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KLASICNE TEHNIKE VIZUELNOG
PREVAZILAZENJA INFORMACLJE

(u stvaralastvu Maje Obradovi¢, Lotos Cerimagi¢, Tamare Vajs i Jastre Jeladic)

Pri pokusaju da se uokviri problem poeticko-kriticke misli i njene lokalizacije u savreme-

nom likovnom stvaralastvu mladih autora, u prvom delu ovog eseja se analiziraju tehnike

i tematika dve serije radova komponovane kroz predstavljanje figura ili portreta - crtezi

Maje Obradovi¢, odnosno slike Lotos Cerimagi¢, u kojima umetnica vodi stilsku vezbu remi-
niscencije na japansku kulturu slikanja, umnogome slicnu crtanju, linearnosti grafike-drvo-

reza i likovnosti kaligrafije. Serija crteza kao vizuelni/opticki znak, forma koja kroz gest najblize
izrazava misao, postaje njen trag i u trenutku nastajanja misao sama, u tekstu je opisana

kroz merlo-pontijevski model percepcije, znac¢ajno uobli¢en pod uticajima razvoja tehnike

ranih filmova i kao takav uvod da se savremenoj filozofskoj dimenziji slike pride kroz aspekte

\’:\K slike-vremena, kako ih je postavio Zil Delez u svojoj drugoj studiji o filmu. Bez namere da se
™| esteticnost koncepata dve izlozbe objasnjava kroz filmsku sliku, njeno teorijsko sagleda-

(% K vanje i objektivnost filma koja otvara prostor za inetersubjektivno videnje i njegovo pre-
=" klapanje i nadopunjavanje sa objektivnosc¢u filmske slike ovde sluze da se napravi prelaz
Q prema grafikama Tamare Vajs i Jastre Jelaci¢, u ¢ijem likovnom izrazu apstrakcija koja re-
produkuje fragmente fotografija dobija status osnovnog vizuelnog elementa. Kako je na-
pomenula poslednja predstavljena od etiri autorke koje su prisutne i na internacionalnoj

~
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uprkos dominaciji novih medija, kod jednog broja autora vidljiva je linija kontinuiteta i
odanosti estetickom diskursu ¢iji imperativ sada i ovde integriSu odrednice juce i danas.
Moze se reci, promena statusa grafike i njena problematika u izmenjenoj situaciji na terenu
vizuelnih umetnosti samo je drugi pol jedinstvenog problemskog i vremenskog toka. Jer
konteksti nivelisu standarde.®
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Likovno-poetskim metodama i klasi¢nim tehnikama je kroz ove radove koji su obele-

T Zili proteklu godinu takode vidljivo kritikovanje aktuelnog odnosa prema informaciji i kon-

stituisanju nevidljivog, nesvesnog stava kojim se njoj inertno pristupa. Na taj nacin, ovaj

| ogled je pokusaj mapiranja i lociranja estetike savremenog likovnog stvaralastva, kao bit-

_[—' nog elementa Sireg polja kulturne komunikacije, a trajanje predstavljeno kroz radove na

| svakoj izlozbi kao ,punoca, to jest nepromenljiva forma ispunjena vremenom*’ koja se
odupire onome 3$to je Nikola Burio oznacio kao prevlast postprodukcije.

\..___\

( .  Jastra Jelaci¢, Senke (Novi Sad: SULUV, 2010).
J.) ° Zil Delez, Film II: slika-vreme, prevela Ana Jovanovi¢ (Beograd: Filmski centar Srbije, 2010), 39.



Materijalizacija misli kao figurizacija procesa percepcije
u crtezima Maje Obradovi¢

Studiju Vizuelno misljenje: jedinstvo slike i pojma iz 1970. godine Rudolf Arnhajm otvara
konstatacijom da su umetnosti ,zanemarene jer imaju veze sa opaZajem, a opaZzaj se po-
pularno smatra nebitnim za misljenje”. lako je tokom proteklih godina niz studija, uklju-
¢ujudi i Arnhajmovu disertaciju, opovrgao ovo stanoviste, u praksi se nastavlja stavljati
akcenat na ovaj problem kroz perfomativne umetnosti ¢es¢e nego u likovnim. Ipak, na
izlozbi radova Maje Obradovi¢ koja se mogla pogledati u beogradskoj galeriji ,Haos” po-
Cetkom 2010. godine, prisutna je visoka svest o interakcijskom aspektu umetnic¢kog dela,
kako pojedinacnih crteza, tako i celokupne izloZzene serije. Radovi su nastajali od 2008.
godine, od kada je autorka na doktorskim studijama iz slikarstva kod profesora Jovana
Sivackog i kada je postala jedan od laureata Nagrade za crtez iz Fonda Vladimira Veli¢ko-
vica. Nastali kao odgovor na ukazano joj priznanje, crtezi tematski podsecaju na Veli¢ko-
viceve slike i grafike, bivajuci istovremeno i reakcija na is¢itavanje izjava ,silovanih, ranja-
vanih, poniZzavanih Zena i [..] svedocenja onih koji su izgubili najblize”, kada se autorka
,odlucila da istrazuje, ispituje, analizira unutrasnji svet Zrtava, njihovu psihologiju, prizore
podsvesti i stadijume bola. Bola pre svega.”

Osecaj je viSestruko prikazan, provociran i neophodan da bi se sagledala serija iz ovog
opusa. Narativnost crteza svojom kolaznom sloZzeno$¢u mimetise kompleksnost izjava
koje su sluzile kao polazna tacka za stvaranje - sintaksa im je komponovana u crnom ili
razlivenom ciklama tusu, uljanim pastelima, akrilnim bojama koje prekrivaju Zute, roze ili
bezbojne providne folije, papir i, neretko, direktno staklo. Ovom novom kombinacijom ma-
terijala i podloge, predstavljeno je nasilje koje se vrsi nad sobom propraceno rukom ispi-
sanim porukama please, don't, you wont look like a woman iznad linearnog crteza crnim tu-
$em koji podseca na jedan od stilova Obreja Berdslija, kojim je predstavljao grotesknost,
ili when death comes/ you will feel like it’s going to come/ keep on/ then you will excel yourself
and your blackness, ispisano iza tri crna slona kao simbola sna ¢ija se putanja ukrsta sa
vertikalno$c¢u uzZeta o kojem visi devojka kojoj su reci upucene ili ¢iji je autor. Zastupljenija
od ove teme je predstava nasilja prema drugima koje se oslikava u kombinaciji razlivene
crvene boje preko kontura ekstremiteta, lica svedenih na zgadenost i odvracanje od hi-
rurskih rukavica koje su takode element crteza. Kao komentar na nasilje nad Zenama, uz
parcijalno prikazana tela u perspektivi koja ih razvlaci, ¢ini naizgled ote¢enim, kombino-
vane su reljefno izlivene ruke ili usne, presek glave u izrazito crvenoj boji ili boji koze koje
,dodir predmeta pretvara[ju] u svojevrsno videnje*’ svojevrstan prikaz psihe nista manje
sloZzene naracije nego kad su koris¢ene decije aplikacije ili vakumirani objekti.

Na crtezima Maje Obradovi¢ nasilje ne postaje samo prikazan akt, ve¢ u svom vizuel-
nom aspektu i sredstvo komunikacije, provokacije estetskog dozivljaja i oblik kritike Cistog

' Rudolf Arnhajm, Vizuelno misljenje: jedinstvo slike i pojma, preveo Vojin Stoji¢ (Beograd: Univerzitet
umetnosti u Beogradu, 1985), 17.

? Borka Bozovi¢, katalog, Laureati Nagrade za crtez ,Vladimir Velickovi¢” za 2008. godinu (Beograd:
Galerija Haos), 2009.

’ Delez, Film I, 33.

233



teorijskog uma. U odeljku ,Delovanje boje”, objavljenom prvi put 1910. godine, Vasilij Kan-
dinski podvlaci da

oko vise i jace privlace svetlije boje, a jos vise, jos jace svetlije, toplije: cinober privladi i
uzbuduje poput plamena, koga ¢ovek uvek posmatra sa pozudom. Drecava limun Zuta na-
kon duzeg vremena vreda oko kao $to visoki ton trube vreda uho. Oko postaje nemirno, ne
moze da zadrzi pogled i trazi produbljenje i mir u plavoj ili zelenoj.*

Svetlost boja ili sama po sebi je takode bila analizirana u povezanosti sa nasiljem u
studiji Zaka Deride Nasilje i metafizika, gde se u ogledima o misli Emanuela Levianasa, fe-
nomenologa mladeg od Huserla kao sto je i Merlo-Ponti, istiCe nasilje simboli¢ckog shva-
tanja svetlosti, koja na jednom mestu postaje metafora opste istorije i dekonstrukcija za-
konitosti misli iz ,ili-ili“ u ,niti-niti”.> Morfologije crteza pretezno zasnovane na upravo ci-
nober, ciklama, roze i svetlo Zutoj boji, osim $to oslikavaju tela sa ,morfoloskim dispropor-
cijama, lica svedenih, prestravljenih”,® vrée vrstu opti¢kog nasilja nad okom koje eli, ali ne
nalazi mira u hladnim tonovima, nego se suoc¢ava sa narednim prizorom iz bliske proslosti
ili Cak sadasnjosti. Maja Obradovig, Cini se, Zeli i uspeva da deluje na prakti¢ni um, sluzedi
se zakonitostima modi sudenja, iskljucujudi  kritik[u] ¢istog teorijskog uma [koja] iskljucu-
je um i zelju, um Zelje i zelju uma"’ i tako ne obracajuci se direktno teorijskom saznanju,
»misljenj[u] koje se rada u misljenju, ¢in[u] misljenja koji se rada u svojoj genijalnosti, i koji
nije dat u urodenosti, niti predstavljen u prisecanju, [$to] jeste miljenje bez slike”® ili jezik,
struktura u kojoj, po Sosiru, postoje samo razlike, ali razlike bez pozitivhog ¢lana, vecito
negativne.’

Oslanjajuci se na saznanja iz gestalt psihologije, Arnhajm videnje naziva medijumom
misli prvog reda’® gde bi se moglo ,reci da ¢ak i psiholoki videnje namece konceptualni
red materijalnom koje belezi”," buduci zasnovano na fenomenu providnosti i preklapanja
kroz koje se omogucuje percepcija boja, kritikovana kroz crteze upotrebom folija. Arnhajm
nastavlja da, ,na svakom nivou, opazanje ukljucuje operacije koje su po strukturalnoj slo-
enosti sli¢ne operaciji saznajnog ponasanja u $irem smislu”,”? slicno Merlo-Pontijevoj po-
stavci termina kojem dodaje auto-refleksivnu dimenziju u njenom odsustvu, bududi da je
Lpercepcija sud, ali koji ne poznaje svoje razloge, 5to je isto kao kad se kaze da se percipirani
objekt nadaje kao cjelina i kao jedinstvo prije negoli smo u nje shvatili inteligibilni zakon.”"”

*Vasilij Kandinski, O duhovnom u umetnosti, preveo Bojan Jovi¢ (Beograd: Esotheria, 2004), 70-71.

® Pogledati Zak Derida, Nasilje i metafizika: ogledi o misli Emanuela Levianasa, prevela Sanja Todoro-
vi¢ (Beograd: Plato, 2001), 23.

® Bozovi¢, katalog, Laureati Nagrade za crtez ,Viadimir Velickovi¢” za 2008. godinu.

7 Zak Derida, Istina u slikarstvu, prevela Mirjana Dizdarevi¢ (Sarajevo: Svjetlost, 1988), 38.

® Zil Delez, Razlika i ponavljanje, preveo Ivan Milenkovi¢ (Beograd: Fedon, 2009), 274.

° U Delez, Razlika i ponavljanje, 331.

' Arnhajm, 24.

" Ibid, 26.

* Ibid, 57.

"* Moris Merlo-Ponti, Fenomenologija percepcije, preveo Andelko Habazin (Sarajevo: Veselin Masle-
$a, 1990), 65.
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Celovitost postavke se moze donekle opisati kao materijalizacija podsvesnog, njego-
vo ,izvlacenje” u sferu kritickog pristupa, kao predstava njegovog neznanja o ,ne”, smrti i
vremenu," i kao takva, preispitivanje prioriteta svesti nad iskustvom (Drugog). Na taj na-
¢in, ma kad govorili o svedocanstvu, likovhom dokumentu, govorimo, u stvari, o simptomu
koji budi asocijaciju na nesto u podsvesti ili predo¢ava dotad nedozivljeno, nepredvidivo,
o pretpostavljenoj slici kakve su svest i misao same po sebi. Uslovljena postavkom, ali i fi-
zi¢kim predodredenostima gde je ,u svojim receptivnim i perceptivnim elementima, ali i
u unutrasnjim mekim organima telesne duplje, svaki organizam zbir kontrakcija i zadrza-
vanja i o¢ekivanja”,” percepcija dela se ostvaruje kroz nacine na koje se optika slike nasilja
igra sa fizickom pozicioniranos¢u subjekta u prostoru galerije (na primer, donji prostor
,Haosa” je mali, privatniji, te su i teme obradene na manjim formatima takvog karaktera).

Ovde se ne analizira/kritikuje samo decentralizacija posmatraca, njegovo pomeranje,
nego i njegov pogled, jer slike nasilja provociraju pogled da traZi reSenje, da li je nasilje
prestalo i u kojem delu galerije Zena postaje ponovo lepa. Na planu celokupne postavke se
takode moze ocitati nasilje nad okom, pogledom u galeriji, kroz nemoguc¢nost da se sagle-
da sve odjednom, u mehanizmu videnja-nevidenja, fragmentarnosti postavke, likovnih
elemenata, gde se pri simulaciji mesta udarca na prikazanoj figuri boja razvodnjava, izlazi
iz okvira figure, konture, lice se ponavlja sa razlikom da bi se uocila deformacija nastala
udarcem, u smeru u kojem je odgurnuto tim istim ili ponovljenim udarcem. Prvo gledamo
prikazanu Zenu, onda gledamo sa prikazanom zenom na prazan prostor galerije, onda
opet gledamo nju, koja nema vise slobodu kretanja ili gledanja. Perspektiva, izmedu dve
zamisljene tacke na horizontu, nevidljive, u kojima vidljivost nestaje da bi bila ponovo
pronadena u drugom delu galerije i ostalim crtezima koji se isto vide u perspektivi, ipak
ne nadoknaduje polomljene zglobove i nedostatke delova tela na najve¢im formatima,
koje gledalac uoci ¢im ude u galeriju. Ova fragmentarnost likovnog elementa i njegovo
kolaziranje materijalizuje ne samo podsvesno vec i proces vizuelne percepcije kao takve.

»Godar kaze da treba znati $ta su [likovi] bili pre nego $to su stavljeni u sliku i $ta ¢e biti
sa njima posle”® ali crtezi Maje Obradovi¢ ne nude ni redenje ni uvid u pobolj$ano stanje
likova, opticka iluzija obrnutog reljefa zenskih grudi, od ispupcenog ka ulubljenom kao
ilustracija posledica nasilja nudi samo prikaz razvoja ove likovne tehnike ka novijim vizu-
elnim medijima i onome 5to je Delez opisao kao sliku-vreme. Kao nastavak slike-pokreta
kojoj pripadaju slika-percepcije, slika-akcije i slika-afekcije, zajedno sa mnogim drugim tipo-
vima, kao sto su delatne slike, slike transformacije i mentalne slike, singularnost slike-vre-
mena u montazi opisuje prikaz vremena gde ,interval sad igra ulogu centra, senzorno-
motori¢ki obrazac vraca izgubljenu srazmeru i utemeljuje je na novim osnovama, izmedu
percepcije i akcije””” gde se prikazano vreme ogleda u vremenu provedenom u posmatranju
crteza, dimenziji koja je filmu kao medijumu uskracena. Ipak, primetne su karakteristike
zajednicke za slojevite crteze autorke i sliku-vreme:

" Sigmund Frojd, u Delez, Razlika i ponavijanje, 192.
"® Delez, Razlika i ponavljanje, 127-128.

'° Delez, Film Il, 64.

" Ibid, 66.
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Ciste opticke [..] slike, nepomicni kadar, montaza rezovima, ta tri elementa odreduju
nesto $to dolazi posle kretanja. Tim elementima ne prekida se sasvim ni kretanje likova [...J;
ali im je ucinak takav da pokret ne opazamo vise na senzorno-motorickoj slici, ve¢ ga hva-
tamo i promisljamo na jednoj drugoj. Slika-pokret nije nestala, ali odsad postoji samo kao
glavna dimenzija te druge vrste slike, ¢ije dimenzije neprekidno rastu.”®

Na ovom mestu Delez poredi rast dimenzija slike sa samostalnim kretanjem filma kao
industrijskom umetnosc¢u, gde se nama nehoti¢no javlja pitanje da li se i nasilje, kao tok
kojem se moze sagledati trenutan ucinak i ¢ija se zavisnost ne moze s pouzdanoscu de-
terminisati, moze okarakterisati kao industrijsko. Ekspanzija dimenzija slike se kod Maje
Obradovic ostvaruje, paradoksalno, u crvenoj boji, koja uz figurativne crteze najvise aso-
cira na nasilje, ali ovde ostvaruje harmoniju, jer se ona ,ne rasipa na sve strane.””” Zadrza-
vajuci pokret u sebi, ,crveno je ranjiva lepota, to je boja koja place, ali i izaziva radost,
osmeh.””’ Sa preokretom u smislu koja je montaza unela u film: ,umesto da gradi slike-
pokrete tako da iz kretanja proisti¢e posredna slika-vreme, montaza razgraduje odnose u
neposrednoj slici-vremenu, tako da iz vremena proisti¢u sva moguca kretanja“”' raspored
crteza u galeriji i unutar jednog okvira, unoseci novo vreme i ritam u vizuelnu percepciju i

kriticki stav prema obradenoj tematici.

*® Ibid, 44.

" Kandinski, 104.

*® Maja Obradovi¢, iz kataloga.
*' Delez, Film II, 171.
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Prostori razlike i ponavljanja na formatima Lotos Cerimagi¢ i Tamare Vajs

Serija slika na papiru Lotos Cerimagi¢, koja je bila izloZzena sredinom protekle godine u
biblioteci srednjoskolskog doma ,Nikolajevski“, stilski prati njeno nagradeno vizuelno re-
Senje identiteta Galerije Matice srpske u Novom Sadu iz 2006. godine. Ovom prilikom,
autorka se okrenula likovnom nasledu kulture Japana, davsi svoj doprinos umetnosti sa-
vremenog i drevnog kulturnog razdoblja i dovodedi ih u dodir u njihovoj neponovljivosti.
Sli¢no prostoru modernog filma, na njenim radovima ,na mesto odnosa senzorno-moto-
ricke situacije — posredne slike vremena, dolazi jedan drugi odnos koji nije moguce lokali-
zovati: Cista opticka [..] situacija — neposredna slika-vreme. Opticki znaci [...] zapravo su ne-
posredni prikaz vremena.”*> Koriste¢i me3ovitu tehniku nijansiranja svetlog, lakog papra,
kojoj se okrenula tokom stru¢nih usavrsavanja u Poljskoj i Bratislavi, Cerimagi¢ je u slojevi-
ma nanosila nezasi¢ene poteze, linije grafitom razli¢itih jacina i duzine, ispisivala vodenim
bojama crvene talasaste linije, crne, tamno plave, dodavala tamne tkanine sa gotovo ne-
primetnim upletenim linearnim dezenom od zlatastih niti da bi na kraju preciznim potezi-
ma iscrtala portrete gejsi i samuraja, jednostavno i gotovo jednopotezno na podlozi koja
ne dozvoljava greske i previse slojeva, ostavljajudi utisak da joj je oslikavanje portreta na
ovom formatu ve¢ dugo poznata vestina i da su likovi koje slika poznati joj iz najblizeg
okruZenja.

Kao i na crteZzima Maje Obradovi¢, ovde su prisutne praznine na kojima je vidljiva pod-
loga radova, podsecajuci na ,nekakav zivi, disuci prostor [kod Kurosave] koji u sebi krije
duboka pitanja“? i donoseci efemernost japanskih likovnih radova. Svojevremeno je Ser-
gej Ajzenstajn naveo princip lakoni¢nosi i montaZe kao sli¢nost izmedu filmskog jezika i
nekih aspekata u umetnostima Japana. Ovaj princip naroc¢ito dolazi do izrazaja u japan-
skim karakterima u kojima se, prema Ajzenstajnu, ,koristi isti princip kao u filmskoj mon-
tazi - da se od opisanih elemenata dobije apstraktno znacenje — na primer: usta + pas =
lajati.”** U radovima Lotos Cerimagi¢ montazno preklapanje i efekt povrinog ostvaruje se
izrazito na nivou likovnosti gde je svaki likovni element kdd koji postaje Citljiv kroz izloZzene
radove. Izmestenost stila u drugi kulturni kontekst nimalo ne umanjuje karakter prikaza-
nih likova, koje autorka opisuje kroz ezoteriju i opipljivu stvarnost koje su ,izraz istraziva-
nja vlastitog ambijenta”. OpaZanje ovih likova, naizgled izmestenih iz njihovog vlastitog
ambijenta, pokazuje da pravi prostor lika i jeste crtez koji kao takav nastaje kroz seriju
istrazivackih pocetaka. Arnhajm, postavljajuci pitanje da li moze da se misli bez slika, navodi
¢lanak ameri¢kog psihologa Roberta H. Holta ,koji nosi simptomatican naslov ‘Likovi: po-
vratak prognanih™ i u kojem se ,lik misli“ opisuje kao ,jedna slaba subjektivna predstava
oseta ili opaZaja bez odgovarajuceg ¢ulnog materijala, koja se u budnoj svesti nalazi kao
deo ¢ina misli“*® U slikama Lotos Cerimagi¢ ogleda se lik izu¢ene tehnike slikanja iz drev-
ne i neposredno nepoznate kulture ¢ija tradicija i danas Zivi i koja je toliko jaka da kroz nju

* Ibid, 67.

* Delez, Film Il, 37.

* Dusan Pajin, ,Japanizam: dijalog japanske kulture i Zapada - 19-20. vek®, Zlatna greda, br. 62,
god. VI, decembar 2006, 58.

* Citirano u Arnhajm, 85.
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mlad umetnik moze u potpunosti da pronade svoj izraz, gotovo ponavljajudi reci Bulia
Karla Argana: ,Do moderne umetnosti stigao sam izu¢avanjem stare, moja je pozicija za-
snovana na istoricizmu i racionalizmu.”*®

Istrazivanje licnog kroz estetsku objektivnost sprovela je i Tamara Vajs u seriji grafika
pod zajedni¢kim naslovom Dimenzija subjektivnog mapiranja za koje bi se moglo ponovi-
ti, u odnosu na tehniku potpuno neprilagodeno, stanoviste koje je Delez u studiji Film II:
slika-vreme zastupao povodom Godara i njegovog pristupa stvaralastvu koje prevazilazi
sliku-pokret:

[Clak i ono najobjektivnije kod Godara, njegov kriticki objektivizam, potpuno je nesto
subjektivno ve¢ samim tim $to je kod njega vizuelna deskripcija potisnula stvarni predmet,
prodrla u ostale u osobe i predmete, nasla se unutar njih.

Odabravsi delove mapa gradova u kojima zivi i evropskih gradova koje je posetila na
putovanjima, Vajs je serijalizovala metonimijsku mrezu trgova u tragovima kombinovane
tehnike linoreza, akvatinte i retko koris¢ene kolografije koja je karakteristi¢na po otisku
kolaZiranih materija izrazite reljefnosti koji su u svojoj raznovrsnosti zastupljeni na ploci
sa koje se stampa. Dragana Garic¢ vidi fragmente ovih gradova i njihove konfiguracije kao
fragmente secanja, i kao takvim nam se cini da je autorka odabrala da prikaze kruznim
tokovima bas one gradove u koje se mladi ljudi najrade vracaju — Berlin i Pariz. Zanimljivo
je da su za ove gradove odabrane otvorena zuto-zelena i crvena boja i da ni za jedan
kruzni tok reprodukovan na grafikama nije odabrana plava boja koja je, po Kandinskom,
koncentri¢na.

Nazivi ulica preneseni sa mapa na otisak grafike ponavljaju pitanja koja je Derida po-
stavio da bi bila otkrivena Istina slikarstva, naime ,Kakav je topos naslova? Dogada li se i
gdje u odnosu na delo? Na rubu? Na unutraénjem rubu?“? i doti¢u se autopoeti¢nosti i
autorefleksije koja je, mozda, svojstvenija grafici nego slikarstvu: ,Kantovsko pitanje: od-
nos pojma prema nepojmu (gore/dole, levo/desno), prema telu, prema potpisu koji se sta-
vlja 'na’ okvir: stvarno ponekad; strukturalno uvek.”*® Pozicionirajuci se van delova grado-
va u kojima je bila i koriste¢i mape u drugoj od njihove primarne funkcije, Tamara Vajs vrsi
refleksiju na pozicioniranost svog likovnog izraza u kontekstu celokupne tehnike grafike i
Stampe. Prema Merlo-Pontiju, ,refleksija je zaista refleksija samo ako ne istupa izvan same
sebe iako se spoznaje kao refleksija-na-nesto-nereflektirano i, prema tome, kao promena
strukture nase egzistencije”,” koja se ocitava kao bitak u svetu kroz lokalizujucu telesnost.
Sa jedne strane, kroz mapiranje se materijalizovana se¢anja ponavljaju u vizualizaciji onakva
kakva jesu, gde se ,ponavljanje uvek moze ‘predstaviti’ kao ekstremna sli¢nost, odnosno
savriena ekvivalencija”*® i tako umnozavaju poput grafi¢kih otisaka u linearnosti vreme-

* Citirano u Je$a Denegri ,Arganovo osporavanje transavangarde i hipermanirizma®, Zlatna greda,
br. 36, god. IV, oktobar 2004, 31.

%" Derida, Istina u slikarstvu, 25.

* Ibid, 73.

** Merlo-Ponti, Fenomenologija percepcije, 87.

*® Delez, Razlika i ponavljanje, xiv-xv.

238



na. Sa druge strane, ona se uvek nadopunjuju i menjaju pri svakom simptomati¢cnom su-
sretu slike-impulsa koja pokrece secanje i mentalne vizualizacije se¢anja samog po sebi.
Prema Delezu, ,razlika se pojavljuje samo kao refleksivni pojam’' jer, njegovim recima,
»ne ponavljam zato $to potiskujem. Potiskujem zato $to ponavljam, zaboravljam zato $to
ponavljam®”,** pri ¢emu je varijacija neizbezna. On nastavlja:

Kao pojam refleksije, razlika svedoci o svojoj potpunoj potcinjenosti svim zahtevima
predstave koja upravo posredstvom razlike postaje ,organska predstava“. U pojmu refleksi-
je, zapravo, posrednicka i posredovana razlika sa punim se pravom potcinjava identitetu
pojma, opoziciji predikata, analogiji rasudivanja, slicnosti opazanja.*

Ova serija grafika se moze sagledati kao pokusaj da se upravo izbegne ta razlika, od-
stupanje od secanja, bar na nivou vizuelnih identiteta delova gradova, kao $to bi mogla
biti izbegnuta na svakom ponovljenom otisku postojecih plo¢a u kombinaciji u kojoj su
koris¢ene prilikom izradivanja izlozenih grafika.

Lotos Cerimagi¢

* Ibid, 67.
*2 Ibid, 40.
* Ibid, 68.
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Tamara Vajs, Berlin

Senke od fotografija do grafika Jastre Jelaci¢

Sa tendencijom ponavljanja koje grafika nosi u svojoj tehnicko-umetnickoj autono-
mnosti, a na taj nacin i serijalnosti, makar ona bila svedena samo na jedan format, ovaj
tradicionalni medijum se postavlja kao najsli¢niji tehnici snimanja slika na filmske trake i
njihovog razvijanja. Sli¢nost je jos izrazitija kad se uzme u obzir Delezova diferencijacija
organske slike kao slike-pokreta, a kristalne kao one na kojoj je prikazano vreme,** gde se
moze dodati da senka po sebi, nejasnih kontura, jeste slika vremena ili epohe, a film kao
tehnika je umetnost senki. Serija Senke Jastre Jelaci¢, vise puta nagradivane umetnice za
svoje stvaralastvo kao sto je i Maja Obradovi¢, u kombinaciji suve igle i linoreza stavlja u
prvi plan apstrakciju kao likovni izraz i prikazan pojam, gde ,prefiks RE- u reci reprezenta-
cija, predstava, oznacava pojmovnu formu identi¢nog koje sebi podreduje razlike”.” Iz-
dvojene senke od njihovih predmeta sa fotografija samostalno egzistiraju i postaju jedna
forma senke ¢ija ,materijalizacija i dematerijalizacija, narocito u okviru modernisti¢kog
prikazivanja"*® postaje nosilac nenaslovljenih umetnickih dela. Blago stilizovane do nera-
znatljivosti kojim predmetima pripadaju, bez konteksta, okvira, sa otvorenom teskocom
da se lociraju, definisu, senke postaju kompozicija likovnih elemenata za lociranje, kako je
i autorka sama naznacila, nase metaforicke prisutnosti, bivstvovanja u ¢inu percepcije.

** Pogledati IV, V i VI deo Delezove studije Film Il, odnosno poglavlja ,Kristali viemena®, ,Spicevi sa-
dasnjosti i velovi proslosti” i ,Mo¢ laznog”.

* Delez, Razlika i ponavljanje, 101.

* Jastra Jelai¢, Senke (Novi Sad: SULUV, 2010).
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Senke kao vizuelni znaci, kao deo sveobuhvatnijeg vida savremenog Citanja bez redi,
preklapaju se u okviru velikih formata (100x70 cm) kroz koris¢enje kombinacija od 42 po-
redane male slike unutar grafike, ili 16, 20 ili samo jedne. Autorka je uglavnom koristila
jednu plocu velikog formata za nijanse u suvoj igli preko cijeg je otiska posle redala otiske
uradene u tehnici linoreza na malim formatima. Smanjujuci broj podloga u linorezu, to
jest povecavajuci njihov format, stvorena je iluzija zumiranja i vracanja tehnici fotograf-
skog videnja. Za razliku od radova Tamare Vajs, ovde je preklapanje otisaka u razli¢itim
tehnikama manje primetno, efekt manje zasnovan na simultanosti, ¢ime apstraktne forme
ostaju lakse za sagledavanje, ali ne i za prepoznavanje, funkcionisudi u skladu sa principi-
ma asocijacije. Prema Merlo-Pontiju, asocijacija je simptomati¢nija od iluzorne percepcije
jer se kod potonje moze otkriti pravo znacenje znaka. Asocijacija, naprotiv, ,ne djeluje,
dakle, nikako kao neka autonomna snaga, nikad nije rije¢ koja je zadana, kao neki tvorni
uzrok, ono 5to ‘inducira’ odgovor, ona djeluje samo cinedi vjerojatnim ili pokusavajudi in-
tenciju reprodukcije, ona radi samo po smislu koji je dobila u kontekstu starog iskustva i
samo sugerirajuci obracanje na to iskustvo, ona je djelotvorna koliko je subjekt prepozna-
je, shvaca u vidu i u fizionomiji proslog.”’

Da bi stvorila povrsine koje ¢e percepciju gledalaca prosiriti na mehanizaciju verovat-
nog u polju moguceg, Jelacic¢ se koristila pretezno crnom svodeci radove na, prema Kan-
dinskom, neboje. Komentarisuci Geteov stav o hromatskom koje ,ima neku neobi¢nu
dvojnost... cudno traZenje, spajanje, mesanje, neutralisanje, ponistavanje itd., i Stavise za-
htev postavljen fizioloskim, patoloskim i estetickim dejstvima, koji ostaje zastrasujudi upr-
kos dugom poznanstvu. Pa ipak, ona je uvek toliko supstancijalna, toliko materijalna da
¢ovek ne zna $ta da misli o njoj.”*®

Arnhajm podvlaci da ,ova neodredenost nije toliko svojstvena opazanju koliko je ka-
rakteristi¢na za saznanje uopste”” i dodaje kasnije da ,bas na sposobnosti da se shvati
karakter datog fenomena zasniva se produktivno misljenje.*° Upravo u igri pronalazenja
odsutnih predmeta na grafikama se ogleda dinamika percepcije i slozenost estetskog do-
zivljaja pri uvidanju da ,odblesci, odjeci [..] nisu iz domena sli¢nosti ili ekvivalencije”' i
pristupajuci senkama kao autonomnim povrsinama, gde ,ono nikad videno ovde nije su-
protno ve¢ videnom. Oboje znace isto i prozivljeni su jedno u drugom.””

Jastra Jelaci¢ kroz delovanje koje je Delez oznacio kao ponavljanje-ritam sa njegovim
apstraktnim uc¢inkom u ponavljanju-meri ,ne sastavlja jednu figuru od druge, [lumetnik]
svaki put kombinuje jedan element neke figure sa nekim drugim elementom neke naredne
figure. U dinamicki proces konstrukcije [umetnik] uvodi neravnotezu, nestabilnost, nesi-
metriju, neku vrstu jaza koji ¢e biti otklonjen tek u totalnom ucinku.*

*” Merlo-Ponti, Fenomenologija percepcije, 39.

* Johan Volfgang Gete, O bjama, citirano u Arnhajm, 56.
** Arnhajm, 56.

* Arnhajm, 69.

*' Delez, Razlika i ponavljanje, xiii-xiv.

* Ibid, 39.

* Ibid, 42.
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Koristeci se nekim od pojmova za koje ni u engleskom jeziku ne postoje opstepoznate
i razumljive re¢i — izvorima osvetljenja, stvarima koje nemaju svoju veli¢inu i oblik* -
umetnica isti¢e fenomen koji ,blista upravo u razlici, objasnjava se kao znak”,* u obrnu-
tom platonizmu koji slavi reprodukciju, postavlja simulakrum kao najvisu formu i uvodeci
na grafike po jednu boju - tamnu crvenu, zagasitu narandzastu ili tamnu plavu. Analizira-
juci delovanje boje, Kandinski dodaje da ,sam oblik, kao predstava predmeta, (stvarnog i
nestvarnog) ili kao isto apstraktno ogranicenje prostora, povrsina moze da postoji sa-
mostalno. Boja, medutim, ne.””® Boja se ne moze bezgrani¢no prostirati, zavisna je od
oblika kao i senka i na grafikama se javlja kao senka senke, zavisan oblik koji, u nedostat-
ku objekta o kom bi zavisio, se vraca platonizmu upravo kroz simulakrum. Kandinski na-
stavlja da je kompozicija oblika zasnovana na relevantnosti da nista nije apsolutno ,zavi-
sna prvo od promenljivosti veza oblika i drugo od promenljivosti svakog pojedinaénog
oblika do najsitnijih detalja.”"’

Kroz ovakav odnos prema diskurzivnom aspektu, Jastra Jelaci¢ pristupa obliku kroz
dekonstrukciju koja ,ne sme ni ponovo uokviriti ni sanjati Cisto, jednostavno odsustvo
okvira”® i time senka kao forma postaje okvir i izvor sebe same, autoreflektivna forma gde
je ,u sredini predstavljanja, razlika postavljena s jedne strane kao pojmova razlika, a pona-
vljanje sa druge strane kao razlika bez pojma.”*’ Upravo ovo je suitina tehnike grafike.

** James Deese, “Meaning and Change of Meaninag,” American Pszchologist 1967, sv. 22, str. 641-651,
citirano u Arnhajm, 200.

* Delez, Razlika i ponavljanje, 102.

*® Kandinski, 76.

* Ibid, 85.

*® Derida, Istina u slikarstvu, 68.

* Delez, Razlika i ponavljanje, 480.

243



LA CUER @
7 G
A FOPRYT:

Jastra Jelaci¢, Senke

Imenovanje je sam ¢in prepoznavanja

U okviru Razlike i ponavljanja, Zil Delez govori o delimi¢nim, virtuelnim objektima ne-
ophodnim za komunikaciju, koji se takode ,pronalaze, u razli¢itim svojstvima, u dobrom i
lo3em objektu Melani Klajn, u ‘tranzicionom’ objektu, u objektu-fetiSu, a narocito u Lakano-
vom objektu a.”*° Njihova neophodnost u sistemu semiologije ponekad dobija negativan
karakter na Sirem polju komunikacije, kulturne razmene i u okviru opstijih meduljudskih
odnosa. Ipak, na polju umetnosti, kako se da zakljuciti na osnovu radova ove Cetiri umet-
nice, jos uvek vazi Geteov dictum da ogranicenja daju slobodu - slobodu kombinacije, na-
stavljanja, komunikacije. Stoga, sledeci reci sa predavanja od 17. marta 1987. godine koje
je Delez odrzao studentima filmske Skole (FEMUS), da bi se negativno koje se kritikuje
pobedilo, ,potrebno [je] prevazi¢i informaciju. To je moguce jedino ako kontrainformaci-
je postanu jedan ¢in otpora, ako se postave ona pitanja na koja informatika ne odgovara,
na primer: $ta je njen izvor, $ta je njen primalac?*>' Na ovaj nacin, tematika crteza Maje Obra-
dovic je prepoznata u pozivu na lociranje i otvoreno suocavanje sa li¢nim stavovima i ose-
¢anjima prema problemu nasilja, slike Lotos Cerimagi¢ su imenovanje nasleda druge kul-
ture i Skole crtanja kao osobina li¢nog izraza, grafike Tamare Vajs prepoznavanje kulturnih
vrednosti koje se, iako u sustini licna secanja, ocitavaju kao objektivna i op3ta, dok su gra-
fike Jastre Jelaci¢ uzdigle marginalno (bila to senka, kultura ili pravac u istoriji umetnosti)
do jedinog sredstva koje omogucava videnje i izrazavanje, komunikaciju kao takvu. Cetiri

> Ibid, 171.
> Delez, Film I, 17.
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mlade umetnice sa bogatim konceptima serija i izrazom kojim su predstavile svoja dela,
ogledalo su samo jos bogatije kulture vizuelnog izraZavanja u dobu prevlasti medija koji
propustaju da prikazu kvalitet i neophodnost vremenskog trajanja za ¢ovekovo funkcio-
nisanje u svetu informacija.
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