Skulpturi®. Do te mere da je tesko i govoriti o postamentu u njegovom slucaju
kada je postignuto jedinstvo skulpture i postamenta. Jedinstvo organskih, zivih
formi i geometrijskih struktura.

Eliminacija postamenta, odnosno njegovo inkorporiranje u skulpturalnu celinu je
za nas posebno vazna. Brankusi skulpturi daje prostorni integritet koji nije imala
ranije a to je ideja koja Ce nastaviti da se razvija kroz umetnost konstruktivizma,
minimalizma, post-minimalizma i kasnije. Dakle, za Brankusija skulptura prestaje
da bude prostorno-izlozbeni eksponat ili spomenicka forma i postaje nezavisni
entitet, autonomno delo u prostoru.

U svojoj studiji Brancusi: A Study of Sculpture, Sidni Gajst razmatra odnose
znaCenja, materijalaitehnikakoje je BrankuSiimplementirao u svojim skulpturama.
On zakljuCuje da je Brankusijev genije upravo u njegovoj sposobnosti da dode
do sustine kroz oblik i zbog toga je smatran vodecim modernim skulptorom.

,Brankusijeva umetnicka velicina lezi u njegovoj teznji da skulptura sadrzi smisao
u obliku — to dovodi do oblika smisla“®

Dogadaj koji je privukao veliku paznju javnosti, a odnosio se na Brankusija,
dogodio se 1926. godine. Tada je americka carina donela odluku da se njegova
skulptura Ptica u prostoru (1923.) ocarini kao komad metala umesto da bude
oslobodeno naplate kao umetnicko delo. Pored toga Sto carinski radnici nisu
mogli da prihvate predmet takvog mehanickog izgleda kao skulpturu, upitno
je bilo i da li je u pitanju original posto je okarakterisana kao deo serijske
proizvodnje. Dok bi verovatno, vecina umetnika prihvatila ovu odluku, Brankusi
je odlucio da status i originalnost svog dela dokaze na sudu. Tokom sudenja
predstavljen je dokument, na osnovu koga je doneta odluka o naplati, gde je
ranije uspostavljena definicija skulpture kao umetnickog dela:

yokulptura kao umetnost je grana slobodne likovne umetnosti koja rezbarenjem
ili klesanjem kamena ili nekog drugog ¢vrstog materijala ili vajanjem u glini ili
nekom drugom mekanom materijalu za naknadno reprodukovanje klesanjem
ili livenjem, imitira prirodne objekte u njihovoj istinskoj proporciji duzine, Sirine i
debljine, ili samo duzine i Sirine.*”

5 Sidney Geist,“Primitivism” in 20th Century Art, (Njujork: MOMA, 2002), str. 362.
6 Sidney Geist, Brancusi: A Study of Sculpture (Njujork: Hacker Art Books, 1983), str. 145.
7Moma document objavljen 1934. Proof of enclosed matrix



U sudskom slucaju koji je zavrsen u Brankusijevu korist zakljuceno je da umetnost
ne moze biti definisana dimenzijama, pa ni materijalom. Ono $to je trebalo videti
kao teziste umetnosti bila je autorova sposobnost da prikaze sintezu energije
ptice i leta. Ovakav ishod je prihvacen kao pobeda moderne umetnosti, a sam
Brankusi zakljucio je sopstvenom definicijom:

,Ono 3to je stvarno nije spoljasnji oblik, ve¢ sustina stvari. Polazeci od ove istine,
nemoguce je za bilo koga da izrazi bilo Sta sustinski stvarno imitirajuci povrsinu
spoljasnosti.®

lako sustinski za umetnost ovaj sudski proces nije previse znacajan, na njegovom
primeru se ogledaju specificne karakteristike i doprinosi Brankusijeve skulpture.
Prvenstveno, ovaj slucaj nam govori o razli¢itim sredinama kakve su tada bile
Amerika i Evropa. Dogadaj se odvijao u Njujorku koji je tada ve¢ bio na putu da
postane prestonica moderne umetnosti. U Evropi tog vremena , ovakav proces
bio bi nezamisliv. Drugo, njegova umetnost je bila toliko ,nova“ i ,moderna“ da
je van institucija umetnosti status svojih radova autor morao dokazati na sudu.
Sa druge strane, Brankusijeve skulpture su formalno bile toliko prociséene i
njegov li¢ni rukopis bio je gotovo nevidljiv, da bi sa lako¢om bilo izvodljivo njihovo
multiplikovanje bez prisustva umetnika.

Konstantin Brankusi, Ptica u prostoru,
19179,

Bronza, kamen. 151 cm (visina)

8 Moma document objavljen 1934. Proof of enclosed matrix



Takav odnos materijala pogodnih za multiplikovanje i jednostavne geometrizovane
forme, pridodavsi mu BranksSijevu osobinu da svoja dela zaista lije u vise
primeraka, mozemo prepoznati kao prvi korak u onome sto su kasnije nastavili
Laslo Moholji Nad (Laszlo Moholy-Nagy), umetnici minimalizma, Ri¢ard Sera
(Richard Serra) kao i mnogi drugi. Otuda je Den Flavin (Dan Flavin) je jedan od
svojih prvih neonskih radova Diagonal of may 25,1963 (to Constantin Brancusi)
zvani¢no posvetio Brankusiju u naslovu, dok je Karl Andre (Carl Andre)za svoj
rad War and Rumors of War (2002.) izjavio: ,Sve $to pokuSavam je da spustim
Brankusijev Beskrajni stub na zemlju umesto ka nebu.“® Koliko je formalni aspekt
njegovog rada uticao na tu grupu umetnika, toliko je vazan i uticaj metafizickog
aspekta u Brankusijevoj skulpturi. Traganje za ,sustinom stvari, je bilo znacajno
za umetnosti post-minimalizma kao i za konceptualnu umetnost. Dakle, kao i
tokom ovog sudskog procesa, Branku$i je kao vazan deo percepcije umetnosti
uveo kategoriju ,razmisljanja“.

Jedan od najvecih poznavalaca Brankusijeve umetnosti Pontus Hultin (Pontus
Hulten) smatra da je on ,(..) uveo tri presudne novine u skulpturu 20. veka:
ambijentalnu skulpturu, minimalisticku skulpturu, i serijsku skulpturu.“'©

9 Katalog, Brancusi in New York 1913-2013, Paul Kasmin Gallery, Njujork, 2013.
70 Katalog, Brancusi in New York 1913-2013, Paul Kasmin Gallery, Njujork, 2013.



2.2 Konstruktivizam — skulptura kao prostor

Paralelno sa delovanjem Konstantina Brankusija i ekspanzijom uticaja njegove
estetike u Americi, u Rusiji i Evropi dolazi do pojave nove umetnosti koja je
poCivala na podjednako modernim ali dijametralno suprotnim idejama. Na
krilima Oktobarske revolucije, vodeni idejom radikalne promene i odbacivanja
tradicionalnog nasleda, grupa ruskih umetnika razvila je novu estetsku matricu
konstruktivizam.

Konstruktivisti su bili inspirisani idejama kubizma, supermatizma i futurizma ali
su sustinski imali potpuno drugaciji pristup kreiranju umetnickog objekta. Oni
su pokusali da primene inzenjerske tehnike na gradenje skulpture. Tradicionalni
princip skulptorske kompozicije, koji je bio i dalje prisutan kod kubista i futurista, i
zasnivao se na skladnom rasporedivanju masa oko centralne ose, konstruktivisti
apsolutno odbacuju i zamenjuju ga ,konstrukcijom®. Smatrali su da su
kubisticki objekti isuviSe deskriptivni i dekorativni, dok su futuristiCke skulpture
okarakterisali kao nedorecene u nameri da se narusi do tada podrazumenana
staticnost i monumentalnost.

U kontekstu materijala fokus konstruktivista je bio na tehnickim analizama i
upotrebi savremenih materijala u nadi da ¢e ta umetnicka istrazivanja rezultirati
idejama koje bi mogle biti koriS¢ene u masovnoj proizvodniji i time doprineti
drustvenom napretku. Ovo je prepoznato kao pocetak tranzicije umetnika od
ateljea ka fabrici.

Ruski umetnik Vladimir Tatljin, koji je smatran ocem konstruktivzma, je 1915.
godine realizovao seriju ,kontra reljefa“ po uzoru na Pikasove kompozicije od
lima, kartona i zice. Medutim, ovi kontra reljefi su se razvili u pravcu koji se
dijametralno suprotstavljao zakljuccima svih drugih umetnika koji su bili pod
Pikasovim uticajem, pa ¢ak i samih futurista. Tatljinovi reljefi su bili prve potpuno
apstraktne konstrukcije.'

Teoreti¢arka Rozalind Kraus (Rosalind Krauss) u svojoj studiji Passages in Modern
Sculpture objasnjava radikalnost Tatljinove inventivnosti kroz komparaciju
njegovih kontra reljefa i skulpture futuristickog umetnika Umberta Boconija
(Umberto Boccioni) Razvoj boce u prostoru. Ona definise Boconijevu Bocu kao
deo ,nad stvarnosti. BoConi je dekonstruisao kubisticke postulate kreiranja
oblika i rekonstruisao ih je u skulpturi koju je moguce percipirati iskljucivo logicki.
Pri tome on je Bocu odvojio od realnog prostora i ¢vrsto ga postavio u nesto
Sto bi mogli okarakterisati kao konceptualni prostor. lluziju pokreta koju Boconi
zarko zeli da predstavi u svojoj skulpturi moguce je analiticki razumeti , ali ne |
videti ili osetiti. Ta komunikacija mentalnog prostora posmatracevog shvatanja i
analiticki predstavljene boce odvojen je od stvarnog-realnog prostora.

7 1 Herbert Read, /storija moderne skulpture, (Beograd: Jugoslavija, 1996), str. 90.



Vladimir Tatljin, Kontra reljef, 1915. Umberto Boconi, Razvoj boce u prostoru, 1912,
Gvozde, aluminijum. 80 x 150 x 75 cm Bronza. 38.1 x 60.3 x 32.7 cm

,Oblast u kojoj je Boca smestena prevazilazi siromastvo parcijalnog vida. To
je oblast kroz koju su mnogi pogledi sinteticki medusobno povezani i to je, u
ovom smislu, operativni model za aspekt iskustva posmatraca za koji Boconi
pretpostavlja da je esencijalan za bilo kakvo razumevanje prostora i objekata
sadrzanih u njemu.* '2

Radikalni kvalitet Tatljinovih kontra-reljefa proistice iz njihovog odbacivanja
ovog transcendetalnog prostora na dva nacina, prvo u anti-iluzionizmu njihove
predmetnosti, a drugo u stavu koji je manifestovan u odabiru materijala od kojih
su sacinjeni. Svaki Tatljinov kontra-reljef je smisljeno postavljen u odnosu na spoj
dvazida koje on koristi i kao fizicki oslonac svog rada. Ovaj arhitektonski segment
(ugao-¢odak) deo je realnog prostora u kome se skulptura nalazi i u kontrastu
je sa postamentom potrebnim za izlaganje Boconijeve Boce. Ako je funkcija
postamenta kod Boconija da skulpturu izdvoji od realnog prostora i naglasi da
ona nema nikakve veze sa stolicama, stolovima i prozorima, u Tatljinovom slucaju
kontra-reljefi predstavljaju nastavak realnog prostora i u potpunosti su zavisni od
njega.”

y1atljinovi reljefi predstavljaju ono $to on sam definiSe kao ,kulturu materijala‘, Sto
znaci da oblikovanje bilo kog dela rada zadovoljava stvarne, strukturne zahteve
postavljene u tom prostoru.“4

Tatljin je materijale birao i koristio kao sirovine i rasporedivao ih u stvarnom
prostoru bez ikakve reprezentacije. U njegovim kontra-reljefima nema namere
predstavljanja niceg visSe od onoga 3Sto ti materijali zapravo jesu. Svaki materijal,
sa svojim posebnim plastickim i likovnim osobinama drveta, Zice, gvozda itd. sloZili
bi se u umetnicko delo, kao ,stvarni materijali u stvarnom prostoru®“®

12 Rosalind E Krauss, Passages in Modern Sculpture, (Njujork: The Viking Press, 1977), str. 53.

78 Rosalind E Krauss, Passages in Modern Sculpture, (Njujork: The Viking Press, 1977), str. 53-55.
74 Rosalind E Krauss, Passages in Modern Sculpture, (Njujork: The Viking Press, 1977), str. 56.

5 Herbert Read, Istorija moderne skulpture, (Beograd: Jugoslavija, 1996), str. 90.



Ukoliko celi¢ni lim dobija vecu ¢vrstocu kada je preklopljen ili valjen, onda ova
¢injenica podrazumeva zakrivljene elemente u radu. Tamo gde je potrebna velika
sila zatezanja kako bi se elementi spustili slobodno u prostor Tatljin koristi Zicu.
Ovo insistiranje na strukturnim svojstvima materijala veoma je daleko od nacina
razmisljanja koje je Boconija navelo da svoja skulpturalna istrazivanja zakljuci
odlivanjem Boce u bronzi.

Medutim, umetnik Naum Gabo kao istaknuti predstavnik konstruktivista kreira
objekte koji su u suprotnosti sa Tatljinovom idejom ,stvarnih materijala u stvarnom
prostoru‘. Gabo je tezio skulpturalnom idealizmu, karakteristicnom za Boconievu
Bocu,iverovao je u autonomiju umetnickog dela. Takode, smatrao je daje funkcija
umetnosti dosta indirektinija od Tatljinove produktivisticke teznje. Shodno tome,
njegove skulpture mozemo razumeti kao deo ,nad-stvarnosti‘ ili ,konceptualnog
prostora“, a ne kao deo Cinjeni¢ne realnosti. U prilog tome govorii Cinjenica da su
njegovi objekti neretko nastajali kao skice ili predlozi za arhitektonske objekte.
Gabova skulpturalna istrazivanja podrazumevala su konstruisanje objekta iz
preseka jednostavnih, uglavnom transparentnih, povrsina. Zbog vizuelne jasnoce
kojom je Gabo otkrio strukturu svog rada, njegovi objekti, kao i njegove estetske
teorije okarakterisane su kao konstruktivistiCke, iako je taj termin uglavnom
koris¢en u vezi sa Tatljinovom umetnoscu i njegovim sledbenicima.

Naum Gabo, Stub, 1923.
(rekonstruisan 1937,)

Pleksiglas, drvo, metal, staklo.
104.5x 75 cm
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Nakon prelaska iz Rusije u Evropu 1922. godine Naum Gabo realizuje seriju
skulptura upotrebljavajuc¢i potpuno nov materijal transparentnu plastiku
pleksiglas (Stub, 1923, Kruzni Reljef, 1925.). Vrhunac Gabovog napora da dode
do ,redenja koje bi objedinilo skulpturalne i arhitektonske elemente u jednu
celinu“® predstavlja rad Stub koji je nastao kao maketa za spomenik koji nikad
nije izgraden. Ovim radom predstavljen je i novi skulptorski recnik. Upotrebom
transparentnog pleksiglasa postalo je vidljivo preplitanje trodimenzionalnih
formi kroz i unutar samog jezgra skulpture. Dakle, tendencija Gabovog rada je
usmerena na saznajnu percepciju konceptualno konstruisanog oblika, Cineci
ga time bliskim Boconijevim idejama. Transparentnost materijala nam sadrzaj
skulpture Cini dostupnim momentalno i time je element ,vremena“ potreban za
percepciju rada sveden na minimum. Gabo negira vreme potrebno za spoznaju
trodimenzionalnih oblika sagledavanjem objekta iz svih uglova i kompletnu
strukturu Cini dostupnom i iz samo jedne pozicije.

Zanas posebno vazna karakteristika konstruktivisticke skulpture, koja je prisutna
i kod Tatljina i kod Gaba. To je napor konstruktivisticke skulpture da negira
zapreminu kao izraz prostora. Ono $to je skulpturu definisalo kroz istoriju bio je
njen oblik koji je podrazumevao zatvorenu opnu ili povrsinu, a samim tim i masu.
Takodje ta opna definisala je i granice gde prestaje skulptura, a gde pocinje
realan prostor. Tatljin je svoju skulpturu otvorio prema prostoru i njene elemente
slobodno rasporedio ¢ime je sama prostorija postala sastavni deo rada. Jezgro
skulpture je kod njega bio prostor izmedu dva zida, a njihov spoj (ugao-¢osak)
predstavljao je osu komponovanja potpuno izmestenu van strukturalnog dela
rada.

Sa druge strane, kod Nauma Gaba jezgro u skulpturi formalno postoji u vidu
vertikalne ose, ali ne i volumen. Transparentnost materijala i njihovo vektorsko
komponovanje omogucava negaciju ,opne* skulpture koja bi definisala masu ;.
volumen. Ono $to ranije nije bio slucaj sa skulpurom, Gabo je omogucio vizuelni
i fizicki prodor po dubini forme.

6 Gabo citiran u: Simon Wilson, Tate Gallery: An lllustrated Companion: (London: Tate Gallery,
1991) preradeno izdanje. str. 146.



2.3 Minimalizam
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,Ideja postaje masina koja pravi umetnost“1” — Sol Levit (1965)

Napori koji su u skulpturi sledili tendencije Konstantina Branku$ija ka
,jednostavnosti“ forme i eliminaciji deskriptivnog, sa jedne strane, i ruskih
konstruktivista koji su skulpturu potpuno oslobodili tereta reprezentacije, otvorili
su njena istrazivanja prema prostoru (u svakom smislu). Proces podukcije, je
zahvaljuju¢i toj orijentaciji, bio prilagodjen novim tehnoloSko-industrijskim
mogucnostina, a sve to je kulminiralo 60ih godina u umetnosti minimalizma.

Uticaj Brankusijeve umetnosti na minimaliste bio je ocigledan, izmedu ostalog,
kroz otvoreno referisanje umetnika poput Karla Andrea i Dena Flevina na njega i
njegova dela. Ali, uticaj konstruktivizma na minimalizam je dosta slozeniji. Ukoliko
se osvrnemo jo$ jednom na Tatljinove kontra-reljefe mozemo zapaziti analogiju
sa minimalistickom praksom u nekoliko principa. Prvenstveno to je u odabiru
materijala, koji je u oba slucaja bio sveden na industrijske proizvode i naglaseno
isticanje svojstava samih materijala. Zatim, tu je i specificno ophodenje prema
prostoru i teznja da umetnicki objekat bude prepoznat kao nastavak konkretnog
prostora. U oba slucaja umetnicko delo je bilo produkt interakcije izmedu
objekta, prostora-ambijenta i posmatraca. U svom eseju Art into Life, Hal Foster
(Hal Foster) potvrduje ovu vezu minimalizma sa ranim konstruktivizmom:

»1atljin je bio prvobitnareferenca za minimalizam upravo zato Sto je on visoko cenio
upotrebu industrijskih materijala, naglasio proizvodnju i specificno postavljanje u
prostoru — sve to u interesu refleksivne percepcije svojstva materijala."'®

Minimalisticka umetnost pojavila se i kao vid reakcije na tada aktuelnu umetnost
apstraktnog ekspresionizma i akcionog slikarstva. Umetnici medu kojima su bili
Frenk Stela (Frank Stella), Donald Dzad (Donald Judd), Karl Andre (Carl Andre),
Robert Moris (Robert Morris), Den Flevin (Dan Flavin), Sol Levit (Sol LeWitt) i Toni
Smit (Tony Smith) smatrali su akciono slikarstvo kao suvise pretenciozno, licno
i nematerijalno. Ovi novi umetnici odbacuju koncept umetnika kao medijuma i
ideju da bi umetnost trebala da odrazi licnu ekspresiju svog kreatora. Umesto
toga, usvojili su stanoviste da umetnicko delo ne bi trebalo da se odnosi ni na sta

drugo sem na samo sebe. Njihov cilj je bio kreiranje radova koji bi bili potpuno
objektivni, bezizrazajni i nereferentni.

To isticanje konceptualnog umesto emotivnog sadrzaja postignuto je novim
vizuelnim recnikom koji se oslanjao na geometriju, matematicku logiku i
mogucnosti fabricki proizvedenih materijala. Shodno tome, minimalna umetnost
se u najvecoj meri ostvarila kroz skulpturu. Pored formalnog, konceptualni aspekt
minimalne umetnosti je trebalo da doprinese redefinisanju pojma skulpture i
uvede pojam objekta.

17 Levit citiran u : Joseph Kosuth, “Art After Philosophy’, reizdanje: Studio International (October, 1969)
18 Hal Foster, “Some Uses and Abuses of Russian Constructivism” Art into Life: Russian Constructivism
1914-1932 (Njujork: Rizzoli, 1990), str. 248.



Obrazlazuci $ta je to Donald DZad kao istaknuti minimalista video u jednostavnim
geometrijskim objektima, teoreticarka Rozalind Kraus navodi:

» On je u njima video moguénost potpunog preusmeravanja skulptorske prakse.
Ta reorganizacija imala je duboke efekte na veliCinu, postavljanje, materijale
skulpture i na postupke njenog stvaranja. Najvaznije, trebalo je promeniti nase
poimanje o tome Sta znaci skulptura.“’®

Donald DZad, Bez naziva (Untitled),
1960.

Bakar, deset modula.
22.9 x 101.6 x 78.7 cm svaki

19 Rosalind E Krauss, Passages in Modern Sculpture, (Njujork: The Viking Press, 1977), str.181.
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,Sve §to skulptura ima, moj rad nema*“ — Donald Dzad (1967)2°

Donald Dzad je bio jedan od umetnika koji su se i u prakticnom i teorijskom
smislu bavili definisanjem objekta kao novog statusa skulpture. U svom tekstu iz
1965. godine Specific Objects Dzad obrazlaze osnovne principe svoje umetnicke
prakse, a samim tim i minimalisticke, i u velikoj meri estetiku ove nove umetnosti
zasniva na stavovima Sta ta umetnost ,nije. lzmedu ostalog, on svoja dela
objasnjava kao trodimenzionalne oblike koji ne pripadaju ni polju skulpture, ni
polju slike.

,Veliki motiv novih radova lezi u odbacivanju ovih formulacija (skulptura i
slika). Upotreba trodimenzionalnosti je ocigledna alternativa. Ona je potpuno
otvorena. Mnogi razlozi za ovu upotrebu su negacije, prema slici i skulpturi,
zato $to su to uobicajeni modeli, a negativni stavovi su najblizi uobic¢ajenom. (...)
Nezainteresovanost za sliku i skulpturu je nezainteresovanost za rad iste stvari
ponovo, ali ne na nacin kako su to radili oni koji su razvili poslednje napredne
verzije. Novi rad uvek ukljucuje odbacivanje starog, ali ova odbacivanja su zaista
relevantna samo za novu umetnost. Ona su deo nje.*?!

Dzad je insistirao na ignorisanju tradicionalistickih principa pravljenja umetni¢kog
dela, Sto je podrazumevalo majstorske vestine. Umesto toga kod njega
preovladava sistem ili ideja. Dzad je zeleo da njegovi objekti sugeriSu industrijsku
proizvodnu liniju. Zapravo, Dzadovi radovi i jesu bili prozvedeni u fabrici kako bi
dobili savrSenu obradu materijala bez potrebe za naknadnom doradom. Stoga je
forma kutije bila Dzadov najcesci izbor jer je smatrao da je to neutralan oblik koji
funkcioni$e bez ikakvog simbolickog znacenja.

Tokom 60ih godina Dzad realizuje seriju objekata Untitled i na njihovom primeru
mozemo analizirati neke vazne karakteristike DzZadove, ali i minimalisticke
umetnicke prakse.

Untitled (1969) je zidna skulptura koja se sastoji iz deset identi¢nih bakarnih
kutija aritmeticki poredanih jednaiznad druge, pri Cemu je razmak izmedu svakog
elementa identi¢an dimenziji kutija. Ovakva strategija postavljanja rezultirala je
strogom simetrijom objekta, ali kako sam Dzad navodi ta simetrija nije bila cilj,
vec rezultat odbijanja tradicionalnih kompozicijskih Sema.

wJa sam zainteresovan za oskudnost, ali ne mislim da to ima veze sa simetrijom.
.. nemam nikakvu ideju o simetriji. Moji objekti su simetricni jer sam Zeleo da se
oslobodim bilo kojih kompozicionih efekata, a oCigledan nacin da se to postigne
je kroz simetriju.“22

20 D7ad citiran u : Jozef Kosut, “Art After Philosophy’, reizdanje: Studio International (October, 1969)
21 Donald Judd, ,Specific Objectts* (1965), u Donald Judd, Complete Writtings: 1959-1975, (Nova
Scotia:The press of the Nova Scotia College of Arts and Design, 2005), str. 181.

22 Donald Judd, Frank Stella: ,Questions to Stella and Judd", Interview by Bruce Glaser, Edited by
Lucy R. Lippard, Art News, (Sep. 1966.)
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Za razliku od nekih prethodnih Dzadovih objekata koji su bili oblikovani
monolitno, ovo specificno aritmeticko redanje pojedinacnih elemenata jedan za
drugim predstavlja novu kompozicijsku strategiju koju on definise kao ,red". To je
bila strategija kojom su se minimalisti u potpunosti udaljili od tradicionalistickog
,relacionog” nacina komponovanja karakteristicnog za umetnost proslosti.
Relaciono komponovanje podrazumevalo je nacin rasporedivanja elemenata u
odnosima, jedan u odnosu na drugi ili u odnosu na model reprezentacije, a sve u
cilju postizanja balansa. Dzad je u repeticiji video jednostavanu logiku ponavljanja
jedne stvari za drugom i to je definisao, ne kao ,komponovanje®, ve¢ kao ,red".

,Red nije racionalisticki i osnovan, ve¢ jednostvno red, kao onaj u kontinuitetu,
jedna stvar za drugom.?3

Masinska preciznost realizacije rada Untitled (1969) doprinosi utisku odsustva
umetnika iz procesa proizvodnije, koji je bio jedan od primarnih ciljeva minimalista,
ali jos vaznije ona doprinosi jasno¢i komunikacije objekta sa ambijentom-
prostorom. Komunikacije u kojoj ne postoji granica koja razdvaja gde prestaje
skulptura i gde pocinje realan prostor. Razmaci izmedu bakarnih elemenata
su tacan ekvivalent tih elemenata ali u negativu. Dakle, objekat prodire u
prostor identi¢no koliko i prostor prodire u strukturu objekta i time je ambijent
ukljuc¢en kao podjednako vazan za percepciju i razumevanje skulpturalne celine.
Znacajnu ulogu u tom skulpturalno-ambijentalnom jedinstvu ima i reflektivna
povrSina poliranog bakra. Refleksija je zapravo odraz aktuelnog prostora na
povrsini skulpturte i to je reciprocitet strukturalnog dela objekta, ambijenta, pa i
posmatraca koji Dzad zeli da naglasi. PiSuci o tom uzajamnom odnosu Rozalind
Kraus je naglasila:

yAmbicijaminimalizma je bila da premestiizvor znacenja skulptura ka spoljasnjosti,
vise ne modeliraju¢i njenu strukturu prema licnom psiholoskom prostoru,
ve¢ prema javnoj, konvencionalnoj prirodi necega Sto bi se moglo nazvati —
kulturnim prostorom. U tom cilju minimalisti razvijaju mnostvo kompozicionih
strategija. Jedna od njih bila je upotreba konvencionalnog sistema redanja koje
je odredivalo kompoziciju“?4

Dimenzija rada je bila zavisna od dimenzije prostora- visine plafona. Rad je morao
biti fizicki aktuelan, dakle fizicki je trebalo da parira prostoru i posmatracu.

23 Donald Judd, ,Specific Objectts* (1965), u Donald Judd, Complete Writtings: 1959-1975,
(Nova Scotia: The press of the Nova Scotia College of Arts and Design, 2005), str. 181.
24 Rosalind E Krauss, Passages in Modern Sculpture, (Njujork: The Viking Press, 1977), str. 270.
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Umetnici minimalizma su nas uveli u novo doba razumevanja i prihvatanja
umetnosti. Dzadovi formalisticki ali i teorijski napori nisu vazni samo zbog
uvodenja novog umetnickog recnika u pogledu forme, materijala i odnosa prema
prostoru. Oni su doprineli novim estetskim razmatranjima prirode umetnosti i
umetnickog dela. DZzad je svoje objekte predstavio samo kao ,objekte u prostoru*
i nista viSe od toga, a status umetniCkog dela je smatrao kao podrazumevan
jer je on (umetnik) to tako odredio. Ovakva postavka prepoznata je od strane
Jozefa Kosuta (Joseph Kosuth) u tekstu Art After Philosophy (1968) kao
veoma bitan fenomen u istinskom preispitivanju i redefinisanju umetnickog
dela. Kosut smatra da upotreba jednostavnih i potpuno ne-referentnih formi kod
Dzada ilustruje ideju da je objekat umetnost jedino kada se smesti u kontekst
umetnosti, a ako prihvatimo tu injenicu njegove objekte mozemo prihvatiti kao
potpuno nove predloge u umetnosti. Raniji, modernisticki, napori okarakterisani
su kao morfoloske varijacije ve¢ zateCenog stanja u skulpturi. Tacnije, ti umetnici
su istim (nasledenim; tradicionalisti¢kim) jezikom govorili neke nove stvari.

Kod Dzada, tvrdi Kosut, promenjen je jezik i ,objekat" je uveden u svet umetnosti
kao potpuno nov predlog, bez pretenzija da nastavi zateCene skulptorske premise.
Upravo u tome Kosut vidi znacaj Donalda Dzada jer smatra da se ,veliCina
umetnika ogleda u tome koliko su preispitali prirodu umetnosti, odnosno koliko
su doprineli implementacijom koncepcija koje nisu zatecene (nasledene)*.25

Svoja inspirativna razmisljanja o Dzadovoj umetnosti Kosut zakljuCuje sledecim
recima:

,2Umetnicka dela su analiticki predlozi. To jest, ako se posmatraju unutar njihovog
konteksta — kao umetnost — ona ne pruzaju nikakve informacije o bilo kojoj
Cinjenici. Umetnicko delo je tautologija u tome $to je prezentacija umetnikove
namere, odnosno, on govori da to specificno umetnicko delo jeste umetnost,
Sto znadi, to je definicija umetnosti. Dakle, to da je ono umetnost je istinski a
priori (to je ono $to DZad misli kada kaze ,ako ga neko nazove umetnost, to jeste
umetnost*).26

25 Joseph Kosuth, “Art After Philosophy’, reizdanje: Studio International (October, 1969)
26 Joseph Kosuth, “Art After Philosophy’, reizdanje: Studio International (October, 1969)



2.3.2 Robert Moris — umetnik tranzicije

"Jednostavnost oblika ne odrazava nuzno i jednostavnost iskustva." — Robert
Moris (1966)27

Robert Moris je jedna od klju¢nih figura Americke umetnicke scene u drugoj
polovini XX veka. Podjednako veliki uticaj je ostvario bavljenjem skulpturom,
umetnickom instalacijom, konceptualnom umetnoscu, ali i teorijskim radom.
Smatran je vodecim teoretiCarem minimalizma, a njegovi tekstovi takode
predstavljaju osnovu za razvoj postminimalizma, procesualne umetnosti i Anti
form pokreta.

Predmet ove analize je odnos izmedu pisanih tekstova Roberta Morisa i njegovih
skulptura. lako su tekstovi Roberta Morisa Cesto kao referencu imali upravo
njegove skulpture, u ovom poglavlju promisljanje i ponovno uspostavljanje
ovog odnosa ima za cilj da prikaze specifican rad ovog autora kao tranziciju od
minimalizma ka neCemu Sto je kasnije okarakterisano kao post-minimalizam.

Moris se na umetnickoj sceni pojavio 60-ih godina sa grupom minimalista i
njegov rad su, izmedu ostalog, karakterisale sve osnovne odlike minimalistickih
objekata: jednostavne geometrizovane forme, eliminacija reprezentativnog izraza,
upotreba gotovih fabrikovanih materijala itd. Medutim, za razliku od Donalda
Dzada, Ciji je fokus bio na odnosu konkretnog staticnog objekta i prostora, kod
Morisa je ta poznja usmerena ka posmatracu i njegovoj varijabilnoj percepciji.
Tacnije, njegova namera je bila da preispita kontradiktornost saznajnog i
vizuelnog; neslaganje izmedu onoga Sto o objektu znamo i onoga Sto vidimo.

U to vreme, poCetkom Sezdesetih, Robert Moris izlaze svoje najpoznatije
minimalisticke skulpture, a najistaknutiji rad medu njima bile su L grede (1965).

Robert Moris, Bez naziva
(L grede), 1965,

Prva verzija je napravijena od
iverice, a kasnije verzije od
fiberglasa. 250 x 250 x 70cm

16 27 Robert Morris, “Notes on Sculpture, Part I', Artforum (Feb, 1966), str. 228.
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Na zalost, bilo koja fotografija Morisovih L greda na neki nacin promasuje poentu
ako zelimo da shvatimo objekat kako u umetnickom tako i u materijalnom smislu.
Moris je zeleo da predstavi uslovljenost percepcije i eksponata i Cinjenicu da ti
uslovi uvek utiCu na nase razumevanje objekata.

yokulptura uvek postoji u odredenom prostoru i vremenu ali i u stalnom odnosu
sa posmatracem“?® Ova specificnost, Moris je smatrao, nije dovoljno istrazena,
¢ak i u mnogim avangardnim eksperimentima modernizma.

Postavljanjem tri L grede u galerijski prostor, Moris je pokazao da postoji podela
izmedu nase percepcije objekta i stvarnog objekta. Dok posmatraci vide grede
razliCite u obliku i veliCini, a to je rezultat persperktive, osvetljenosti i drugih
uticaja, u stvarnosti one su istog oblika i jednake velicine. U direktnoj suprotnosti
sa modernististickim fokusom na unutrasnji sadrzaj objekta, koji je, kako objekat
moze biti shvacen kao nesto smostalano (samo-sadrzajano), Moris odlucuje da
umesto toga istrazi spoljasnji sadrzaj; teatralnost objekta — nacin na koji objekat
funkcioniSe prema okruzenju. U svom nizu eseja o skulpturi napisanih tokom
Sezdesetih, u tekstu ,Notes on Sculpture* 1966.godine, Moris pise:

,Funkcija prostora, svetlosti i posmatracevog ugla gledanja (..) jer je posmatraé
taj koji neprestano menja oblik sa promenom svog polozaja u odnosu na delo.
() Tu su dva razli¢ita pojma : poznata konstanta i iskustvena varijabila (known
constant i experienced variable).‘2°

Pojmovi experienced variable i known constant, koje uvodi u ovom tekstu, kljucni
su u Morisovoj teoretizaciji i istrazivanju okolnosti pod kojima se susre¢emo sa
umetnickim delom. Bez obzira koliko jako se trudili, ne mozemo pomiriti ono Sto
vidimo i ono Sto znamo. Njegovi objekti nam se Cine kao ,experienced variable*-
ono sto vidimo i dozivljavamo, ali u nasim mislima mi ih identifikujemo kao ,known
constant- ono Sto o obliku znamo.

Forma i dimenzije L greda su odredene upravo u skladu sa ova dva faktora.
Jednostavni geometrijski oblici, koji podrazumevaju paralelne povrSine i linije,
olakSavaju shvatanje Sta taj objekat jeste — known constant. Dakle, bez obzira
na kretanje i vizuru nama je u svakom momentu jasno kako izgledaju delovi
objekta, pa ¢ak i oni koje u tom trenutku ne vidimo, Sto bi bilo u kontrastu
sa tradicionalistickim skulpturama gde nam komplikovanost forme otezava
takvu pretpostavku. Sa druge strane, dimenzije objekta odredene su prema
wexperienced variable*. Moris dimenzije odreduje kroz analogiju sa ljudskim telom
i kreira objekte kao prostorne elemente koji provociraju fizicko angazovanje
posmatraca u sagledavanju celine. Takode, formatom vec¢im od tela posmatraca
bilaje omogucenavarijabilna priroda vizuelnog iskustva, koja bi u slu¢aju objekata
manjeg formata bila neznatna.

28 Robert Morris, “Notes on Sculpture, Part I", Artforum (October, 1966), str. 233.
29 Robert Morris, “Notes on Sculpture, Part I", Artforum (October, 1966), str. 234.
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ZnacCaj L greda ogleda se u tranziciji znacenja skulpture od strukturalnog dela
objekta ka posmatraCu i njegovoj percepciji. Moris smatra da bi posmatrac
trebalo da bude ,svesniji nego ranije da on sam uspostavlja odnose dok shvata
objekat kroz varijabilne pozicije i varijabilne uslove®3° U vezi sa tim Rozalind
Kraus zakljuCuje:

,Moris izgleda da govori, ,Cinjenica" slicnosti objekata pripada logici koja postoji
pre iskustva; jer u trenutku iskustva, ili tokom iskustva, L grede pobeduju logiku i
postaju ,drugacije’. Njihova ,istost* pripada jedino idealnoj strukturi — unutrasnjem
bic¢u koje ne mozemo videti. Njihova razlicitost pripada njihovoj spoljasnjosti
— u smislu u kom se nalaze i pojavljuju u javnom svetu naSeg iskustva. Ova
y,razlicitost” je njihov skulpturalni smisao; i taj smisao je zavistan od povezivanja
ovih oblika sa prostorom iskustva.*3!

Morisove L grede su prikazane na izlozbi ,Primarne strukture : Novija americka
i britanska skulptura (1966.)". Ova izlozba koja je odrzana u Jevrejskom muzeju
u Njujorku, efikasno je lansirala minimalizam u diskurs savremene umetnosti na
medunarodnoj sceni. Kriticke i umetnicko-istorijske diskusije, koje su pratile ovu
izlozbu, rezultirale su znacajnim debatama o nerazdvojivom znacaju minimalisticke
skulpture, ulozi umetnika u njenoj proizvodniji, kao i o ulozi posmatraca u stvaranju
njenog znacenja.

‘Hladna objektivnost minimalizma, i formalisticke apstrakcije dominirala je
savremenom umetnoS¢u na americkom kontinentu sredinom sedme decenije
dvadesetog veka, zasenivsi stilove koji su se usmerili na subjektivnost i ljudski
lik. Cak se i pop-art ¢inio neemocionalan i masinski orjentisan. Sto su $ezdesete
vise odmicale, to se i umetnost sve vise temeljila na direktnoj emocionalnosti,
iskazivanju ljudskog Zivota, referencijalnim i realisticnim sadrzajima. Usred
vijetnamskog sukoba i drustvene revolucije predvodene pokretom za gradanska
prava koja je osporavala postojeci status quo, umetnici su formalisticku
apstrakciju i minimalizam poceli da posmatraju kao eskapisticku popustljivost.
S minimalizmom umetnost je izgubila dodir s drustvom, povlaceci se u svoj
sopstveni hermeticni svet, smatrala je nova generacija.

Sredinom tih 60ih umetnici vie nisu mogli da ostanu distancirani od svojih licnih
stavova i zestoko osporavanih drustvenih i politickih problema svog vremena.
Krajem decenije umetnici su poceli da vracaju ljudsku komponentu u umetnost i
mnogi su se bavili problemima koji su razdirali naciju. Reakcije su bile razliite, jer
su umetnici koristili naizgled sasvim razlicite medije da bi se pozabavili brojnim
aktuelnim pitanjima.

30 Robert Morris, “Notes on Sculpture, Part I, Artforum (October, 1966), str. 234.
31 Rosalind Krauss, Passages in Modern Sculpture, (Njujork: The Viking Press, 1977), str. 267.
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Mnogi autori su stvarali umetnost koja je bila privremena ili konceptualna
pa su na neki nacin dematerijalizovali umetnicki predmet. Kako je pluralizam
sedamdesetih godina XX veka doSao posle minimalizma i na mnoge nacine bio
odgovor na njegovu hermeticnu estetiku, Cesto je nazivan postminimalizmom.'s2

Neki od prvih postminimalistickih skulptora zadrzali su geometriju minimalizma,
ali tesko da su stvarali izolovane, autonomne umetnicke objekte. Naprotiv, njihove
geometrijske forme bile su pune snaznih emocionalno postavljenih pitanja.

Donald Dzad, Karl Andre i Den Flevin kao jedni od vodecih skulptora minimalizma,
i posle Sezdesetih su ostali dosledni idejama i izrazu minimalista, dok se Robert
Moris na neki nacin menja. Aprila 1968. godine Moris objavljuje jedan od svojih
najuticajnijih eseja ,Anti form* u casopisu Artforum. Ovaj esej predstavlja prvu
deklaraciju procesualne umetnosti.

U eseju gde objasnjava promenu umetnickih strategija u odnosu na minimalizam
Moris zakljucuje:

,U minimalistickim objektima proces nije vidljiv. Materijali Cesto jesu. Kada jesu,
njihova razumljivost je uglavnom ocigledna. Kruti industrijski materijali se spajaju
pod pravim uglom sa velikom lako¢om. Ali to je apriori potvrda dobre izrade
koju diktiraju materijali. Dobra izrada objekta prethodi bilo kakvom razmatranju
smisla. Sami materijali su ograniceni na one koji efikasno mogu formirati oblik
nekog objekta.

Nekako u to vreme, poceli su u skulpturi da se pojavljuju materijali koji viSe nisu
bili kruti industrijski proizvedeni materijali. Oldenburg je bio jedan od prvih koji
je upotrebio takve, meke materijale. Direktno ispitivanje novih materijala, kao
Sto su tekstil, plasticne mase, sekundarno upotrebljeni materijali itd. je u toku.
Ovo ukljucuje i preispitivanje upotrebe alata u odnosu na materijal. U nekim
sluajevima ova ispitivanja idu od izrade predmeta, do izrade samog materijala.
Ponekad je napravljena i direktna manipulacija datog materijala bez upotrebe
bilo kakvog alata. U ovim sluCajevima razmatranje gravitacije je podjednako
vazno kao i razmatranje prostora. Fokus na materiju i gravitaciju kao sredstvo
rezultira formom koja nije projektovana unapred. Razmatranja uredjivanja su
nuzno spontana neprecizna i nenaglasena. Nasumi¢no nagomilavanije, rastresito
slaganje, vesanje (kacenje) zaobilazi formu i ukazuje na materijal. Slu¢ajnost je
prihvacena a neodredenost podrazumevana jer ¢e promena mesta rezultirati
u drugom konfiguraciom. Raskidanje sa unapred zamisljenim trajnim formama
i organizacijom stvari je pozitivna tvrdnja. To je deo gde samo delo odbija da
nastavi sa estetizacijom forme u okviru koje se susrece sa unapred predvidenim
krajem."s3

82 Grupa autora, Jansonova istorija umetnosti — zapadna tradicija(Beograd, Mono i Manjana, 2008.),
str. 1059,
33 Robert Morris,“Anti form*, Artforum (Apr. 1968), str. 3b.
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Robert Moris, Bez naziva
(Roze filc), 1970.

Filc, Varijabilne dimenzije

02
Robert Moris, Bez naziva, 1978,
Filc. Varijabilne dimenzije

03

Robert Moris, Bez naziva
(Zaplet), 1967.

Filc. Varijabilne dimenzije
(okvirno 300 x 270 x 150 cm)
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Napustanjem minimalistickin postulata Moris se oslanja na Polokovu (Jackson Pollock) upotrebu
gravitacije i slucajnosti kao primere kako se moze dozvoliti materijalu da sam odredi formu.34
Rezanjem, prosipanjem ili slaganjem svakodnevnih materijala poput filca i tkanina, on uvodi
neodredenost i prolaznost u umetnicki proces i tako istice efemernu prirodu umetnickog dela
koje se u krajnjoj liniji menja svaki put kada se instalira u nov prostor. To zamenjuje ono sto je
Moris prethodno postavljao kao fiksne, stabilno strukturisane minimalisticke objekte. Ovakva
upotreba lako promenljivih materijala i teznja da se kao finalno delo predstavi postupak njihovog
formiranja prepoznat je od strane teoreticara kao pocetak ,procesualne umetnosti“ i ,antiform
umetnosti®.35

Od 1967. Moris pravi seriju radova koristeéi industrijki filc. U po¢etku Morisova upotreba ovog
gipkog, veoma upijaju¢eg materijala je bila oportunisticka, bio je privu¢en njegovom jeftino¢om
i dostupnos&cu, ali filc postaje medij koji preferira skoro deceniju. Organizovanje filca u njegovim
radovima krece od uredenog do potpuno nasumic¢nog. Uredeni princip odnosi se na radove u
kojima je filc po nekoj, uglavnom jednostavnoj, Semi precizno podeljen i fiksiran za zid, dok se
nasumiéni odnosi na neodredene skupove. Ono §to im je zajednic¢ko je odnos prema realnosti
materijala, prostora i gravitaciji.

01

34 Grupa autora, Robert Morris, The Mind/Body Problem, (Njujork: The Solomun R. Guggenheim Foundation,
1994), str. 213.
35 Grupa autora, Robert Morris, The Mind/Body Problem, (Njujork: The Solomun R. Guggenheim Foundation,
1994), str. 213.
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Americki teoreticar Dzek Burnam (Jack Burnham) u svom tekstu Systems
Aestetics iz 1968. sagledava nove Morisove radove kroz odnos sa aktuelnom
industrijsko-tehnoloSkom paradigmom. Po njemu Morisova sofisticirana
upotreba industrije nije vise ona minimalisticka oslonjena samo na masinsku
fabrikaciju finalnog objekta. Morisovo delo koje se oslanja na varijabilne procese
formiranja materijala i njihovo predstavljanje Burnam prepoznaje kao ,sistem*
koji nadmasuje granice minimalistickih objekata i postaje otvoren — razlozen.

O ,procesu” koji je preuzeo primat nad formom u Morisovom radu Burnam piSe:

»1akvi slobodni skupovi materijala obuhvataju interese koji podsecaju na cikluse
industrijskih procesa. Ovde tradicionalni prioritet krajnjeg rezultata nad tehnikom
prestaje da vazi. U kontekstu sistema oba mogu deliti podjednak znacaj, ostajudi
sustinski delovi estetike."3®

Jo$ jedan nacin da proc¢itamo Morisove skulpture je da mekocu i savitljiva
svojstva filca poistovetimo sa ponasanjem ljudskog tela. Umetnik je smatrao da
,filc ima anatomske asocijacije koje se odnose na ljudsko telo, da je kao koza“*s”
. U tom smislu, ova dela se ne bave samo idejom umetnicke nepredvidivosti, ve¢
takode otvoreno evociraju prirodu i iskustvo tela. Na ovaj nacin Moris prevazilazi
minimalisticko suptilno sjedinjavanje posmatracevog kretanja sa dozivljajem
umetnickog dela, da bi ukazao na materijalnu postojanost, ili prolaznost, samog
tela posmatraca. Zbog svoje promenljive prirode njegove skulpture nam se
¢ine razli¢itim na svakoj izlozbi. U zavisnosti od profila filca, rad moZe sugerisati
na izgled odece nosSene uz telo; takode moze ukazivati na patos, povezan sa
opustenim, gravitacijom ograni¢enim odredistem svih tela.

“Umetnost Roberta Morisa je u osnovi teatralna. (...) njegov teatar je teatar
negacije: negacija avangardnog koncepta originalnosti, negacija logike i razloga,
negacija zelje dadodeli jednolicna kulturalna znacenja za razlicite pojave; negacija
opSteg misljenja koji ne veruje nepoznatom i nekonvencionalnom. jedan je od
zaklju¢aka do koga dolazi Moris Berger.38

Pionirska uloga Roberta Morisa u umetnosti minimalizma, postminimalistickim
pokretima kao Sto su procesualna umetnost i lend-art, Cini ga jednim od
najznacajnijih figura americke umetnosti. Oslanjanje na ideje koje je Moris
definisao mozemo prepoznati u radu minimalista Donalda Dzada, Karla Andrea,
Dena Flevina, ali takodje prepoznajemo i utacaj na umetnike koji se vezuju za
period posle minimalizma, kao $to su Eva Hese, Ricard Sera, Robert Smitson,
Brus Nauman pa ¢ak i Jozef Bojs, Zoran Todorovi¢ i mnogi drugi.

Robert Moris deluje kao permanentni kriticar svog vremena. Ali njegove kritike
koliko negiraju, toliko se i nadovezuju na ideje koje su im prethodile. Njegovi
pisani tekstovi praceni skulpturama i obrnuto, su u velikoj meri uticali na ideje
koje su oblikovale umetnicki diskurs u Americi 60-ih i 70-ih godina dvadesetog
veka. Konstantnim promenama i nadgradnjom svoje teoretske i umetnicke
prakse, Moris predstavlja jedinstvenu paradigmu svog vremena.

36 Jack Burnham, “‘Systems Aestetics’, Artforum (Sep. 1968), str. 32.

37 Grupa autora, Robert Morris, The Mind/Body Problem, (Njujork: The Solomun R. Guggenheim
Foundation, 1994), str. 213.

38 Maurice Berger, Labyrinths: Robert Morris, Minimalism and the 1960s, (Njujork: Harper and Row,
1989), str. 3.
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yokulptura koja fiziCki reaguje na svoje okruzenje vise se ne smatra objektom.
Raspon spoljnih faktora koji uticu na nju, kao i sopstveni opseg akcije, nadmasuje
prostor koji materijalno okupira. Time se spaja sa okruzenjem u odnosu koji
je bolje razumljiv kao ,sistem*“ meduzavisnih procesa. Ti procesi evoluiraju bez
empatije posmatraca. On postaje svedok. Sistem nije imaginaran, ve¢ stvaran.*®®

Nemacki umetnik Hans Hake (Hans Haacke) se na umetnickoj sceni pojavio
60ih godina medju evropskim umetnicima koji su se suprotstavilimodernistickom
konceptu autonomije umetnickog dela. Bio je jedan od retkih, zajedno sa
Robertom Morisom, koji je doprineo emancipaciji novih umetnostickih strategija
kako kroz umetnicke radove, tako i kroz teoretska pisanja. Sli¢no kao minimalisti
i postminimalisti u Americi, sa kojima ¢e se vrlo brzo povezati, Hake se bavio
istrazivanjima procesa i struktura u umetnickom delu. Medutim, ono $to je vazno
zanas je da akcentujemo na koji nacin je Hake nadmasio perceptivne koncepcije
zastupljene u umetnosti kako njegovih prethodnika, tako i savremenika. Dok je
kod minimalista percepcija bila zasnovana na vizuelnom odnosu posmatraca i
objekta, ili kod Morisa na varijabilnom procesu preplitanja saznajnog i vizuelnog,
kod Hakea su naglaseni psiholoski, fizicki i bioloSki procesi koji funkcionisu
potpuno nezavisno od vizuelnog uceséa posmatraca.

U jednom od intervjua Hake je objasnio razlike izmedu svog i minimalistickog
pristupa kreiranju objekata:

,Najvazniji zahtev (...) je taj $to ja dopustam procesu da razvije svoj put (...) nemam
kao cilj nikakav odredeni izgled, tako da vizuelne uslove ne primenjujem (..)
Veoma vazna razlika izmedu radova minimalistickih skulptora i mojih je u tome
Sto su oni tezili inertnos¢u, dok je moj fokus na promeni.“49

Hake je 1963. godine realizovao rad Kocka za kondenzaciju koja je prvi put
izlozena 1965. godine na izlozbi ,Nul* u Amsterdamu. Hermeticki zatvorena
kocka bila je sacinjena od precizno sastavljenih plo¢a transparentnog
pleksiglasa i ispunjena odredenom kolicinom vode. Proces na koji je Hake
racunao da €e se razviti u ovakvoj postavci bila je kondenzacija koja se skupljala
na unutrasnjim zidovima Kocke, a pojavljuje se kao rezultat isparenja, odnosno
razlike u temperaturi unutrasnjeg prostora rada i njegovog okruzenja. Sistem koji
je ovde uspostavljen podrazumeva konstantnu interakciju umetnickog objekta
sa okruzenjem-ambijentom.

39 Hans Hake citiran u: Jack Burnham, “Systems Aestetics”, Artforum (Sep. 1968), str. 35.
40 Hans Hake citiran u: Benjamin H.D. Buchloh, ,Hans Haacke: Memory and Instrumental
Reason", Art in America, (Feb. 1988), str. 105.
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Hans Hake
Kocka za kondenzaciju.
1963-5.

Pleksiglas, voda.
305 x 305 x 305 mm

Upravo zbog ove komunikacije Zivotne sredine i artificijelnog sveta kulture Misko
Suvakovi¢ u svojoj knijizi ,Pojmovnik suvremene umjetnosti® definiSe Kocku
Hansa Hakea pod pojmom ,ekoloske umetnosti“ nazivajuéi je ,ambijentalnom
filozofijom sistema®, a u tekstu obrazlaze:

,(Hake) radi s cikli¢nim i razvojnim prirodnim procesima, uspostavljajuci povratne
sprege (feedback) izmedu prirodnog procesa i vestackog ambijenta.*4!

Osobenost Hakeovog rada moZzemo prepoznati i kroz komparaciju sa ,srodnim*
skulpturama od filca Roberta Morisa. Morisove skulpture su koliko god delovale
lako promenljive (varijabilni materijali prepusteni silini gravitacije), uvek bile
izlagane kao staticki objekti. Njihov ,potencijal za promenom® je Morisu bio
dovoljan da naglasi varijabilnost i nestabilnost objekta, obzirom da ¢e do promene
svakako doci usled prvog premestanja rada. U njegovom slucaju, posmatrac
je bio vizuelni svedok procesa koji se dogodio, i koji ¢e se dogoditi. Vizuelno
uCestvovanje posmatraca bilo je neophodno kako bi se razumeli procesi na
kojima je Morisov fokus.

Sa druge strane, u slucaju Hakeove Kocke, umetnicki objekat je kao perpetuum
mobile koji podrazumeva ciklicni prirodni proces a posmatrac je svedok tih
procesa koji se odvijaju nevezano za njegovo vizuelno ucestvovanje. Medutim,
njegovo fiziCko prisustvo utice na samo funkcionisanje objekta time Sto povecava
temperaturu prostojije; $to je viSe posetilaca to ¢e temperatura biti visa, a efekti
¢e se odraziti na kolic¢inu kondenzacije. Shodno tome, ono Sto je prethodno
kod Morisa bio ,potencijal za promenom®, kod Hakea postaje ,promena“ i
konstantna je. Takode, sila gravitacije je kao joS jedan faktor uklju¢ena u ovaj
kompleksni ciklicni proces a ogleda se u vertikalnom slivanju kondenzovanih
kapi niz unutrasnje zidove Kocke. Dakle, Hake kroz fizicku uslovljenost objekta
sa ambijentom i posmatracem nagasava vaznost ,trenutka“ i ,fizickog prisustva®.

41 Migko Suvakovi, Pojmovnik suvremene umjetnosti (Zagreb: Horetzky, 2005), str. 157, 158.
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Na pamfletu koji je objavio kao licni manifest 1965. godine prilikom izlozbe
u Kelnu, Hake odreduje svoje umetnicke ambicije koje potvrduju prethodno
navedene osobine:

,(.) Napraviti nesto sto dozivljava, reaguje na okolinu, menja se, nestabilno
je, (..) napraviti neto neodredeno, Sto svaki put izgleda drugacije (i) u obliku
koji ne moze biti precizno predvidiv, (..) napraviti nesto $to reaguje na svetlo
i temperaturne promene kao i na silu gravitacije (..) napraviti nesto §to Zivi u
konkretnom vremenu i utiCe na ,posmatraca“ da dozivi vreme, (...) artikulisati
nesto prirodno.*4?

Istoricar umetnosti i teoretiCar Mark Jarzombek smatra da Hakeova Kocka
svojim delovanjem obuhvata Sire polje od ve¢ pomenutog odnosa posmatrac-
delo-ambijent. U tekstu ,Haackes Condensation Cube: The Machine in the
Box and the Travails of Architecture® on prepoznaje kompleksne kulturoloske i
socioloske sisteme ukljucene u ovu igru uzajamne uslovljenosti.

Jarzombek u tekstu objasnjava zakonitosti prirodnog procesa u slucaju Kocke
gde navodi podatak da je kondenzacija unutar hermeticki zatvorenog klirita
moguca jedino pri minimalnim oscilacijama temperature oko 18°C. Uostalom, ta
temperatura je ustanovljena kao standard za muzejsko izlaganje, kao i obaveza
muzeja da je odrzava konstantnom. lronija na koju Jarzombek skrece paznju
odnosi se na posetioce koji zapravo svojim prisustvom potencijalno ugrozavaju
umetnicko delo. Pored spoljnih uticaja, na temperaturu muzeja utice i broj
posetilaca koji svojim prisustvom podizu temperaturu kao i procenat vlage u
prostoru. Porasttemperature unutar muzejarezultirao bi prestankom kondenzacije
unutar Kocke, i time bi, kako Jarzombek smatra, ,Kocka za kondenzaciju postala
samo kocka, a ne vise umetnicko delo“.43

Odvijanje prirodnog procesa u samoj kocki podrazumeva vestacko odrzavanje
temperature, a to je ve¢ obaveza muzejskih struktura. Dakle, sfera koju Kocka
obuhvata takvim funkcionisanjem nadmasuje relacije posmatrac-delo-ambijent,
i u te odnose ukljuCuje i muzej kao arhitektonski sistem, muzej kao instituciju,
sve strukture ukljucene u rad muzeja itd. Mikro klima Kocke u zavisnosti je od
mikro klime samog muzeja i u ovom kontekstu ona je ironi¢na feedback kontrola
muzejskog sistema, ona postaje ,ekoloski kao i kulturoloski alarm®#4. U svom
tekstu Jarzombek zakljuCuje:

,Kocka za kondenzaciju funkcioniSe tako Sto objasnjava udaljavanje prirode od
same sebe kao nesto Sto je istovremeno potpuno prirodno i potpuno artificijelno.
Ona postuje i krsi zakonitosti prirode ispitujuci put od prirodnog ka drustvenom
i nazad.“4®

42 Hans Hake citiran u: Benjamin H.D. Buchloh, ,Hans Haacke: Memory and Instrumental Reason",
Art in America, (Feb. 1988) str.104.

43 Mark Jarzombek ,Haackes Condensation Cube: The Machine in the Box and the Travails of
Achitecture, thresholds 30 (leto 2005) str. 99-103.

44 Mark Jarzombek ,Haackes Condensation Cube: The Machine in the Box and the Travails of
Achitecture, thresholds 30 (leto 2005) str. 99-103.

45 Mark Jarzombek ,Haackes Condensation Cube: The Machine in the Box and the Travails of
Achitecture, thresholds 30 (leto 2005) str. 99-103.



2.5 Jozef Bojs — duhovni i simboli¢ki potencijal materijala

2.5.1 Ideja i materijal

2.5.2 Unschlitt/Loj

25

,Llaton je u jednoj od svojih teorija o formi okarakterisao materiju, ili fizicki
materijal kao ,nuzno zlo“ u prikazu ideje. Postojanje materijala u umetnickom
delu ne bi smelo biti precenjeno kako ne bi ,skrenuli paznju sa umetnickog dela,
koje je predstavljeno jedino/potpuno u kreativnom obliku i umetnikovoj ideji.*
Do 20. veka materijal i njegovo znacenje bili su smatrani najinferiornijim aspektom
umetnickog dela. Ono $to je bilo esencijalno bila je ideja, concetto. 46

Tek u drugoj polovini 20. veka istorija umetnosti pocinje da uspostavlja ikonologiju
materijala. Ovo novo proucavanje pokuSava da obuhvati Sirok krug medijuma i
supstanci koris¢enih u savremenoj umetnosti.

Medu umetnicima koji proSiruju obim svoje umetnosti inkorporiraju¢i u nju
netipicne materijale iz svakodnevnog zivota koji podrazumevaju najrazlicitije
procese formiranja, svakako se istice nemacki umetnik Jozef Bojs (Joseph
Beuys). Medutim, izbor materijala u njegovom slucaju nikada nije bio nasumican,
a uloga materijala nikada nije bila neutralna.

Cilj ovog poglavlja je predstavljanje i analiziranje slojevitog Bojsovog duhovnog
i simbolickog shvatanja koje stoji iza uptrebe specificnog materijala, u ovom
slucaju loja u radu Unschlitt. Narocita paznja bi¢e posvecena tumacenju uloge te
supstance kao nosioca znacenja u umetnickim strategijama karakteristicnim za
Bojsa kao Sto su Samanizam i alhemija. Predstavljanje tih specificnih shvatanja
u kontekstu materijala vazno je, takode, radi jasnijeg razumevanja skulptura koje
e biti analizirane kasnije u radu i koje se otvoreno referiSu na Jozefa Bojsa.

U Munsteru 1977. godine na izlozbi pod nazivom ,Skulptura® (Skulptur Projekte
Mtinster) publici je predstavljeno monumentalno i veoma neobi¢no delo sacinjeno
od dvadeset tona teskih blokova loja. Skulptura je delo umetnika Jozefa Bojsa
naslovljena Unshlitt (Loj).

U prvi mah Bojs je odbio poziv organizatora da u projektu ucestvuje, posto se
od njega zahtevalo da realizuje skulpturu za otvoreni prostor, sto je bilo potpuno
netipicno za njegovu dotadadnju umetnicki praksu. Svoju odluku opravdavao
je tvrdnjom da bi ,kreiranje skulpture za otvoreni prostor rezultiralo estetskim
otpadom®, ali kroz elegantnu promenu koncepcije odlucio je da kreira ,skulpturu
otvorenog prostora za zatvoreni prostor*4”. Prva Bojsova namera je bila da u
pcelinjem vosku napravi odlivak ,apsurdnog, besmislenog urbanog prostora*
ispod peSackog mosta u Munsteru. Zbog tehnickih i finansijskih poteskoca
pcelinji vosak je otpao kao resenje, a na njegovo mesto dolazi loj koji je ulivan u
kalup identican negativu prostora ispod peSackog mosta.

46 Nancy Spector, Al in the present must be transformed: Matthew Barney and Joseph Beuys, (Njujork:
Guggenheim Museum Publications. 2006), str. 131.
47 Nancy Spector, Al in the present must be transformed: Matthew Barney and Joseph Beuys, (Njujork:
Guggenheim Museum Publications. 2006), str. 125.
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Proces produkcije rada, 1977.

Termicke karakteristike loja odrazile su se na rad na veoma nepredvidiv nacin.
Sto je deblja forma bila to je proces hladenja duZe trajao. Nekoliko nedelja
nakon ulivanja u kalup temperatura loja je i dalje bila blizu tacke topljenja. Proces
hladenja je trajao preko Cetiri meseca, a na samom otvaranju izlozbe stajao je
natpis : ,Jozef Bojs je napravio skulpturu koja se ne hladi“4é.

,Bojs koristi materijal kao nosioca simbolike. Njegov primarni cilj nije forma koja
mozZe biti izvedena u odredenom materijalu, ve¢ radije hemijska i fizicka priroda
materijala koja reprezentuje njegovu sustinu.*4°

Semantika materijala je Cesto nepristupacna kroz samo vizuelnu percepciju i
u cilju desifrovanja moramo poznavati umetnikov specificni vokabular. Shodno
tome, da bismo razumeli upotrebu loja u delu Unschlitt, moramo biti upoznati
sa Bojsovim specificnim interesovanijima, asocijacijama, kao i sa biohemijom
samog materijala.

,U suptilnoj moguénosti diferencijacije plastickih kvaliteta, kao i u culno
osetljivim zakonitostima odredenih materijala, Bojs otkriva loj kao energiju
oslobodenog, dinamickog potencijala, koja sagoreva u telu i otuda je organska,
potencijala koji se, u relativnom smislu bez obzira na rezultat, moze kretati od
haoticki neuoblicenog do jednostavne pravilne forme. Zahvaljujuci upadljivoj
konzisenciji loja, supstancijalne promene se mogu opet opaziti unatrag sve do
onoga neoformljienog. Simbol polarnosti koji Bojsa zanima oCigledan je u odnosu
,haoticno-intuitivnio® i ,formalno-misaono®. Masivni, staticki kvalitet fenomena
loja, koji je zahvaljujuci svojoj homogenoj strukturi u stanju da deluje tako Sto
Cuva toplotu, izoluje i oCuvava, jasno se povezuje sa bojsovskom predstavom
amorfnog.

48 Nancy Spector, Al in the present must be transformed: Matthew Barney and Joseph Beuys, (Njujork:
Guggenheim Museum Publications. 2006), str. 128.
49 Nancy Spector,All in the present must be transformed: Matthew Barney and Joseph Beuys, (Njujork:
Guggenheim Museum Publications. 2006), str.131.



Tek koncentrisanim uklapanjem njegovih sopstvenih stvarnih vrednosti u
ekstremno jednostavnu formalnu prezentaciju ovaj materijal, po sebi bez
oblika i bez sadrzaja, trivijalan, postaje supstanca puna znacenja. Bojs ne tezi
lakom shvatljivom efektu neuobicajene primene, a isto tako malo moze nam
pomodi neka formalna interpretacija oblika, zasnovana samo na vizuelnom, bez
poznavanja specificnog sadrzinskog okruzenja. Odlucujuéi je pretpostavljeni
znacenjski sadrzaj koji se dodeljuje materijalu prenetom u psihicko podrucje
odgovarajuce njegovom svojstvu.“e0

Bojs je loj uveo u svet umetnosti, a sa njim je postavio pitanje potencijala tog
materijala. Koji je to simbolicki ili duhovni potencijal i koje su to vrednosti koje
prepoznajemo u supstancijalnoj diferencijaciji tog materijala? Bojsova odluka da
bas taj materijal, loj, upotrebi u konkretnom slucaju u radu Unschlittima za cilj da
upravo postavi ta pitanja, a verovatno i da ponudi moguci odgovor.

2.5.3 Ratio, intuitio i kreativnost
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,Odnos ratio i intuitio dobija kljucno mesto u razumevanju Bojsovog rada.
Pojmom ,racio” Bojs obuhvata logicko diskurzivno misljenje, koji pojedinacnim,
svesno izvrSenim koracima u mislienju dolazi do racionalnog saznanja i na
kraju procesa mislienja nalazi svoje granice. Za njega, otuda, misljenje jeste
formalna ,kristalasto kruta® delatnost ogranicenog delovanja, koja zbog svoje
uslovljenosti ukljucuje jednu gotovo matematicki dokazivu meru racionalnosti.
Tome nasuprot, ,intuicija“, za Bojsa, jeste protezanje ove ogranicene forme
misljienja, prevladavanje misljenja u kvantitetima misljienem u kvalitetima.

RazgraniCavanje ovih dveju sfera i formulacija ,Intuicija je visa forma racija“
konkretizuje se i u polarizaciji kristalastog principa (Ratio) i organskog
principa (Intuitio), koji odreduju Bojsov rad. Time postaje jasno da njegovo
samorazumevanje i njegov zahtev za protezanjem egzistencijalnih sfera u
nadvreme i nadprostor ide iznad klasiénog pojma nauke. Citav njegov koncept
zavisi od toga Sto intuitivna forma misljenja i njena snaga prozimanja omogucuju
stvaranje zahtevane prospektivne realnosti. Iz tog razloga, njegov rad se moze
analizirati samo pod ovim pretpostavkama, jer Bojs polazi od toga da ,ono Sto je
shodno razumu uopste nije u stanju da dozivljava slike®. To znaci da njegov rad
mozemo shvatati samo u kontekstu njegovog vlastitog sistema misljenja.*!

Pojam intuicije kao prosirena i visa forma misljenja, za Bojsa, nudi protivtezu
kristalastom principu pojma nauke: njegov organski princip intuitivnog misljenja
ukljucuje racionalno misljenje, dakle ne razresuje ratio, ve¢ ga prosiruje do
dimenzije senzitivnog i njegovog uvezivanja u spiritualnu sferu.

50 Adriani, Konnerz, Thomas, Joseph Beuys, Z:/'vot i delo, (Bogovoda; Daniel Print, 2001), str. 44,45.
51 Adriani, Konnerz, Thomas, Joseph Beuys, Zivot i delo, (Bogovoda; Daniel Print, 2001), str. 63.



sIntuiciji i raciju Bojs pridodaje pojam kreativnost, koja nastanjuje kako logicko,
tako i intuitivno misljenje. Kreativnost pri tom nije neki staticki kvalitet, ve¢
potencijal koji se na svim nivoima bi¢a mora razvijati. U spoju sa intuicijom, za
Bojsa, kreativnost sadrzi visoki kvalitet i centralno vrednosno mesto, jer ovde lezi
izvor autonomnog Coveka, koji se razvija iz samoga sebe.5?

Diverzitet ratio i intuitio mozemo prepoznati i u diverzitetu dva agregatna stanja
loja, Cvrstom i teCnom. Ali takode u prelasku loja od tec¢nog ka ¢vrstom i obrnuto
deSava se medustanje, potencijal za dalje razvijanje i oblikovanje — kreativnost.

Kako Bojs kreativnost prepoznaje u konfliktu racionalnog i intuitivnog, tako
u konkretnom slucaju u radu Unschlitt konflikt uvidamo u viSe nivoa. Kod
mosta postoji konflikt izmedu prostora/povrsine koje koristimo i negativnog,
apsurdnog prostora koji je potpuno neiskoris¢en gde su oba rezultat racionalnog
razmisljanja. Kod loja je oCigledan konflikt izmedu tecnog i ¢vrstog stanja i upravo
je taj momenat Bojsu bitan. Njega ne zanima finalni oblik koji ¢e loj dobiti, ve¢
proces formiranja kao najvedi zivotodajni potencijal materijala. Ulivanjem loja,
koji sa sobom nosi duboke simbolicke vrednosti, u negativni prostor mosta Bojs
nam ukazije na kreativni, samim tim i duhovni potencijal unutar svake ,pukotine*
racionalnog.

2.5.4 Umetnik kao alhemicar

28

,Nista nije stvoreno kao ultima materija — u svojem kona¢nom stanju. Sve je
isprva stvoreno u svojoj prima materija, svojoj izvornoj supstanci; posle toga dolazi
Vulkan i alhemijskim ¢inom razvija je u njenu konacnu supstanciju .. jer alhemija
znadi: privesti svome kraju nesto $to jo$ nije bilo dovrseno.” (Paracelzus)

,Bojsova umetnost ima nesto alhemijsko, poetsko u sebi. Energija je tema
koju Cesto sledi. Njegovi monoliti loja Cine se kao ambari spiritualne energije.
Konstantno i na svim mestima deSavaju se preobrazaji: doslovni, misaoni ili
metaforicki. Loj je sposoban za ocigledni preobrazaj, jedna ne sasvim pouzdana
supstanca, koja je u stanju da postane tecna, ¢vrsta i ponovo tecna.“s3

Rad Unschlitt apostrofira termoplasticki karakter loja. Materijal nam je prikazan
u nekoliko agregatnih stanja: kada je ugrejan, on je tecan i haoti¢an; u medufazi
tokom hladenja, on je mek i balansiran; kada je potpuno ohladen, on je kristalast
i intelektualan.

52 Adriani, Konnerz, Thomas, Joseph Beuysi Zivot i delo, (Bogovoda; Daniel Print, 2001), str. 63.
53 Adriani, Konnerz, Thomas, Joseph Beuys, Zivot i delo, (Bogovoda; Daniel Print, 2001), str. 126, 127.
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,Kao doktrina holisticke nauke, alhemija postavlja kosmicku konekciju izmedu
ponasanja supstance i procesa prirodnih nauka. Prema ovoj postavci, supstance
nemaju samo fiziCke karakteristike, ve¢ takode i principe. Od tri drevne supstance
sumporg, zive i soli, metafiziCki sistem razvija emotivne, duhovne i intelektualne
paralele. Promenu agregatnih stanja kod loja, te¢an, mek, tvrd, Bojs postize
prvenstveno topljenjem, procesom koji je u alhemiji neophodan da bi destilovali
supstancu. U alhemiji, topljenje predstavlja najcistiji proces promene. Metafizicki
i drustveni smisao promene oblika uz pomoc¢ temperature takode prepoznajemo
u radu Unschlitt 54

Bojsovo shvatanje umetnosti kao duhovne alhemije, kao procesa transmutacije
materijala, prostora i ljudskih bi¢a pokazuje se u samoj strukturi njegovog rada
Unschlitt.

Po Kuspitu (Donald Kuspit), alhemijsko shvatanje umetnosti paralelno je
Bojsovom shvatanju umetnosti. Oba ta shvatanja Cine postavku o ,religioznoj*
dubini umetnosti i podrazumevaju da je ona sredstvo direktne metamorfoze bica,
metamorfoze pod uticajem praiskonskog susreta sa materijalom kao takvim.

Alhemijsko je shvatanje koren Ciji je plod Bojsovo shvatanje. Moglo bi se ¢ak
re¢i da je Bojsovo shvatanje instrument alhemijske ideje.5®

Loj je oCigledno empatijski materijal, povezan s onim $to oko njega postoji. On
predstavlja mesanja, ,neciste, neformalne® odnose koji su sama srz postojanja.
Bojs sam zapaza da ga ,u umetnosti zanima transformacija supstance, pre nego
tradicionalno estetsko razumevanije lepih pojava‘.56

Materijali i procesi su najCistiji oblik umetnicke ekspresije. Preko njih uvidamo
Citav horizont asocijacija. Blokovi loja u radu Unschlitt predstavljaju upravo
otelotvorenje alhemiskog procesa formiranja prima u ultima materiju.

Transformacija supstance pocinje transformaciju ljudskih bi¢a. Njegov rad
Unschlitt pokrece gotovo alhemijski proces medu ljudima. Taj proces je alhemijski
lekovit: Bojs opisuje mast kao , koris¢eni mineralizovani materijal s haoti¢nim
karakterom® i dosledan je tome da ,haos moze imati lekoviti karakter, povezan
sa idejom o otvorenom kretanju koje kanalizira toplinu haoticne energije u red i
oblik*.57

54 Nancy Spector, All in the present must be transformed: Matthew Barney and Joseph Beuys,
(Njujork: Guggenheim Museum Publications. 2006), str. 138.

56 JeSa Denegri, Dossier Beuys, (Zagreb: DAF, 2003) str.130.

56 JeSa Denegri, Dossier Beuys, (Zagreb: DAF, 2003) str.133.

57 JeSa Denegri, Dossier Beuys, (Zagreb: DAF, 2003) str.133, 134.



2.5.5 Umetnik kao Saman
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U radu Unschlitt prepoznajemo deo Bojsove umetnicke strategije koju mozemo
nazvati ,Samanizam‘. Bojs se Cesto sluzio prirodnim organskim materijalima u
okviru kultolikih ceremonija kroz koje se trudio da naglasi vaznost iracionalnog
i misticnog u ljudskom bi¢u. Ovom praksom Bojs se suprotstavlja ,racionalnom*
u savremenom drustvu. On dozivljava svoju umetnost kao socijalnu misiju da
izleCi drustvo. Za Bojsa, ekstremna racionalnost, efikasnost i tehnologija definisu
savremeno drustvo, ali iako su to naizgled dobri aspekti, on ih smatra veoma
opasnim. Holokaust, na primer je jedino bio mogu¢ zahvaljuju¢u nemackom
racionalizmu, efikasnosti i funkcinalnosti spojenim sa specificnim ideoloskim
premisama. Bojs se suprotstavljao racionalnosti holokausta iracionalnos¢u koju
je prepoznavao u nekim ,primitivnim drustvima“. Iracionalnost, u ovom smislu, se
odnosi na konkretne ljude, a ne apstraktno niti teoretski. ,,Samanizam“je bio deo
te ,primitivne” prakse lecenja Coveka fizicki moralno i pre svega duhovno.

Shodno tome, za projekat u Munsteru, Bojs odreduje pesacki most kao
predstavnika recionalnosti, efikasnosti i primenjenosti savremenog drustva i
fokusira se na neiskoris¢eni negativan prostor kao jedan od rezultata pomenutih
sistema. Taj prostor Bojs vidi kao ,arhitektonsku glupost®, bezfunkcionalan prazan
prostor koji sakuplja prljavstinu ispod ulazne rampe u zgradu jednog nemackog
univerziteta. Samanskim principom lecenja Bojs uti¢e na taj negativan prostor
lojem, kojeg prepoznaje kao predstavnika intuitivnog, iracionalnog.

Samanski princip le¢enja i upotreba organskih materijala naglagava covekovu
vezu sa prirodom i sa konkretnim ljudskim zajednicama u okviru kojih se proces
leCenja odvija. Ove prakse nemaju estetsku svrhu, a materijali koje Bojs koristi
nemaju pretenziju da predstave nesto drugo vec su upravo to Sto jesu, neprijatni,
sirovi prirodni materijali skloni promeni.

Svaki Bojsov objekat ekvivalentan je nekom aspektu zivota. Verovao je da je
savremenom drustvu hitno potrebna nova organizacija. Loj nudi upravo model
reorganizacije i ponovnog formiranja. To je model koji je pokuSavao da prenese
na ponasanje drustva. Bojs sa jedne strane uspostavlja dijagnozu, a sa druge
strane nudi terapiju.

lako Bojsa zanima kreativni potencijal izmedu suprotnosti, on primecuje slicnost
izmedu loja i peSackog mosta u konzumeristickom smislu. Prostor ispod mosta
je nepristupacan, taman, smrdljiv, prljav ali nas to ne sprecava da ga koristimo
tj. zivimo sa njim; isto tako loj dozivljavamo sa gadenjem, odbojno, takode
neprijatnog mirisa, a opet, loj je materija koju koristimo svakodnevno. Prema
tome, kao Sto je duhovni potencijal ono sto bi u loju trebalo prepoznati, isto tako
bi trebalo prepoznati mesta gde bi taj potencijal mogao biti iskoris¢en.

58 Intervju sa Jozefom Bojsom: https://www.youtube.com/watch?v=WPUoGOFINOw
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Kuspit smatra, da je Bojsov celi trud u tome da uzme prima materia koja smrdi
na smrt i od nje ucini zivotodajnu ultima materia ili da uzme duhovnu ultima
materia, poput loja (Unschlitt), i oslobodi njenu lekovitu mo¢ tako da postane
univerzalno dostupna. Trud je jasno simbolicki i utopijski i mogao bi biti
neuspesan, ali neprocenjiva je njegova opsednutost procesom promene koji
je uroden materijalu. Bojsova opsednutost samopreobrazavaju¢im materijalima
dopusta mu da utvrdi da je ,jedina odlu¢na intervencija umetnika izbor materijala
i njegova velic¢ina“, jasno razumevajuci da ta intervencija zacinje Samanisticku i/
ili terapetsku svrhu, ,psihoanaliticki ¢in u kome ljudi mogu ucestvovati‘. Bojsov

cilj je duhovna promena.?®

Bojs je istakao da je njegova namera: , istaknuti ideju o promeni i o supstanciji.
To je upravo ono Sto Cini Saman kako bi izazvao promenu i razvoj: njegova je
narav terapeutska.

Naravno, Saman moze izvorno delovati samo u drustvu koje je jo$ nedirnuto
bududi da je u ranijoj fazi razvoja. Nase je drustvo daleko od netaknutog, ali to je
nuzna faza. U svakoj se fazi istorije pokrece kriza.. Onog ¢asa kad je netaknutosti
nestalo, pocinje neka vrsta metamorfoze. Dakle, premda Samanizam oznacava
neku tacku u proslosti, on isto tako oznacava mogucnost istorijskog razvoja.
Moglo bi se to opisati kao najdublji koren ideje o duhovnom Zivotu.. Kad ljudi
kazu da je Samanisticka praksa aktivistiCka i iracionalna, moglo bi se odgovoriti
da je stajaliste savremenih naucnika podjednako staromodno i aktivisticko, jer
bismo sada ve¢ trebali biti na drugom stupnju razvoja u nasem odnosu prema
materijalu.

Dakle, kad se pojavljujem kao neka vrsta Samanistickog lika ili na to aludiram,
¢inim to da bih istakao svoje verovanje u druge prioritete i u potrebu da se izade
sa sasvim drugacijim planom za rad sa supstancijama. Na primer, na mestima
poput univerziteta, na kojima svi govore racionalno, nuzno je da se pojavi neka
vrsta ¢arobnjaka“.69

Po Kuspitu, Bojsovo shvatanje duhovnog potencijala materijala — ili materije
— direktna je pobuna protiv robnog materijalizma koji je u to vreme prozimao
Nemacku. Namerni napor da koristi materijal poput loja, koji se ni u kom slucaju
ne moze smatrati robom, koji ima samo zanemarivu komercijalnu vrednost, a ipak
se Cini gotovo tipicno nagonski. Kao da je Bojs tragao za nekom supstancom
koja nikad nece biti od neke vaznosti za gradansko drustvo.

Bojsov ,skandalozan® pristup materijalu povezuje ga direktno sa srcem
nemackog ekspresionizma. Zamisao da umetnost moze preoblikovati Zivot bila
je skandalozna kada su je nemacki ekspresionisti prvi put predlozili jednako kao
Sto je bila skandalizna i u bojsovo vreme. Povezivanje umetnicke revolucije sa
drustvenom revolucijom Cinilo se, s gradanskog gledista, apsurdno tada kao Sto
je apsurdno bilo prvi put. Za Bojsa, one su bile jedino Sto je vredno u umetnosti
spojiti.6!

59 JeSa Denegri, Dossier Beuys, (Zagreb: DAF, 2003) str.134, 135.
60 JeSa Denegri, Dossier Beuys, (Zagreb: DAF, 2003) str.135.
61 JeSa Denegri, Dossier Beuys, (Zagreb: DAF, 2003) str.130, 131.



2.5.6 Plasticka teorija

Rad Unschlitt nastaje u vreme kada je Bojs finalno uobliCio svoju plasticku
teoriju koju je godinama definisao. U toj teoriji Bojs apostrofira simbolicku ulogu
materijala i uspostavlja paralele sa socijalnom plastikom drustva kao umetnickog
dela. Bez upoznavanja sa tim simbolickim vezama, i paradigmatskom ulogom
materijala teSko da mozemo u potpunosti razumeti rad Unschlitt i zasto se
odlucio za loj.

Bojs: , U mojoj plastickoj teoriji postoje dve razlicite pojmovne oznake: skulptura
i plastika. Skulptura bi odgovarala nemackoj reci Bildhauerei, a plastika bi
odgovarala organsko tvorbi iznutra. lli, ako uporedimo: komad kamena koji
nalazim i na kojem je bilo gde, doslo do prirodnog procesa.. Pretpostavimo
da nadem kamen koji potice od nekog glecnjaka, po kojem je glecer procistio
konkavan Zzljeb, Sto bi odgovaralo skulptorskom elementu. Ako, naprotiv, nadem
neku kost, rekli bismo da je ona u osnovi obrazovana od fluidnih procesa koji su
ocvrsnuli.

Dakle, sve Sto se u Covecijoj fiziologiji kasnije stvrdnjava izvorno potice od
nekog fluidnog procesa, moze se sasvim jasno pratiti unatrag: embriologija...
i to postepeno postaje Cvrsto, iz jednog tecnog, opsteg procesa kretanja i
evolucionarnog osnovnog principa, sto znaci kretanja.

tecnom. Sasvim posebno sada kada — $to me sasvim posebno zanima — dolazim
sa elementom toplote: dakle, visSe sa hladnocom, ili viSe sa toplotom, tada on
protice, teCan je kao ulje, ili se stvrdnjava i onda je viSe ili manje ¢vrst. On, takode,
ima funkciju u ovoj teoriji, zbog toga Sto loj nisam uzeo tek tako samovoljno, jer
sam hteo nesto da objasnim u ovoj stvari, kako on deluje u Citavoj teoriji. Takode,
kako tu teoriju, kao teoriju, Cinjenicki svodim na totalizovani pojam umetnosti,
koji znaci sve. Totalizovani pojam umetnosti, to je, dabome, princip, ono $to sam
hteo da izrazim sa ovim materijalima, pojam koji se na kraju krajeva odnosi na
sve, na sve $to je uobliceno na svetu. A ne samo na umetnicko uobli¢avanje vec
i na socijalno uoblicavanje, ili na uoblicavanje prava, ili na uoblicavanje kapitala,
ili na probleme poljoprivrede, takode. Sva pitanja ljudi mogu biti samo pitanja
uobli¢avanja i to je totalizovani pojam umetnosti. On se odnosi na bice, i na
pitanje socijalne celine."62

2.5.7 Proces kao rezultat
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Tesko je egzaktno podeliti Bojsovo shvatanje potencijala materijala na duhovno
i simbolicko. Te dve kategorije, kod njega, kao da su u neprekidnom procesu
fluktacije i ukrstaju se. Za Bojsa materijal jeste nosioc simbolike u Cijem
ponasanju prepoznaje modele procesa duhovnog razvijanja i formiranja.

62 Adriani, Konnerz, Thomas, Joseph Beuys, Zivot i delo, (Bogovoda; Daniel Print, 2001),
str. 123,124,



Alhemijskim cinom oslobadanja dugovnog potencijala i Samaskim principom
leCenja, Bojs deluje pojedinacno, na jedinku ili na konkretnu situaciju. Njegovo
shvatanje umetnosti kao duhovne alhemije, kao procesa transmutacije materijala
ima za cilj transformaciju ljudskih bi¢a, doslovno, misaono ili simbolicki. Bojsove
ideje zaokruZene su u socijalnom kontekstu. On je Zeleo da svojim shvatanjima i
delovanjem promeni Coveka, drustvo i svet.

Svet koji Bojs sigurno jeste promenio je svet umetnosti, u kome je sa njegovom
pojavom otvoren Citav horizont novih razumevanja umetnickog dela, umetnicke
prakse i prihvatanja materijala sa njegovim duhovnim i simbolickim kvalitetima.

Bojs nije Zeleo da njegovi objekti imaju ,vecni“ karakter u fizickom smislu, ono $to
j&, u vezi sa njima, trebalo da deluje permanentno to je ideja o promeni koju nosi
materijal. S tim u vezi, interesantno je da monoliti loja, kao najaktuelniji segment
rada Unschlitt, i danas, nakon skoro Cetrdeset godina od njihovog nastanka,
stoje u galeriji Hamburger Bahnhof u Berlinu, i dalje u procesu promene, menjaju
boju, miris, temperaturu i oblik. Pogresno bi bilo reéi u procesu ,formiranja’
jer formiranje podrazumeva odredenu formu kao cilj, dok je kod Bojsa proces
obrnut. Njegovo delo polazi od jasno definisanog prostora i oblika da bi potom

bilo prepusteno prirodnim i socijalno-kulturoloskim delovanjima.

Jozef Bojs, Loj (Unschlitt), 1977.
20 tona Zivotinjskog sala




2.6 Rozalind Kraus i prosireno polje
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Medu teoreticarima okupljenim oko njujorskog Casopisa Oktobar (October)
u kontekstu savremene skulpture posebno se istice teoreticarka i istoricarka
umetnosti Rozalind Kraus koja kroz razliCite publikacije razmatra medij skulpture
u odnosu na formalisticki pristup kao i na konvencionalne istorijsko-umetnicke
tokove. U eseju ,Skulptura u prosirenom polju* (Sculpture in the Expanded Field,
1979) Krausova analizira i kontekstualizuje savremene skulpturske strategije
kroz odnos umetnickog objekta prema arhitekturi i pejzazu. Ona takode definise
okvir ,prosirenog polja“ obuhvataju¢i pojedina stremljenja u skulpturi tokom
druge polovine 20. veka koja prevazilaze tradicionalno razumevanje skulpture
kako u kontekstu forme i materijala, tako i u kontekstu prostornog pozicioniranja.

Za Krausovu, logika skulpture je vekovima bila vezana za logiku spomenika,
a zadatak komemorativne reprezentacije je bio njena osnovna karakteristika.
Takode, skulptura je bila vezana za neko konkretno mesto, odnosno bila je
permanentno pozicionirana u odnosu na mesto. Tu logiku Krausova u tekstu
objasnjava:

yomestena je na odredenom mestu i govori simbolickim jezikom o znacenju i
upotrebi tog mesta."63

Medutim, sa modernizmom skulptura napusta logiku spomenika i ulazi u
polie koje mozemo definisati kao negacija spomenika. U tekstu opisano kao
,(Polje) apsolutnog gublienja mesta. Sto znaci da u$avsi u modernizam, jer je
modernisticki period skulptorske produkcije taj koji funkcioniSe u odnosu na
gubljenje prostorne odredenosti, proizvodi se spomenik kao apstrakcija, spomenik
kao Cisti znak ili postolje, funkcionalno bez mesta i uveliko samo-referentan.“64
Dakle, modernisticka skulptura na neki nacin uspeva da apsorbuje postament
¢ime postaje jednostavno predmet u prostoru podlozan daljem manevrisanju.
Ona pripada bilo kom prostoru i moze biti izlozena bilo gde. Ova karakteristika
dekonstrukcije spomenika koja je pocela sa modenistickim periodom decenijama
je bila najveci poduhvat u sferi skulpture.

Kako je vremenom iscrplien kreativni potencijal modernistickih stremljenja
ka dekonstrukciji spomenika, a sa njima i vazna karakteristika klasifikacije
umetniCkog objekta, termin ,skulptura® je postao podlozan nasumicnim
interpretacijama. Kao odgovor na proizvoljne modifikacije koje su kreirale takvu
arbitrarnost da je bilo gotovo ne moguce odrediti bilo kakvu karakteristiku koja
bi omogudila definiciju skulpture, Krausova nudi novu definiciju upravo kroz
negacije i pod kategorijom ,prosireno polje* obuhvata nove relacione odnose
skulpture i prostora, definisuci ih prvenstveno kao relaciju (ne)pejzaza i (ne)
arhitekture.

63 Rosalind Krauss, “Sculpture in the Expanded Field”, October, Vol. 8, (1979), str.33.
64 Rosalind Krauss, “Sculpture in the Expanded Field”, October, Vol. 8, (1979), str.34.
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,1a skulptura je usla na kategoricki prostor nicije zemlje: ona (skulptura) je ono
Sto je nailiispred zgrade, Sto nije zgrada, ili ono Sto je u pejzazu Sto nije pejzaz.“6d

Definisanjem skulpture kao (ne)pejzaza i (ne)arhitekture Krausova skulpturu
odreduje, ne kao glavnu kategoriju u oblasti prostornih plasticnih umetnosti
ve¢ kao podkategoriju unutar ,prosirenog polja“. Nadogradnjom termina (ne)
pejzaza i (ne)arhitekture dodavajuci im i pozitivne vrednosti pejzaza i arhitekture
ona kreira podelu i razvoj savremene skulpture u prostoru na prosireni spektar:
markiranih-oznacenih mesta u pejzazu (marked sites), aksiomatskih struktura
izvedenih iz arhitekture, koje omogucavaju intervencije (axiomatic structures) i
konstrukcije na licu mesta (site-constructions).

Moze nam delovati da postoji neslaganje izmedu definicije skulpture koju nam
daje Rozalind Kraus u okviru prosirenog polja i minimalistiCke i postminimalisticke
skulpture na cijim primerima ona bazira svoje stavove. Njena definicija
skulpture kao (ne)arhitekture i (ne)pejzaza, na prvi pogled moze delovati kao
neadekvatan teznjama tih umetnika da svoje radove upravo predstave kao
deo konkretnog prostora. Medutim, u skulpturi minimalizma i postminimalizma
Krausova prepoznaje kvalitete koji prevazilaze jednostavnu modernisticku
samoreferentnost. Ona naglasava osobinu takve skulpture da se na poseban
nacin odnosi prema prostoru. L grede Roberta Morisa jesu izlozene u galeriji i
mi ih mozemo percipirati jedino u kontekstu tog prostora koji one skulpturalno
definiSu, medutim one ¢e se isto tako odnostiti prema nekom drugom zadatom
ambijentu. Dakle one jesu u arhitekturi, ali nisu arhitektura. Sa druge strane
Morisove Kocke ogledala postavljene u pejzazu postaju deo pejzaza, ali opet,
nisu pejzaz. One nam omogucavaju novo sagledavanje tog konkretnog pejzaza
kao i bilo kog drugog u kom bi eventualno bile postavljene. Ovakve umetnicke
strategije plasiraju skulpturu u proSireno polje koje Rozalind Kraus kategorise
kao postmodernizam.

» (Skulptura) je usla u situaciju logi¢kih uslova koji ne mogu vige biti opisani kao
modernisticki. Da bismo nazvali ovu istorijsku rupturu i strukturnu transformaciju
kulturnog polja koje je definisSe, moramo se preusmeriti ka drugom terminu. Onaj
koji je veC u upotrebi u drugim kritickim okvirima je postmodernizam. lzgleda da
nema razloga da ga ne upotrebimo.“6®

Krausova preispituje status skulpture koja vise nije medij odreden stabilnim
materijalom i pozicijom, ve¢ konceptualno i u zadatim okvirima koje ona definise,
a u vezi sa tim u tekstu navodi:

»otoga, polje nudi prosireni ali ograni¢eni skup povezanih pozicija koje odredeni
umetnik moze zauzeti i istrazivati, ali i za organizaciju rada koji nije odreden
uslovima specifi¢nog medija. (..) O¢igledno je da logika prostora postmoderne
prakse nije vise organizovan oko definicije konkretnog medija na osnovu
materijala ili, u tom smislu, percepcije materijala. (..) Iz toga sledi, da se u okviru
bilo koje od pozicija generisanih zadatim logickim prostorom, razli¢iti mediji
mogu koristiti.“67

65 Rozalind Kraus, “Sculpture in the Expanded Field", October, Vol. 8, (1979), str.36.
66 Rozalind Kraus, “Sculpture in the Expanded Field", October, Vol. 8, (1979), str.41,
67 Rozalind Kraus, “Sculpture in the Expanded Field", October, Vol. 8, (1979), str.42.
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Novi termini su tada zakoraCili u skulptorski vokabular — instalacija, urbano
okruzenje, performans, intervencija u prostoru — istovremeno su prosirili
nivoe tradicionalne skulpture, pa je stoga zapocet proces preispitivanja pojma
skulpture. To je ukljuCivalo determinaciju skulpture kao izolovanog objekta,
zatim grupe objekata u prostoru, do prozimanja i ukljuCivanja ambijenta kao
strukturalni deo rada, a procesualne intervencije, privremene instalacija i ucesée
publike prihvaceni su kao novi oblici skulptorskog izraza.

Do danas, teorija koju nam Rozalind Kraus predstavlja jedna je od osnovnih
referenci kada je u pitanju razmisljanje o skupturi kao umetnickoj kategoriji. Ese;j
wSkulptura u prosirenom polju* nesumnijivo je jedan od najuspesnijih pokusaja
kontekstualizacije novih oblika umetnickih praksi u prostoru. Medutim, pokusaj
Krausove da postavi stabilnu definiciju skulpture nije zakljucen. Ona jasno
definiSe Sta skulptura proSirenog polja nije, ali ta negacija ostavlja prostor za
dalje interpretacije Sta ta skulptura jeste.

Na Oktobarskom salonu 1994. godine Lidija Merenik uocava:

,Prisutna je vrsta medijumske ambivalencije (slika — crtez — prostor, ili ‘vise od
povrSine, manje od volumena’), odnos prema problemima mase i volumena je
sasvim fleksibilan do granice negiranja. Jaca integrisanje formi u prostor i, u
tom smislu, tako shvacena skulptura vise nije sobom omedeni definisani oblik,
ve¢ ekspanzivna forma — konstrukcija koja se definiSe i u odnosu na prostor koji
koristi ili zauzima. Pojam instalacije u skulpturi dobija svoj puni smisao. lako se
uvode i kombinuju najrazli¢itiji materijali (Cesto i oni tradicionalno neskulptorski),
rad retko tezi sopstvenoj dematerijalizaciji.“68

Rozalind Kraus svoj esej otvara zapazanjem koje, Cini se, nikada nije prestalo da
bude aktuelno:

»Tokom poslednjih deset godina doslo je do toga da prilicno iznenadujuce stvari
pocinjemo nazivati skulpturama.”®®

Danas, kada status skulpture u kontekstu savremene vizuelne umetnosti ima
obelezja transformacije koja konstantno menja njene prethodno utemeljene
odlike, ta su pitanja aktuelna mo7da vise nego ikada ranije. Sirina polja skulpture
koje Krausova definiSe ostaje otvoreno za nove interpretacije i implikacije.

68 Lidija Merenik, “Nemoguca priroda sculpture”, 35. oktobarski salon, Kulturni centar
Beograda, Beograd 1994.
69 Rosalind Krauss, “Sculpture in the Expanded Field", October, Vol. 8, (1979), str.30.



3 Radni slucajevi

3.1 Tela
01.
Telo 1. 2010.

Poliester, aluminijum,
Celik, drvo, tekstil.
100 x 4 bx 117 cm

02.
Telo 2. 2010.

Poliester, aluminijum,
Celik, drvo, tekstil.

100 x 4 bx 117 cm

03.
Telo 3. 2010.

Aluminijum, éelik, koZa.
150x45x200 cm

04.
Telo 11.2012.

Terakota, inoks Celik, guma.
25 x7x30cm

05.
Telo 12. 2012,

Terakota, inoks celik, koza.
20x35x9 cm
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Kada govorim o svom umetnickom formiranju Cesto isticem ulogu pocetne
etape. Ta etapa je zapravo zavrSna godina studiranja na Fakultetu primenjenih
umetnosti i tada nastaju radovi sa kojima zapocinjem skulptorska istrazivanja
koja su i danas prisutna u mom radu. Istrazivanja su u pocetku bila koncentrisana
na eksperimentisanje sa razlicitim, Cesto nekonvencionalnim materijalima
u skulpturi, kao i na poku$aj uspostavljanja paralela izmedu razli¢itih sistema
unutar umetnickog dela poput organskih i neorganskih.

Tokom 2010. godine nastaje serija skulptura 7ela. U ovim radovima moj fokus
je bio na formiranju jedinstvenog skulpturalnog sistema koji u svojoj strukturi
objedinjuje sa jedne strane fabricke sisteme i maSinske sklopove, a sa druge
Covekovo telo sa svojim unutradnjim sistemom. Na prvi pogled ovi sistemi
deluju kao potpuno suprotni i nepovezivi, ali u sustini njihovo funkcionisanje
prepoznajem kao jako slicno. | jedan i drugi sistem odredeni su tako da njihovo
funkcionisanje zavisi od neprekidnog rada. Prestanak rada makar jednog
segmenta odrazava se na funkcionisanje celokupnog sistema. Dakle, tu ne
postoji visak, ne postoji nista Sto je nepotrebno vec svaki element-organ ima
svoju ulogu u savrSenom funkcionisanju. Napori da se odabrani elementi povezu
u jedinstvenoj skulpturalnoj celini kao mikrosistemu, takode se odnose i na
odnos skulpture prema imaginarnom makrosistemu. Tako da pojedinacni objekti
ne predstavljaju izdvojene jedinke koje su samoj sebi dovoljne, ve¢ jedinke kao
sastavni deo nekog veceg mehanizma. Ovakva postavka ima za cilj da kreira
okolnosti u kojima bi posmatra¢ mogao da se na jedinstven nacin poistoveti sa
skulpturom i da njenu ulogu u sistemu promisli kao i svoju. U tom smislu paznja
bi bila na odnosu fizickog-telesnog (aktuelnog) i nekog Sireg sistema poput
socioloskog, kulturoloskog, spiritualnog itd.

Razmi$ljajuéi o tom neposrednom kontaktu posmatra¢ - delo, dimenzije
skulptura prevazilaze ,galerijski format* i dobijaju proporcije realnog tela, sto je
bitno imajuci u vidu da su to proporcije koje prepoznajemo kao bliske. Pored
naglasenog fokusa na unutrasnji sadrzaj dela, skulptura ve¢eg formata svakako
dobija i na teatralnosti.

U izlagackoj praksi postament ima veoma bitnu ulogu. Ali on koliko naglasava
i skre¢e paznju na objekat koji se izlaze, toliko ga i izdvaja iz naseg ,realnog*
okruzenja. Kako bih izbegao stvaranje te distance izmedu posmatraca i rada
postament je eliminisan, a objekat postavljen kao deo realnog ambijenta. Umesto
na postament centralni ,masinsko-organski“ element postavljen je u okolnosti
u kojima se prisutnost tela oCekuje. Dusek, krevet, operacioni sto, sprave za
vezbanje, prevazilaze ulogu postamenta i postaju sastavni deo skulpture.

U seriji Tela, pored ve¢ naglaSene teznje ka eksperimentisanju sa materijalima,
takode je prisutno i oslanjanje na asocijativne vrednosti materijala. Promenljiva
priroda poliestera (od te¢nog ka ¢vrstom), njegova transparentnost i efekat
zaustavljene teCnosti evociraju na organske procese unutar naseg tela. Sa istim
ciliem koris¢ena je i koza, pa Cak i terakota ili drvo sa akcentom na njihovo
organsko poreklo. Reformulaciju ovih materijala u odnosu na ,prikazano”
smatram delom igre slobodne interpretacije. Sa druge strane, prisutni su i
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materijali Cija funkcija nije asocijativna ve¢ bukvalna. Aluminijumski zupcanici
tu su kao predstavnici masinskih elemenata, dok upotreba tkanine jasno prati
analogiju kreveta.

Mada, koliko god ove skulpture delovale slobodno u izrazu, na njihovom primeru
jos uvek je primetno zadovoljavanje nekih formalnih kriterijuma vezanih za
tradicionalne skulptorske principe kao Sto su komponovanje, modelovanje,
dinamika, postojani materijali, patina itd. S tim u vezi, pokusaj definisanja statusa
ovih skulptura kao ,sistema“ bio bi pogresan jer su one i dalje ,skulpture® u
tradicionalnom smislu, a model njihove reprezentacije je blizi terminu mehanizam
nego sistem.

Umetnicka stremljenja koja bi ipak trebalo naglasiti u vezi sa serijom Tela bila bi
eksperimentisanje sa materijalima i fokusiranje na njihovo znacenje, odredivanje
skulpture kao deo realnog okruzenja i teznja ka kreiranju situacije u kojoj se
posmatraC¢ na specifican nacin poistovecuje sa skulpturom. Te karakteristike
mozemo prepoznati kao interesantan uvod u analizu radova koji slede.



3.2 Ucionica

Ucionica. 2013.

Parafin i kombinovani
materijali.

Varijabilne dimenzije
(150 x 200 x 550 cm)
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Rad Ucionica nastao je 2013. godine povodom izlozbe u Domu kuture Studentski
grad (DKSG) u Beogradu. Sli¢no kao i kod prethodno analiziranih skulptura
Tela i ovde je prisutno koncentrisanje na uspostavljanju paralela izmedu
delovanja fabrickih sistema, u ovom slucaju silosa sa jedne strane, i razvijanja i
funkcionisanja Coveka kao jedinke ili u grupi sa druge.

Rad se sastoji od devet parafinskih segmenata postavljenih na metalnim
stolovima i naglaseno izdvojenog prostora na kome su izlozeni kalupi upotrebljeni
za njihovo izlivanje. Ovakva podela na dve celine slicna je organizaciji prostora
kao kod standardne ucionice gde je profesorska katedra izdvojena u odnosu
na dacke klupe. Svi stolovi su identi¢nih dimenzija pribliznih onim kao u realnoj
ucionici i zajedno su povezani u jedinstvenoj predstavi industrijskog pejzaza. Cilj
je bio kreiranje ambijenta koji bi mogao biti percipiran ne samo kao reprezentacija
ucionice vec i kao nova aktuelna situacija obzirom na dimenzije i materijale koji
su u ovom slucaju odabrani.

Sa radom U¢ionica moja istrazivanja pocinju da budu fokusirana na ispitivanje
promenljivogkarakteramaterijalainjegovogponasanjauprocesimatransformacije
prilikom ukalupljivanja, umnozavanja i izlozenosti uslovima spoljasnje sredine.
Zbog toga za ,gradivo” svoje Ucionice biram parafin — derivat organskog porekla
koji se dobija industrijskom preradom nafte, a Cija osobenost lezi u nepredvidljivoj
pojavnosti sklonoj metamorfozama tokom vremena. Nestabilna priroda parafina
je takva da on vrlo lako reaguje na spoljasnje-ambijentalne uticaje. U odnosu
na temperaturu prostora, kao i na koli¢inu svetlosti, obzirom na veoma nisku
tacku topljenja, parafin ¢e reagovati promenom boje, mirisa ali i forme. Sistemom
jednostavnog ulivanja istoplienog parafina u kalupe kao rezultat dobijamo
jedinstvene oblike kod kojih bi bilo kakva naknadna dorada materijala bila
suvisna, obzirom da bi time mozda bile ponistene vrednosti koje materijal donosi.
Materijalu je time dopusteno da u potpunosti iskaze svoju prirodu.

Sinteza naizgled suprotnih procesa, industrijskih i organskih, koja je prisutna
tokom destilacije nafte, odnosno fizickog nastanka parafina, odgovara pokusaju
sinteze industrijskih i ljudskih sistema povezanih u strukturalnom delu rada.
Oslanjajuci se na ideje o simbolickim vrednostima materijala Josefa Bojsa,
eksperimente sa skulpturalnim potencijalom parafina ne zaustavljam na nivou
morfologije i poigravanja sa slucajnos¢u ishoda kao efektom promenijivosti.
Umnozavanjem elemenata izlivenih od ove specificne materije koji se stvaraju
iz nekoliko maticnih kalupa principom precizne fabricke poizvodnje po serijama,
razvijam imaginarne industirjske pejzaze Ciji predvidljiv ritam manifestacije
destabilizuje neizvesno ponasanje ukalupljenog parafina.
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Vezu izmedu silosa i uCinoce pronalazim u ideji skladiStenja. Ako osnovnu
funkciju silosa kao fabricko-arhitektonskog objekta mozemo odrediti kao
skladistenje sirovina radi dalje distribucije, isto tako, osnovni zadatak ucenika
u ucionici mozemo definisati kao skladiStenje znanja radi kasnije primene.
Prema tome, jo$ jedan nacin da razumemo ulogu silosa u ovom radu, a takode
u vezi sa idejom skladiStenja, je kroz analogiju tela. Kao $to bismo lako mogli
okarakterisati prazne silose bez sirovine i funkcije arhitektonskim otpadom, isto
tako ucenici mogu biti shvaceni kao telesni aparati koji funkcionisu zahvaljujudi i
u odnosu na sadrzaj, s tim Sto u tom slucaju fizicki sadrzaj nije jedini, niti najvazniji.
U tom kontekstu akcenat je na razvijanju unutrasnjeg sadrzaja jedinke poput
misaonog, saznajnog, duhovnog itd. Ali dok Bojs koristi parafin i loj kao materijal
panteisticke energije, on naglasava lirske i vitalisticke asocijacije, u mom delu
se istiCe estetika modula i meditativna pozicija posmatraca. Delo Ucionica istice
metafizicki aspekt direktno se suprotstavljajuéi ideji da Covek moze biti sveden
na jednostavne mehanicke funkcije i pogodan za jednoli¢no oblikovanje.

Pitanje koje se u ovom slucaju namece je na koji nacin jednolicnost zadataka
(gradiva, lekcija) moze rezultirati varijabilno$¢u rezultata (ucenika). U Ucionici
koja tezi da prema striktnim standardima kolektivno formira sve delove koji u
njoj nastaju, materijalu je data Sansa da iskaze svoju partikularnost i tako naglasi
vaznost i neizbeznost individualnog u funkcionisanju sistema ili zajednice.
Time je repeticija kao jedna od najmocnijih alatki uCenja i formiranja izlozena
konstantnom preispitivanju. Tacnije, konfrontirana joj je kreativnost kao
nepredvidljiva kategorija koju je Bojs video u sukobu racionalnog i intuitivnog u
ponasanju materijala.

Jedan od faktora koji zasigurno utice na jedinstvenost svih nas bez obzira na
uniformisanost razvojnog sistema je odnos izmedu zadatog programa, okolnosti
i licnih karakteristika. Dakle, neminovnost da ¢e svako od nas drugacije reagovati
na aktuelne okolnosti ogleda se u uslovljenosti koja je prisutna i u odnosu izmedu
umetnic¢kog objekta (Ucionice) i ambijenta, odnosno nacina na koji parafinski
deo skulpture reaguje na ambijentalne uticaje.

Aktivan odnos Ucionice i ambijenta nadmaSuje prethodne napore iz serije
Tela gde je skulptura samo imaginarno mogla biti shvacena kao deo realnosti.
Svojstvo skulpture da fizicki reaguje na ambijentalne promene naglasava realnost
prostora u kome se nalazi i otvara nove mogucnosti definisanja umetnickog dela
koje se udaljava od ,skulpture® i naginje ,objektu® i ,sistemu®.



3.3 Odstupanja 1

Odstupanja 1, 2014.

Parafin, medijapan, celik.
60 x 140 x 270 cm

43



44

Rad Odstupanja 1 nastao je 2014. godine povodom samostalne izlozbe u galeriji
U10 u Beogradu pod nazivom ,Varijanse®. Pod tim pojmom bilo je objedinjeno
nekoliko radova koji u sebi nose antagonizam predvidljivog i slucajnog stvarajuci
fini disbalans izmedu suprotstavljenih sila konstrukcije i varijabilnih prirodnih
procesa. Skulpture Ucionica, Odstupanja 1 i Odstupanja 2 realizovane su kroz
materijale od kojih su nosioci sadrzaja oni varijabilni i lako promenljivi poput
parafina, tkanine i vatelina, ali takodje tu su i metal, poliester, medijapan kao i
digitalni printovi. Tri rada vec¢eg formata pozicionirani su bili kao tri segmenta,
idejno i vizuelno objedinjenih u izlozbenoj celini. Tome je doprineo i sam prostor
galerije U10 koji je sacinjen od tri medusobno povezana odeljka. Skulpture
se na specifi¢an nacin povezuju sa ambijentom a jedan od razloga je i njihovo
spontano prostorno pozicioniranje, gde su one samo spustene na pod galerije,
bez postamenta niti bilo cega Sto ih od tog prostora distancira. Komunikacija
skulptura i konkretnog prostora u kome su izlozene ogledala se u reagovanju
parafinskih struktura na ambijentalne uticaje, kao i u interaktivnostii uslovljenosti
saSivenih oblika silom gravitacije.

Matematicki pojam varijansa, koji moze biti interesantan uvod u razumevanje
ovog rada, u vezi je sa teorijom verovatnoce i statistike i predstavlja matematicko
ocekivanje odstupanja slucajne promenljive od srednje vrednosti. Slikoviti primer
je kocka za igru koja moze imati jedan od 6 ishoda. Jednostavnim principom
srednje vrednosti ishod bi nakon svakog bacanja kocke trebalo da bude 3,5.
Obzirom da je tako nesto u praksi nemoguce varijansa nam pomaze pri Sto
pribliznijem odredivanju varijabilnog rezultata.

Odstupanje od uniformisanosti srednje vrednosti je upravo cilj kome tezim u
radu Odstupanja 1. Nastavljajuci istrazivanja promenljivog karaktera parafina
i osobinu te specificne materije da rezultira formom koja Cesto ne moze biti
unapred projektovana, nametnulo se pitanje kakav Ce biti rezultat ukoliko
parafinu postavimo matematicki precizan zadatak koji podrazumeva odredenu
repetitivnost rezultata. PoCetni korak u postavljanju takvog zadatka bio je fabricka
proizvodnja precizne geometrijske strukture koja ¢e potom biti koriS¢ena kao
kalup za odlivanje parafinskih modula. Logicka ocekivanja u ovom slucaju bila
bi multiplikovanje identi¢nih odlivaka jednakih negativnom prostoru kalupa,
ali nasuprot tome parafin u tu jednacinu donosi potpuno drugacije kvalitete.
Konfrontiranjem egzaktnog kalupa sa jedne strane i parafin sa svim svojim
varijabilnim specificnostima sa druge, kao rezultat dobijamo module u kojima je
proces potpuno vidljivi medu kojima zapravo nema identicnih. Svaki pojedinacni
modul se promenio u procesu formiranja u skladu sa svojim,ali i zajednickim
osobinama. To je momenat kada samo delo odbacuje formu u okviru koje se
susrece sa unapred predvidenim krajem.
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Upravo iz tog razloga jednostavna geometrijska forma trougaona u osnovi
nametnula se kao svrsishodna u nameri da se zaobide nepotrebna estetizacija
oblika, a da se ipak zadrzi neki element pocCetne uslovljenosti i naglasi proces.
Ugao negativnog prostora od priblizno 70 stepeni odreden je kao vid distanciranja
od sveprisutnog ugla od 90 stepeni, koji bi sa sobom doneo niz asocijacija u vezi
sa realanim zivotnim ambijentom. U tom slucaju ugao od 90 stepeni bi mogao
biti shvacen kao jednostavno preuzet iz realnog (svakodnevnog) prostora, dok je
sa druge strane ugao od 70 stepeni apstraktno matematicki dirigovan, ogoljen
bilo kakvog vida reprezentacije. Takav ugao predstavlja jedino ono Sto on i jeste
- jasno ali ne i jednostavno ocekivanje.

Princip postepenog (slojevitog) ulivanja parafina u negativan prostor geometrijske
strukture odabran je kao najadekvatniji poCetnoj ideji suprotstavljanja sila
konstrukcije i prirodnih procesa. Obzirom da ¢e se na odlivku svaki novi sloj
vidno razlikovati od prethodnog, a na to utiCu spontane hemijske i temperaturne
razlike izmedu slojeva, element vremena koji je time uveden u samu strukturu
pojedinacnin odlivaka odgovara organskoj prirodi parafina kao i slozenom
procesu njegovog nastanka. Prema tome, postupak postepenog ulivanja
suprotstavlja se neCemu Sto bi u suprotnom moglo biti instant livenje i prkosi

ideji striktne multiplikacije kao jednim od izrazenih karakteristika savremenosti.

Ovakvom strategijom sa radom Odstupanja 1 prekidam tradiciju uspostavljanja
paralela izmedu razlicitih sistema shvacenih bukvalno, tj. previse ocigledno, ili
ilustrativno. Oslanjajuéi se na ideje Dzeka Burnama sistem ovde ne shvatam kao
fabricki,masinski ili telesni Sto je bio slu¢aj sa prethodno analiziranom UcCionicom
ili serijom Tela, ve¢ kao sistem pravila u ponasanju odredenog materijala, u ovom
sluaju parafina. Nepredvidljivost parafina lezi u njegovom procesu topljenja
i stvrdnjavanja gde u odnosu na oblik, dimenzije, koli¢inu ulja, temperaturu
i jo§ mnogo drugih faktora parafin reguje skupljanjem, krivljenjem, pucanjem,
promenom boje i mirisa. Ovakave karakteristike materijala su vazne zato Sto se
proces kroz koji je prosao parafin tokom nastanka rada ne zavrsava sa odlivanjem
pojedinacnih modula ve¢ oni ostaju u tom procesu promene cak i kasnije kroz
konstantnu interakciju sa galerijskim ambijentom, ili bilo kojim drugim. Imajudi to
u vidu, rad Odsupanja 1 mozemo sagledati kao samo jednu fazu u dugoj istoriji
upotreblienog parafina koja pocinje sa organskim talozenjem (stvaranjem nafte),
a odvija se i danas.

MaSinske strukture i kalupi kao predstavnici jednog tacno definisanog,
utvrdenog sistema i odlivci parafina, derivata fosilnih ostataka bica koja su davno
nastanjivala ovu planetu, nose u sebi misao o promenijivosti, kretanju materije i
transformacijama koje se neprestano deSavaju. Nepromenljivi fizicki zakoni koji
odrzavaju Citav sistem u ravnotezi postaju prakticno neupotrebljivi u situacijama
u kojima materija funkcioniSe po sopstvenim pravilima. Slu¢ajnosti koje nastaju
multipliciranjem, ritam ponavljanja formi sve je funkciji ispitivanja tih neumitnih
procesa.
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Razlicite varijante odlivaka, njihova nepredvidljivost i mnogobrojni mogudi
ishodi deo su istrazivanja kako na formalnom nivou tako i kao deo procesa
koji se neposredno odvija u realnom vremenu. Njih mozemo posmatrati i kao
paradigmaticne primere proizvoljnosti savremenog sveta i fluktuacija znacenja
i vrednosti, pogotovu u prosirenom polju umetnosti. Suptilne razlike i promene
koje se deSavaju tokom vremena uspostavljaju nove relacije u odnosu na
nepromenljivu formu koju skulptura kao medij poseduje. Na ovom mestu mozemo
uspostaviti paralelu sa prirodnim procesima mutacija i varijacija koje Cine srz
samog procesa evolucije. Bez tih malih promena tesko da bi bilo napredka i
progresa.

lako mozda ne toliko ocigledna i dalje postoji zelja za poistovecivanjem
posmatraca sa delom, odnosno sa ponaSanjem parafina i ulogom modula.
Odlivene forme u parafinu pruzaju moguénost da promenljivu i nepredvidljivu
prirodu tog specificnog materijala razumemo kao aluziju na organsku prirodu
naSeg tela. Kako su i posmatrac¢ i moduli deo nekih prirodnih i drustvenih
sistema u Cijim okvirima slobodno funkcioniSu i formiraju se, radom Odstupanja
1 stavljam akcenat na, za mene, utopisticku ideju odstupanja u uniformisanosti.

Uticanje toplinom koju je jos Jozef Bojs koristio kao oslobadanje plastickog
potencijala materijala u svojim radovima sa salom, nametnulo se i u ovom slucaju
kao svrsishodno reSenje zaiskoris¢avanje skulpturalnog potencijala PET plastike.
Prihvatanju te metode doprinelo je i to $to je uticanje na materijal toplotom bilo
ve¢ zastupljeno u mojim prethodno realizovanim radovima sa parafinom.

Ideja je bila istopiti Sto vise flasa u jedinstvenom metalnom kalupu i prepustiti
razlozenom materijalu da se hladenjem iznova formira. Stroga geometrijska
forma kalupa ustanovljena je kao referenca na one fabricke procese tokom kojih
je PET materijal u potpunosti odreden dizajnom i standardizovan u procesima
miltiplikovanja. Medutim, u slu¢aju rada Ponasanja obrnutog procesa, agresivnom
metodom rucnog topljenja, materijalu je data Sansa da se formira u nekim novim
okolnostima koje, za razliku od onih fabrickih, rezultiraju izrazitom varijabilnos¢u
oblika. Ovakva strategija tretiranja materijala apostrofira ljudski, manuelni faktor
koji utiCe na rezultat formiranja. lako se u ovom postupku prati logika fabricke
proizvodnje i koriste se alati koji odgovaraju takvom tipu formiranja, ocekivani
standardizovani rezultati postaju prakticno nemoguci u procesima gde je Covek
fizicki uklju¢en kao deo kreacije.



3.4 Ponasanja obrnutog procesa

Ponasanja obrnutog procesa, 2016.

PET plastika, drvo.
50 x 80 x 180 cm
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Rad PonaSanja obrnutog procesa je nastao 2016. godine u saradnji sa
Apatinskom pivarom, gde je nekoliko umetnika dobilo zadatak da sa idejom
reciklaze producira skulpture koriste¢i PET amabalazu.

Za razliku od ostalih skulptura koje su analizirane u ovom poglavlju, kod kojih je
materijal najcesS¢e odabran u skladu sa pocetnom idejom, u slu¢aju Ponasanja
obrnutog procesa materijal nije odabran ve¢ zadat. Takva uslovljenost upotrebom
PET ambalaze, tacnije PET flasa, sa sobom donosi jedan drugaciji umetnicki
pristup gde se umetnicka ideja razvija kroz istrazivanja moguénosti materijala.

Dakle, ideja je ta koja prati materijal. Shodno tome, cilj je bio do¢i do najefektnije
metode kojom bi PET flasa mogla biti preoblikovana i reupotrebljena.

Istrazivanjem industrijskih procesa nastanka PET flaSe doSao sam do
interesantnih podataka o vaznosti termicke obrade plastike tokom tog procesa.
Naime, u jednoj od finalnih faza reciklaznog postupka prethodno usitnjene Cestice
plastike se izlazu otvorenom plamenu pri ¢emu se plastika razlaze na osnovne
jedinice. Ta faza je vazna i zato Sto tada dolazi do razdvajanja i selektovanja
plastike razlicitih struktura poput PET, HDPE, LDPE, PVC itd. Daljom termalnom
obradom od selektovane PET plastike se prave granulati, zatim se u sledec¢em
koraku ponovo termalnom obradom izraduje PET epruveta, a od nje se u finalnom
postupku, opet termalnim putem, formira PET flasa. Ovih nekoliko faza koje
prethode finalnom formiranju PET amabalaze ukazuju na toplotu kao osnovnu
oblikovnu alatku tog specificnog materijala. Dakle, u duhu materijala je da bude
termicki oblikovan.

Uticanje toplinom koju je joS Jozef Bojs koristio kao oslobadanje plastickog
potencijala materijala u svojim radovima sa salom, nametnulo se i u ovom slucaju
kao svrsishodno reSenje zaiskoris¢avanje skulpturalnog potencijala PET plastike.
Prihvatanju te metode doprinelo je i to $to je uticanje na materijal toplotom bilo
ve¢ zastupljeno u mojim prethodno realizovanim radovima sa parafinom.

Ideja je bila istopiti Sto vise flasa u jedinstvenom metalnom kalupu i prepustiti
razlozenom materijalu da se hladenjem iznova formira. Stroga geometrijska
forma kalupa ustanovljena je kao referenca na one fabricke procese tokom kojih
je PET materijal u potpunosti odreden dizajnom i standardizovan u procesima
miltiplikovanja. Medutim, u slu¢aju rada Ponasanja obrnutog procesa, agresivnom
metodom rucnog topljenja, materijalu je data Sansa da se formira u nekim novim
okolnostima koje, za razliku od onih fabrickih, rezultiraju izrazitom varijabilnos¢u
oblika. Ovakva strategija tretiranja materijala apostrofira ljudski, manuelni faktor
koji utiCe na rezultat formiranja. lako se u ovom postupku prati logika fabricke
proizvodnje i koriste se alati koji odgovaraju takvom tipu formiranja, ocekivani
standardizovani rezultati postaju prakticno nemoguci u procesima gde je Covek
fizicki uklju¢en kao deo kreacije.
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Ponadanja obrnutog procesa mozemo posmatrati i kao rad koji ukazuje na
mogucnosti reformulacije materijala i predmeta. Tretiranjem PET flasa kao
oblikovnog materijala dolazi do defunkcionalizovanja predmeta podjednako
promenom statusa (od upotrebnog predmeta ka umetnickom delu) kao i u
kontekstu forme. PET Flase kao ve¢ formirani upotrebni predmeti sa svojom
jasnom funkcijom, reupotrebljene u ovom radu, otrgnute su iz svog osnovnog
industrijsko-potrosackog konteksta i procesom preoblikovanja smestene u
potpuno novi kontekst umetnosti. Vidljivost flaSa u strukturi rada ¢ini ceo proces
citliivim, od zadatog materijala, preko topljenja, do finalnog dela i promene
statusa.

Naziv rada Ponasanja obrnutog procesa ukazuje na postupak kojim se materijal
vraa na svoj pocetak. Preoblikovane flase, sada kao jedinstvena plasticna
struktura, izlozene su na drvenoj paleti poput gradjevinskog materijala spremnog
za dalje plasiranje. Kao i sa gradevinskim materijalom, paleta sa sada umetnickim
objektom plasira svoj proizvod radi kreiranja novih interpretacija i kostrukcija, ali
u ovom slucaju konceptualnih.

Sa ovim radom otkrivaju se nova polja skulptorske akcije koja presrece
standardizovane industrijske procese i preusmerava ih ka nekim alternativnim,
umetnickim, ljudskim, fluidnim i ekoloskim intervencijama.



3.5 Nevidljive koordinate

Nevidljive koordinate, 2015.

Fluo svetla, drvo.
Varijabilne dimenzije
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Rad Nevidljive koordinate nastao je 2015. godine tokom rezidencijalnog boravka
Tropical Lab u Singapuru. Tema programa te godine bila je ,ostrvo® i u nizu
organizovanih predavanja na tu temu, koja su prethodila produciranju umetnickih
radova, posebnu paznju privukla mi je tema ,ostrva koja nestaju’. Taj termin
vezuje se za ostrva koja su u veoma kratkom roku, u periodu od nekoliko godina,
nestala sa lica zemlje ili su u procesu nestajanja. Ovaj problem je karakteristican
za Malajski arhipelag, a posledica je nekontrolisane eksploatacije peska usled
koje dolazi do menjanja prirodne fizionomije obale. Kako je tokom predavanja
objasnjeno, promena strukture obale utice i na promenu vodenih struja koje
neretko uspevaju da nedostatak peska na jednom delu kompenzuju uklanjanjem
peska sa nekog drugog dela arhipelaga. U tom prirodnom ciklusu koji nastaje
najceSce kao reakcija na ljudsko delovanje, odnosno agresivhu promenu
obale, desava se da pesak koji je Cinio celokupno ostrvo bude deo te prirodne
kompenzacije. Obzirom na jako veliki broj ostrva u tom kraju sveta, na globalnom
planu ovaj fenomen predstavlja jedva primetan ekoloski problem.

Pitanje koje se u ovom slucaju nametnulo bilo je: Sta se deSava sa svim onim
artificijelnimvrednostimakoje sunametnute ,nestaju¢emostrvu® poputkoordinata,
kartografske definisanosti, kao i urbanistickih i komunikacionih struktura? Cilj je
bio transponovati u skulpturu razmisljanja o tom nestabilnom uzajamnom odnosu
ljudskog delovanja, prirodnih procesa i nametnutnih artificijelnih vrednosti poput
sistema koji su ustanovljeni radi striktnih odredenosti.

Materijali koje sam odabrao za realizovanje Nevidljivih koordinata sveli su se na
fabrikate pogodne za pravljenje nekoliko drvenih konstrukcija, koje su potom
iskoris¢ene kao osnova za apliciranje svetlosnog izvora. Konstrukcije su takvog
nestabilnog oblika, slicnog obrnutoj kupi, da je njihovo definitivno prostorno
pozicioniranje gotovo nemoguce. Svetlosni izvori, a samim tim i pojedinacne
konstrukcije, medusobno su povezani elektricnim kablovima koji su naglaseni
kao takode vazan deo strukture rada.

Oslanjanje na materijale koji su ve¢ gotovi industrijski proizvodi pruza moguénost
kreiranja objekata koji odgovaraju artificijelnom aspektu u vezi sa ostrvima.
Sve naizgled nepromenljive vrednosti poput onih kartografskih ili urbanistickih
oslikane su u fizickom objektu. Takode, elektricni kablovi su deo objekta i
predstavnici su opsSteprisutne teznje Coveka ka komunikacionoj povezanosti
ostrva. Sa druge strane aspekt prirodne nestabilnosti i promenljivosti ostrva
u realnoj situaciji, ogleda se u uslovljenosti objekta silom gravitacije, kao i u
potencijanoj interaktivnosti sa posmatracima, ali i sa prostorom.
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Prostorno pozicioniranje rada je spontano i adaptibilno. U konkretnom slucaju
prilikom izlozbe u Singapuru objekat je jednostavno spusten na pod galerije ¢ime
je akcenat na predstavi imaginarnih ostrva kao dela nase realne situacije. Tome
doprinose i svetlosni izvori koji su u konstantnoj interakciji sa ambijentom, oni
fizicki odreduju prostor galerije kao deo rada reflektujuci svetlost prema zidovima,
podu, plafonu ili prema posmatracu. Svaka interakcija sa posmatracem, obzirom
na lako pokretljivu osnovu objekta, uticace na promenu pozicije skulpture a
samim tim i svetlosnog izvora, slicno kao i u realnoj situaciji sa ostrvima gde
ljudska akcija potencijalno menja naizgled stabilne geografske strukture.
Shodno tome, Nevidljive koordinate u sebi nose misao o promeni, nestabilnosti i
uslovljenosti akcije i reakcije.

Nacin na koji se Nevidljive koordinate prozima sa prostorom odreduje ovaj rad
kao put od objekta ka instalaciji. Instalacija kao status skulpture dosla je uz
osobinu da se putem svetlosnih izvora artikuliSe prostor oko objekta, odnosno
mozemo reci da rad prodire u ambijent i okupira ga, ali isto tako i sam ambijent
prodire u strukturalni deo rada. Potvrda takve tvrdnje ogleda se u transparentnosti
konstrukcije koja ukazuje na to da je ambijent prisutan u imaginarnoj zapremini
objekta.

Rad Nevidljive koordinate, sa svojom nestabilnom osnovom u kombinaciji sa
jakim svetlosnim izvorom, predstavlja za posmatraca tesko sagledivu celinu.
Takvo opticko ometanje samo doprinosi nemogucnosti perceptivnog definisanja
fizickog objekta. Difuznost predstave ima za cilj uspostavljanje analogije sa
poCetnim problemom postavljenim u ovom radu koji se odnosi na realnu
situaciju u kojoj su tesko sagledivi odnosi artificijelnih i prirodnih sistema. Mozda
konkretnija paralela bila bi nemogucnost koordinata da definiSu ostvo.

Jos jedan nacin da procitamo Nevidljive koordinate moze biti kroz uslovljenost
svetala i strujnog izvora, odnosno sistema kablova koji direktno dovode u vezu
imaginarni model ostrva sa nasim aktuelnim svetom koji je u tom slucaju izvor
elektricne energije. Imajuci u vidu tu fizicku povezanost imaginarnog i aktuelnog
mozemo uspostaviti paralelu sa realnim problemom ostrva koja nestaju, gde
ekoloski problem nastaje kao instant posledica ljudske akcije. Obzirom da je
sama problematika i tema kojom se rad bavi na globalnom planu tesko vidljiva
rad takode mozemo razumeti kao ekoloski alarm pri cemu je cela postavka u
statusu iS¢ekivanja kada ¢e neko od svetala prestati da sija.



3.6 Odstupanja 2

Odstupanja 2. 2014.

Tekstil, vatelin, digitalni print.
Varijabilne dimenzije
(jedan modul: 60 x 50 x 250 cm)
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Jedan od radova koji se pored ve¢ analiziranih Ucionice i Odstupanja 1 takode
nasao na izlozbi ,Varijanse* bio je rad Odstupanja 2. Sa ovim radom istrazivanja
su prosirena i fokusirana na skulpturalni potencijal u domenu digitalnog. Pored
ispitivanja nacina na koji forma reaguje kada se izvede u razli¢itim materijalima
ovim radom pokuSavam da uspostavim paralele i razilazenja izmedu virtuelnog i
materijalnog manevrisanja formom.

Pocetni korak u uspostavljanju odnosa izmedu virtuelnog i materijalnog bio je
kreiranje digitalnog, 3D modela jasno definisane geometrijske forme. Taj oblik
iskorid¢en je kasnije kao model za Sivenje Sto tacnijeg ekvivalenta digitalnog
modela, gde je za omotac objekta odabran tekstil, a za ispunu vatelin.

Oba materijala, siva reflektujuca tkanina i vatelin, imaju Siroku upotrebu u
industriji Sto zapravo njihovu funkciju odreduje kao odgovarucu zadatku koji je
u ovom radu postavljen. Industrijski aspekt materijala skre¢e paznju na to da oni
nisu odabrani nasumic¢no ve¢ kao materijali kojima je takav postupak naizgled
blizak. Fabricki proizvedena tkanina najcesce se koristi u proizvodnim procesima,
bilo manuelnim bilo fabrickim, kao materijal pogodan da isprati strikine Seme
krojenja. Sa druge strane, vatelin je nacesce koris¢en kao materijal koji tkanini
daje masu ili oblik. Razlog za odabir ovih materijala kao i procesa Sivenja, lezi u
teznji da se kreira situacija ukojoj ¢e doci do znatnih razilazenja izmedu pocetnog
digitalnog i materijalnog objekta iako su smernice i okviri u oba slu¢aja apsolutno
istovetni. Takode, oCekivane su bile i varijacije u formi prilikom multiplikovanja
saSivenih oblika, Sto u digitalno definisanom sistemu nije bio slu¢aj. Reflektuju¢a
povrsina tkanine trebalo je da naglasi te povrSinske kao i formalne deformacije.

Forma 3D modela, koja bi se najpribliznije mogla opisati kao izrazito izduzena
piramida, kreirana je kao tesko izvodljivizadatak za kasnije prevodenje u materijalni
svet, pogotovo imajudi u vidu odabrane materijale. Oblik koji se zavrsava u jednoj
tacki odabran je kao suprotan realnim materijalnim zakonitostima i moguc¢ je
jedino u matematickom, digitalnom obliku. Ako bismo uvelicali do neke mere
bilo koji oblik iz prirode koji se naizgled zavrsava u jednoj tacki videli bismo da je
taj spoj dosta slozenija forma. Modelovanje digitalnog oblika pratilo je pocetnu
ideju da se te forme kasnije realizuju u pomenutim materijalima. Dakle, u ovom
konkretnom slucaju forma je ta koja prati materijal, a materijal prati ideju.

Sa radom Odstupanja 2 preispituje se nacin na koji matematicki, digitalni, 3D
modeli funkcionisu kada se prevedu u materijalni svet, ali takode i moguénosti
njihovog manevrisanja poput procesa multiplikacije. U virtuelnom svetu u kome je
objekat digitalno-numericki definisan, sistemom jednostavnog kopiranja (copy-
paste) kao rezultat dobijamo multiplikovane identicne modele. U tom slucaju
rezultat bi matematicki mogao biti predstavljen kao ata+a+a itd. Nasuprot
tome, modeli transponovani u tkaninu sistemom multiplikacije svaki put iznova
dobijaju novu formu, novu strukturu koja u potpunosti zavisi od karakteristika
materijala u kome su izvedene. Varijabilnost rezultata tokom procesa materijalnog
multiplikovanja prevazilazi predvidljivost digitalnog i u tom slu¢aju bi mogao biti
predstavljen kao a+m+b+g7° itd. Shodno tome, odstupanja koja se dobijaju su
znatna kao i mogucnosti novih Citanja.

70 Proizvoljno odredeno
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Forma kao jedna od primarnih karatkeristika skulpture u ovom radu podvrgnuta
je konstantnom ispitivanju. Sa njom se eksperimentise podjednako i na makro
ali i na mikro nivou. Prelazak iz jednog sistema u drugi i forme koje nastaju tom
prilikom odrazavaju nepredvidljivost ali i polaznu osnovu za ispitivanja koja su u
osnovi svakog umetnickog procesa.

IzZlagacka postavka modula je Cesto spontana, neprecizna i nenaglasena sa ciljem
da zaobide striktno definisanu formu i ukaze na materijal i proces. Nasumicno
nagomilavanje sasivenih elemenata otvara moguc¢nosti daljeg manevrisanja
(oduzimanja, dodavanja, pregrupisanja...) i uvodi neodredenost u samu postavku.
Time Odstupanja 2 dobijaju status ,otvorenog sistema“. Za razliku od ,skulpture®
Cije su granice najcesée definisane u odnosu na specifican medij u kome se
ispoljava, ,sistem” je prepoznat kao poseban status umetnickog objekta koji
omogucava njegovu varijabilnost u formi i materijalu u odnosu na okolinu i
spoljne uticaje (prostor, vreme). Oslanjanje na ovakvu definiciju sistema otvara
mogucnosti reinterpretacije iste kroz razlicite medije sa akcentom na digitalne
tehnologije.

Jo$ jedan nacin da razumemo ovaj rad moze biti kroz kontekst ,aure®, gde
mozZemo reci da se rad Odstupanja 2 krece suprotnim procesom od onog koji
je Valter Benjamin (Walter Benjamin) problematizovao u eseju ,Umetnicko delo
u veku svoje tehnicke reprodukcije (1936.)*. U tom eseju Benjamin razmatra
uticaj reproduktivnih medija na umetnicku kreaciju i ukazuje na promenu statusa
tradicionalnog umetnickig dela u vremenu kada su se pojavila tehnicka sredstva
koja su omogucila umnozavanje kulturnih proizvoda. Po Benjaminu, kroz tehnicku
reprodukciju umetnicko delo gubi ,auru®, odnosno jedinstvenost i neponovljivost
koju poseduje tradicionalno umetnicko delo. Umetnicka slika poseduje auru
dok fotografija ne, fotografija je tehnicki reprodukovana slika druge slike, dok
slikarsko delo uvek ostaje autenticno i originalno.

Benjamin auru definise i kao jedinstvenu pojavu neke daljine, ma koliko bila
bliska. On ilustruje primer aure u specificnim prirodnim pojavama (kao $to je
posmatranje nekog planinskog venca ili pejzaza, proplanka) kako bi nam priblizio
pojam aure u umetnosti: analogija sugerise da sto smo blize umetnickom delu, to
viSe cenimo distancu izmedu nas i tog dela. Fizicko prisustvo i jedinstvenost slike
ili skulpture generise (ironi¢no) osecaj udaljenosti, tj. aure.”!

U teoriji medija Benjaminov tekst predstavlja polaziSte u ispitivanju promena
koje nastaju i u doba digitalnih medija. Analogno fotografiji i filmu, danas se
ispituju novi digitalni mediji kao nosioci reproduktivnih procesa.

71 Valter Benjamin, Umetnicko delo u veku svoje tehnicke reprodukcije (Beograd: Sluzbeni glasnik, 2008)
str. 105-106.
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Imajuci u vidu Benjaminovu konstrukciju mozemo reci da je postupak u radu
Odstupanja 2 obrnut njegovom. Dakle, kod Benjamina postupak pocinje sa
originalom koji poseduje odredenu jedinstvenost i neponovljivost — auru i deo je
realnog fizickog sveta, a zavrSava se sa ogoljenom reprodukcijom bez aure koja
je deo nekog virtuelnog ili digitalnog sistema. Nasuprot tome, u radu Odstupanja
2 proces pocinje sa digitalno definisanim modelom, koji bi u ovom slu¢aju mogao
biti okarakterisan kao ,original* obzirom da je to pocetni oblik koji ¢e potom
biti izlozen procesu fizickog reprodukovanja u tkanini. Ovaj postupak rezultira
kreiranjem potpuno nove scene podjednako aktuelne - realne kao planinski
venci ili pejzazi o kojima Benjamin govori. Princip serijskog reprodukovanja ili
multiplikacije, koje Benjamin vidi kao osnovne alate za gubljenje aure, takode
su predmet ispitivanja u ovom radu. Multiplikacijom elemenata naglasavaju
se nestalne i spontane varijabilnosti materijala poput neponovljivosti prirodnih
procesa kod Benjamina. S tim u vezi, dimenzije rada koje potencijalno mogu
biti povecane dodavanjem novih sasSivenih modela doprinose efektu prisutnosti
umetniCkog objekta i auraticnosti scene.

Tome u prilog govori i Cinjenica da su rad Odstupanja 2 tokom izlozbe u Galeriji
U10 posmatraci Cesto dozivljavali kao poziv na kontakt, ili poziv da ucestvuju
u njegovom pozicioniranju, preoblikovanju itd. Takva interaktivnost dosla je
kao potvrda aure do koje je vodio put veoma slican onom na koji je Benjamin
upozoravao.

Istrazivanja zastupliena u radu Odstupanja 2 uspostavljaju paralele i razilazenja
izmedu fizickog i digitalnog tj. sistema pravila koje odreduje fizicka realizacija
i digitalnog sistema u okviru koga je objekat numericki definisan. Shodno
tome, ustanovljeno je novo polje skulpturalnog potencijala koji komunicira
sa promenama nastalim usled novog naleta reproduktivnih medija u domenu
digitalnog i virtuelnog.



4 Zakljucak

4.1 Zakljuéna razmatranja
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Istorijski i teoretski segment rada ,Varijabilnost skulpture u prosirenom polju*
predstavljen je sa ciljem da ukaze na specificne umetnicke tokove i umetnicke
prakse koje Cine osnovu za razumevanje savremene skulpture i okvira u kome
su realizovani moji radni slucajevi (skulpture).

Istrazivanje nacina na koji se skulptura menjala tokom 20. veka, kako u kontekstu
forme i materijala tako i u kontekstu prostornog pozicioniranja, zapoceto je sa
Konstantinom Brankus$ijem koji skulpturi daje prostorni integritet koji nije imala
ranije. Za Branku$ija skulptura prestaje da bude prostorno-izlozbeni eksponat ili
spomenicka forma i postaje nezavisni entitet, autonomno delo u prostoru, a to je
ideja koja Ce nastaviti da se razvija kroz umetnost konstruktivizma, minimalizma,
postminimalizma, pa i kasnije kroz umetnost postmoderne.

U kontekstu materijala mapiran je put koji poCinje sa netipicnom strategijom
upotrebe bronze kod Brankus$ija, nastavlja se kroz implementiranje fabrikata
i polufabrikata kod konstruktivista i minimalista, a zavrSava se sa Sirokim
spektrom varijabilnih, efemernih, kao i materijala i predmeta iz svakodnevnog
zivota u umetnosti postminimalizma i postmoderne. Poseban fokus je na analizi
upotrebe nekonvencionalnih materijala u umetnosti poput filca u skulpturama
Roberta Morisa, zatim upotrebe vode i njenih isparenja kao strukturalni deo
rada kod Hansa Hakea, kao na upotrebu zivotinjskog sala u radu Jozefa Bojsa.
U svim navedenim slucajevima materijal direktno utiCe na status umetnickog
objekta koji viSe ne moze biti jednostavno definisan pod sveobuhvatnim pojmom
skulpture. Takve umetnicke strategije rezultirale su pojavom novih pojmova poput
objekta, sistema, instalacije u Cijim okvirima se preispituju granice tradicionalno
shvacéene skulpture.

Varijabilnost determinacije statusa mojih skulptura predstavljenih kao radni
sluCajevi lezi u suptilnom prozimanju navedenih statusa skulpture, objekta,
sistema i instalacija. Na tu fluktaciju statusa uticu podjednako materijali kao i
odnos skulpture prema prostoru i ambijentu.

Imajuci u vidu status objekta koji je kod minimalista definisan kroz negaciju
tradicionalnih skulptorskih strategija, mozemo reci da je taj status pocetni korak
u definisanju statusa mojih skulptura. Kod Donalda Dzada objekat je sve ono
Sto tradicionalna skulptura nije, a pod tim se podrazumeva trodimenzionalni
oblik koji , izmedu ostalog, negira majstorske vestine autora i reprezentativni
skulptorski izraz. Suprotno tim tradicionalnim strategijama umetnost objekta se
okrece industrijskoj fabrikaciji. Shodno tome, sve skulpture predstavljene kao
radni slucajevi odgovaraju neutralnosti objekta u smislu odsutnosti ,umetnikovog
dodira®, a tome u prilog govori i Cinjenica da je veliki deo produkcije tih radova
bio prepusten profesionalnim radionicama. Moja prisutnost u oblikovanju radova
svodi se na ideju i odluku, a status umetnickog dela se po svim parametrima
udaljava od tradicionalno shvacene skulpture.
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Sa druge strane, u teorijskim razmatranjima Dzeka Burnama uveden je sistem
kao poseban status umetnickog objekta koji omogucava njegovu varijabilnost
u formi i materijalu u odnosu na okolinu i spoljne uticaje (prostor i vreme). U
tom kontekstu, obzirom na fizicku varijabilnost materijala upotrebljenih za vecinu
mojih skulptura (parafin, tekstil) one mogu biti razmatrane u kontekstu sistema.
Sposobnost parafina da fizicki reaguje na ambijentalne uticaje (Ucionica,
Odstupanja 1), zatim promenljivi potencijal forme sasivenih oblika (Odstupanja
2), pa i prostorna nestabilnost i interaktivni karakter (Nevidljive koordinate), sve
su to karakteristike koje mogu odrediti umetnicki objekat kao sistem. Tome
doprinosi i zapazanje Hansa Hakea da ,skulptura koja fizicki reaguje na svoje
okruzenje vise se ne smatra objektom. (..)Time se spaja sa okruzenjem u odnosu
koji je bolje razumljiv kao ,sistem" meduzavisnih procesa. Ti procesi evoluiraju
bez empatije posmatraca. On postaje svedok. Sistem nije imaginaran, vec
stvaran.” 72 Imajuéi u vidu ovo razmisljanje, status radova sa parafinom (Ucionica,
Odstupanja 1) dobijaja pun znacaj.

U kontekstu prostornog pozicioniranja prvenstveno se slede strategije Roberta
Morisa koje teze nasumicnoj i spontanoj organizaciji kako bi se zaobisla
nepotrebna estetizacija objekta, a zatim i ukazalo na fizicku varijabilnost i
aktuelne procese reagovanja na ambijent. Imajuci u vidu sposobnost vecine
mojih skulptura da aktuelni ambijent artikulie i inkorporira u samo strukturu
rada otvoreno je polje za odredivanje tih radova kao instalacija.

Kako bismo razumeli odnose forme, materijala i znacenja mojih skulptura
(prvenstveno onih realizovanih u parafinu) bilo bi korisno napraviti paralele izmedu
mozda najuticajnijih referenci, a to su postminimalisticka antiform umetnost i
umetnost Jozefa Bojsa. Antiform umetnost je po vizuelnim, procesualnim,
prostornim i pogotovu materijalnim karakteristikama veoma bliska instalacijama
nemackog umetnika Jozefa Bojsa. Osnovna razlika izmedu americke antiform
umetnosti sa jedne strane i Bojsovih eksperimenata sa druge, zasniva se na
ideoloskom i spiritualnom stavu. Americki umetnici rade na pragmatic¢an nacin,
direktno sa materijalima i energijama ne uspostavljajuci simbolicka i alegorijska
znacenja. Evropski umetnici (Bojs, Brankusi) oslanjaju se na velike misticke i
religiozne sisteme, preobrazuju¢i troSne materijale i primarne energetske
procese u simbolicke i alegorijske prikaze mistickih vizija i ideoloSkih uverenja.
Eklekticnim pokusSajem sinteze ovih suprotnih principa ja kreiram skulpturalne
celine u kojima se istice estetika modula i meditativna pozicija posmatraca dok
je metafizicki aspekt skulptura prepusten polju intimne percepcije.

Nestabilnost skulpture kao medija predstavlja centralno polje mojih umetnickih
istrazivanja. Shodno tome, ,prosireno polje skulpture® koje definiSe teoreticarka
Rozalind Kraus prepoznat je kao kontekst u kome ja pocinjem da razmisljam o
trodimenzionalnoj formi i to je okvir unutar koga oblikujem svoje radove.

Okvir proSirenog polja obuhvata umetnicke strategije sa kojima skulptura prestaje
da sledi logiku spomenika i reprezentativnog izraza. Medij skulpture nije vise
definisan prostorno i materijalno, ve¢ konceptualno i u odnosu na prostor. Novi
relacioni odnosi skulpture i prostora, definisani prvenstveno kao relacija (ne)



pejzazai(ne)arhitekture prepoznati su kao odgovarajuci umetnickim strategijama
sledenim u skulpturama analiziranim pod radnim slucajevima. Takode, otvorenost
prosirenog polja skulpture koje Krausova definisSe pruza moguénosti implikacija
nekih novih skulptorskih strategija, novih interpretacija kao i uklju€ivanja nekih
novih medija iz domena digitalnih tehnologija.

4.2 Doprinos umetnickog projekta
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Umetnicki projekat ,Varijabilnost skulpture u prosirenom polju“ definiSe polja
novih delovanja koje prepoznajemo kao nastavak skulptorske misli vezane za
varijabilnost i delovanje skulpture u proSirenom polju. Posebna paznja je na
istrzivanju savremenih materijala Ciji plasticki potencijal odgovara predmetu
rada. Pored mapiranja potencijalnih materijala koji se nude, kroz finalni rezultat
umetnicko-istrazivackog projekta preispitani su koncepti savremenosti kao
Sto su repeticija, masovna proizvodnja, multiplikacija, generisanje modula i
uspostavljanje nove interaktivne komunikacije sa posmatracem.

Prikupljeni, sistematizovani i analizirani podaci bi trebalo da doprinesu boljem
razumevanju komplikovane skulptorske problematike i simbolicke semantike
materijala, a onda i meduzavisnosti koja postoji izmedu forme, materijala i
okruzenja.
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