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Apstrakt

Doktorski umetnicki projekat ,,Svetlost, instalacija sa digitalnim animiranim sekvencama”
odnosi se na istrazivanje, tekstualno obrazlozenje i javnu prezentaciju umetnickog rada —

prakti¢nog dela projekta i povezuje razli¢ite umetnicke discipline.

Projektom je istrazena uslovljenost vizuelne percepcije svetlos¢u, i u slucaju autora
umetni¢kog rada i u slucaju njegovog recipijenta. Nacin prezentacije rezultata istrazivanja su

digitalne animirane sekvence koje su predstavljene u formi instalacije u prostoru galerije.

Interdisciplinarni umetnicko-istrazivacki rad je odreden promisljanjem o fenomenu mrtve
prirode i transponovanju klasi¢nih slikarskih tehnika u digitalne. Tema je uticaj osvetljenja na
vizuelnu percepciju prizora, a motiv mrtva priroda, koji je 1 definisao poetic¢ki deo projekta, u
kontekstu znacaja koji ima u istoriji umetnosti, kao i na osnovu svojih svojih formalnih odlika.
Interdisciplinarnost prakti¢nog dela projekta je postignuta kroz upotrebu analognih i digitalnih
medija slikarstva, fotografije, animacije i ambijentalne instalacije. Predstavljeni vizuelni

sadrzaj je redukovan, geometrizovan i apstrahovan promenom svojstava osvetljenja.

Projekat mapira autenti¢nosti koriS¢enih medija, i potencijal njihove korelacije.

Kljuéne reci: svetlost, mrtva priroda, slikarstvo, fotografija, animacija, instalacija, slika,

pokret, vreme



Abstract

Doctoral artistic project “Light, Installation With Digital Animated Sequences” is concerned
with the exploration, textual explanation and public presentation of an artwork — a practical

part of the project, and it also connects various artistic disciplines.

The project explores the conditioning of the visual perception by light, both in the case of the
author of the artwork and in the case of its recipients. The research results are presented
through digital animated sequences which are given in the form of installation in a gallery

space.

This interdisciplinary artistic and research work is based on reflections about the phenomenon
of still life and the transposition of classical painting techniques into digital techniques. The
main concern is the influence of lighting on the visual perception of a scene, with the motif
being some still life; still life is also the principal focus of the poetic part of the project, which
deals with the importance of this genre in the history of art, as well as with its formal features.
The interdisciplinary character of the project, in its practical part, is made clear through the
employment of analogue and digital media of painting, photography, animation and
installation. The visual content presented has been reduced, geometrized and abstracted by the

deliberate change of lighting properties.

The project tries to map the authenticity of the employed media and the potential for their

correlation.

Keywords: light, still life, painting, photography, animation, installation, painting/picture,

movement, time.



1. Uvod

Doktorski umetni¢ki projekat ,,Svetlost” je ambijentalna instalacija koja se sastoji od

digitalnih animiranih sekvenci. Motiv mrtve prirode transponovan je u digitalne celine, kao

sekvence animacije svetlosti na staticnim prizorima.

Projekat je realizovan u tri etape:

1.

Istrazivanje — definisanje poetickog 1 kreativnog sadrzaja

Definisanje poetickog sadrzaja i prakti¢nog umetnickog rada je sprovedeno kroz
istrazivacki deo projekta. Na osnovu rezultata istrazivanja odreden je poeticki,
teorijski 1 metodoloski okvir realizacije tekstualnog i praktiénog/umetnickog dela
projekta.

Umetnicki projekti koje sam prethodno realizovala su postavili problemska pitanja
projekta ,,Svetlost” u kontekstu upotrebe razli¢itih medija i umetni¢kih disciplina,

klasi¢nih 1 digitalnih, pri izradi umetnickog rada.

Izrada tekstualnog i prakti¢énog dela projekta

Pisani deo doktorskog projekta daje detaljan uvid u pojmovno-teorijske aspekte
istrazivanja 1 analize — konceptualno, teorijski, metodoloski i tehnicki, koji su u vezi sa
predloZzenom temom, kao i u postignite rezultate istrazivanja. Takode se obrazlaze
proces realizacije prakti¢nog, umetni¢kog dela projekta.

Izrada sveobuhvatnog tekstualnog obrazloZzenja procesa rada u okviru projekta i

materijalizacija postignutih rezultata istrazivanja odvijali su se simultano.

Prezentacija projekta

Tehnoloska definicija projekta ,,Svetlost” je instalacija sa digitalnim animiranim

sekvencama, §to zna¢i da se potpuni uvid u koncept projekta sti¢e kroz njegovu

prezentaciju na izlozbi.



Tema umetnic¢ko-istrazivackog rada je uticaj svetlosti na vizuelnu percepciju prizora.
Postojanje svetlosti kao osnovni uslov 1 stvaranja i recepcije likovnog umetni¢kog dela, pa
samim tim i multimedijalnog dela u kojem je slika osnovna komponenta, je glavna postavka

projekta.

Umetnicki rad predstavlja seriju digitalnih slika staticnog motiva sa animiranim osvetljenjem.
Ukljucuje i postavlja u medusobni odnos medije slikarstva, digitalne fotografije i digitalne
animacije. Svetlost odnosno uticaj svetlosti na motive slika definiSe likovni sadrzaj,

prezentaciju i recepciju rada.

Predvidena je ambijentalna postavka rada u galerijskom prostoru.

Vizuelni aspekt rada je formalno 1 sadrZajno usko povezan sa slikarskom umetni¢kom
praksom. Formalno, motiv mrtve prirode je izabran zbog stati¢nosti elemenata prizora, dok se
sadrzaj rada i izbor elemenata mrtvih priroda odnose na poznate mrtve prirode iz istorije
umetnosti {Pol Sezan (Paul Cézanne), Pordo Morandi (Giorgio Morandi), Pablo Pikaso
(Pablo Picasso), Huan Gris (Juan Gris), Pit Mondrijan (Piet Mondrian), Nedeljko
Gvozdenovi¢, Ljubica Cuca Soki¢}. Jedini nepromenljiv aspekt projekta ,,Svetlost” su

kompozicije percipiranih prizora — elementi prizora su stati¢ni.

Doktorski umetnicki projekat je materijalizovan u formi digitalnih animiranih sekvenci, a
nacin prezentacije je ambijentalna instalacija, ¢ija postavka u enterijeru galerije korespondira 1

sa eksterijerom galerijskog prostora.

Elementi mrtvih priroda su smi$ljeno postavljeni tako da bez promene polozaja svetlosnog
izvora i vizuelnog mapiranja rezultata tog kretanja nisu dostupne potpune informacije o
stvarnom izgledu i trodimenzionalnosti tih elemenata. Svetlosni izvor nije vidljiv u kadru
slika; promenljiv odnos osvetljenih i osencenih povrSina kojima se opisuju motivi mrtvih

priroda je metonimija za kretanje izvora svetlosti.

Radom se definiSe virtuelna svetlost koja menja polozaj 1 karakteristike tokom vremena, i te
promene se prikazuju postepenom redukcijom (apstrahovanjem) vizuelnog sadrzaja, od
prepoznatljivih formi do dva ekstremna stanja — potpuno bele i potpuno crne povrsine, koje

simbolizuju prisustvo svetlosti maksimalnog intenziteta i1 njeno potpuno odsustvo,



materijalizuju¢i apsolutnu uslovljenost vizuelne percepcije svetlos¢u i u slucaju autora slike 1
u slu€aju njenog recipijenta. Ova tvrdnja ostaje na snazi bez obzira na stilske odlike i

mimeticki sadrzaj mrtvih priroda koje su posluzile kao likovno polaziste.

Ostvarujuci ovaj koncept potpunim svodenjem vizuelnih elemenata na belo ili crno, svetlo ili
tamu, ukljuceno 1ili iskljuCeno, projekat ,,Svetlost” je svojim binarnim karakterom blizak
pojmu bit iz teorije informacija i tehnologije digitalne umetnosti (0 ili 1) — postojanje svetlosti
omogucuje, a njeno odsustvo onemogucuje vizuelnu percepciju. Sam sadrzaj, bez obzira na to
da li je nastao materijalno ili softverski, je redukovan u odnosu na to da li postoji osvetljenje i

kakav je njegov karakter. Svaki sadrZaj je podreden mogucénosti recepcije.

Pomocéu medija digitalne fotografije je realizovan istrazivacki deo rada, mapirane su
dinamicke promene na statiénim postavkama mrtvih priroda nastale usled promene polozaja i
intenziteta izvora svetlosti. Dobijene fotografije su kvalitativni predlozak za izradu slika.
Digitalna fotografija istovremeno je nacin svodenja vizuelnog aspekta slika nastalih tehnikom
ulja na platnu na zajedni¢ki imenitelj' sa vizuelnim informacijama originalno kreiranim putem

racunara, omogucujuci Zeljeno konceptualno 1 esteticko oblikovanje sadrzaja.

Animacija povezuje vizuelne promene koje se generiSu promenom polozaja i karatkeristika
osvetljenja u kontinualni simulacioni dogadaj. Animirane sekvence predstavljaju seriju

stati¢nih slika koje, postavljene na vremensku liniju i slede¢i jedna drugu, daju pokretnu sliku.

Izlozbena postavka se sastoji od digitalne instalacije, ekrana postavljenih na zidove galerije na
kojima se prikazuju digitalne animirane sekvence, kao i od izlozenih slikarskih radova
(poliptiha). Dok virtuelni izvor svetlosti osvetljava jednu animiranu sekvencu, ostale su
zatamnjene. Posetilac izlozbe mora da prati kretanje izvora svetlosti da bi mogao da vidi
sadrzaj animiranih sekvenci, dok su slikarski radovi osvetljeni posebnim izvorom svetlosti i
stalno su vidljivi, ¢ime se potencira razlika izmedu materijalnog/fizicki utemeljenog i
digitalnog sadrzaja. Time se istovremeno ukazuje na interdisciplinarni karakter projekta, i na

sve aspekte njegovog sadrzaja.

I'R. Ciri¢, ,,Stvarnost je negde drugde”, u Ranko Munitié (ur.), Zbornik o animaciji, Beograd, 2009, 231.



Slika 1. Tri stati¢ne slike projekta ,,Svetlost”; fotografija, uljana slika i (key)frame animacije;

najava sadrzaja koji ¢e biti predstavljen u ovom tekstualnom obrazlozenju



2. Poeticki 1 teorijski okvir

(sa metodoloSkim razmatranjima)

Likovno istrazivanje u okviru mog doktorskog umetnickog projekta bazirala sam na
vizuelnom, aspektima opazajnog i dozivljenog, i nastojala sam da ga postavim tako da se
izbegnu sve aktuelne tematske asocijacije (kulturne, socijalne, politicke, itd), osim onih koje
neizbezno proisti¢u iz prirode samog motiva, onoga $to je predstavljeno na fotografiji, slici
odnosno njihovim digitalnim transformacijama. Zbog izbora motiva, niza mrtvih priroda, od
Sezana 1 Morandija do nekolicine srpskih umetnika, te asocijacije su nuzno dvojake: jedne su
vezane za mimeticki aspekt slike, a druge za likovnu tradiciju kojoj ta ostvarenja pripadaju.
Medutim, ja ih ne¢u samostalno razmatrati, ve¢ ¢u govoriti o tim asocijacijama samo u onoj

meri u kojoj je to neophodno za razumevanje ovog projekta.

Ideja slikara u svom ateljeu sa onim Sta slika kao doZivljeni prostor je situacija koju projekat
»Svetlost” i u teorijskoj 1 prakti¢noj postavei podrazumeva. Prakti¢ni deo rada sam realizovala
tako S$to sam slikala mrtve prirode prema modelu/postavci, istovremeno interpretirajuci te

postavke 1 viSemedijski, kao fotografije, digitalno slikanje, animacije.

Opredelivsi se da osnovnu ideju projekta realizujem na koherentan nacin u vise umetnickih
medija, motiv i slikarski zanr mrtve prirode se pokazao kao inspirativan, jer nudi izuzetne
mogucnosti za razmiSljanje o odnosu izmedu starijih/klasi¢nih medija (slikarstvo, pa 1
fotografija) 1 medija novijeg datuma (digitalno slikanje, animacija). Imajuéi ovo u vidu, prvo

pitanje koje sam istrazivala ticalo se samog Zanra mrtve prirode i njegovih bitnih odlika.

Analizirala sam poznate mrtve prirode iz istorije umetnosti da napravim kontrast sa
autoreferencijalnim stvaralaStvom koje se formiralo u okviru tog Zanra, stvaralastvom Pola

Sezana.

Cilj analize koja sledi, 1 navodenje niza primera koji ilustruju tu analizu, je da se istakne

znacaj poetike koja fokusira formalne karakteristike umetnickog rada, a ne narativne.



Istorijski gledano, za mrtvu prirodu bi se moglo re¢i da je bila pastor¢e medu prihvac¢enim
slikarskim Zanrovima. Gde god je postojala, kao u francuskom slikarstvu 18. 1 prve polovine
19. veka, utvrdena hijerarhija likovnih Zanrova mrtva priroda bila je na poslednjem mestu,
daleko manje cenjena od istorijskog slikarstva (shvacenog tako da obuhvati i religiozne i
mitoloske teme), portreta i pejzaza. Uprkos tome, jo§ od grékog i1 rimskog doba mrtva priroda
je prepoznatljiv Zanr i to ostaje, nekada vise, a nekada manje zastupljena, tokom citave istorije
zapadnog slikarstva. Ali, to nije suStinski uticalo na njen polozaj medu drugim zanrovima.
Moglo bi se re¢i da ona tek od Sezana, dakle u vreme kada se i ¢itava zanrovska hijerarhija

ve¢ dovodi u pitanje, postaje zanr u svemu ravnopravan sa drugima.

Verovatno su i ove istorijske Cinjenice uticale da je teorijska literatura o mrtvoj prirodi daleko
oskudnija nego kada je re¢ o drugim slikarskim zanrovima. Pogotovu je to tacno kada je re¢ o
pokuSajima da se osvetli Zanr mrtve prirode u celini, onakav kakav nam je poznat od
sauvanih mrtvih priroda na freskama u Pompejama 1 Herkulanumu, mrtvih priroda koja se
javljaju kao deo vecih kompozicija u gotickom i renesansnom fresko slikarstvu, preko velikog
perioda procvata samostalnih mrtvih priroda u italijanskom, Spanskom i holandskom
slikarstvu 17. veka do francuskog slikarstva 18. veka, gde nalazimo prvog velikog slikara,
Sardena (Jean-Baptiste-Siméon Chardin), kome mrtve prirode ¢ine centralni deo opusa i
neprekinute tradicije ovog Zanra u kasnijem francuskom (i ne samo) slikarstvu sve do nasih

dana.

Jedan od retkih pokusSaja da se osvetli ono $to bi se moglo nazvati klasi¢nim razdobljem mrtve
prirode kao Zanra, od anti¢kih pocetaka do Sardena i njegovih savremenika, nalazimo u
ambicioznoj studiji Normana Brajsona ,,Sarden i tekst mrtve prirode”,? koja je nedavno
prevedena i na srpski jezik.> Brajsonova studija tim je dragocenija jer je on, gotovo
istovremeno, objavio 1 knjigu o mrtvoj prirodi, Videti ono Sto se previda: Cetiri eseja o
slikarstvu mrtve prirode,* koja sadrzi detaljne analize anti¢kih mrtvih priroda i njihovog
iluzionizma, $panskih ,,asketskih” i holandskih razmetljivo raskosnih mrtvih priroda 17. veka
1, u zakljuénom poglavlju, razmatranje ,,mrtve prirode i Zenskog prostora”. Na taj nacin se
uopsStene formulacije iz Brajsonove studije razraduju i1 dobijaju potvrdu u iscrpnijim

razmatranjima njegove knjige.

2 N. Bryson, ,,Chardin and the Text of Still Life”, Critical Inquiry, 15 (Winter 1989), 227-252.
3N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, Beograd, 2022.
4N. Bryson, Looking at the Overlooked: Four Essays on Still Life Painting, London, 1990.



Pocetnu tacku Brajsonovog shvatanja mrtve prirode kao Zanra ¢ini kontrast izmedu nje 1

drugih Zanrova, koji se oslanja na neka od njenih najuocljivijih svojstava:

,U istorijskom slikarstvu ljudsku figuru vidimo manje-viSe idealizovanu, kod portreta je
vidimo manje-viSe onakvu kakva jeste, ali u mrtvim prirodama ne vidimo je nikada. Fizicko
isklju¢enje samo je prva u nizu negacija kojima se poricu sve vrste ljudskog dostojanstva koje
nalazimo u drugim slikarskim zanrovima. Uklanjanje ljudskog tela prvi je korak u zasnivanju
mrtve prirode kao zanra, ali ta osnova bi bila nesigurna ako bi za njeno unistenje bio dovoljan
fizicki povratak ljudskog tela: nestanak ljudskog subjekta mogao bi biti samo provizorno
stanje stvari ako bi se telo nalazilo u blizini i u svakom trenutku bilo spremno da ponovo ude
u vidno polje. Ljudsko prisustvo nije izgnano samo fizic¢ki; mrtva priroda salje u izgnanstvo i
vrednosti koje ljudsko prisustvo unosi u svet. Dok se struktura istorijskog slikarstva
uspostavlja posredstvom pripovedanja, mrtva priroda je svet liSen narativa, svet liSen mo¢i da
pobudi narativne preokupacije. Pripovedati znac¢i imenovati neSto jedinstveno: individualne
postupke pojedinacnih li¢nosti. Pripovedanje se uvek trudi da objasni zasto bilo koju pricu
vredi ispricati, govore¢i nam da su postupci u njoj herojski ili ¢udesni, zastraSujuéi ili
nedostojni, moralno dobri ili rdavi... [Mrtva priroda] raskida sa skalom ljudske vaznosti koja
je svojstvena pripovedanju. Ona pokazuje to $to pokazuje jednostavno zato ‘Sto su te stvari
bile tu’. Ona je lojalna predmetima a ne onome S$to je znacajno svojim ljudskim smislom.
Ljudski subjekt nije samo fizicki prognan: izbrisana je i skala vrednosti na kojoj se zasnivaju

pripovedanje i istorijsko slikarstvo.”

Ovim kontrastom Brajson ne samo da omogucava da se jasno razgrani¢i mrtva priroda od
drugih tradicionalnih Zanrova; on istovremeno otkriva gde treba traziti najdublju odliku mrtve
prirode, njenu skrivenu, paradoksalnu vezu sa ljudskim svetom. Predmeti odnosno predmetne
celine koje ona predstavlja uvek pripadaju svetu kulture. Voce, povrée, ribe, divljac koje tako
Cesto gledamo na mrtvim prirodama, zajedno sa Casama, tanjirima, escajgom, posudama,
stolnjacima i1 drugim artefaktima vezanim za obicaje i rituale civilizovanog obeda, kao i cvece
ve¢ stavljeno u vaze ili tek iseCeno i ostavljeno u nekom enterijeru, pripadaju Zivotu u
ljudskoj zajednici; oni nikada nisu predstavljeni kao sastavni delovi prirode nezavisne od
coveka. To znaci da bi 1 zanr mrtve prirode, posrednim putem svojstvenim umetnosti, imao

nesto da kaze o ¢oveku i njegovom svetu, koliko god on sam i dominantna skala ljudskih

5'N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 7-8.



vrednosti bili s njim nespojivi. Za samog Brajsona to je dvojako ta¢no. Prvo, zato §to po

njegovom misljenju slikarstvo po svojoj prirodi nije liSeno smisla:

,,Jo§ uvek vredi reci: slikarstvo nije umetnost koju ¢ine samo boje stavljene na neku povr§inu
nego 1 znaci u semantickom prostoru. Znacenje jedne slike nikada nije upisano na njenoj
povrsini poput poteza ki¢icom: znacenje nastaje kroz saradnju izmedu znakova (vizuelnih ili

verbalnih) i njihovih tumaca.”®

Ali, u Brajsonovom slucaju to nije samo teorijski postulat. Jer ako svet mrtve prirode i ,,ne
ostavlja nikakav prostor za veli¢inu, sjaj ili heroizam individualnog ‘ja’”,” dualizam koji on
uspostavlja izmedu sebe i ljudskog subjekta potencijalno je viSeznacan. To je u nacelu ,,bolni
dualizam izmedu usamljenog ‘ja’, s jedne, i mrtve materije, s druge strane”, ali ,,mrtva priroda

u isti mah teZi da taj hladni spoljasnji svet vrati ljudskoj toplini i ljudskom zagrljaju”.® ,,Ona

2

se”, nastavlja Brajson, ,,obra¢a posmatratu kao generickom kulturnom subjektu i taj gest

ublazava nelagodu subjektivne samoce.

Slika upucuje poziv posmatracu u jednom vremenskom trenutku, a temporalnost njenih oblika
ga ukljuCuje u najSiri mogu¢ vremenski horizont, u temporalnost kolektiva i kulturne
solidarnosti”.” U klasi¢nom razdoblju mrtve prirode kao Zanra precutno se ocrtavaju razliciti
oblici ljudskog odnosa prema svetu, od onih za koje su i predmeti poznate svakodnevnice
liSeni prisnosti (kao u isposni¢kim mrtvim prirodama Huana Sanceza Kotana (Juan Sanchez
Cotan)'?) do onih koji podrazumevaju prisnost doma i obeda ili, naprotiv, negiraju prisnost ali
ne asketski poput Kotana ve¢ u ime pompe i sjaja. To moze biti pompa i sjaj vladarske moci

apsolutne monarhije (kao u francuskom slikarstvu 18. veka kod Fransoa Desporta (Alexandre-

¢ N. Bryson, Looking at the Overlooked, 10.

7N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 21.

8 N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 21.

9 N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 21.

19 Huan Sancez Kotan (1561-1627) je bio blizak asketskom kartuzijanskom redu ¢&iji su pripadnici i u manastiru
ziveli potpuno usamljenickim Zivotom. Brajson je u svojoj knjizi dao briljantnu analizu njegovih mrtvih priroda

povezujuéi ih sa kartuzijanskim ose¢anjem zivota. V. N. Bryson, Looking at the Overlooked, 63-70.



Frangois Desportes)'!) ili trgovackog bogatstva i raskosi (kao u Holandskom slikarstvu 17.

veka, kod Jana Davidsa de Hema (Jan Davidsz. de Heem) ili Vilema Kalfa (Willem Kalf)'?).

U jednom slucaju, kod Kotana (slika 2), postoji opasnost da predmeti u skromnoj ostavi
(dunja, kupus, dinja i krastavac), zbog prevelike koncentracije kako umetnikove tako i njom
izazvane posmatraceve paznje, pocnu da ,izgledaju unheimlich i da viSe pripadaju nekom
¢udnom vanzemaljskom prostoru nego sferi umirujuce bliskosti sa ljudima”,'® $to bi bilo
suprotno tome kako Brajson shvata ono $to zove vizijom mrtve prirode kao zanra. U drugom
slucaju, kod Desporta (slika 3) ili de Hema i Kalfa (slike 4, 5), postoji opasnost da slikarstvo
izgubi umetnicki integritet, jer — kako kaze Brajson za Desporta — insistiranje na
pokazivanju bogatstva 1 aristokratske povlaséenosti potpuno iskljucuje subjekta koji se ne

identifikuje sa grupom ¢ija mo¢ je pravi raison d’étre ovog po sebi besmislenog prizora”.!*

Slika 2. Huan Sancez Kotan (1561-1627), ,,Dunja, kupus, dinja i krastavac”
(“Bodegdn con membrillo, repollo, melén y pepino”), oko 1602,

ulje na platnu, 69x84,5 cm

V. N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 29-30 i N. Bryson, Looking at the Overlooked, 161-162.

12 Celo tre¢e poglavlje Brajsonove knjige posveceno je analizi holandske mrtve prirode raskosi i njenog
pokazivanja. V. N. Bryson, Looking at the Overlooked, 96-135.

13 N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 23-24.

14 N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 29-30. U analognom slu¢aju de Hemovog i Kalfovog slikarstva

»pravi raison d’étre” ne bila mo¢ nego bogatstvo i ugled.



Slika 3. Fransoa Desport (1661-1743), ,,Breskve i srebrni tanjiri”,
1738-42, ulje na platnu, 91x117 cm

Slika 4. Jan Davids de Hem (1606—1693), Slika 5. Vilem Kalf (1606-1693),

,,Mrtva priroda sa jastogom i voéem”, ,,Mrtva priroda sa peharom od

kasne 1640, ulje na platnu, 63,5x84,5 cm indijske ladice”, 1662, ulje na platnu,
79,4x67,3 cm

Ovde se za Brajsona formalni problemi Zanra srecu sa izri€itim ili preéutno prisutnim
tematskim preokupacijama slikara. ,,Ceo projekat [mrtve prirode]”, kaze on, ,primorava
subjekta, kako slikara tako i posmatraca, da pokloni minucioznu paznju oduvek poznatim
predmetima ovoga sveta koji, ba§ zato §to su tako poznati, izmi¢u normalnoj paznji.”!®

Upravo zato §to je ,,mrtvoj prirodi potrebno da vidi ono Sto se previda i da se zadrZi na

15 N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 22-23.
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uteS$noj prisnosti apetita i gostoprimstva, ona mora predociti pogledu ono preko ¢ega opazanje
normalno prelazi”.! Na ovoj osetljivoj tacki Brajson nalazi da Sardenovo slikarstvo ima
paradigmatski znacaj za ceo Zanr mrtve prirode. Za razliku od drugih slikara klasi¢nog
razdoblja, Sarden na svojim mrtvim prirodama uspeva da odrzi ravnotezu paznje, kako
sopstvene tako i njom izazvane, posmatraceve: slikar uspeva da se izrazi, a upuceni posmatrac
da ga ispravno shvati, i jedan i drugi ostajuci u granicama prihvacenih Zanrovskih konvencija.
,Sardenovo delo moZemo shvatiti kao kritiku teznje Kotana i Zurbarana ka mani¢noj paznji,
sa izolacijom subjekta putem stalnog intenzivnog opazanja. MoZzemo isto tako videti Sardena
kao umetnika koji izvodi masivnu operaciju spasavanja jednog zanra koji je u holandskom
slikarstvu 17. veka u jednoj svojoj kategoriji bio gotovo ugusen preokupacijom bogatstvom,

pokazivanjem i socijalnim podelama.”!”

Liéni sud ¢itaoca je da li ¢e se sloziti ili ne sa Brajsonom u pogledu toga koliko Sardenovo
slikarstvo ima paradigmatski znacaj za ceo Zanr mrtve prirode, ali bez obzira na to, postavlja
se jedno pitanje o kojem se u Brajsonovoj studiji uopste ne raspravlja. Da li se Brajsonova
analiza moZe primeniti i na kasnije slikarstvo ovog Zanra, u 19. i 20. veku. Cini se da je
prihvatljiv odgovor na ovo pitanje sumarno naznacio Leon Kojen u pogovoru svom prevodu
Brajsonove studije.!® On smatra ,,manje-vise oCiglednim da je sa Sezanom i, nesto kasnije, sa
Pikasom, Brakom (Georges Braque) i Matisom (Henri Matisse) ceo zanr mrtve prirode postao
znatno slozeniji”!” i da zbog toga, bar bez bitnih modifikacija, Brajsonova analiza vise nije
dovoljna za tumacenje mrtvih priroda zrelog Sezana 1 kasnijih slikara modernista. Ta analiza
bi se, po njegovom misljenju, relativno lako mogla primeniti na ,,mrtve prirode Kurbea
(Gustave Courbet), Manea (Edouard Manet) i Fanten-Latura (Henri Fantin-Latour), trojice
slikara 19. veka u ¢ijim medusobno raznorodnim opusima one imaju relativno znacajnu
ulogu”,? kao i na mrtve prirode Monea (Claude Monet), Pisaroa (Camille Pissarro) i Renoara
(Pierre-Auguste Renoir), koje su najslabije zastupljen Zanr u njihovom slikarstvu. Kao §to ¢e
se videti, potvrda za ovaj sud moze se naci u uporednoj analizi Sezanovih mrtvih priroda i

mrtvih priroda ovih slikara.

16 N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 23.

17N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 35.

18 L. Kojen, ,,Mrtva priroda kao zanr”, u Norman Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, Beograd, 2022, 41-53.
19 L. Kojen, ,,Mrtva priroda kao zanr”, 50.

20 L. Kojen, ,,Mrtva priroda kao Zanr”, 47.
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Vecu slozenost Sezanovih mrtvih priroda u poredenju s mrtvim prirodama njegovih
neposrednih prethodnika i savremenika, pa i sa njegovim sopstvenim do kraja sedamdesetih
godina 19. veka, Kojen vidi u njihovoj ,,autoreferencijalnosti”, to jest u tome sto je, kako je
odavno primeceno u literaturi o Sezanu, pravi predmet interesovanja u njegovim delima ovog
zanra samo slikarstvo. Ne prestaju¢i da predstavljaju predmete i predmetne celine koje
oduvek ¢ine njihov mimeticki repertoar, Sezanove, Pikasove, Brakove i Matisove mrtve
prirode teziSte slike pomeraju na formalne odnose: na to kojim su likovnim sredstvima
predoceni predmeti, kakva je uloga boje, kako se na plosnom platnu dobija utisak dubine i

prostora, itd.

,,Zbog njihove autoreferencijalnosti”, kaze Kojen, ,,zanrovska ocekivanja u sluc¢aju Sezanovih
zrelih 1 poznih mrtvih priroda, pa samim tim i za njih relevantan pojam zanra, unekoliko su
druk¢iji nego kod klasiénih mrtvih priroda. To u jo§ ve¢oj meri vazi za Pikasove i Brakove
mrtve prirode iz kubistickog perioda, kao 1 za neSto kasnije Matisove mrtve prirode koje kao
da uspostavljaju dijalog s ovim Pikasovim platnima. Kada govorimo o mrtvoj prirodi kao
zanru nista nas ne sprecava da uvazimo ove Cinjenice. Slikarstvo mrtve prirode u dugom
periodu koji razmatra Brajson, od antike do Sardena, pa i kasnije sve do zrelog Sezana,

minimalno je menjalo svoj raspon izrazajnih moguénosti; ali ta okolnost ne ¢ini ovaj zanr

‘nadistorijskim’, niti sama po sebi ima sporne teorijske ili filozofske implikacije.”?!

Preobrazaj mrtve prirode kao Zanra u Sezanovom slikarstvu bio je rezultat prirodnog razvoja:
njegove rane mrtve prirode, recimo izvanredni ,,Crni sat” (slika 6), naslikan izmedu 1867. i
1869. godine, joS su pod Maneovim uticajem i ne nagoveStavaju pomeranje teziSta na
formalne odnose unutar slike do kojeg dolazi deceniju kasnije. Ako se pogleda ¢uvena ,,Mrtva
priroda sa posudom za kompot” (slika 7), nastala oko 1880. godine, bi¢e jasno zasto su
Sezanove slike sve do kraja 19. veka izazivale jo§ viSe Cudenja i podsmeha nego slike
impresionista Monea, Pisaroa, Degaa (Edgar Degas) ili Renoara na ¢ijim je izlozbama
nekoliko puta ucestvovao. Njegova mrtva priroda ne pruza nikakve moguénosti za tumacenje
u duhu tradicije ovog zanra koji vekovima nije mnogo menjao raspon izrazajnih moguénosti.
To postaje sasvim ocigledno ako se Sezanova ,,Posuda za kompot” uporedi sa nekoliko
reprezentativnih mrtvih priroda njegovih prethodnika i savremenika, kao §to je ucinio Ricard

Verdi (Richard Verdi) u svojoj knjizi o Sezanu.

2l L. Kojen, ,,Mrtva priroda kao zanr”, 50-51.
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Slika 6. Pol Sezan (1839-1906), ,,Crni sat” (“La Pendule noire”), 1867-69,

ulje na platnu, 54x73 cm

Slika 7. Pol Sezan (1839-1906), ,,Mrtva priroda sa posudom za kompot”

(“Nature morte au compotier”), oko 1880, ulje na platnu, 46x55 cm

13



Slika 8. Zan-Batist-Simeon Sarden (1699-1779), Slika 9. Gistav Kurbe (1819-1877)
,,Pripreme za obed” (“Les Débris d'un déjeuner”), ,,Mrtva priroda sa jabukama i narovima”, 1871.
1763, ulje na platnu, 38x46 cm (“Nature morte aux pommes et grenade”)

ulje na platnu, 44,5%61 cm

Slika 10. Eduar Mane (Edouard Manet) (1832-1883) Slika 11. Pjer-Ogist Renoar (1841-1919)

,,Mrtva priroda sa dinjom i breskvama” »Povrée sa Juga”, 1881.
(“Nature morte avec melon et péches”) (“Fruits du Midi”)
oko 1866. ulje na platnu, 68,3%91 cm ulje na platnu, 51x65 cm

Naspram Sezanovoj slici, Verdi postavlja Sardenove ,,Pripreme za obed” (slika 8) iz 1755,
Kurbeove ,Jabuke i narovi” (slika 9) iz 1871, Maneovu ,Mrtvu prirodu sa dinjom i
breskvama” (slika 10) iz 1866 — 1867. i Renoarovo ,,Povrée sa Juga” (slika 11) iz 1881.
godine .22 Koliko god se razlikovale medu sobom, te Getiri mrtve prirode nije te$ko tumaditi
na brajsonovski nacin, §to precutno potvrduju 1 Verdijeva zapaZanja. ,,Pripreme za obed” ne

samo da nas ,,upucuju na nevidljivo ljudsko prisustvo u ovom domacéem prostoru i ambijentu”,

22 R. Verdi, Cézanne, London, 1992, 7-15.
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kako kaze Verdi.? Ova slika istovremeno dobro ilustruje sve to Brajson govori o Sardenovoj
,»tehnici kompozicije”, o tome kako on ,,smisljeno neguje nepretencioznu paznju, koja se ni na
¢emu posebno ne zaustavlja” i kako ,,ukida hijerarhijski poredak zona na platnu kojem
kompozicija normalno tezi, tako da su pojedinosti, kada se pojave, efektne samo zbog
diskretnog pritiska svega drugog na slici”.** Nasuprot tome, kod Sezana sto sa ¢ar§avom,
posuda za kompot i ¢asa, noz, jabuke i1 grozde ni¢im ne ukazuju, kao kod Sardena, na neki

domaci posao ili ritual kojim bi se objasnjavalo prisustvo svih elemenata kompozicije.

U slucaju Kurbea, Manea i Renoara, ¢ije su slike 1 vremenski 1 mimeti¢kim repertoarom blize
Sezanu od Sardena, kontrast sa ,,Posudom za kompot” je suptilniji, ali je nista manje
neosporan. Verdi s pravom kaze da se jabuke i pomorandze kod Kurbea, ,,sve pazljivo
izdvojene svojom bojom i teksturom”, ,,obra¢aju naSem culu dodira pa ¢ak i ukusa” i naizgled
,,dobijaju konkretno postojanje sracunato da poverujemo da su stvarno tu”;* veza sa
povremenim iluzionizmom mrtve prirode, o kojem govori Brajson, sasvim je o¢igledna.?® Ni
,Posuda za kompot” ni Sezanove mrtve prirode uopste nemaju u sebi niceg iluzionistickog,
kao $to ni¢im ne navode na otkrivanje ko bi bili oni koji su za sobom ostavili elegantan nered
na stolu, sa jednom ubranom ruzom pored voca 1 pi¢a (Mane) ili treba li, kako kaze Verdi, da
,jarke boje 1 blistava kora” mediteranskog povréa sa juga Francuske podsecaju posmatraca na
to podneblje i ratatouille, jelo koje se od tog povréa sprema (Renoar)?’. Naprotiv, svakom
poznati plodovi i artefakti na Sezanovim mrtvim prirodama kao da gube svoju namenu: oni su
mnogo viSe predmeti koji stupaju u prostorne odnose sa drugim predmetima nego jabuke i

grozde kao hrana, noz kao upotrebni predmet, posuda za drzanje voca ili ¢asa iz koje se pije.

Kada se bez predrasuda posmatra ,,Mrtva priroda sa posudom za kompot”, odmah se uocava
da je Sezanu pre svega stalo do kompozicije slike, mimo bilo kakvih Zivotnih, vanlikovnih
asocijacija. Izvanredan plastiéni ritam koji slika poseduje postignut je 1 smiSljenim
varijacijama boje i odredenim odstupanjima od konvencionalnog nacina predstavljanja:
prostor je pli¢i nego Sto bi trebalo da bude jer posuda za kompot i ¢asa kao da se naslanjaju na

zid, elipsoidni oblik posude je deformisan zbog zaobljenih ivica, postolje posude jedva se

2 R. Verdi, Cézanne, 8.

24 N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 27-28.

25 R. Verdi, Cézanne, 9.

26V, N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 10-15.
21 R. Verdi, Cézanne, 14.
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razlikuje od CarSava, jabuke ,,prodiru” u postolje ¢aSe, a noz, ¢arSav 1 sto kao da dijagonalno
2 b 2
klize nanize. Zbog ovih ,,deformacija”, prosecnoj publici svog vremena Sezan je izgledao jo$

neupuceniji u tajne slikarskog zanata nego impresionisti sa kojima je povremeno izlagao.

U meni dostupnoj literaturi o Sezanu najistancaniju analizu ,,Mrtve prirode sa posudom za
kompot” dao je Mejer Sapiro (Meyer Schapiro) u svojoj poznatoj kratkoj monografiji.?® Da bi
se videlo Sta konkretno znaci autoreferencijalnost kao svojstvo Sezanovog slikarstva, pozeljno

je da citiram bar deo onoga §to kaze Sapiro:

,Boje su, unutar svog uskog raspona, vanredno bogate i so¢ne. Na dugom putu od svetlosti do
senke, razli¢itom kod svakog predmeta ponaosob, svaka boja vidljivim koracima razvija svoju
skalu vrednosti. Kako su ¢vrsti oblici koji se pomaljaju u ambijentu, u dubokoj senci, na
svetlosti, putem suptilnih promena boje od prozirnih tonova do blistavog, gusto nanesenog
pigmenta zapanjujuce snage!

[...]

Da bi definisao oblike u ovom nepostojanom ambijentu vazduha i svetlosti, gde se boje na
konturama spajaju sa okolnim tonovima nanesenim sliénim kosim potezima, Sezan je oko
predmeta nacrtao tamne konture. Jasnije nego na njegovim drugim slikama, one nisu tako

debele 1 jednoobrazne kao sli¢ne konture kod kasnijih umetnika koji su se na njih ugledali...

U crtezu su najoriginalnije elipse posude za kompot i ¢aSe. Sezan je smelije postupio sa
njihovim konturama nego kada je varirao polozaj, boje 1 konture voca. Elipsa posude za
kompot postaje jedinstven slozeni oblik, plosniji u donjem, izvijeniji u gornjem delu, suprotno
perspektivnom videnju i simetricnim oblicima ¢aSe. Svojim razmerama on se priblizava
pravougaonim podelama celog platna, a svojim krivim se prilagodava kontrastnim oblicima
jabuka 1 grozda, pravoj liniji stola, okruglinama voca na njemu i liS¢u [tapeta] na zidu. Linija
povucena oko Sest jabuka na CarSavu opisala bi istu krivu kao otvor posude za kompot. Ako
ovaj oblik zamenimo ta¢nim perspektivnim oblikom, posude za kompot izgledala bi banalno;

izgubio bi se utisak stabilnosti i muzevne snage.”?

28 M. Schapiro, Paul Cézanne, New York, [1962], 2004.
29 M. Schapiro, Paul Cézanne, 66.
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Ovakve 1 slicne analize neophodne su da bi se objasnilo divljenje koje ose¢amo pred ovom i
drugim Sezanovim mrtvim prirodama, da bi se pokazalo da ono nije samo izraz nekritickog
prihvatanja vrednosnih sudova posvecenih tradicijom. Te analize otvaraju put u tajni svet
Sezanovog slikarstva u kojem uspeh ili neuspeh dela, njegova snaga ili slabost, zavise samo
od unutraS$njih odnosa na slici, od toga da 1i se zahvaljuju¢i njima uspostavlja jedinstvo
kompozicije, makar i1 po cenu ,,deformacija” u poredenju sa nekim konvencionalnim na¢inom

likovnog predstavljanja.

U prvi mah bi se moglo pomisliti da izmedu Sezanovih 1 tradicionalnih mrtvih priroda postoji
1 jedna razlika koja ne ide u prilog Sezanu. Zar pomeranje teZiSta na formalne odnose unutar
slike ne dovodi do znatnog suzavanja emocionalnog registra, do toga da ¢e Sezanove mrtve
prirode biti ,,hladne” u poredenju sa Sardenovim ili ¢ak i sa Maneovim? Dozivljaj pravih
poznavalaca slikarstva ne potvrduje ovu pretpostavku, ali ako ona bude i odbacena ostaje
pitanje kako mrtve prirode iz Sezanovog zrelog i poznog perioda uspevaju da izraze emocije
koje se ne ti¢u samo unutrasnjih odnosa na slici i ostvarenog jedinstva kompozicije. Ovde se
treba setiti ocigledne Cinjenice da muzika neosporno izrazava osecanja, da moze da bude
vedra ili melanholi¢na, trijumfalno ili tragi¢no obojena, bez obzira na to §to nema nikakav
sadrzaj. ZaSto nesto slicno ne bi moglo biti ta¢no 1 za slikarstvo? Ovo je dobro uvideo RodZer
Fraj, autor jedne od prvih i jo§ uvek aktuelnih knjiga o Sezanu. ,,Mada Sezan”, kaze on, ,,nije
imao nikakvih dramskih ambicija, mada bi bilo besmisleno govoriti o drami njegovih posuda
sa vo¢em, njegovih korpi sa povréem, njegovih jabuka prosutih po kuhinjskom stolu, ipak ti
prizori kako ih on predocava ostavljaju utisak ozbiljnih zbivanja. Ako reci tragicno, pretece,
plemenito ili lirsko deluju neprikladno pred Sezanovim mrtvim prirodama, ipak recipijent
moze da oseti da su emocije koje one pobuduju analogne tim dusevnim stanjima. Te slike nisu
dramske, lirske, itd. zato $to su liSene emocija ve¢ pre zbog odredenog procesa eliminacije i

koncentracije. One su, ako se tako moZe reci, drame potpuno lisene dramskih zbivanja.”?°

To, naravno, ne znaci da svaka Sezanova mrtva priroda na ovaj nacin, slicno muzici, izrazava
odredena osecanja. Ali ono §to se oseti pred tim slikama govori da je za neke od njih to
neosporno tacno, a analogija sa muzikom pokazuje da nemamo razloga da u taj dozivljaj
sumnjamo. Posebno je pitanje, koje se ne doti€¢e mog projekta i kojim se necu baviti, Sta ¢ini

da, unutar Sezanovog opusa, odredene mrtve prirode izrazavaju osecanja dok druge to ne Cine:

30 R. Fry, Cézanne: A Study of His Development, New York, [1927], 1960, 42.
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reklo bi se da je ova dodatna dimenzija nekih slika u vezi sa njihovim izrazito ,,orkestriranim”

koloritom, ali da 1i je zaista tako stvar je koja trazi posebno istraZivanje.

Kao sto se ponekad sumnja da Sezanove mrtve prirode mogu da izrazavaju emocije koje se ne
ti¢u samo formalnih odnosa unutar slike, tako se jos ¢eS¢e dovodi u pitanje da one, izuzev u
tom domenu, poseduju bilo kakvu intelektualnu dimenziju. Tradicionalne mrtve prirode, bar
ako prihvatimo Brajsonovu analizu, na posredan nacin svojstven umetnosti imaju sta da kazu
posmatrac¢ima upucenim u prirodu zanra i kulturni kontekst u kojem su nastale. Za Sezanove
mrtve prirode, zbog njihove autoreferencijalnosti, to ne moze biti tacno na isti nacin, i ima
misljenja da one zato ne poseduju nikakvu intelektualnu dimenziju. Ovakav zaklju€ak deluje
preterano, ali je pitanje kako odrediti u ¢emu se ta dimenzija sastoji, Sta je osobena sadrzina

do koje se dolazi ako se dovoljno pazljivo posmatraju Sezanove zrele i pozne mrtve prirode.

Na to pitanje mnogi odgovaraju pozivaju¢i se na kontrast izmedu solidnosti i Cvrstine
spoljasnjeg sveta predstavljenog na Sezanovim pejzazima i mrtvim prirodama, naroc¢ito u
poredenju sa igrom svetlosti koja zamagljuje stvarni izgled predmeta na tematski bliskim
impresionistickim slikama njegovih drugova iz mladosti Monea, Pisaroa i Renoara. Sam po
sebi, pomenuti kontrast je neosporan; medutim, nije jasno da li on zaista moze pomo¢i da se
osvetli intelektualna dimenzija Sezanovog stvaralastva. Cini mi se da je ovde bolje pozvati se

na ideje Morisa Merlo-Pontija o Sezanovom slikarstvu.

Merlo-Ponti nije jedini ali je verovatno najpoznatiji filozof koji se bavio Sezanom. U
njegovom najznacajnijem delu, ,,Fenomenologija percepcije” (1945), Sezan se Cesto pominje,
mada nije uvek jednostavno pogotovu za one koji nisu filozofi sagledati tacan smisao i
domasaj Merlo-Pontijevih gotovo uvek saZeto iznesenih tvrdnji o Sezanovom slikarstvu. On
sam kao da je toga bio svestan, jer je ubrzo po izlasku svoje knjige objavio ogled ,,Sezanova
sumnja” (1945) i Svet opazanja (1948), niz predavanja u kojima ima dosta reci i o Sezanu i o

slikarstvu uopste.

Za Merlo-Pontija se intelektualna dimenzija®' Sezanovog slikarstva sastoji u tome §to verno
docarava spoljasnji svet kakav se ukazuje opazanju svakoga od nas. To nije, kao §to se

opsirno obrazlaze u ,,Fenomenologiji percepcije”, svet u prostoru kakav opisuje njutnovska

31 Treba re¢i da sam Merlo-Ponti ne koristi ovaj izraz.
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fizika ili renesansna teorija perspektive. ,,Svojom vernoS¢u fenomenima”, kaze Merlo-Ponti,
»Sezanova istrazivanja perspektive otkrivaju ono Sto je tek nedavno psihologija formulisala.
Dozivljena perspektiva, perspektiva naseg opazanja, nije ni geometrijska ni fotografska: bliski
predmeti u opazanju izgledaju manji, a udaljeni predmeti veéi, nego na fotografiji... Re¢i da se
krug viden izbliza vidi kao elipsa znac¢i zameniti stvarno opazanje shemom onoga §to bismo
videli da smo fotografski aparat: ono Sto stvarno vidimo je oblik koji oscilira oko elipse a da
sam nije elipsa.”? Merlo-Ponti smatra da Sezanovo slikarstvo precutno prevazilazi dualizme
koji spreCavaju pojedinca da tacno analizira svoje opazanje. Govore¢i o Sezanu, on
istovremeno saZeto iznosi svoje shvatanje opaZanja, kojim Zeli da ukine dualizam stvari kakve

jesu i stvari kako se pojavljuju:

,Umesto da na svoje delo primenjuje dihotomije, koje uostalom pre pripadaju Skolskim
tradicijama nego njihovim utemeljiteljima, filozofima ili slikarima, on je odabrao da ne
izneveri pravi smisao svog slikarstva koji te tradicije dovodi u pitanje. Sezan nije smatrao da
mora da bira izmedu osecaja i misli, kao da bira izmedu haosa i reda. On nije zeleo da
razdvoji stabilne stvari koje se ukazuju naSem pogledu i magnoveni nacin njihovog
pojavljivanja, on je Zeleo da slika materiju u trenutku u kojem dobija oblik, poredak koji
nastaje putem odredene spontane organizacije. On ne povla¢i granicu izmedu ‘Cula’ 1
‘inteligencije’ nego izmedu spontanog poretka opazenih stvari i ljudskog poretka ideja 1 nauka.
Mi opazamo stvari, slazemo se oko njih, one su nam uporiste i na tom od ‘prirode’ datom
temelju gradimo naSe nauke. Sezan je hteo da slika taj praiskonski svet, 1 zato njegove slike
ostavljaju utisak prirode u prvobitnom stanju, dok fotografije istih pejzaza nagovestavaju

¢ovekova dela, njegove pogodnosti i njegovo blisko prisustvo.”3?

Slikanje materije u trenutku u kojem dobija oblik je okosnica Sezanovog stvaralaStva u
kontekstu predstavljanja pojavnog sveta kakav se ukazuje opazanju. Tako definisani
stvaralacki postupak direktno se referiSe na uslove vizuelne percepcije. Percipirani bojeni
odnosi su odredeni karakteristikama osvetljena prizora, Sto je istovremeno i formalni i

sadrzajni predmet istrazivanja u okviru projekta ,,Svetlost”.

32 M. Merlo-Ponti, Sezanova sumnja, Oko i duh i drugi ogledi o umetnosti, Beograd, 2016, 14.

3 M. Merlo-Ponti, Sezanova sumnja, 13.
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2. 1. Mrtva priroda

Devet kompozicija, motivi doktorskog umetnickog projekta ,,Svetlost”

Slika 12. Devet kompozicija, motivi projekta ,,Svetlost”

Navedena istorijsko-teorijska i poeti¢ka istrazivanja su uticala na definisanje prakticnog dela
doktorskog umetni¢kog projekta ,,Svetlost”. S obzirom na to da izabrani zanr, mrtva priroda,
ima svoj istorijski znacaj, bila je potrebna detaljna analiza njegovih svojstava koja su
referentna za projekat. Kao kontrast navedenim, vrlo raskosnim i formalno elaboriranim
mrtvim prirodama, koje su bile u sluzbi narativne strukture, u nastavku istiCem
autoreferencijalne mrtve prirode, koje se referiSu na sopstvenu formalnu strukturu i sadrZe

element formalne redukcije.

Okosnica likovnog sadrzaja projekta su motivi devet razli¢itih kompozicija mrtvih priroda.

Uzevsi u obzir prethodno navedene teorijske reference o autoreferencijalnosti u okviru
izabranog zanra mrtve prirode i fokusa na formalne karakteristike umetnickog rada, sve
kompozicije definisane kroz projekat su osmisljene tako da motiv bude Sto vise plosan,
geometrizovan, cak 1 apstrahovan posredstvom uslova osvetljenja, a da senka prilikom

kretanja izvora svetlosti opisuje formu i volumen elemenata postavke.
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Slika 13. ,,Kompozicija 17, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”

»Kompozicija 1”

Kompozicija inspirisana mnogim Sezanovim mrtvim prirodama i njihovim dominantnim
motivom, voc¢em. Sezan je slikao voce Cesto tezeci da ono bude klju¢no za Citavu kompoziciju
slike, za njen geometrijski, koloristicki i ritmicki aspekt, ostavljaju¢i u mimetickom pogledu
(pogledu prepoznatljivosti) odredenu nedovrsenost, tako da ¢esto ne znamo da li su u pitanju

kruske, jabuke, breskve ili agrumi.

Na ,,Kompoziciji 17 kruske su postavljene tako da iz pozicije rakursa kamere o njima
nemamo dovoljno vizuelnih informacija, jer je namera bila da se te nedostaju¢e informacije
dobiju kroz opisivanje senki na zidu iza kompozicije mrtve prirode, a usled kretanja izvora

svetlosti.

Istovremeno je napravljena, posredstvom motiva flaSe, izvesna analogija sa Morandijevim

mrtvim prirodama.
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Slika 14. ,, Kompozicija 17, promenjeni rakurs kamere

koji otkriva svojstva elemenata kompozicije

,Prostor je uniformni medij u kome su stvari rasporedene u tri dimenzije 1 u kome ostaju iste

bez obzira na polozaj koju zauzimaju.”*

Kao §to je navedeno u prethodnom delu teksta, Merlo-Ponti isti¢e znacaj utiska o videnom,
doZivljaja prizora, u kontrastu sa unapred definisanim analitickim metodama podraZavanja u
likovnom radu, kao §to je matematika perspektiva. On ujedno isti¢e i element vremena,®
koje nam je potrebno da prizor sagledamo sa razlicitih polozaja, kako bismo stekli potpuni

utisak o njemu; preklapajuce perspektive’® nam objasnjavaju prizor koji gledamo.

34 M. Merleau-Ponty, The World of Perception, London and New York, [1948], 2004, 50.

35 M. Merleau-Ponty, The World of Perception, 52-53.

36 T. Baldwin, “Introduction”, u: Maurice Merleau-Ponty, The World of Perception, London and New York,
[1948], 2004, 18-19.
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Elementi pokreta i vremena su klju¢ni za temu projekta ,,Svetlost”. U kontekstu percipiranja
motiva, a u vezi sa dozivljajem prostora kako to objasnjava Merlo-Ponti, u projektu ,,Svetlost”
je zakljucan polozaj pogleda na mrtvu prirodu, dok je izvor svetlosti pokretan, i daje nam
dodatne informacije o prizoru koji percipiramo. Promena polozaja izvora svetlosti generise

senke elemenata kompozicije, koje opisuju ono $ta gledamo tokom vremena.

Slike 15.1 16. ,,Kompozicija 17, ilustracije teme projekta ,,Svetlost”

Jedan od poloZaja svetlosnog izvora koji dobro ilustruje koncept projekta sa senkama koje
daju dopunsku informaciju posmatra¢u o motivu mrtve prirode. Ideja je akcentovana blagom

promenom rakursa.
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Slika 17. Komparativna ilustracija; Pordo Morandi (1890-1964),
,,Mrtva priroda” (“Natura morta”), 1951, ulje na platnu, 39x45 cm;

»~Kompozicija 17, fotografija i digitalni crtez

Krug je dominantni geometrijski oblik na ,,Kompoziciji 17, a raspored njenih elemenata
vezala sam za Morandijevu ,,Mrtvu prirodu” iz 1951. godine. Ritam Morandijeve kompozicije
se podudara sa ritmom ,,Kompozicije 1”: ako bismo mogli da vidimo dno Morandijevih flasa,
dobio bi se isti vizuelni ritam kao na ,,Kompoziciji 1”. Takvom interpretacijom 1 primenom
Morandijevog kompozicionog reSenja na moju kompoziciju, dodatno sam redukovala

prepoznatljivost elemenata kompozicije i svela ih na geometrijski oblik koji u sebi sadrze.
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,»-.. ldeja fokusa na predmete. Glavni deo [Morandijevog stvaralackog procesa] je bio
kretanje po radionici [ateljeu], kretanje oko predmeta koji slika i traZzenje onog pravog
predmeta i oblika koji mu je bio potreban, a, onda, trazenje prave ravnoteze izmedu objekata i
svetlosti, senke predmeta na drugom predmetu... Stvaranje medusobnih odnosa izmedu slike,
umetnika i predmeta slikanja, za nalaZzenje pravog balansa i prave postavke. Kada bi postavka
bila spremna, kada bi osvetljenje bilo savrSeno za slikanje, to bi bila samo brza radnja, kao
zavrsetak procesa. Ovakav pristup je ulogu umetnika postavio kao centralnu; ideja da je fokus
na procesu stvaranja, a ne na krajnjem rezultatu je ono zbog ¢ega je Morandi i dalje veoma
znacajan za savremenu umetnost. Vecina predmeta su uobicajeni predmeti; nije vazno §ta su i
da li su vredni ili ne; fizicki oblik 1 volumen po sebi su kao likovi koji izvode dramu na
pozornici, to je Morandiju bilo vazno. Morandi je gledao Sezana... Upotreba veoma ravnih
nanosa boja... Paleta je bila ... Neka vrsta... Pastelnih boja, tako da postoji to odsustvo zivota
na neki nacin, ta ideja fiksiranja trenutka. ... Ideja premestanja fokusa sa krajnjeg rezultata na

proces je veoma moderna, veoma savremena...”’

Navedeni citat istice glavne odlike Morandijevog stvaralaStva, koje je u veoma velikoj meri

uticalo na formiranje moje umetnicke prakse, i na definisanje sadrZaja projekta ,,Svetlost”.

,,Oko vidi svet, 1 ono Sto treba svetu da bi bio slika, i §to treba slici da bi bila ona sama, ono
vidi na paleti, boju koju slika ¢eka, i vidi, kada je zavrSena, sliku koja odgovara na sve te

potrebe, i vidi slike drugih, drugacije odgovore drugih na druge potrebe.”>8

Nastavi¢u da navodim konkretne radove afirmisanih autora, ¢ije kvalitativne odlike sam uzela
u obzir prilikom definisanja motiva mrtvih priroda za potrebe projekta. Uspostavljanjem
kvalitativnih odnosa izmedu radova drugih i1 svojih radova analizirala sam koji je
najadekvatniji nacin za prezentaciju i1 komuniciranje zeljenog sadrzaja mog rada sa

recipijentom.

37 Lorenco Balbi (Lorenzo Balbi), upravnik odseka za modernu i savremenu umetnost Muzeja moderne
umetnosti u Bolonji (Museo d' Arte Moderna di Bologna), https://www.christies.com/features/Giorgio-Morandi-
guide-10098-3.aspx (pristupljeno 21. 2. 2023)

38 M. Merlo-Ponti, Oko i duh, 161.
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Slika 18. Pol Sezan (1839-1906), ,,Mrtva priroda sa korpom jabuka”

(“Le panier de pommes”), 1890-4, ulje na platnu, 65x80 cm

Za ,Mrtvu prirodu sa korpom jabuka” Mejer Sapiro kaze da je konmstrukcija formalnih
elemenata slikarstva, boje, na prvom mestu, i da bi svaka jabuka izdvojena iz te konstrukcije
mogla da bude zasebna slika®’. Ravnoteza kompozicije je postignuta dinami¢nim nanosima

luminozne i Ciste nijanse boje vidljive teksture.

Slika 19. Pol Sezan (1839-1906), ,,Mrtva priroda sa jabukama”

(“Nature morte aux pommes”), 1873-7, ulje na platnu, 19x27 cm

Odlukom da redukuje broj elemenata kompozicije i da se pribliZi motivu, Sezan nam dalje jos§
jasniji uvid u strukturu slike. Sa istim ciljem, sve kompozicije definisane u okviru projekta

»Svetlost” imaju redukovani broj elemenata kompozicije, i percipirane su izbliza.

39 M. Schapiro, Paul Cézanne, 96.
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Slika 20. ,,Kompozicija 2”, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”

,,Kompozicija 2”

Flasa je ¢est motiv na Sezanovim i1 Morandijevim mrtvim prirodama. Kadar je takav da vise
od polovine njegove visine ¢ini povrsina zida na kojem ¢e se opisati senke predstavljenog

motiva.

Polje stakla (triju flasa) je polje zakljucane povrsine u kojoj se odvija najdinamicnija promena
kolorita, ritma, smenjivanje razli¢itih formi (refleksije) 1 valera. Zbog velikog broja
naslaganih staklenih povrsina jednih iza drugih, zbog refrakcija i refleksija svetlosti, to polje
je od male pomoc¢i pri otkrivanju motiva, nasuprot zidnoj povrSini na kojoj se opisuje forma

flasa.
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Slika 21. ,,Kompozicija 2”, promenjeni rakurs kamere

koji otkriva svojstva elemenata kompozicije

Kadriranje i vertikalni format , Kompozicije 2” su odluke donesene s obzirom na to da je motiv
ove kompozicije usko polje preseka tri flase razlicite boje stakla; na taj nacin se dobija veliki
raspon koloristickih 1 valerskih vrednosti, ¢ije smenjivanje (usled promene polozaja
svetlosnog izvora) daje novi, samostalni, apstraktni motiv, ritmicko polje kadridano na polje

stakla.

‘ £ o il -
Slika 22. ,,Kompozicija 2” Slika 23. ,,Kompozicija 2” Slika 24. Pordo Morandi (1890-1964)
ilustracija, stilizacija ilustracija, senke ,Flase” (“Bottiglie”)

akvarel na papiru, 14x10,8 cm

28



Stilizacija motiva je bila jedna od polaznih faza u redukciji motiva flase, analizi kolorita 1
ritma kompozicije. Senke vertikalnih linija koje se opisuju na zidu jednom dinamikom u
kontrastu su sa apstraktnom i ritmi¢nom promenom koloristickih vrednosti na samom motivu

kompozicije.

Gledaju¢i Morandijeve slike, Cesto nismo sigurni da 1i je ono §ta gledamo senka ili volumen.
Izabrani primer (slika 24) je kadriran tako da generisane senke ili elementi kompozicije u
drugom planu generisu oblik flase, tako da se dobija gotovo pattern obrisa flaSa medusobno

rotiranih za 180° .

Slika 25. 1 26. prikazuju dve Morandijeve slike vrlo slicne kompozicije. Zanimljivo je da nisu
nastale istovremeno, ve¢ sa godinu dana razmaka, 1937. i 1938, §to govori o doslednosti
Morandijevog poetickog pristupa. Na prvi pogled, ove slike deluju kao dva prikaza istog
motiva osvetljenog na razli¢ite nafine. Sa stanoviSta osnovne postavke mog rada, posebna
vrednost ovih slika je u tome §to na nekoliko mesta nije jasno da li je predstavljen objekat ili

senka nekog drugog objekta i §to ova dvosmislenost poti¢e od razli¢itih polozaja svetlosnog

izvora 1 razlicite koli¢ine osvetljenja na prizoru.

Slika 25. Pordo Morandi (1890-1964), ,,Mrtva priroda” Slika 26. Pordo Morandi (1890—-1964)
(“Natura morta”), 1937, ulje na platnu, 45x59 cm ,,Mrtva priroda” (“Natura morta”), 1938.

ulje na platnu, 24,1x39,7 cm
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Slika 27. , Kompozicija 3”, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”

,Kompozicija 3”

Motiv dveju flasa u ,,Kompoziciji 3 inspirisan je, ponovo, Morandijevim, ali 1 kubistickim
mrtvim prirodama. Izgled jedne flaSe je deformisan zato Sto se ona gleda kroz staklo druge
flase koja stoji ispred nje. Veliki broj refrakcija 1 refleksija vrlo dinamicki prelama centralni
motiv kompozicije, dok senke ravnih linija opisuju prostorni odnos dveju flasa na vidljivoj

povrsini zida.

|

Slike 28.129. ,,Kompozicija 3”, dva polozaja svetlosnog izvora i §iri kadar motiva,

za ilustraciju potencijala kompozicije posredstvom stati¢nih slika

30



Slika 30. Huan Gris (1887-1927), ,,Casa i flaga” ("Vaso y botella"), 1913.

tus, gvas, akvarel, uljani pastel i olovka na papiru, 46,3x31,1 cm

Kubisti¢ka kompozicija Huana Grisa ,,Caa i flaa” potencira refleksije i refrakcije svojstvene
materijalnosti odabranih elemenata kompozicije. Prelemanje svetlosti je prikazano vrlo
drasti¢no i ima nedvosmislenu ulogu da ilustruje prirodu materijala. Uspostavljen je kontrast
geometrizovanih 1 potpuno apstraktnih ploha ¢iste boje 1 minucioznog crteza modelovanog
sadrzaja. Ovakvim stilskim pristupom naglaSeno je da prelamanje svetlosti uti¢e na percepciju
prizora, pa se postavlja pitanje da li ono opisuje svojstva pojedinacnih elemenata kompozicije

ili njihove medusobne odnose.
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Slika 31. ,, Kompozicija 4, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”

,,Kompozicija 4”

,Kompozicija 4” takode je inspirisana Morandijem, jer se na njegovim slikama, kroz
odabrano osvetljenje, valer i/ili kompozicijske odnose (bojenim nanosom iste nijanse,

neoslikavanjem podloge, itd), ¢esto briSe granica izmedu materijalnih objekata, njihovih senki

1 planova kompozicije.

Slika 32. Pordo Morandi (1890—1964) Slika 33. Pordo Morandi (1890-1964)

,,Mrtva priroda” (“Natura morta”) ,,Mrtva priroda” (“Natura morta”)
oko 1955. ulje na platnu, 30,5%x40,6 cm 1963. ulje na platnu, 20,5%35,5 cm
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Slike 34, 35. 1 36. ,,Kompozicija 4”, odabrane faze u kretanju svetlosnog izvora
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Kao 1 kod ,,Kompozicije 2” i ,,Kompozicije 3” polje stakla — kadrirani deo flase, prvog
elementa kompozicije, je polje vidljivih refleksija i refrakcija. Njegova povrSina se percipira
vrlo dinami¢nom usled kretanja izvora svetlosti i promena karakteristika osvetljenja prizora.
Kako bi kompozicija dobila stabilnost, drugi element kompozicije, kutija, ima potpuno

drugacije materijalne karakteristike. Promenu uslova osvetljenja na njoj percipiramo kao polja

Slike 37, 38. i 39. Frame-ovi animacije realizovane u okviru projekta ,,Svetlost”;

Ciste boje odredene nijanse.

kadar je iskrojen da fokusira paznju na drugi element kompozicije, kutiju

Slika 40. Pablo Pikaso (1881-1973)
,,Qitara” ("Guitarra / Guitare"), 1913.

ulje na platnu kasiranom na ploc¢u, 87x47,5 cm

Pikasova mrtva priroda koja nazivom sugeriSe
motiv (gitaru) bila je polazni idejno-kvalitativni
primer redukcije sadrzaja kakvu sam zelela da
postignem u projektu ,,Svetlost”. Primer ove
slike veoma efikasno ilustruje podredenost

materijalnih  karakteristika prizora uslovima

osvetljenja.
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Slika 41. ,,Kompozicija 57, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”
»~Kompozicija 5”

U ,,Kompoziciji 5” su upotrebljena dva ista elementa koja se nalaze u ,,Kompoziciji 4”, samo
Sto oni sada stoje jedan pored drugog i oba su kadrirana. Za razliku od prethodnih
kompozicija, zidna povrSina raspoloziva za kretanje senki je veoma mala, $to povecava

asocijativni potencijal kompozicije (prolaz, ulica, arhitektonske mase).

Slika 42. Ljubica Cuca Soki¢ (1914-2009) Slika 43. Pordo Morandi (1890-1964)
»Uprosceni enterijer”, 1974. »Mrtva priroda” (“Natura morta”), 1956.
ulje na platnu, 65x63cm ulje na platnu, 40,5%35,4 cm (detalj)
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Slike 44, 45. 1 46. ,, Kompozicija 57, odabrane faze u kretanju svetlosnog izvora
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Slika 47. Bordo Morandi (1890-1964), ,,Mrtva priroda” (“Natura morta”)
1963, ulje na platnu, 20,5%35,5 cm

Ritam ovih Morandijevih kompozicija je posebno inspirativan za moj rad, kao 1 ritam njegove
slikarske fakture. Morandi dodaje element pokreta svojim staticnim predmetima dinami¢nim
nanosom boje; takav nanos boje na staticnoj slici me je podstakao da uvedem element
pokretne slike u svoj rad. Morandijev potez, ziv, dinamican, brz, koji ukazuje na promenjivu
prirodu osvetljenja, ukadriran u oblik predmeta ili njime definisanog okruzenja je zaustavljen,

kao frame, staticna faza likovnih vrednosti pokretne slike.
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Slika 48. Pordo Morandi (1890—1964), akvarel, podaci su nepoznati;

verovatno je razlog $to rad pripada privatnoj kolekeiji

Slike 47. 1 48. ilustruju ravnotezu koju je Morandi uspostavio izmedu likovnih elemenata
kompozicije; centralni motiv kompozicije (p)ostavio je plosnim, kao da ga maskira, u odnosu

na uocljivi gest / istaknutu slikarsku fakturu, dok je dogadaj (ritam kompozicije 1 dinami¢na

slikarska faktura) pomeren u njegovo okruzenje.
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Slika 49. ,, Kompozicija 6, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”

,Kompozicija 6

,Kompozicija 6” je znaCajna za moj projekat, jer se ovako definisanim rakursom kamere u
odnosu na postavku mrtve prirode u velikoj meri redukuje mimeticki aspekt (aspekt
prepoznatljivosti) kompozicionih elemenata mrtve prirode. Uloga generisanih senki prilikom
kretanja izvora svetlosti klju¢na je za otkrivanje karakteristika kompozicionih elemenata —
kauzalnost izmedu statiénih kompozicionih elemenata i1 dinamickih senki u kontektu

prepoznavanja motiva je veoma velika.

Odabrani kompozicioni elementi su flase, upotrebni predmeti definisani njihovom
vertikalnoS¢u. Postavljene su u poloZaj da gube svoje utilitarne karakteristike 1 bivaju svedene

u okvir geometrijskog oblika njihove osnove.

Izbor motiva flase je inspirisan mrtvim prirodama Sezana 1 Morandija.

Geometrizacijom motiva flase, kao i repetitivno$¢u motiva, pravi se analogija sa poeticko-
tehnoloskim pristupom autora koji su stvarali u okvirima impresionizma i poentilizma,

koriS¢enjem niza kratkih, hromatski Cistih poteza, bojenih tacaka, pri oblikovanju motiva.

Tehnologija kompjuterskog generisanja slike se takode zasniva na ¢istoj hromatskoj jedinici

39



(pixel-u), pa time kroz svoj projekat ponovo dovodim u vezu klasi¢no, materijalno slikarstvo i
digitalno slikarstvo, kontekstualizujuéi koriS¢enje 1 jednog i1 drugog u realizaciji projekta i

ilustraciji ideje redukovanja na osnovne jedinice vizuelnog prikazivanja.

Ciste hromatske jedinice imaju veliki znadaj u stvaralastvu Radomira Damnjanoviéa
Damnjana i Ivana Tabakovica, pa su odredeni radovi iz njihovog opusa direktna inspiracija za

definisanje ove kompozicije.

Sva cetiri slikara koja su inspirisala ,,Kompoziciju 6”, Sezan, Morandi, Damnjan i Tabakovi¢,
u svom radu primenjivali su postupke redukcije, geometrizacije i apstrahovanja motiva, kao 1

plosni nanos bojenog sloja, koje sam i ja primenila u okviru svog projekta.

Slika 50. ,,Kompozicija 6”, promenjeni rakurs kamere

koji otkriva svojstva elemenata kompozicije
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Veza izmedu Morandijevog i Damnjanovog slikarstva je postignuta kroz motiv flae 1
koloristi¢ki ritam, raspored bojenih povrsina. Zna se*’ da je Morandi postavljao kompozicije
svojih mrtvih priroda, ¢ekajuci odgovarajuce osvetljenje u toku dana za realizaciju likovnog
potencijala kompozicije. Samo slikanje bi se odvijalo vrlo brzo; Citava priprema i analiza

uticaja svetlosnog izvora na prizor bili su neizostavni deo Morandijevog stvaralackog procesa.

Damnjanov stvaralacki proces u ovom pogledu je suprotan Morandijevom. Isticuci u prvi plan
osnovne elemente vizuelne percepcije (raspored cCistih hromatskih jedinica), konkretne
objekte, on flaSe istovremeno tretira i kao podlogu za slikanje 1 kao naslikani motiv. Uocila
sam analogiju sa slikom ,,Meditacija” Ivana Tabakovic¢a, gde je preko konkretnog motiva

naslikana njegova bit, koloristicka Sema koja u osnovi omoguéuje videnje prizora.

Damnjan je slikar ,,... globalne predmetnosti slike, drugim recima, slike koja umesto
doslovnog prikaza predmeta i pogotovo mimo svake narativnosti, u prvi plan iznosi njene

proci§cene plasticke ¢inioce, njenu ukupnu vrlo emancipovanu likovnu artikulaciju.”*!

Damnjan nije tretirao flaSe kao ready-made objekte, ve¢ ih je podredivao sopstvenom iznad
opisanom konceptu. Dodatni kreativni doprinos ostvaren kroz Damnjanov rad je
osmisljavanje zidnih polica ili podnih podloga za trajnu postavku zavrSenog rada, kroz koje se
Damnjan referisao na autonomnost i aktuelnost klasi¢ne slikarske prakse. Nacin izlaganja
ovakvih radova (polica, podni tekstil) korespondira sa slikarskim platnom koje nosi naslikani

motiv.

Damnjan se u jednom od svojih ciklusa potpuno odrice bilo kog drugog motiva osim
osnovnih elemenata slikarskog jezika u njihovoj materijalnosti; ti elementi su istovremeno i
motiv i metod realizacije njegovog umetnickog dela. Postoje tri elementa na Damnjanovim
radovima iz ovog ciklusa: boja, podloga i nose¢a konstrukcija (blind ram, polica, tektsil). Kod
Slikanja na kanapu podloga je redukovana do niti, kao jedinice tkanja slikarskog platna, a
bojeni potez je uvelican, kao da posmatra¢ pod uvelicavaju¢im staklom gleda slikarski rad i
uocava njegovu bit, a §to ima dodirnih tacaka sa Tabakovi¢evim odnosom prema pojavnom

svetu 1 slikarstvu.

40 Lorenco Balbi, https://www.christies.com/features/Giorgio-Morandi-guide-10098-3.aspx, (pristupljeno 21. 2. 2023)
41 J. Denegri, Teme srpske umetnosti, 1950-2000, '50-e, '60-e, Beograd, 2019, 263.
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Slika 51. Radomir Damnjanovi¢ Damnjan (1935), ,,Mrtva priroda sa Sest flasa”,
1981-83, kombinovana tehnika, 65x75%x20 cm

Slika 52. Radomir Damnjanovi¢ Damnjan (1935), ,,Velika mrtva priroda sa flaSama”
(“Grande natura morta con botigle), 1988.
kombinovana tehnika na platnu i staklu, asamblaz, 137x188,5 cm, h 34 cm

Slika 53. Radomir Damnjanovi¢ Slika 54. Radomir Damnjanovi¢ Damnjan (1935)

Damnjan (1935), ,,Slika” ("Quadro") ,»Slikanje na kanapu”,2018.
2008, akril na platnu, 40x30 cm akril na kanapu, 60x60 cm
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Znacajan trenutak za poetiku Ivana Tabakovica je bio rad za Anatomski institut u Zagrebu,
gde je kao crta¢ radio vizuelizacije prikaza pod mikroskopom. Posle tog iskustva, u
autorskom slikarskom radu je hteo da predstavi ono §ta je ,,izvan uobicajene percepcije, $to
izmice videnju, a ipak je Zivotno realno, toliko temeljno u nasoj egzistenciji, da ni ono krajnje
konkretno bez onog prividno apstraktnog nikada ne bi postojalo”.** Taj deo njegovog opusa je
referentan za ovaj umetnicki projekat. Radove iz tog ciklusa naziva ,,Svetlo”, ,,Senka”,
»Senke”, ,,Svetlo i tama”, ,,Svetlo i senke”, ,,Slikarska laboratorija”, ,,Likovni inkubator”,

,,Grada slike”... SugeriSu¢i osnove vizuelne percepcije i gradu vizuelnog prizora.

»QGrada slike” je likovno-analiticki prikaz generisanja oku vidljivog slikovnog rezultata,
razlozenog na uslove generisanja slike i njene gradivne slojeve apstraktnog sadrzaja koji

prevazilaze granice iskustva direktnog sagledavanja slike konkretnog motiva.

,Otuda je 1 Tabakoviceva slika iz ovih godina jedna vrsta zacudne slike, slika koja gledanju 1
gledoacu nudi neki neobi¢ni, onostrani, zaista metafizicki prizor. Ne, naravno, metafizic¢ki u
smislu dugovanja metafizickom slikarstvu De Kirika, nego po tome Sto je Tabakovicevo
slikarstvo pogledom zaSlo s one strane fizi€kog, a ipak je ostalo svesno da se iza njegovog
privida Cuvaju, da postoje i deluju izvesne imanentne zakonitosti po kojima se upravo i odvija

tok celokupnog postojanja u prirodi.”*?

Na slici ,,Meditacija”, Tabakovi¢ ono krajnje konkretno [mrtvu prirodu] pozicionira iza
(prividno) apstraktnog, isticu¢i znacaj apstraktne slike za postojanje konkretne slike. Boje
koje vidimo su derivat plave, crvene i zute koje, rasporedene na odreden nacin i u odredenom

kvalitativnom odnosu, omogucéavaju videnje konkretnog prizora.

Pronalazim analogiju izmedu Tabakovi¢evog i Mondrijanovog poznog slikarstva (slika 82).

4 ]. Denegri, Teme srpske umetnosti, 1950-2000, '50-e, '60-e, 65.
43 J. Denegri, Teme srpske umetnosti, 1950-2000, '50-e, '60-e, 67.
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Slika 55. Ivan Tabakovi¢ (1898—1977), ,,Grada slike”, 1955, ulje na platnu, 70x87,5 cm

Slika 56. Ivan Tabakovi¢ (1898—-1977), ,,Meditacija”, 1959, ulje na platnu, 65x87 cm
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Slika 57. ,,Kompozicija 77, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”

,Kompozicija 77

»~Kompozicija 7” se isklju€ivo vezuje za Morandijeve mrtve prirode, izborom, rasporedom
elemenata i koloristicki. Ona aludira na likovno bogatstvo Morandijevog slikarstva, ostvareno
virtuoznom upotrebom vrlo svedenog mimetickog repertoara. Objekat koji se iz rakursa
kamere percipira kao pravougaonik postavljen je u centar kompozicije. Senke pokazuju da je
u pitanju prazan ram, bez slike, koji kadrira senke drugih objekata, generiSu¢i nove slike

nastale od istih kompozicionih elemenata.

Slika 58. Pordo Morandi (1890-1964) Slika 59. Pordo Morandi (1890-1964)

»Mrtva priroda” (“Natura morta”) ,,Mrtva priroda” (“Natura morta”)
1937, ulje na plantnu 61,8x76,3 cm (detalj) 1958, ulje na platnu, 20x30 cm
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Slika 60, 61. 1 62. ,,Kompozicija 77, odabrane faze u kretanju svetlosnog izvora

Upravo ovako definisani, svedeni koloristicki odnosi utic¢u na nasu percepciju tako da nismo s

igurni da li percipiramo predmet, volumen, ili bacenu senku elemenata kompozicije.
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Slika 63. ,,Kompozicija 8”, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”

»~Kompozicija 8”

,Kompozicija 8” srodna je ,,Kompoziciji 7” po tome Sto sadrzi objekat za koji se promenom
polozaja izvora svetlosti zakljucuje da je prazan ram. Kretanjem senke tog objekta na zidu
kadriraju se drugi motivi na slici. Ti motivi su slikarski materijal, ¢ime se aludira na radove
Nedeljka Gvozdenovica i Ljubice Cuce Soki¢, koji su na svojim slikama ¢esto koristili motive

sopstvenih radnih i privatnih prostora, kao i njima imanentnih objekata.

Za oboje pomenutih umetnika je tihi 1 intimni prostor ateljea bio mesto na kome Zele da budu
1 koje ih je inspirisalo na rad. ,,Motivski, oni godinama obraduju iste, malobrojne predmete,
koji — kao spoljasnji podsticaji ili povodi ostaju skoro uvek isti ... U stvaraocu oni pokrecu i
izazivaju mastovitost... Koja ostaje u svetu likovnog medija, likovne gramatike, sintakse i

leksike.”#*

4 D. Metli¢, Nedeljko Gvozdenovié: U potrazi za apsolutnim slikarstvom, Beograd, 2018, 16.
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Norman Brajson je definisao da je odlika mrtve prirode da slika ono Sta se previda, $ta izmice
paznji, podrazumeva se; ....,,ona mora predo€iti pogledu ono preko ¢ega opazanje normalno
prelazi.”® Platna okrenuta na poledinu su motiv koji dodatno akcentuje tu ideju; blind ram je

konstrukecija, nosilac slike.

Ukoliko se ima u vidu autoreferencijalna umetnicka praksa, ,,Kompozicija 8” bi, svakako, bila
auotreferencijalni motiv slikarstva, pogotovu §to je motiv podlozan redukciji u slikarskom

oznacavanju.

e e R

Slika 64. Nedeljko Gvozdenovi¢ (1902—1988), ,,Atelje sa Zutim podom”,
1973-76, ulje na platnu, 68x95,5 cm

45 N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 7-8.
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Slika 65. Ljubica Cuca Soki¢ (1914-2009), ,,Pariski atelje”, 1939, ulje na platnu, 45x73 cm

Slika 66. Nedeljko Gvozdenovi¢ (1902—-1988) Slika 67. Ljubica Cuca Soki¢ (1914-2009)

,Ugao ateljea u plavom”, 1973. Apstraktna kompozicija u smedim tonovima
ulje na platnu, 73x100 cm sedma decenija XX veka, ulje na Sper-ploci, 45x55 cm
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Slike 68, 69. 1 70. ,,Kompozicija 8, odabrane faze u kretanju svetlosnog izvora

50



t1)

Slika 71. ,,Kompozicija 9”, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost

,»Kompozicija 9”

,Kompozicija 9” je savremena mrtva priroda. Umesto flasa i voc¢a, njeni elementi su lampe
koje rade na struju, ali su ovde iskljuene da bi se obezbedilo postojanje samo jednog izvora
svetlosti u prostoru slike 1 samo jednog od dva moguca stanja: uklju€eno ili iskljuceno.
Predmeti na slici predstavljeni su izvan svoje primarne uloge, oni su predmet posmatranja a

ne objekti koji generiSu svetlost, uslov percepcije.

»~Kompozicija 9” inspirisana je stvarala§tvom SaSe Pancica, koji u svom radu sublimira
slikarska 1 vajarska iskustva, i, prema sopstvenim re¢ima, insistira na odnosu povrsina, ne na
odnosu formi, a prema liniji nema odnos kao prema konturi. Fizicka senka koju generise neki
prostorni element kompozicije samog rada je Cesto prisutna na njegovim radovima. Paleta
SaSe Pancica je svedena na crno i belo, i po tome se podudara sa mojim konceptom prisustva
odnosno odsustva svetlosti na nekom prizoru. Pancievu poetiku Danijela PureSevi¢ naziva
binarnim konstruktivizmom, isticu¢i time on gradi svoj izraz minimalnim sredstvima,

kontrastima crno-belo, puno-prazno, materija-senka*c.

46 https://www.youtube.com/watch?v=laY951TzQ3Q (pristupljeno 9. 2. 2023)
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Slike 72, 73. 1 74. ,,Kompozicija 9”, odabrane faze u kretanju svetlosnog izvora
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Slika 75. Sasa Panci¢ (1965), ,,Gest br. 6, 2017, papir, Cetka, tus, 42x30 cm

« )

.

Slika 76. Sasa Panci¢ (1965), ,,Iza horizonta”, 2015/2016.

seCeni karton, crni i beli, 64%x76,5 cm

Slika 77. SaSa Panci¢ (1965), ,,Zlatni cvet”, 2004.

celicna ploc¢a, 10 mm debljine, 102x57cm



Slika 78. Pit Mondrijan (1872—1944)

Jabuke, ¢up i tanjir na polici”

("Appels, gemberpot en bord op een richel")

1901, akvarel, gvas i ugljen na papiru, 38x56 cm

Slika 80. Pit Mondrijan (1872—-1944)
,,Mrtva priroda sa ¢upom I”
("Stilleven met gemberpot I")
1911-12, ulje na platnu, 65,5%75 cm

Slika 79. Pit Mondrijan (1872-1944),
Jabuke, okrugli ¢up i tanjir na stolu”
("Appels, ronde pot en plaat op een tafel")

1900-02, akvarel, gvas i ugljen na papiru, 42x56,5 cm

Slika 81. Pit Mondrijan (1872—-1944)

,,Mrtva priroda sa ¢upom II”
("Stilleven met gemberpot II")
1911-12, ulje na platnu, 91,5%x120 cm
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Slika 82. Pit Mondrijan (1872-1944), ,,Kompozicija broj II”
(“Samenstelling Nr. I1I”’), 1913. ulje na platnu, 88x115 cm

Metod redukcije u Mondrijanovom slikarstvu je posebno zanimljiv i slozen 1 veoma je
znacajan za moj projekat, pogotovu onaj stepen redukcije prikazan na platnima iz srednje faze
(izmedu prepoznatljivih motiva i potpune redukcije sadrzaja) kojoj pripada ova slika. Na njoj
viSe nije moguce mimeticko prepoznavanje motiva, njen jedini sadrzaj su osnovni elementi
slikarstva, linija i boja, mada slikarska faktura i dalje postoji, jo§ nije — kao kod kasnijeg

Mondrijana — redukovana na plohu, a boja lisena teksture.
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2. 2. Formulacija metodoloskih postupaka

Teorijsko i prakti¢no istrazivanje i rad na doktorskom umetnickom projektu ,,Svetlost” se
metodoloski odvijao simultano, primenom metoda kontekstualizacije, istorijske i teorijsko-

analiticke metode, klasifikacije, komparacije, redukcije 1 sinteze / sublimacije.

Kontekstualizacija teme primarno dolazi iz sopstvene umetnicke prakse. Kroz realizaciju
pojedinacnih radova ili projektnih celina, tokom prakticne umetnicke aktivnosti, definisala
sam da je podrazavanje promene vizuelnih impulsa na motivu koji je konstantan ili stati¢an

tema koja zahteva posebnu posvecenost 1 interdisciplinarni pristup.

Empirijska metoda je prisutna gotovo u svakoj fazi realizacije umetnickog rada. Kroz
postepenu definiciju tematskog okvira li¢nih umetnickih interesovanja, osetila sam potrebu da
objedinim elemente slike, pokreta i vremena, u svrhu najbolje reprezentacije teme. Steceno
iskustvo u okviru licnog rada i u kontaktu sa radovima drugih umetnika vodi novom
istrazivanju, potrebi za inovacijom 1 u okviru stvaralackih metoda, i u okviru tehnologije

izrade umetnickog rada.

Iskustveni aspekt, kao i intuitivni, ali i obrazovni, i evaluacioni aspekt u kontekstu svoje i tude
umetni¢ke prakse su aspekti koji se prepli¢u u svakodnevnom iskustvu i u medusobnom

odnosu dovode do kontekstualizacije nove problemske teme.

Vremenom je moje interesovanje za stilsko oblikovanje i redukciju mimetickog sadrzaja u
kontekstu formalnih elmenata medija koji koristim postalo primarno interesovanje u odnosu

na narativni aspekt umetnickog rada, koji nastojim da iskljucim iz sadrzaja mojih radova.

U istrazivanju kroz doktorski umetnicki projekat ,,Svetlost” postavila sam problemsko pitanje
na koji nacin je moguée uspesno izolovati narativni aspekt iz sadrzaja koji ima odredenu
referentnu strukturu. Izabrala sam motiv mrtve prirode kao pogodan primer za ovakvu analizu,
1 prvo sam mu pristupila kroz istrazivanje istorije 1 teorije umetnosti, analiziraju¢i istaknute
umetnicke poetike i konkretne radove u okviru istorije tog zanra. Paralelno sam istrazivala
teorijske tekstove o percepciji, medu kojima se isticu tekstovi Morisa-Merlo Pontija. Znacajna
je veza koju je Merlo-Ponti uspostavio izmedu vizuelne umetnosti i ¢ovekovog svakodnevnog

opaZzanja prostora i sebe u prostoru.
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Prethodno navedeni nacin definisanja svake od devet kompozicija mrtvih priroda projekta
»Svetlost” pokazuje da su metode klasifikacije primera referentnih umetnickih praksi i
komparacije sa rezultatima prakticnog istrazivanja teme uze definisali problemski okvir
projekta ,,Svetlost” — u odnosu na polozaj i1 karakteristike osvetljenja u opazanju

kompletiramo utiske o prizoru koji je pred nama.

Metodom redukcije definisala sam finalnu strukturu rada, kako broj kompozicionih elemenata
prizora koji podrazavam kroz umetnicki rad, tako i nacin prezentacije teme: intenzitet
osvetljenja redukuje percipirani sadrzaj, ali 1 sam sadrzaj — od prepoznatljivih formi do
potpuno bele ili crne slike, pandan intenzitetu ili odsustvu osvetljenja koji redukuju vizuelni

sadrzaj.

Metod sinteze, finalno uoblicenje teme, predstavlja sublimaciju rezultata istrazivanja
objedinjenih u okviru digitalne umetnosti i1 digitalne tehnologije, kao idealne platforme da se
u medusobni odnos dovedu aspekt slike, pokreta i vremena, kroz finalnu formu prezentacije

definisanu projektom — instalaciju sa digitalnim animiranim sekvencama.

57



3. Opis 1 analiza prakticnog rada

Definisanje motiva mrtvih priroda je osnov za realizaciju prakti¢nog (umetni¢kog) dela

doktorskog umetnickog projekta ,,Svetlost”.

Pre nego Sto detaljno obrazlozim konkretne metodoloske odluke i proces izrade prakti¢nog
dela rada, naves¢u jo$ jednom da je tema projekta ,,Svetlost” uticaj svetlosti na vizuelnu
percepciju prizora, dok je prakticna prezentacija teme i tehnoloska definicija projekta

instalacija sa digitalnim animiranim sekvencama, odnosno izlozba u galerijskom prostoru.

Tematski okvir projekta je, dakle, pojavnost realnog prizora, koji se razli¢ito vizuelno
percipira u odnosu na poreklo (prirodno, vestacko), vrstu (usmereno, difuzno) i intenzitet
osvetljenja, kao i1 komparacija perceptivnih razlika pojavnosti statiénog prizora koje se
generiSu usled promene poloZzaja i karakteristika svetlosnog izvora tokom odredenog vremena.
Mrtva priroda je statini motiv, a modelovanje motiva svetlos¢u je likovni dogadaj koji

projekat predstavlja.

Tema projekta objedinjuje (digitalnu) staticnu sliku, pokret 1 vreme, pa je interdisciplinarni
pristup neodvojiv od njene realizacije. Projekat problematizuje kreativni potencijal korelacije
klasi¢nih i digitalnih medija, manuelne i softverske kreativne obrade podataka, u kontekstu
upotrebe razli¢itih tehnologija stati€ne i pokretne slike (fotografija, slikarstvo, animacija)

tokom izrade umetnickog rada.
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3. 1. Pojam digitalno
Poeticki 1 tehnoloski aspekt

Istrazivanjem u okviru projekta ,,Svetlost” pozicionirala sam svoju umetnicku praksu u oblast
digitalne umetnosti primarno nainom definicije koncepta, a zatim 1 njegovom realizacijom i

prezentacijom primenom digitalne tehnologije.

Teorijsko 1 prakticno istrazivanje (u okviru) digitalne umetnosti mi je omogucilo da

redukujem sadrzaj i njegovu prezentaciju na bitne, suStinske elemente.

Carli Gir (Charlie Gere) u svojoj knjizi Digitalna kultura daje znacajnu studiju o uslovima
koji su dugo uspostavljani da bi rezultirali otkricem digitalne tehnologije i zasnovanosti
binarnog sistema, koji je u osnovi potpuno redukovan, na bit informacije; digitalna

tehnologija je tako jednostavne strukture, a nemerljivih moguénosti.

... Digitalno odreduje i obuhvata nacin misljenja i delanja koji su otelovljeni u toj (digitalnoj)
tehnologiji... Bilo bi tacnije da se kaze da je digitalna tehnologija proizvod digitalne kulture
[kontemplativni aspekt], a ne obrnuto. ... Ova kultura nije tako nova kao $to bi to moglo

izgledati, niti je njen razvoj, u krajnoj liniji, odreden tehnoloskim napretkom.”*’

Projekat ,,Svetlost” je redukcijom vizuelnog sadrzaja uspostavio relaciju sa pojmom bit i

digitalnom tehnologijom, najpre konceptualno, a zatim i upotrebom digitalne tehnologije.

Koncept projekta je da je svaki sadrzaj, bilo da je nastao manuelno ili softverski, podreden
mogucénosti recepcije odnosno tome da li postoji osvetljenje ili ne. Vezuje se za pojam bit,
najpre, u opStem kontekstu. Bit, sustina ili srZ projekta je da postojanje svetlosti omogucuje, a
odsustvo onemogucuje vizuelnu percepciju, makar i samog postojanja svetlosti, jer percepcija
sadrzaja moze biti onemogucena zbog prejakog intenziteta svetlosti ili njegovog odsustva. U
kontekstu digitalne i racunarske tehnologije, ,,jedan bit informacije je dobijeni odgovor na
pitanje za koje su moguca dva podjednako verovatna odgovora (da ili ne, 0 ili 1, uklju¢eno ili

2948

isklju¢eno)”*®, osvetljenje postoji ili ne postoji.

47 C. Gir, Digitalna kultura, Beograd, 2008, 18.

BAT ovani¢, Doktorski umetnicki projekat: ,,BAJT IMA OSAM BITOVA, Serija od osam interaktivnih kratkih formi za internet”, Beograd,
2011, http://aleksandrajovanic.com/byte-has-8-bits/ (pristupljeno 15. 11. 2018)
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Karakteristike digitalne umetnosti koje su klju€ne za projekat ,,Svetlost” su virtuelnost,

univerzalnost 1 apstrahovanje.

Istrazivacki aspekt projekta se sastoji u mapiranju karakteristika analognog modela.
Posredstvom digitalne tehnologije, definisala sam virtuelno osvetljenje koje sadrzi sva
svojstva realnih izvora svetlosti mapiranih kroz istrazivanje. Realna osvetljenja imaju
predefinisane karakteristike, dok virtuelno osvetljenje sve te karakteristike objedinjuje i moze
neogranic¢eno da menja polozaj, svojstva i intenzitet.

... 1zgled digitalnih medija... Prostor u kome se sve i bilo $ta moze dogoditi.”*

»-.. Qubljenje materijalnosti, zapravo je neophodno da bi se sve... svelo na isti imenitelj i tako
postalo moguce da se bilo $ta iskombinuje sa bilo ¢im. Kompjuter je najuniverzalnija sprava

koja je ikada izmiSljena i ona sluzi za SVE.”

Digitalna tehnologija je u projektu ,,Svetlost” objedinila tehnologiju fotografije, slikarstva,
animacije 1 specijalnih sofverskih efekata 1 omogucila sublimaciju dobijenih vizuelnih
rezultata istrazivanja sa svrhom ostvarivanja autenti¢nog poetickog doprinosa definisanog
projektom. Cilj projekta je ostvarenje kreativnog potencijala korelacije klasi¢nih, materijalnih
medija i digitalnih medija, a svrha — najbolja reprezentacija sadrzaja. Kako projekat ima za
cilj da pokaze da je vizuelna percepcija prizora imanentna pristustvu osvetljenja, ta tvrdnja

ujedinjuje pojavni i digitalni svet.

... Prava prednost kompjutera nije u simuliranju pojedine tehnike, ve¢ u MOGUCNOSTI
KOMBINOVANIJA vise razli¢itih tehnika... I tek tada kompjuter dobija svoju pravu ulogu u

umetnosti — kao ¢udnovata, univerzalna masina.””!

Digitalna tehnologija, svojim virtuelnim i univerzalnim karakterom, pruza velike moguénosti
za realizaciju umetnickih projekata. Bilo je potrebno precizno postaviti uslove prezentacije

vizuelnog sadrzaja (apstrahovati sadrzaj) kako bi koncept projekta bio pravilno predstavljen.

4 C. Gir, Digitalna kultura, 110.
S0R. Cirie, »Stvarnost je negde drugde”, 231.
SIR. Ciri¢, ,,Stvarnost je negde drugde”, 237.
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Pocetni vizuelni sadrzaj je definisan po uzoru na analogni model slikarskom tehnologijom,
zatim je digitalnom tehnologijom tretman slike redukovan i apstrahovan do potpuno bele 1

potpuno crne povrsine.

Primena virtuelnog osvetljenja, koje u zadatom vremenskom intervalu menja svoj intenzitet

od minimuma do maksimuma, redukuje sadrzaj bez obzira na njegove stilske odlike.

Bit, jedinica informacije projekta je izbor izmedu dva jednako moguéa odgovora: da li
osvetljenje postoji ili ne postoji. Likovne vrednosti koje se dobijaju u meduvremenu izmedu
dva ekstremna stanja osvetljenja fokusiraju paznju autora rada i njegovog recipijenta na simo

slikarstvo odnosno likovne vrednosti i formalno oblikovanje dozivljenog prizora.
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3. 2. Uslovi nastanka prakti¢nog dela projekta

Mrtva priroda je osnovni motiv projekta ,,Svetlost”. Pocetak realizacije prakticnog dela
projekta podrazumevao je fizicku postavku mrtvih priroda u ateljeu. U odnosu na postavke
mrtvih priroda, analizirala sam uticaj razli¢itih vrsta analognog osvetljenja na prizor, i1

mapirala rezultate pomocu fotografije.

1 MRTVA PRIRODA

Slika 83. Numerisani poloZzaji izvora svetlosti u odnosu na postavku mrtve prirode;

pogled odozgo, 90" u odnosu na frontalni pogled

Vizuelna percepcija prizora je uslovljena izvorom, vrstom i intenzitetom osvetljenja, kao 1
polozajem izvora osvetljenja u odnosu na percipirani prizor. U odnosu na svoje materijalne
karakteristike, elementi kompozicija se razli¢ito ponasaju u odnosu na svojstva osvetljenja,

proizvodec¢i refleksije, refrakcije 1 senke razli€itih transparentnosti.

Vizuelna percepcija modelacije svetlos¢éu je istovremeno i percepcija prirode osvetljenja i

odlika elemenata kompozicije.

62



3. 3. Slikarstvo

Detaljan osvrt na zanr mrtve prirode koji sam dala u prethodnom delu teksta se odnosi na

viSestruko znacenje koje mrtva priroda ima za projekat ,,Svetlost”.

U umetni¢kom delu projekta podrazavam uticaj svetlosti na prizor. Formalne karakteristike
motiva mrtve prirode su stati¢ni elementi kompozicije, pa je takva postavka idealna platforma
za uocavanje uticaja osvetljenja na prizor. Promena osvetljenih i osen¢enih delova na prizoru
u odnosu na to kako izvor svetlosti menja svoj polozaj i1 karakteristike su likovne vrednosti

koje se smenjuju na staticnoj kompoziciji mrtve prirode.

U okviru zanra mrtve prirode, Sezan je znacajan i kao takav je oznacen u poeticko-
metodoloskom, odnosno teorijsko-istrazivackom delu projekta jer je prvi istakao da je njegov
predmet interesovanja sama slika, njena struktura, raspored likovnih elemenata, koloristicka i
kompozicijska ravnoteza, primenjena slikarska faktura... I takav pristup je definisan kao
autoreferencijalna umetnicka praksa. Sezanov pristup pomeranja fokusa sa mimeticke uloge
umetnicke slike na kvalitet njenih svojstava relevantan je za savremenu umetnost 1 za razlicite

medije, ne samo za medij slikarstva.

Postupcima redukcije i apstrahovanja vizuelnog sadrzaja, likovni elementi digitalne slike kao
osnove interdisciplinarnog umetni¢kog projekta postaju sustinski motiv projekta, 1 formalno 1

sadrzajno.

Slika 84. Detalji materijalnih slika projekta ,,Svetlost” izdvojeni kao samostalne

apstraktne kompozicije, u odnosu na kompozicije u okviru kojih su nastale
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,»Misliti slikarski 1 misliti sliku — to zna¢i misliti njenim imanentnim sredstvima: funkcijom
poteza, izraZajno$¢u materije, ulogom nosioca, karakterom podloge, formatom, proporcijom,
dimenzijom, a sve su to, zapravo, elementi kojima pravi slikar po vokaciji, u ovom slucaju

sam Jovanovi¢, vrsi artikulaciju slikarskog jezika kojim se sluzi.”*?

Slika 86. Mira Brtka (1930-2014)
K557, 1955, ulje na platnu, 194x113 cm Bez naziva, 1965. ulje na platnu, 140x80 cm

Slika 85. je rad Bogoljuba Jovanovic¢a koji pripada kolekciji Muzeja savremene umetnosti
Beograd, i nije apstrahovani predeo ni vrsta redukcije po figuri®, kako se sredinom 20. veka
poimala apstraktna umetnost u srpskom slikarstvu, ve¢ usamljeni primer slikarskog jezika koji

je motiv same slike.

Jo§ jedan referentni primer iz nacionalne istorije umetnosti je stvaralaStvo Mire Brtke,
umetnice koja je od pocetka svoje karijere realizovala interdisciplinarnu praksu, koja datira

jos u 1950-e godine. Rezija, dramaturgija, scenografija, animacija, slikarstvo, vajarstvo,

32 J. Denegri, Teme srpske umetnosti, 1950-2000, '50-e, '60-e, 80.
53 https://www.youtube.com/watch?v=S8GhCS 7bhSg&t=3s (pristupljeno 19. 2. 2023)
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kostimografija, modni dizajn, umetnicki aktivizam su umetnicke discipline kojima se Mira
Brtka, nekada i istovremeno, bavila, te njeno stvaralaStvo predstavlja autenti¢ni primer
interdisciplinarne prakse realizovane veoma rano u odnosu na pojavu digitalne tehnologije i

novih medija.

Internacionalno je priznata ve¢ sredinom 1960-ih godina, kada je postala ¢lanica umetnicke
grupe /llumination (Prosvetljenje / Obasjanje), koja je okupila umetnike iz Amerike, Italije,
Nemacke i1 Srbije, a osnivaé, selektor i mentor ¢lanovima grupe bio je japanski umetnik
Nobuja Abe (Nobuya Abe). Clanovi grupe su bili ujedinjeni idejom da koriste ,,sazete forme i
¢iste boje” koji su bili ,,osnovni elementi njihovih likovnih 1 simboli¢kih izjava o

neophodnosti ideala ravnoteZze izmedu misaonih i emotivnih faktora*,

Brtka je jedinstvena umetnicka licnost i po tome Sto je od pocetka bavljenja slikarstvom
slikala potpuno apstraktno, od vremena Skolovanja na Akademiji lepih umetnosti (Accademia
di Belle Arti) u Rimu do kraja svog stvaralastva. Pocetak njenog slikarskog razvoja se odvio u
stilskoj oblasti kasnog enformela, §to znaci da je narativni aspekt slike izostavljen, a fokus je

na materijalnosti, plastickim sredstvima, realnosti same slike.>

Slika 87. Slika 88. Slika 89.

Mira Brtka (1930-2014) Mira Brtka (1930-2014) Mira Brtka (1930-2014)
,.Kineski pejzaz” (“Il paesaggio cinese”) ,,Dzem od jagoda” ("Strawberry Jam") Bez naziva

1963, kombinovana tehnika 1964, kombinovana tehnika ulje na platnu, 5565 cm
na $perplo¢i, 70x50 cm na $perplo¢i, 100x80 cm

34 J. Denegri i dr, Mira Brtka, REFLEKSIJE | REFLECTIONS, Beograd, 2021, 9.
35 M. B. Proti¢, ,,Enformel, apstraktna umetnost”, u: Miodrag B. Proti¢, Srpsko slikarstvo XX veka, II, Beograd,
1970, 504.
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Ilustracije broj 87. i 88. su dve Brtkine slike iz perioda poznog enformela u njenom
stvaralaStvu; jedan radikalni primer gde je slikarska faktura gotovo neuocljiva, do primera
fakture naglasenog ritma i njene trodimenzionalnosti. Vrlo specificnom tehnologijom slikanja
u slojevima, umetnica je postigla reljefnu strukturu nanosa ¢istih tonova, koji se ukazuju jedan
ispod drugog kroz ritmi¢nu strukturu kompozicije slike. Jedinica strukture kompozicije, potez
na Brtkinoj slici asocira na apliciranje bojenih nanosa na slici Bogoljuba Jovanovi¢a, potezom
jednake S$irine 1 duzine. I na slici Bogoljuba Jovanovica (slika 85) i na slici Mire Brtke (slika

86) materijalnost boje je motiv same slike.

Slika 88. Detalj Slika 89. Detalj

U sledecoj fazi slikarskog stvaralaStva Brtka redukcijom i apstrahovanjem slikarskog jezika
postize ono ¢emu je dalje stremila, sazete forme i ciste boje kojima se postize ravnoteza
izmedu misaonih i emotivnih faktora, kao $to se moze videti na slici 88. koja sa slikom §9.
postavljenom levo od sebe deli kolorit i ritam kompozicije u odredenoj meri, ali je uo€ljiva

razlika u redukovanoj materijalnost boje 1 slikarske fakture.

Ova dva slikarska pristupa Mire Brtke ne znace da je jedan pristup po bilo kom kriterijumu
ispravniji ili viSe uspeSan od onog drugog. Po mom misljenju, i jedna i druga slika ilustruju
skladne odnose likovnih elemenata slike, samo §to jedna u fokus stavlja teksturu, a druga
nijanse boje, u svakom slucaju, materijalnost slike kao motiv po sebi, autoreferencijalnost
slike. U kontekstu naziva grupe u okviru koje je nastala, ///lumination, boja na slici 89. kao da

je prosvetljena u odnosu na sliku 88.
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ReferiSem se na pojam apstrahovanja jo§ jednom, u kontekstu realizacije koncepta projekta
»vetlost”. Izmedu dva ekstremna stanja osvetljenosti, likovne vrednosti percipiranog prizora
se uslozavaju odnosno redukuju u odnosu na karakter osvetljenja. Sadrzaj se redukuje,
apstrahuje, kada je osvetljenje suvise intenzivno ili kada nije dovoljno intenzivno. Valerski

bogati prizori intenziviranjem ili redukcijom osvetljenja postaju plohe jedne nijanse.

Slika 90. Jedna od analitickih fotografija ,, Kompozicije 17, ilustracija teme projekta ,,Svetlost”

Na slici 90. prikazan je polozaj svetlosnog izvora koji ilustruje drasti¢nu razliku u percepciji
motiva. Motiv se prikazuje kao plosan pri odredenom polozaju svetlosnog izvora, akcentujuci

perceptivne (ne)mogucnosti uslovljene karakterom osvetljenja.

Slika 91. Redukovanje odnosno uslozavanje palete u odnosu na karakter osvetljenja prizora

Slika prikazuje tri frejma iz tri razliCite digitalne animirane sekvence, one sa intenzivnim
osvetljenjem, optimalnim i redukovanim. Paleta je najsloZenija kada je osvetljenje optimalno,
dok je u druga dva slucaja paleta znatno redukovanija, a slikarska faktura geometrizovanija i

plosnija.

Pojavno je u vizuelnoj recepciji relativno u odnosu na karakteristike osvetljenja.
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Temperatura boje svetla®® je nijansa koju percipiramo gledajuéi detalj prizora. Ta nijansa je
rezultat karakteristika osvetljenja i nacina na koji prizor reflektuje to osvetljenje; ,,zracenje
vidljivog, koje slikar trazi pod imenom dubine, prostora, boje.”””” Boja, bojeni potez Ciste
nijanse, je osnovni gradivni element likovne reprezentacije sadrzaja, oblikovanja slike u

projektu ,,Svetlost”.

Slika 92. Detalji slikanih povrsina slika realizovanih u okviru projekta ,,Svetlost”

koji ilustruju apstraktnu strukturu slike

Kljucna stilska odlika moje slikarske fakture su kratki potezi Ciste nijanse boje koji u
korelaciji uobliavaju sadrzaj, stoga izdvojeni detalji kao polje zbivanja slikarske materije’®
deluju apstraktno, iako svoju inicijalnu ulogu imaju da reprezentuju pojavni prizor. Takav
pristup nije novina, ve¢ je sagledan na iskustvnima slikara impresionizma, radikalnije,

poentilizma, i na kraju, Sezana®’.

Formalna analogija izmedu materijalne i digitalne slike je uspostavljena poredenjem
slikarskog poteza Ciste nijanse boje sa pixe/-om, elementarnim nosiocem digitalne slike

(manuelno ili softverski generisane, ili fotografske slike).

3 A. L. Todorovic, TELEVISION TECHNOLOGY DEMYSTIFIED, A non Technical Guide, Burlington MA, 2006, 5.
57T M. Merlo-Ponti, Oko i duh, 181, 182.

38 J. Denegri, Teme srpske umetnosti, 1950-2000, '50-e, '60-e, 87.

3 R. Verdi, “Roger Fry's 'Cézanne, a Study of His Development', 19277, The Burlington Magazine, 151

(August 2009), 546.
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Slika 93. Materijalne slike uradene tehnikom ulje na platnu nastale u okviru projekta ,,Svetlost”
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3. 4. Fotografija

Slika 94. Devet kompozicija mrtvih priroda, fotografisani motivi projekta ,,Svetlost”

U okviru projekta ,,Svetlost”, fotografijom je definisano devet kompozicija mrtvih priroda,
kao 1 mapiranje vizuelnih dinamickih promena u percepciji elemenata tih kompozicija usled
promene pozicije i intenziteta izvora svetlosti. Kvalitativni rezultati fotografisanja su bili
polazni materijal za definisanje kompozicija slikarskih poliptiha. Na taj nacin se sadrzaj

dobijen kroz medij fotografije ne reprodukuje kroz slikarski medij, nego se razvija.

Slika 95. prikazuje polozaj fotoaparata u odnosu na razliCite polozaje izvora svetlosti,
fotoaparat je statican. Kadar se ne menja, menjaju se samo odnosi osvetljenih i osenc¢enih
povrsina elemenata kompozicije, koje fotoaparat beleZi. Devet klju¢nih fotografisanih pozicija
su u procesu animacije definisani kao keyframe-ovi (kljucne digitalne slike) materijalnim 1

digitalnim slikanjem.

Digitalna fotografija je takode 1 nacin svodenja vizuelnog aspekta slika nastalih tehnikom ulja
na platnu na zajednicki imenitelj sa vizuelnim informacijama originalno kreiranim uz pomo¢
racunara, kako bi vizuelni sadrzaj mogao dalje da bude oblikovan u digitalne animirane

sekvence.
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1 MRTVA PRIRODA

FOTOAPARAT

Slika 95. PoloZaj fotoaparata u odnosu na postavku mrtve prirode

i promenu poloZaja izvora svetlosti; pogled 90" u odnosu na frontalni

Relacija fotografije i slikarstva u projektu ,,Svetlost” nije takva da je fotografija predlozak
prema kome nastaje slika u tehnici ulje na platnu. Izuzetno je bilo vazno da uljane slike
nastanu u ateljeu, u direktnom vizuelnom kontaktu sa postavkom mrtve prirode. Digitalna
animirana sekvenca je nastala tako $to je doSlo do uporedne analize direktno gledanog motiva,

rezultata dobijenih fotografijom, slikanjem i radom u softveru.

,Istina je da nijedno sredstvo izrazavanja kojim ovladamo ne reSava probleme slikarstva, ne
transformiSe ga u tehniku, zato §to nijedna simbolicka forma nikada ne funkcioniSe kao
stimulus: ona funkcioni$e i deluje samo zajedno sa celokupnim kontekstom dela, a nikako sa
sredstvima opti¢ke varke.”®® Merlo-Ponti se, kako sam ranije navela, odnosio prema
fotografskom objektivu kao i prema linearnoj perspektivi; dozivljeni prostor predstavljen skoz
slikanje nije rezultat unapred osmisljenje Seme, nego rezultat opazanja. ,,Slicnost je rezultat

percepcije, ne njen pokreta¢.”s!

%0 M. Merlo-Ponti, Oko i duh, 173.
61 M. Merlo-Ponti, Oko i duh, 169.
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U istoriji umetnosti, odnos slikarstva i1 fotografije postoji od kad postoji i1 fotografija.
,Pojavom fotografije slikari su dobili ve¢u slobodu da se posvete autenti¢nosti svog medija, a
medij slikarstva je osloboden predstavljacke uloge. Svojstvima potpuno vernog prikazivanja
stvarnosti fotografija liSava slikarstvo mimetickih, religijskih i dokumentaristickih obaveza,
posredno doprinose¢i medijskom osamostaljenju slikarskog jezika kao takvog. Slikarstvo ...
postaje podru¢je umetnikovih krajnje subjektivnih spoznaja sveta... Kulminaciju sopstvene
jeziCke autonomije... Na slede¢em vrhuncu svojih specifi¢nih medijskih karakteristika...”%?
,»--. ViSe nije re¢ o tome... Da se priredi iluzija ili opazanje bez predmeta, ¢ije bi savrSenstvo

bilo u tome da $to je moguée vise li¢i na empirijsko videnje.”

»»... Mozemo shvatiti nove medije samo u funkciji starih.”%

Primer odnosa fotografije i slikarstva pokazuje da novi mediji ne iskljuuju i ne smenjuju
stare, ve¢ isticu njihova autenticna svojstva, 1 otvaraju mogucénost interdisciplinarne
umetniCke prakse. Digitalna umetnost i moguénosti digitalne tehnologije predstavljaju

najuniverzalniju platformu za interdisciplinarnu umetnicku praksu.

Projekat ,,Svetlost” dalje ilustruje odnos slikarstva i fotografije sa medijem animacije, 1 njihov

uzajamni odnos u digitalnom prostoru.

62 J. Denegri, ,,Slikarstvo u prosirenom polju”, u: Misko Suvakovi¢ (ur.), Hibridno-imaginarno, Slikarstvo i/ili
ekran, O slici i slikarstvu u epohi medija, Novi Sad, 2006, 6.

0 M. Merlo-Ponti, Oko i duh, 181.

64 C. Gir, Digitalna kultura, 11.
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3. 5. Animacija

Cilj projekta ,,Svetlost” je da se kroz formu digitalne animirane sekvence predstavi doprinos
tehnologije animacije u prikazivanju serije stati¢nih slika, jer se na taj nacin najbolje realizuje
koncept projekta — likovna interpretacija perceptivnih razlika u dozivljaju stati€nog prizora,

usled promene polozaja i karaktera osvetljenja u odredenom vremenskom intervalu.

Slikanje materije u trenutku u kojem dobija oblik® omoguceno je animacijom. Stati¢na slika
moze da prikaze samo jednu fazu tog procesa. Animacija je kontinuirani prikaz niza stati¢nih

slika (frame-ova), koji se percipira kao pokret / deSavanje.

Postepena redukcija u prezentaciji vizuelnih elemenata sadrzaja uz pomo¢ boje kao izrazajnog
sredstva referiSe se na povecanje odnosno smanjenje intenziteta osvetljenja. Vizuelno
istrazivanje sprovedeno kroz fotografiju i slikarstvo imalo je za cilj da vizuelno predstavi tu

smenu likovnih vrednosti, animacijom povezanu u likovni dogadaj (motiv + vreme).

Potez 1 pixel su strukturalni nosioci digitalne slike. Digitalna slika je strukturalni nosilac
digitalne animirane sekvence; frame je termin koji oznacava jedini¢nu statiénu sliku
animacije. Digitalna animirana sekvenca je jedini¢ni strukturalni nosilac digitalne instalacije

projekta ,,Svetlost”.

% M. Merlo-Ponti, Sezanova sumnja, 13.
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3. 6. Izrada jedne digitalne animirane sekvence

PolaziSte za iniciranje dogadaja na digitalnoj animiranoj sekvenci u projektu ,,Svetlost” je
slika nastala tehnikom ulje na platnu, koja je fotografijom digitalizovana, i kasnije digitalno
interpretirana 1 likovno razvijena moguénostima digitalne tehnologije. Materijalno naslikana
kompozicija mrtve prirode je nepromenljivi deo digitalne animirane sekvence, njene vizuelne

vrednosti se ne menjanju tokom vremena.

Slika 96. Uljana slika, ,,Kompozicija 17, nepromenljivi vizuelni kvalitet digitalne animirane sekvence

Slika 97. Sloj digitalnog slikanja izvesne transparentnosti, koji ilustruje

opazanje odredenog polozaja izvora svetlosti u odnosu na kompoziciju mrtve prirode

Slika 98. Krajnji vizuelni rezultat jedne kljuéne faze (keyframe-a) animacije,

spojene vizuelne vrednosti slike 96. i slike 97.
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Uljana slika za projekat ,,Svetlost” predstavlja statiénu platformu za dinamicku likovnu
interpretaciju perceptivnih razlika, vizuelizacije pokreta 1 perzistencije vida, u odnosu na
promenu uslova osvetljenja, a takode je i jedan od kljuénih elemenata u poeti¢koj
interpretaciji sadrzaja, u odnosu na navedene autorske poetike (Sezan, Morandi, Mondrijan... i
ostali umetnici navedeni u prethodnom poglavlju). Ona ima svoje likovne vrednosti koje jesu
nastale kao rezultat odredenog osvetljenja, ali neusmerenog, difuznog, koje je imalo za cilj da
maksimalno redukuje osvetljenja i osencenosti na percipiranoj mrtvoj prirodi, tako da nije

uocljiv polozaj izvora osvetljenja, ve¢ samo elementi kompozicije mrtve prirode.

Keyframe animacija nastaje daljim slikanjem u softveru, prema uzoru na materijalno
naslikane vrednosti i uofen uticaj odredenog polozaja i karakteristika osvetljenja na
percipiranu mrtvu prirodu. Svaki keyframe animacije predstavlja jedan od devet polozaja
izvora svetlosti u odnosu na mrtvu prirodu; uo€ljivi osenceni 1 osvetljeni delovi kompozicije
definiSu polozaj izvora svetlosti. Kretanje izvora svetlosti se postize tako $to keyframe-ovi
slede jedan drugi u okviru jedne digitalne animirane sekvence. Pokret i vreme koji se uvode u
rad kroz tehnologiju animacije generisu nove likovne vrednosti predstavljene kroz animirane

sekvence, 1 ostvaruje se interdisciplinarnost projekta ,,Svetlost”.

Sustina projekta je u manuelnoj obradi i kontroli digitalnog sadrzaja. Slikarstvo u projektu

ima ulogu esteticke formulacije, ne dominantne tehnologije.

Slikanje u slojevima, odnosno layer-ima je primenjeno i kada je materijalno 1 kada je
digitalno slikanje u pitanju. Slojevito slikanje je svojstveno tehnici ulje na platnu, pa su
prvenstveno radom na materijalnim slikama definisane teksture koje su kasnije softverski
interpretirane, multiplicirane, kolazirane, doslikavane, u zavisnosti od potrebe rada na

odredenom keyframe-u.

Adobe Photoshop je softver koris¢en za digitalizaciju, obradu i manipulisanje stati¢nom
digitalnom slikom. Svaki naredni sloj rada da digitalnoj slici, u odnosu na podlogu, kao Sto je
slika 96. je digitalna slika transparentne osnove (PNG format) (primer, slika 97), tako da se u

procesu animacije svaki sledeci sloj nanosa boje moze zasebno kontrolisati.

Svojstva jednog layer-a definiSu se kroz digitalno crtanje / slikanje. U okviru jednog layer-a

definisala sam njegova pojedinacna svojstva: crtez, liniju, plohu, boju, njene nijanse i teksture,
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valerske odnose, odnose svetlo-tamno, ritmicke odnose nabrojanih likovnih elemenata. To su

pojedinacna svojstva /ayer-a koje sam kontrolisala dok sam kreirala /ayer.

Uredivanje (editovanje) svih likovnih elemenata celog /layer-a odjednom postignuto je
promenom svostava: transparentnost (Opacity), obojenost (Hue), zasi¢enost boje

(Saturation)...

Unakrsnim procesom promene pojedinacnih i grupnih svojstava /ayer-a prilagodavala sam ih
zeljenoj ilustraciji kretanja izvora svetlosti i1 Zeljenom rasporedu likovnih elemenata

kompozicije digitalne animirane sekvence, kao zavrSne vizuelne forme.

Adobe After Effects je softver koris¢en za animaciju. Sav dvodimenzionalni stati¢ni materijal
kreiran u softveru Adobe Photoshop je uvezen u Adobe After Effects takode u vidu slojeva
(layer-a), kako bi svaki element generisanja pokretne slike, digitalne animirane sekvence,
mogao da bude zasebno kontrolisan i animiran. Rad u softverima Photoshop 1 After Effects je
takode bio reverzibilan, s obzirom na to da je sav vizuelni materijal u projektu manuelno

generisan.

Maska (Mask Tool) je alat koji se primenjuje i u softveru Photoshop 1 u softveru After Effects,

za rad i sa stati¢nom i sa pokretnom slikom.

Kod stati¢ne slike, maska predstavlja moguénost modifikacije sadrzaja odredenog sloja slike
(layer-a) bez direktnog brisanja njegovog sadrzaja. Maskom moze da se sakrije deo sadrzaja
po izboru, da se blokira za modifikacije. Takode, maska sluzi da se oznaci i izdvoji zeljeni
deo sadrzaja, bilo da je potrebno takav sadrzaj zadrzati u Zeljenoj formi, ili ga izdvojiti kako

bi se proces rada odvijao samo na tom izdvojenom delu, a ne i na ostatku povrsine slike.

Alat maske se koristi zajedno sa drugim alatima, kako bi se kreirao geometrijski
(Rectangular/Elliptical Marquee Tool, Shape Tool) ili oblik po izboru (Pen Tool) sa vrlo
senzitivnim krivama i velikom precizno$¢u u obelezavanju onoga §ta je potrebno izdvojiti od
ostatka sadrzaja. Moguénost maske je, takode da njene ivice budu manje ili vise ostre, kako bi

se izdvojeni sadrzaj bolje uklopio u ostatak slike (Feather), ili o$tro izdvajao od njega.
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Kod pokretne slike, maskom se izoluju ili isecaju delovi pokretne slike, koji onda mogu da
budu zasebno animirani. Takode im je moguce dati i geometrijski (Shape Builder Tool) i
proizvoljan oblik (Pen Tool), i konturu proizvoljne ostrine (Feather). Konture maske pokretne
slike su reverzibilne i fleksibilne, §to znaci da se maskirano polje moze ponovo oblikovati i
menjati, 1 mogu da menjaju svoje karakteristike tokom vremena, dok kod stati¢ne slike oblik

maske biva gotovo prevucen preko sadrzaja, fiksirajuci njegovo ogranic¢eno polje.

Slike 99. 1 100. pokazuju slucajeve maskiranja glavnog motiva i njegove pozadine. Maske su
sluzile da se kontroliSe arbitrarnost slikarskog sadrzaja, i tome da se elementi kompozicije
percipiraju kao staticni. Staticnost elemenata komozicije je uslov percipiranja vizuelnih

promena na prikazanom prizoru.

Slike 99. i 100. Maske (Masks), alat za rad na stati¢noj i pokretnoj digitalnoj slici

Maska je na pokretnoj slici u projektu, u softveru After Effects, takode primenjena da se
naglasi snop svetlosnog izvora — njegov specifi¢ni radijus u odnosu na prirodu osvetljenja.
Koris¢en je Solid Layer sa bojom mraka preko kojeg za svaki od devet polozaja izvora
svetlosti Pen Tool-om manuelno generisana i izrezana maska sa Feather-om, radijusom meke
konture koja varira u odnosu na karakteristike osvetljenja. Oblik maske se kontinuirano menja
tokom vremena koris¢enjem keyframe animacije, naglasavajuéi polukruznu putanju kretanja

svetlosnog izvora u odnosu na postavku mrtve prirode (slika 83).

Likovni sadrzaj animacija prikazuje devet polozaja izvora svetlosti, i medufaze prelaska
izvora svetlosti u slede¢i polozaj. U toku animacije, kljuéni polozaj izvora svetlosti je
akcentovan blagim zadrzavanjem na tom delu animirane sekvence. Formalno, keyframe je

multipliciran u tom slucaju.
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Simulacija realnog dogadaja nije cilj projekta ,,Svetlost”, niti replika pojavnog prostora u
digitalnom prostoru softvera. Cilj projekta je likovna interpretacija realne situacije (mrtve
prirode) koja kroz dvodimenzionalnu sliku, slikarstvo i animaciju, geometrizaciju i
apstrakciju, postaje samostalni (autoreferencijalni) likovni motiv. Ve¢ pomenute reci
profesora Denegrija ,,misliti sliku — to zna¢i misliti njenim imanentnim sredstvima” nisu
medijski uslovljene. Vizuelne promene koje slede jedna drugu tokom trajanja digitalne
animirane sekvence su likovni dogadaj po sebi. Ako bismo izdvojili najznacajnija sredstva

pokretne slike u projektu ,,Svetlost”, to bi bila boja, pokret i vreme.

Digitalna tehnologija, kao najadekvatniji tehnolosko-metodoloski nacin realizacije prakti¢nog
dela projekta, je znaCajna zato Sto zbraja sve elemente likovnog rada, omoguéuje njihovu
korelaciju i multiplikaciju bez gubljenja kvaliteta, poetickog i materijalnog. Znacajno je Sto
tehnologija digitalne slike, samim tim i pokretne slike, omogucuje da svi delovi procesa
ostanu sacuvani, tako da je moguca komparacija postignutih rezultata i time boji uvid u

uspesnost vizuelne prezentacije sadrzaja.
Digitalne animirane sekvence se vezuju za kompozicije mrtvih priroda.
Izrada vise animiranih sekvenci koje imaju povezan sadrzaj — kretanje jednog svetlosnog

izvora i promena njegovih karakteristika tokom vremena — je u vezi sa planiranim nacinom

prezentacije sadrzaja projekta, digitalnom instalacijom.

Svaka sekvenca ima pet osnovnih varijacija:

1) Potpuno crna sekvenca, koja oznac¢ava odsustvo osvetljenja, i ne prikazuje nikakav

vizuelni sadrzaj
2) Veoma zamraceni prikaz mrtve prirode

Snop svetlosnog izvora je slabog intenziteta, radijus je uo€ljiv; motiv mrtve prirode je

redukovan, jer nedovoljno intenzivno osvetljenje redukuje opseg vizuelnih utisaka:
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Slike 101. 1 102. Frame-ovi animacije, varijacija 2

3) Svetlo ¢ija svojstva su bliza difuznom nego usmerenom osvetljenju; radijus je
znatno §iri 1 percipira se kada je izvor svetlosti postavljen bocno u odnosu na postavku

mrtve prirode:

Slike 103. i 104. Frame-ovi animacije, varijacija 3

4) Veoma intenzivno osvetljenje, svetlo je bljestavo, motiv je veoma redukovan,

geometrizovan i apstrahovan:

§:.0 IR

Slike 105. 1 106. Frame-ovi animacije, varijacija 4

5) Potpuno bela sekvenca, koja oznacava prisustvo osvetljenja maksimalnog

intenziteta, 1, kao 1 varijacija 1, ne prikazuje nikakav vizuelni sadrzaj
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3. 7. Prezentacija

Svaki deo procesa u realizaciji prakticnog dela projekta ima autenti¢no znacenje za projekat.
Fotografijom je mapiran vizuelni sadrzaj, slikarskim pristupom je taj sadrzaj esteticki
oblikovan, digitalna animacija je objedinila sve koriS¢ene medije u celinu definisanu kao
digitalna animirana sekvenca, a ambijentalnom postavkom rada dobio se uvid u sadrzaj i

koncept projekta.

Poeticki okvir, tehnologija izrade 1 prezentacija su neodvojivi aspekti prakticnog (umetnic¢kog)
dela projekta ,,Svetlost”. Postavljanje predstavljenih elemenata u medusobni odnos i njihovo

neraskidivo prozimanje doprinelo je prezentaciji koncepta projekta.

Najadekvatnija prezentacija vizuelnog i poetickog sadrzaja projekta ostvaruje se na izlozbi,
postavkom instalacije digitalnih animiranih sekvenci, jer se na taj nacin sti¢e uvid u sve
elemente celine projekta ,,Svetlost”: interdisciplinarnost projekta, artikulaciju sadrzaja tokom
trajanja instalacije, koja kroz vizuelne podatke vodi do konceptualnog zakljucka, prirodu
virtuelne svetlosti u odnosu na fizi¢ku svetlost, analiza postavljenog odnosa i relacije izmedu

virtuelnog (digitalnog) i realnog sveta.

Povrsina projekcije digitalne animirane esekvence je veza realnog — onog kome je umetnicki
rad prezentovan i virtuelnog sveta — onog u kojem rad postoji (u memoriji racunara). 1z tog
razloga, sadrzaj digitalne animirane sekvence je vidljiv isklju¢ivo na ekranu projekcije, ¢ime

se istice virtuelni karakter svetlosnog izvora.

Neformalna definicija prakticnog dela projekta je izlozba slika sa animiranim osvetljenjem,
koja prec¢utno podrazumeva odnos virtuelnog i1 realnog prostora. Promena polozaja izvora
svetlosti uslovljava kretanje posmatraca, posetioca izlozbe, recipijenta sadrzaja projekta
»Svetlost”. Sadrzaj je vidljiv na onoj sekvenci na kojoj se nalazi svetlosni izvor u tom

trenutku.

Interaktivnost odnosno uticaj posmatrata na kretanje virtuelnog svetlosnog izvora je
isklju¢ena iz koncepta projekta. Ocekivani su pokusaji posmatrac¢a da promene nacin kretanja
virtuelnog izvora svetlosti. ,,Promene u medijima kao posledice novih tehnologija promenile

su i na¢in na koji razmisljamo o samima sebi. Posebno je znacajno da viSe nismo pasivni
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potrosaci medija, ve¢ sve viSe aktivni stvaraoci.”®® Recipijenti digitalnog sadrZzaja su esto
ukljueni u njegovo kreiranje, interaktivni sadrzaj je postao deo svakodnevice. Mnogo
digitalnog sadrzaja, od komercijalnog do galerijskog, podredeno je ljudskom subjektu i
njegovom uklju¢ivanju u sadrzaj umetni¢kog rada. Zbog toga ocekujem da ¢e posmatra¢ mog
rada pokusSati interakciju sa sadrzajem. Takode, planirana postavka ekrana projekcije na
izlozbi je takva da posmatra¢ percipira snop svetlosnog izvora u visini svojih ociju, pa je
pretpostavka da moze da dovede u vezu uticaj sopstvenog kretanja na kretanje izvora
svetnosti na animiranoj sekvenci. Iskoristivsi termin Jjudski subjekt, vezujem se za pocetak
ovog tekstualnog obrazlozenja, i definisanje motiva mrtve prirode time Sto je [judski subjekt

iskljucen iz njene kompozicije.

Posmatrac i autor projekta u slucaju projekta ,,Svetlost” ostvaruju, i posredno, odnos time $to
je 1 za autora, prilikom rada na sadrzaju projekta, 1 za posmatraca, dok percipira sadrzaj
projekta, vizuelna percepcija uslovljena prisustvom i karakterom osvetljenja prizora, ili

njegovim potpunim odsustvom.

Odluka o neinteraktivnosti isti¢e korelaciju starih i novih medija u projektu; sadrzaj kreiran
digitalnom tehnologijom je postavljen u galerijski prostor na nac¢in na koji bi bila postavljena

serija uramljenih slika.

Neinteraktivnost podrazumeva unapred montirani sadrZzaj namenjen izlaganju, koji se na
izlozbi prikazuje sa ponavljanjem u petlji (loop), ali tako da se ne percipira kao loop, nego
primarno kao kontrast izmedu linearnog i arbitrarnog kretanja izvora svetlosti, jer virtuelna
svetlost moze imati bilo kakve osobine u datom trenutku, a jedan od ciljeva projekta
»Svetlost” je da istakne razliku izmedu osvetljenja 1, uopste, sadrzaja, iz realnosti 1 virtuelnog

osvetljenja.

Prethodna priprema neinteraktivne, zaklju¢ane montazne forme serije digitalnih animiranih
sekvenci u zavisnosti od veli¢ine 1 arhitekture galerijskog (izloZbenog) prostora je
podrazumevana. Broj projekcija, pojedinacnih animiranih sekvenci prikazanih u prostoru

takode zavisi od svojstava prostora u kom se rad prikazuje.

6 (. Gir, Digitalna kultura, 202.
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Kreativni potencijal projekta se ostvaruje povezivanjem razli¢itih kompozicija mrtvih priroda,
izborom od devet, definisanih ovim projektom, u kontinuirani likovni dogadaj animacijom
svetlosnog izvora, a u odnosu na unapred planiranu ambijentalnu postavku.

Iniciranje dogadaja na digitalnoj animiranoj sekvenci je pokretanje izvora svetllosti, odnosno
aktiviranje ekrana projekcije. Izvor svetlosti treba da se krece linearno dovoljno dugo da bi to
kretanje bilo percipirano kao model, i da bi odstupanje od modela kretanja koje ¢e uslediti
bilo uocljivije. Posto je digitalni prostor prostor u kome se sve i bilo sta moze dogoditi [Gir],
nepredvidljivo kretanje izvora svetlosti koje iznenada poc¢ninje da se prikazuje na sekvencama,
unosi nove likovne elemente pokretne slike u percipiranje celine instalacije digitalnih
sekvenci. Na taj nacin se ponovo dolazi do zakljucka da je u pitanju autoreferencijalni sadrzaj,
jer se referiSe na vizuelna svojstva sopstvenog medija (ritam, funkcija poteza, uloga nosioca

[Denegri]).

Medij instalacije podrazumeva prostorne odnose elemenata predstavljenog sadrzaja, kao i u
komunikaciji sadrzaja sa posmatracem. Potrebno je da instalacija projekta ,,Svetlost” prikaze
najmanje dve digitalne animirane sekvence da bi promena poloZaja virtuelnog izvora svetlosti
bila pravilno percipirana i posmatra¢ angazovan da prati kretanje virtuelnog izvora svetlosti
kako bi percipirao vizuelni sadrzaj sekvenci. Da se sadrzaj prikazuje na samo jednoj sekvenci,
svetlo bi moglo biti percipirano kao da kruzi oko dvodimenzionalne slike mrtve prirode, a to

bi problematizovalo (virtuelne) prostorne odnose kojima se projekat ,,Svetlost” ne bavi.

Slika 107. Odrzivost koncepta projekta postiZze se postavkom

dve digitalne animirane sekvence u ambijent galerije

Dok se virtuelni izvor svetlosti nalazi na jednoj sekvenci, druga/e je/su u mraku, potpunom ili
ne potpunom; to zavisi od medusobne udaljenosti ekrana projekcije u postavci instalacije

animiranih sekvenci.
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Na izloZbi projekta ,,Svetlost” postoji 1 prate¢i zvucni sadrZaj. Ideja je da se taj zvuk pecipira
kao imanentan virtuelnom prostoru, prostoru digitalnih animiranih sekvenci. Veoma diskretan,
treba da asocira na tiSinu koja bi oznacila da je postignuta zeljena kompozicija mrtvih priroda,
da predmeti ostaju da stoje mirno na povrsini stola 1 da je covek ili miran ili odsutan. Takvu
tiSinu covek cuje kada odluci i kada je sam u enterijeru li€nog prostora, pa cuje samo disanje,
1 diskretne zvuke imanente takvom prostoru (otkucavanje sata, tiho zujanje elektri¢nih uredaja,

1 ne mnogo toga jos, jer se podrazumeva stanje opste neaktivnosti).
Pri izradi zvuka za izloZbu projekta ,,Svetlost” nisu koriS¢eni sample-ovi realnih zvukova,

nego je 1 zvuk kreiran posredstvom digitalne tehnologije. Ambijentalnog je karaktera i traje

kontunuirano, bez prekida i Sava, u beskona¢nom loop-u, kao i digitalne animirane sekvence.
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3. 8. Alternativna vizura

Slika 108. Edvard Hoper (1882-1967)
»Nocni prozori” ("Night Windows"), 1928.
ulje na platnu, 73,7x86,4 cm

Slika 109. Vizuelizacija postavke izlozbe posmatrane iz eksterijera galerijskog prostora
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Ukoliko galerijski prostor ima takvu arhitekturu, posetilac izloZbe moZze da gleda sadrzaj
izlozbe iz alternativne vizure, iz eksterijera galerije, otuda referenca na radove Edvarda
Hopera (Edward Hopper). Sadrzaj rada postaje sve Sta se nalazi u enterijeru galerije,
ukljucujuéi 1 posetioce, koje posetilac iz eksterijera posmatra preko izloga galerije. Izlog
postaje ekvivalent povrSini projekcije digitalne animirane sekvence na zidu galerije, a

montazna celina, serija digitalnih animiranih sekvenci postaje luminozni dinami¢ki®’ poliptih.

Izmestanjem iz ambijenta enterijera galerije, sa objektivnije tacke glediSta (na sadrzaj
projekta), posmatrac iz eksterijera nije u mogucénosti da percipira prikazane motive animiranih
sekvenci, ve¢ samo prisustvo i odsustvo svetlosti na njima, i eventualno suptilne valerske
razlike, koje uti¢u na percepciju Citavog enterijera galerije. Ukoliko se virtuelno svetlo ugasi,
podjednako nisu vidljive ni digitalne animirane sekvence (virtuelno), a ni ostali posetioci
prisutni u enterijeru galerije (realno). Upravo vizurom iz spoljnog ambijenta galerije se
najbolje uo€ava sustina projekta — i stvarni i digitalni prizor se mogu percipirati samo ako

postoji osvetljenje.

Ukoliko je galerija takva da dnevno svetlo ima pristup u njen prostor, sadrzaj projekta

»Svetlost” mora biti prikazan nocu.

Autenti¢ni vizuelni materijal prikaza izlozbe bi¢e dostupan posle odrzavanja izlozbe.

7 R. Muniti¢, Estetika Animacije, Beograd, 2007, 120.
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3. 9. Referentne umetnicke prakse iz oblasti animacije 1 digitalne umetnosti

Pre obrazlozenja izrade projekta navela sam primere umetnicke prakse koji su se §to poeticki,
Sto formalno, odnosili na autonomnost i autoreferencijalnost medija izrade prakti¢nog dela
rada odnosno na one umetnicke poetike koje za motiv imaju pojavne karakteristike samog

medija.

U nastavku navodim primere koji su umnogome uticali na pozicioniranje mog rada u oblast

digitalne umetnosti uopste, a onda digitalne animacije 1 digitalne instalacije.

Natasa Teofilovi¢, ,,s.h.e.”

o

Slike 110, 111. 1 112. Karakteri umetnickog rada “s.h.e.”, dogadaji:

AN 2Ll I P LS

,.dodirivanje ivice slike”, ,,ulazak u virtuelnu kozu” i ,,kucanje po ekranu”
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Knjiga autorke NataSe Teofilovic Umetnost pokreta u prostoru praznine (Tehnologija i
praksa virtuelnih karaktera) daje znaCajan uvid u stvaralastvo 1 autenti¢nu poetiku umetnice
iz njene sopstvene vizure. Istovremeno, knjiga je vazan poeticko-formalni sadrzaj o digitalnoj
umetnosti, digitalnoj tehnologiji, i, uopste, o digitalnoj kulturi, i uticala je na definisanje i

poetickog 1 tehnoloskog okvira projekta ,,Svetlost”.

Slika 113. Ambijent rada “s.h.e.”, samostalna izlozba, SKC Beograd, 2006

Umetnica je dala znacajan uvid u tehnologiju kojom je realizovala dva svoja vazna rada,
,»S.-h.e” (2006) 1 “1:1” (2010), istovremeno dajuéi znacajan osvrt na odnos tehnologija 2D 1 3D
animacije. Govori o tome kako je 12 pravila ru¢no crtane animacije®® primenjivo na

kompleksnu 3D tehnologiju, referiSuci se na osnove i prirodu medija animacije.

U radu ,,s.h.e”, prema sopstvenom liku, softverski je izmodelovala digitalne karaktere i
postavila ih u virtuelni prostor praznine.® Digitalni karakteri dele fizionomiju sa licem
autorke, ali su njihova ostala svojstva promenjena u odnosu na ¢oveka iz realnosti. Ovi
karakteri su samo opna bez unutrasnjeg sadrzaja, i to pokazuju ulazeci u sopstvenu kozu (slika
111), provlace¢i ruke 1 demonstriraju¢i unutrasnji prostor praznine, virtuelni prostor. Poeticki
znacajan je odnos tih karaktera prema realnom prostoru, interesovanje za njega i pokusaj da

ga ispitaju.’® Karakteri rada NataSe Teofilovi¢ su posmatracu vidljivi na polju ekrana racunara.

8 N. Teofilovi¢, Umetnost pokreta u prostoru praznine (T ehnologija i praksa virtuelnih karaktera), Beograd, 2011, 87.
6 R. Ciri¢, , Istraziva@ prostora praznine”, u: Natasa Teofilovi¢, Umetnost pokreta u prostoru praznine (Tehnologija i praksa
virtuelnih karaktera), Beograd, 2011, 1.

70N. Teofilovi¢, Umetnost pokreta u prostoru praznine (Tehnologija i praksa virtuelnih karaktera), 108.
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Pojavljuju se iz prostora praznine 1 staju kada se nadu sa druge strane ekrana u odnosu na
posmatraca rada. S obzirom na to da nailaze na prepreku da predu u realni svet, pokazuju nam
da percipiraju granicu izmedu virtuelnog i realnog sveta tako S$to opipavaju ivice digitalne
slike, kucaju u ekran ra¢unara, stvaraju zvuk kojim pokusavaju da uspostave komunikaciju sa

realnim svetom...

Slika 113. prikazuje ambijentalnu postavku rada “s.h.e.” koja istice virtuelni karakter sadrzaja.
Virtuelni prostor je vidljiv samo na ekranu racunara. Virtuelni karakteri se krecu po svom,

virtuelnom prostoru, ali su vidljivi samo onda kada dodu u polje digitalne (pokretne) slike.

Virdzil Vidrih (Virgil Widrich)
“Fast Film” 1 “Night of a 1000 Hours”

Virdzil Vidrih je 15. decembra 2016. godine odrzao predavanje o svom radu na Univerzitetu
umetnosti u Beogradu. Dao je tom prilikom dubok uvid u svoje stvaralastvo, vrlo detaljno se
referiSu¢i na tehnologiju izrade njegovih filmova, koji predstavljaju odnos materijalne i
digitalne slike, dvodimenzionalnog i1 trodimenzionalnog oblikovanja vizuelnog sadrzaja, i

izmedu staticne i pokretne slike. Rekao je da se ,,svi njegovi filmovi odnose na realnost,

vreme i prostor”.

Slike 114, 115.1 116.
Proces izrade ,,Brzog filma” (“Fast Film”), 2003.

autora Virdzila Vidriha
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Stati¢ni kadrovi iz filmova su Stampani, zatim su ti papiri savijani u objekte, fotografisani na
animacionom stolu 1 koriS¢eni kao frejmovi u animaciji. Od 1200 pregledanih filmova,
napravljena je selekcija od oko 400 ¢iji kadrovi su kori$éeni za ,,Brzi film” ("Fast Film") iz
2003. godine. Uz neophodnu primenu postprodukcije da bi sadrzaj bio ¢itljiviji (iako je
primarna ideja bila da se izbegne kompjuterska obrada podataka), estetika cepanog i

guzvanog papira je autenti¢ni vizuelni kvalitet koji je autor Zeleo da istakne.”!

Slike 117.1 118. Proces izrade filma ,,No¢ od 1000 sati” (“Night of a 1000 Hours”), 2016, autora Virdzila Vidriha

,»INo¢ od 1000 sati” (“Night of a 1000 Hours”) iz 2016. godine je dugometrazni igrani film
koji je ¢itav snimljen ispred projektora, dvodimenzionalne povrsine digitalne slike. Autor je
istakao da je kreativni potencijal bio u tome ,,projicirati ku¢u” u kojoj se deSava radnja filma
,»,a ne izgraditi je”. Iskustvo rada u pozoristu ga je dovelo do definisanja ovako kompleksnog
projekta. U svrhu S§to vernijeg podrazavanja realnosti, fotografisani su realni pogledi sa
prozora odgovarajuce visine i orijentacije da budu aplicirani na prozore kuce koja je digitalno
/ virtuelno izgradena, da navedem samo jedan primer vernog prikazivanja sadrzaja na koji
nam je umetnik skrenuo paznju. Veoma impresivan podatak, takode, je da je, pored virtuelnog

sadrzaja i osvetljenja projekcije, na realnom setu koris¢eno 120 razlicitih vrsta osvetljenja.

Impresivna je umetnikova tehnologija podrazavanja realnosti kroz njeno ponovno
modelovanje u virtuelnom prostoru. Takav pristup se referiSe na prirodu digitalnih medija;
prezentacija sadrzaja je dvodimenzionalna povrSina, dok su mogucnosti kreiranja iluzije

trodimenzionalnog prostora u virtuelnom prostoru neogranicene.

Umetnik je na predavanju istakao ono $ta je zajednicko za sve njegove realizovane projekte:

zadovoljstvo u stvaralackom procesu i radu sa formalnim karakteristikama medija koji koristi.

! https://www.youtube.com/watch?v=glwh301yZ7Y &t=58s (pristupljeno 20. 2. 2023)
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Marko Brambilja (Marco Brambilla), “Civilization”

Slika 119. (Konceptualna) postavka rada Marka Brambilje ,,Civilizacija”

(“Civilization™), 2008, u liftu njujorskog hotela “Standard”

Slika 120. Cela kompoziciona struktura rada ,,Civilizacija”

Marko Brambilja u radu ,,Civilizacija” (“Civilization”)”? realizuje slozenu kompoziciju ¢iji
gradivni elementi su, pandan potezima ¢etkom na uljanoj slici, kratki kadrovi iz holivudskih
filmova, kolazirani jedan do drugog tako da u pregledu cele kompozicije valerski grade sliku

od toplih, crvenih tonova, do hladnih, pretezno plavih.

Rad je izuzetno poeticki i tehnoloski slozen. Na prvom mestu, njegova izrada je
podrazumevala, kao u radu na ,,Brzom filmu” Virdzila Vidriha, selekciju filmova, zatim
izdvajanje odgovaraju¢ih kadrova, njihovo opsecanje (maskiranje), uklapanje jednih sa

drugima u valersku i sadrzajnu strukturu prikaza puta iz raja u pakao.

Pokretna slika je prisutna na dva nacina u ovom radu. Svaki kratki kadar preuzet iz postojeceg

filma se ponavlja u /loop-u, istovremeno sa svim drugim kratkim kadrovima uportebljenim u

72 https://marcobrambilla.com/Civilization (pristupljeno 21. 2. 2023)
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kompoziciji, tako da kompozicija pulsira od mnostva zasebnih pokretnih sekvenci koje je

gotovo nemoguce izbrojati; preklapaju se strukturalno, u ritmu 1 sadrzajno.

Postavkom rada u lift hotela “Standard” u Njujorku ostvaruje se drugi vid pokreta primenjen
na ovom radu i njegov konceptualni sadrzaj. Kompozicija animacije se krec¢e zajedno sa
kretanjem lifta; nagore, ka raju, ili nadole, ka paklu. Gosti hotela koji se upute u najvisi deo
hotela ¢e sti¢i u raj zajedno sa radom Marka Brambilje. Umetnik je kroz svoj rad
prokomentarisao da se u raj stize tako Sto osoba moze da ga priusti; boravak u sobama hotela

je skuplji Sto je sprat visi, te je posetilac utoliko udaljeniji od pakia.

Krista Zomerer i Loran Minjono
(Christa Sommerer & Laurent Mignonneau)

“The Value of Art”

Slike 121. 1 122. Krista Zomerer i Loran Minjono (1964; 1967)

,» Vrednost umetnosti (Macka; Uzburkano more)”

(“The Value of Art” (“Cat”; “Unruhige See”), 2010, objekat, kombinovana tehnika, razli¢ite dimenzije
Univerzitet umetnosti je takode organizovao i predavanje Kriste Zomerer, 9. decembra 2016.

godine. Ona realizuje umetnicke radove u okviru slozenih tehnologija novih medija, digitalne

1 interaktivne umetnosti, u paru sa svojim kolegom i partnerom, Loranom Minjonoom.
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Kroz rad ,,Vrednost umetnosti” (“The Value of Art”)’3 istraZivali su koliko dugo se proseéni
gledalac zadrzi ispred umetnickog dela. Kupili su broj slika na aukcijama, i na njih postavili
merni uredaj koji belezi vreme zadrzavanja posetilaca ispred umetnickog rada, i preracunava
ga u novCanu vrednost slike. Te vrednosti se stalno azuriraju i dostupne su posmatra¢ima
radova. Posle odrzane izlozbe, rezultati pokazuju koja slika se najviSe svidela posmatracima,
jer su je najduze gledali, koliku vrednost je dostigla u odnosu na druge slike. Krista kaze da se

prosecni gledalac ispred slike zadrzi osam sekundi.

Zanimljivo je da su radovi iz serije ,,Vrednost umetnosti®, kao objekti ograniCene serije,

nakon realizovanog koncepta, prodati.

Kod postavke rada u projektu ,,Svetlost” uslovi gledanja radova na izlozbi su drugacije
definisani, jer sadrZaj nije vidljiv sve vreme. U kontekstu rada Kriste i Lorana, za moje
digitalne animirane sekvence ne bi bilo moguée utvrditi nov€anu vrednost, jer je posmatrac
uslovljen da prati kretanje izvora virtuelne svetlosti, samim tim i da percipira sadrzaj sekvenci.
Takva postavka je u skladu sa namerom da istaknem vizuelni sadrzaj rada, i iskljuc¢im

potencijalne kulturne, socijalne, politicke itd. asocijacije na sadrzaj rada.

Dzejms Tarel (James Turrell)

“U mom radu se viSe radi o tome §ta vi vidite, nego onome S§ta ja vidim, iako je rad proizvod
mog vizuelnog opazanja. Takode me zanima osecaj prisustva u prostoru; to je prostor u kome

osecate prisutnim, gotovo kao entitet — to su fizi¢ki osec¢aj i mo¢ koje prostor moze dati.”’*

Dzejms Tarel je poznat po monumentalnim, veoma redukovanim svetlosnim instalacijama,
svedenim na boju i njenu luminoznost. I sadrzaj i nadin prezentacije njegovih radova je
svetlost; njegovi radovi su takode primer autoreferencijalne umetnicke prakse u najcistijoj
mogucoj formi. Ambijentalne postavke njegovih radova bojom modifikuju prostor u koji su

postavljene potpuno ga obuzimajudi.

73 http://www.interface.ufg.ac.at/christa-

laurent/ WORK S/artworks/TheValueOfArt/TheValueOfArt.html#:~:text=The%20Value%200f%20A1t%?20is.in
%201ront%200f%20the%20painting. (pristupljeno 21. 2. 2023)

74 https://jamesturrell.com/about/introduction/ (pristupljeno 21. 2. 2023)
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Slika 123. Dzejms Tarel (1943), ,,Savrseno jasno” (,,Celo polje”)
("Perfectly Clear" ("Ganzfeld")), 1991, digitalna instalacija

Slika 124. Dzejms Tarel (1943), “Shanta I1I” (,,Plava” ("Blue")), 1970.
ugaona konstrukcija: fluorescentno svetlo, izgraden prostor,

promenljive dimenzije: 106,6 cm (maksimalna visina otvora)

Opis sopstvene poetike DZejmsa Tarela se referiSe upravo na Merlo-Pontijevo tumacenje
prostora u kome se nalazimo, i koji doZivljavamo, opaZamo. ,,Prostor... Ne vidim ga u skladu
sa njegovim spolja$njim omotacem, vidim ga iznutra, ja sam njime obuhvacen. Najzad, svet je
oko mene, ne preda mnom.””>. Radovi DZejmsa Tarela su tako medijski besprekorni da se
¢ine imanentnim prostoru u koji su postavljeni. Posmatra¢i su uronjeni’® u prostor, u rad,
fokusirani na Ciste vizuelne impulse boje. ,,Moj rad ne sadrzi objekte, ne sadrzi slike, i nema

fokus. Bez objekta, bez slike i bez fokusa, u $ta gledate? Gledate svoje gledanje.””’

7> M. Merlo-Ponti, Oko i duh, 176.

76 https://www.rts.rs/page/radio/st/story/24/radio-beograd-2/3963051/oliver-grau-virtuelna-umetnost-clio-

beograd.html (pristupljeno 21. 2. 2023)
77 https://jamesturrell.com/about/introduction/ (pristupljeno 21. 2. 2023)

93


https://www.rts.rs/page/radio/sr/story/24/radio-beograd-2/3963051/oliver-grau-virtuelna-umetnost-clio-beograd.html
https://www.rts.rs/page/radio/sr/story/24/radio-beograd-2/3963051/oliver-grau-virtuelna-umetnost-clio-beograd.html
https://jamesturrell.com/about/introduction/

Valter Rutman (Walter Ruttmann)
“Lichtspiel Opus 1”

Kao poslednji, navodim primer apstraktne analogne animacije koji datira u jo$ iz 1921. godine.
Ranko Muniti¢, Panalberto Bendaci (Giannalberto Bendazzi) i Rastko Ciri¢ su napravili izbor
sto najznacajnijih animiranih filmova prema opStim kriterijumima ostvarenja istorijskog

znacaja, tehnoloSke i poeti¢ke inovacije kroz medij animacije.”®

Slika 125. Frame iz animiranog filma “Lichtspiel Opus 17, 1921, autora Valtera Rutmana

Znacajno je da je “Lichtspiel Opus 17 prvi javno prikazani apstraktni film koji je bojen
rukom.” Izdvojena forma vidljiva na jednom frame-u ove animacije asocira na bojeni potez
slikarskom &etkom, zbog svojih rudimentarinih ivica. Cisto formalno se referisem na ovaj rad,
i dovodim ga u vezu sa kratkim potezima Ciste nijanse boje karakteristiénim za moju slikarsku

fakturu, koja je u slu¢aju mog rada istovremeno i sadrzaj i na¢in njegove prezentacije.

8 R. Muniti¢, Estetika Animacije, 368.
7 R. Muniti¢, Estetika Animacije, 368.
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4. Zaklju€na razmatranja

Potencijal doktorskog umetni¢kog projekta ,,Svetlost™ ogleda se u beskrajnim moguénostima
interpretacije sadrzaja na osnovu promena odlika virtuelnog osvetljenja i uslova percepcije
sadrzaja, kao 1 u moguénostima dovodenja u odnos sadrzaja digitalnih animiranih sekvenci

postavljanjem razli¢itih kompozicija digitalnih instalacija.

Istaknuta je moguénost prilagodavanja montazne celine projekta uslovima izlaganja.
Kreativni potencijal projekta je postojanje neograni¢enog broja nacina kretanja virtuelnog
izvora svetlosti po polju digitalne animirane sekvence i prikazivanja sadrzaja koje takvo
svetlo modeluje. Jedna, nezanemarljiva, prednost digitalne tehnologije u izradi ovako
definisanog sadrzaja je Sto nema gubitka kvaliteta umnozavanjem, redukcijom i ponovnim

montiranjem sadrzaja u adekvatnom softveru.

Metodoloski doprinos projekta je u prezentaciji preklapanja, mesta susreta analognog i
digitalnog sveta. Poput softverskog kreativnog alata Mask Tool (maska), vidljivi deo
digitalnog, virtuelnog sveta je zidovima galerije ograni€en samo na povrSinu projekcije
digitalne animirane sekvence. Maskirani, nevidljivi delovi digitalnog sveta mogu imati ulogu

elipse, metonimije, i podsticati narativni potencijal sadrzaja.

Postoji jo§ jedan pogled na apstrahovanje sadrzaja u projektu ,,Svetlost”, u kontekstu
tehnologije digitalne umetnosti. Softversko-tehnoloske moguénosti digitalne umetnosti
istovremeno karakteriSe i visoki stupanj razvoja u okviru profesionalne prakse, i opsta
dostupnost svakom korisniku racunara ili drugog digitalnog uredaja. Postoje trenutni nacini za
postizanje bilo kog efekta animacije, materijalizacije, softverske olakSice... Koji ¢e
(pre)oznaciti sadrzaj. Apstrahovanje u okviru projekta ,,Svetlost” eliminiSe fasciniranje
mogucénostima tehnologijom, prakti¢no svodeéi prezentaciju tehnoloskih moguénosti racunara

i projektora na stanja ukljuceno-iskljuceno.
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4. 1.Broj 91 odnos 16:9

Devet je kompozicija mrtvih priroda definisanih projektom ,,Svetlost”. 16:9 su proporcije
digitalne slike, samim tim i proporcije digitalne animirane sekvence. Uljane slike su
dimenzija 25x45 cm, $to odgovara proporcijamadigitalne slike, 16:9. Trajanje pojedinacne

animirane sekvence je 25 sekundi (16+9).

Digitalne animirane sekvence su koloristici i esteticki uskladene, pa je namera da u postavci
izlozbe, u okviru digitalne instalacije, sekvence izgledaju kao da pripadaju digitalnom

dinamickom poliptihu.

Slika 126. Poliptih; na¢in prezentacije materijalnog likovnog dela rada ,,Svetlost”, 9x25%x45 cm

Uljane slike realizovane tokom projekta ,,Svetlost” u grupi od devet pojedinacnih slika,
ponovo obrazuju proporcije 16:9. Tako formirani poliptih je odgovarajuéi za potencijalnu
prezentaciju na izlozbi prakti¢nog dela projekta, uz instalaciju digitalnih animiranih sekvenci,
jer se referiSe na tehnologiju animacije, istice vezu staticne i1 pokretne slike 1 uloge

pojedninacne slike i niza pojedinac¢nih slika u kontekstu tehnologije animacije.
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Medijska korelacija u okviru projekta ,,Svetlost” moZe i dalje da se analizira.

&l
=i L.
A N

Slika 127. Poliptih fotografija Slika 128. Analiza kompozicije slike 127.

Pojedina¢no kadrirane fotografije mrtvih priroda obrazuju novi poliptih fotografija, takode

proporcija 16:9, sa vrlo skladnom kompozicijom (slika 128).

Slika 129. Frame izdvojen iz digitalne animirane sekvence projekta ,,Svetlost”

U procesu animacije, smenom osvetljenja i osencenosti doslo je do novih likovnih vrednosti
koje su doprinele vizuelnom sadrzaju projekta. Slika 129. prikazuje frame digitalne animirane
sekvence, koji moZe da se posmatra kao samostalna slika, nezavisno od sadrZaja u okviru kog
je nastao. Stampanjem bi ova slika bila materijalizovana, tako da je koncept odnosa
materijalno i digitalno, formalne medijske korelacije i nastajanja novih vizuelnih kvaliteta u

okviru projekta u potpunosti ostvaren.
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Vebografija

“About”, zvani¢ni veb sajt Dzejmsa Tarela:

https://jamesturrell.com/about/introduction/ (pristupljeno 21. 2. 2023)

,»Art zona: Bogoljub Jovanovi¢”, RTS Kulturno-umetni¢ki program - Zvani¢ni kanal:

https://www.youtube.com/watch?v=S8GhCS7bhSg&t=3s (pristupljeno 19. 2. 2023)

“Civilization (Megaplex)”, 2008, zvali¢ni veb sajt studija Marka Brambilje:
https://marcobrambilla.com/Civilization (pristupljeno 21. 2. 2023)

,Do detalja / Sasa Panci¢”, RTS Kulturno-umetnicki program - Zvani¢ni kanal:

https://www.youtube.com/watch?v=IaY951TzQ3Q (pristupljeno 9. 2. 2023)

Jovani¢, Aleksandra. Doktorski umetnicki projekat: ,,BAJT IMA OSAM BITOVA, Serija od
osam interaktivnih kratkih formi za internet”, Beograd, 2011:

http://aleksandrajovanic.com/byte-has-8-bits/ (pristupljeno 15. 11. 2018)

“Making of Virgil Widrich's "Fast Film"”, Virgil Widrich, zvani¢ni YouTube kanal:
https://www.youtube.com/watch?v=glwh30lyZ7Y &t=58s (pristupljeno 20. 2. 2023)

Profesor emeritus Cedomir Vasié o knjizi Virtuelna umetnost Olivera Graua (Oliver Grau),
emisija ,,Znakovi”, Radio Beograd 2, veb sajt RTS-a:
https://www.rts.rs/page/radio/sr/story/24/radio-beograd-2/3963051/oliver-grau-virtuelna-

umetnost-clio-beograd.html (pristupljeno 21. 2. 2023)

“The ‘Small Gestures and Silent Perfection’ of Giorgio Morandi”, Christie’s:
https://www.christies.com/features/Giorgio-Morandi-guide-10098-3.aspx

(pristupljeno 21. 2. 2023)

“The Value of Art” interactive installation © 2010, Christa Sommerer and Laurent
Mignonneau: http://www.interface.ufg.ac.at/christa-

laurent/ WORKS/artworks/TheValueOfArt/TheValueOfArt.html#:~:text=The%20Value%200
1%20A1t%20is,in%20front%2001%20the%20painting. (pristupljeno 21. 2. 2023)
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Slikovni prilozi

Slika 1. [strana 4] Tri stati¢ne slike projekta ,,Svetlost”; fotografija, uljana slika i (key)frame
animacije; najava sadrzaja koji ¢e biti predstavljen u ovom tekstualnom obrazlozenju

Izvor: arhiva autora

Slika 2. [strana 9] Huan Sancez Kotan (1561-1627), ,,.Dunja, kupus, dinja i krastavac”
(“Bodegdén con membrillo, repollo, melén y pepino”), oko 1602, ulje na platnu, 69x84,5 cm
Izvor:

N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 14.

Slika 3. [strana 10] Fransoa Desport (1661-1743), ,,.Breskve i srebrni tanjiri”, 1738-42, ulje na
platnu, 91x117 cm
Izvor:

N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 30.

Slika 4. [strana 10] Jan Davids de Hem (1606—-1693), ,,Mrtva priroda sa jastogom i vo¢em”,
kasne 1640, ulje na platnu, 63,5x84,5 cm
Izvor:

N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 31.

Slika 5. [strana 10] Vilem Kalf (1606—1693), ,,Mrtva priroda sa peharom od indijske ladice”,
1662, ulje na platnu, 79,4x67,3 cm
Izvor:

N. Brajson, Sarden i tekst mrtve prirode, 33.

Slika 6. [strana 13] Pol Sezan (1839-1906), ,,Crni sat” (“La Pendule noire™), 1867-69, ulje na
platnu, 54x73 cm
Izvor:

M. Schapiro, Paul Cézanne, 53.
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Slika 7. [strana 13] Pol Sezan (1839-1906), ,,Mrtva priroda sa posudom za kompot”
(“Nature morte au compotier”), oko 1880, ulje na platnu, 46x55 cm

Izvor:

M. Schapiro, Paul Cézanne, 67.

Slika 8. [strana 14] Zan-Batist-Simeon Sarden (1699—1779), ,,Pripreme za obed” (“Les Débris
d'un déjeuner”), 1763, ulje na platnu, 38x46 cm

Izvor:

https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010065934 (pristupljeno 2. 2. 2023)

Slika 9. [strana 14] Gistav Kurbe (Gustave Courbet) (1819-1877), ,,Mrtva priroda sa
jabukama i narovima” (“Nature morte aux pommes et grenade”), 1871, ulje na platnu,
44.5%61 cm

Izvor:

https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/gustave-courbet-still-life-with-apples-and-a-

pomegranate (pristupljeno 2. 2. 2023)

Slika 10. [strana 14] Eduar Mane (Edouard Manet) (1832—1883), ,Mrtva priroda sa dinjom i
breskvama” (“Nature morte avec melon et péches”), oko 1866, ulje na platnu, 68,3x91 cm
Izvor:

https://www.nga.gov/collection/art-object-page.46004.html (pristupljeno 2. 2. 2023)

Slika 11. [strana 14] Pjer-Ogist Renoar (Pierre-Auguste Renoir) (1841-1919), ,,Povrée sa
Juga” (“Fruits du Midi”), 1881, ulje na platnu, 51x65 cm
Izvor:

https://www.artic.edu/artworks/16629/fruits-of-the-midi (pristupljeno 2. 2. 2023)

Slika 12. [strana 20] Devet kompozicija, motivi projekta ,,Svetlost”

Izvor: arhiva autora

Slika 13. [strana 21] ,,Kompozicija 17, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”

Izvor: arhiva autora
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Slika 14. [strana 22] ,Kompozicija 17, promenjeni rakurs kamere koji otkriva svojstva
elemenata kompozicije

Izvor: arhiva autora

Slike 15.1 16. [strana 23] ,,Kompozicija 17, ilustracije teme projekta ,,Svetlost”

Izvor: arhiva autora

Slika 17. [strana 24] Komparativna ilustracija; Pordo Morandi (1890-1964), ,,Mrtva priroda”
(“Natura morta”), 1951, ulje na platnu, 39x45 cm; ,,Kompozicija 17, fotografija i digitalni
crtez

Izvor:

M. C. Bandera et R. Miracco, Morandi 1890—1964, Milano, 2008, 261; arhiva autora

Slika 18. [strana 26] Pol Sezan (1839-1906), ,,Mrtva priroda sa korpom jabuka” (“Le panier
de pommes”), 1890-4, ulje na platnu, 65%80 cm
Izvor:

M. Schapiro, Paul Cézanne, 97.

Slika 19. [strana 26] Pol Sezan (1839-1906), ,,Mrtva priroda sa jabukama” (“Nature morte
aux pommes”), 1873-7, ulje na platnu, 19x27 cm
Izvor:

https://french-impressionists.fitzmuseum.cam.ac.uk/artists/cezanne/still-life-with-apples

(pristupljeno 2. 2. 2023)

Slika 20. [strana 27] ,,Kompozicija 2”, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”

Izvor: arhiva autora
Slika 21. [strana 28] ,,Kompozicija 2”, promenjeni rakurs kamere koji otkriva svojstva
elemenata kompozicije

Izvor: arhiva autora

Slika 22. [strana 28] ,,Kompozicija 2”, ilustracija, stilizacija

Izvor: arhiva autora
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Slika 23. [strana 28] ,,Kompozicija 27, ilustracija, senke

Izvor: arhiva autora

Slika 24. [strana 28] Pordo Morandi (1890-1964), ,,Flase” (“Bottiglie”), akvarel na papiru,
14%x10,8 cm
Izvor:

https://www.invaluable.com/artist/morandi-giorgio-xtz6ztc4vx/sold-at-auction-

prices/?page=3 (pristupljeno 2. 2. 2023)

Slika 25. [strana 29] Pordo Morandi (1890—-1964), ,,Mrtva priroda” (“Natura morta”), 1937,
ulje na platnu, 45%59 cm
Izvor:

M. C. Bandera et R. Miracco, Morandi 1890—1964, 168.

Slika 26. [strana 29] Pordo Morandi (1890-1964), ,,Mrtva priroda” (“Natura morta”), 1938,
ulje na platnu, 24,1x39,7 cm
Izvor:

M. C. Bandera et R. Miracco, Morandi 1890—1964, 169.

Slika 27. [strana 30] ,,Kompozicija 3”, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”

Izvor: arhiva autora

Slika 28. 1 29. [strana 30] ,,Kompozicija 3”, dva polozaja svetlosnog izvora i Siri kadar motiva,
za ilustraciju potencijala kompozicije posredstvom stati¢nih slika

Izvor: arhiva autora

Slika 30. [strana 31] Huan Gris (1887-1927), ,.Casa i flasa” ("Vaso y botella"), 1913, tus,
gvas, akvarel, uljani pastel i olovka na papiru, 46,3%x31,1 cm
Izvor:

https://www.moma.org/collection/works/34512 (pristupljeno 3. 3. 2023)

Slika 31. [strana 32] ,,Kompozicija 4”, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”

Izvor: arhiva autora
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Slika 32. [strana 32] Pordo Morandi (1890-1964), ,,Mrtva priroda” (‘“Natura morta”), oko
1955, ulje na platnu, 30,5%40,6 cm
Izvor:

https://www.nga.gov/collection/art-object-page.103748.html (pristupljeno 3. 3. 2023)

Slika 33. [strana 32] Pordo Morandi (1890-1964), ,Mrtva priroda” (‘“Natura morta”), 1963,
ulje na platnu, 20,5%35,5 cm
Izvor:

M. C. Bandera et R. Miracco, Morandi 1890—1964, 341.

Slike 34, 35. 1 36. [strana 33] ,,Kompozicija 4”, odabrane faze u kretanju svetlosnog izvora

Izvor: arhiva autora

Slika 37, 38 1 39. [strana 34] Frame-ovi animacije realizovane u okviru projekta ,,Svetlost”;
kadar je iskrojen da fokusira paznju na drugi element kompozicije, kutiju

Izvor: arhiva autora

Slika 40. [strana 34] Pablo Pikaso (1881-1973), ,,Gitara” ("Guitarra / Guitare"), 1913, ulje na
platnu kasiranom na ploc¢u, 87x47,5 cm

Izvor:

M. Rowell, Objects of Desire: The Modern Still Life, New York, 1997, 60.

Slika 41. [strana 35] ,,Kompozicija 5, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”

Izvor: arhiva autora

Slika 42. [strana 35] Ljubica Cuca Soki¢ (1914-2009), ,,UproS¢eni enterijer”’, 1974, ulje na
platnu, 65x63cm
Izvor:

https://galerijarima.com/clanci/izlobe/arhiva-saradnje/ljubica-cuca-sokic-kulturni-centar-

vrsac-decembar-2008.html (pristupljeno 3. 3. 2023)
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Slika 43. [strana 35] Pordo Morandi (1890-1964), ,Mrtva priroda” (“Natura morta”), 1956,
ulje na platnu, 40,5%35,4 cm (detalj)
Izvor:

M. C. Bandera et R. Miracco, Morandi 1890—1964, 285.

Slika 44, 45. 1 46. [strana 36] ,,Kompozicija 5”, odabrane faze u kretanju svetlosnog izvora

Izvor: arhiva autora

Slika 47. [strana 37] Dordo Morandi (1890-1964), ,,Mrtva priroda” (“Natura morta”)
1963, ulje na platnu, 20,5%35,5 cm
Izvor:

M. C. Bandera et R. Miracco, Morandi 18901964, 340.

Slika 48. [strana 38] Dordo Morandi (1890-1964), akvarel, podaci su nepoznati;
verovatno je razlog Sto rad pripada privatnoj kolekciji
Izvor:

https://www.seattleartistleague.com/2021/06/01/morandis-watercolors/

(pristupljeno 3. 3. 2023)

Slika 49. [strana 39] ,,Kompozicija 6, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”

Izvor: arhiva autora

Slika 50. [strana 40] ,,Kompozicija 6”, promenjeni rakurs kamere koji otkriva svojstva
elemenata kompozicije

Izvor: arhiva autora

Slika 51. [strana 42] Radomir Damnjanovi¢ Damnjan (1935), ,,Mrtva priroda sa Sest flasa”,
1981-83, kombinovana tehnika, 65%75%20 cm
Izvor: arhiva ARTE galerije Beograd

Slika 52. [strana 42] Radomir Damnjanovi¢ Damnjan (1935), ,,Velika mrtva priroda sa
flasama” (“Grande natura morta con botigle”), 1988, kombinovana tehnika na platnu i staklu,
asamblaz, 137x188,5 cm, h 34 cm

Izvor: arhiva ARTE galerije Beograd
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Slika 53. [strana 42] Radomir Damnjanovi¢ Damnjan (1935), ,,Slika” ("Quadro"), 2008, akril
na platnu, 40x30 cm

Izvor: arhiva ARTE galerije Beograd

Slika 54. [strana 42] Radomir Damnjanovi¢ Damnjan (1935), ,,Slikanje na kanapu”, 2018,
akril na kanapu, 60x60 cm
Izvor: arhiva ARTE galerije Beograd

Slika 55. [strana 44] Ivan Tabakovi¢ (1898-1977), ,,.Grada slike”, 1955, ulje na platnu,
70%87,5 cm
Izvor:

L. Merenik, Ivan Tabakovié, Novi Sad, 2004, 135.

Slika 56. [strana 44] Ivan Tabakovi¢ (1898-1977), Ivan Tabakovi¢ (1898-1977),
,Meditacija”, 1959, ulje na lesonitu, 65%87 cm

Izvor:

https://www.galerijamaticesrpske.rs/kolekcija/tabakovic-ivan-meditacija/

(pristupljeno 3. 3. 2023)

Slika 57. [strana 45] ,,Kompozicija 77, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”

Izvor: arhiva autora

Slika 58. [strana 45] Slika 61. Pordo Morandi (1890-1964), ,Mrtva priroda” (“Natura
morta”), 1937, ulje na plantnu 61,8%76,3 cm (detalj)

[zvor:

M. C. Bandera et R. Miracco, Morandi 1890—1964, 38.

Slika 59. [strana 45] Pordo Morandi (1890-1964), ,,Mrtva priroda” (“Natura morta”), 1958,
ulje na platnu, 20x30 cm

Izvor:
https://www.trouw.nl/cultuur-media/de-bevroren-personages-van-giorgio-morandi~b29ff058/

(pristupljeno 3. 3. 2023)
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Slika 60, 61. 1 62. [strana 46] ,,Kompozicija 77, odabrane faze u kretanju svetlosnog izvora

Izvor: arhiva autora

Slika 63. [strana 47] ,,Kompozicija 8”, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”

Izvor: arhiva autora

Slika 64. [strana 48] Nedeljko Gvozdenovi¢ (1902—-1988), ,,Atelje sa Zutim podom”, 1973-76,
ulje na platnu, 68%95,5 cm
Izvor:

D. Metli¢, Nedeljko Gvozdenovié: U potrazi za apsolutnim slikarstvom, 160.

Slika 65. [strana 49] Ljubica Cuca Soki¢ (1914-2009), ,,Pariski atelje”, 1939, ulje na platnu,
45%73 cm
Izvor:

https://galerijarima.com/clanci/izlobe/arhiva-saradnje/ljubica-cuca-sokic-galerija-centra-za-

kulturu-despotovac-avgust-2009.html (pristupljeno 3. 3. 2023)

Slika 66. [strana 49] Nedeljko Gvozdenovi¢ (1902-1988), ,,Ugao ateljea u plavom”, 1973.
ulje na platnu, 73x100 cm
Izvor:

D. Metli¢, Nedeljko Gvozdenovié: U potrazi za apsolutnim slikarstvom, 304.

Slika 67. [strana 49] Ljubica Cuca Soki¢ (1914-2009), Apstraktna kompozicija u smedim
tonovima, sedma decenija XX veka, ulje na Sper-ploci, 4555 cm

Izvor: arhiva ARTE galerije Beograd

Slike 68, 69. 1 70. [strana 50] ,,Kompozicija 8”, odabrane faze u kretanju svetlosnog izvora

Izvor: arhiva autora

Slika 71. [strana 51] ,,Kompozicija 97, jedan od devet motiva projekta ,,Svetlost”

Izvor: arhiva autora

Slike 72, 73. 1 74. [strana 52] ,,Kompozicija 9”, odabrane faze u kretanju svetlosnog izvora

Izvor: arhiva autora
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Slika 75. [strana 53] SaSa Panci¢ (1965), ,,Gest br. 67, 2017, papir, Cetka, tus, 42x30 cm

Izvor: arhiva umetnika

Slika 76. [strana 53] Sasa Panci¢ (1965), ,,Iza horizonta”, 2015/2016, seCeni karton, crni 1 beli,
64%76,5 cm

Izvor: arhiva umetnika

Slika 77. [strana 53] Sasa Panci¢ (1965), ,,Zlatni cvet”, 2004, ¢elicna ploc¢a, 10 mm debljine,
102%x57 cm

Izvor: arhiva umetnika

Slika 78. [strana 54] Pit Mondrijan (1872-1944), ,,Jabuke, ¢up 1 tanjir na polici” ("Appels,
gemberpot en bord op een richel"), 1901, akvarel, gvas i ugljen na papiru, 38x56 cm
Izvor:

https://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2019/impressionist-modern-day-sale-

119007/1ot.136.html (pristupljeno 3. 3. 2023)

Slika 79. [strana 54] Pit Mondrijan (1872—-1944), ,Jabuke, okrugli ¢up i tanjir na stolu”
("Appels, ronde pot en plaat op een tafel"), 1900-02, akvarel, gvas i ugljen na papiru,

42%56,5 cm

Izvor: https://www.christies.com/lot/l0t-6202341 (pristupljeno 3. 3. 2023)

Slika 80. [strana 54] Pit Mondrijan (1872—1944), ,,Mrtva priroda sa ¢upom I”’ ("Stilleven met
gemberpot ["), 1911-12, ulje na platnu, 65,5x75 cm
Izvor: https://www.guggenheim.org/artwork/3002 (pristupljeno 3. 3. 2023)

Slika 81. [strana 54] Pit Mondrijan (1872—1944), ,,Mrtva priroda sa ¢upom II” ("Stilleven met
gemberpot [1"), 1911-12. ulje na platnu, 91,5120 cm
Izvor: https://www.guggenheim.org/artwork/3001 (pristupljeno 3. 3. 2023)
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https://www.christies.com/lot/lot-6202341
https://www.guggenheim.org/artwork/3002
https://www.guggenheim.org/artwork/3001

Slika 82. [strana 55] Pit Mondrijan (1872—-1944), , Kompozicija broj II”
(“Samenstelling Nr. I1I””), 1913, ulje na platnu, 88x115 cm

Izvor:

H. Janssen, Mondrian and Cubism, Paris 1912-1914, London, 2015, 80.

Slika 83. [strana 62] Numerisani polozaji izvora svetlosti u odnosu na postavku mrtve prirode;
pogled odozgo, 90" u odnosu na frontalni pogled

Izvor: arhiva autora

Slika 84. [strana 63] Detalji materijalnih slika projekta ,,Svetlost” izdvojeni kao samostalne
apstraktne kompozicije, u odnosu na kompozicije u okviru kojih su nastale

Izvor: arhiva autora

Slika 85. [strana 64] Bogoljub Boba Jovanovi¢ (1924-2021), ,,K55”, 1955, ulje na platnu,
194x113 cm
Izvor: J. Denegri, Teme srpske umetnosti, 1950-2000, '50-e, '60-¢, 80.

Slika 86. [strana 64] Mira Brtka (1930-2014), Bez naziva, 1965. ulje na platnu, 140x80 cm
Izvor:

J. Denegri i dr, Mira Brtka, REFLEKSIJE | REFLECTIONS, Beograd, 2021, 34.

Slika 87. [strana 65] Mira Brtka (1930-2014), ,,Kineski pejzaz” (“Il paesaggio cinese”), 1963,
kombinovana tehnika na Sperploc¢i, 70x50 cm
Izvor:

J. Denegri i dr, Mira Brtka, REFLEKSIJE | REFLECTIONS, Beograd, 2021, 20.

Slika 88. [strana 65] Mira Brtka (1930-2014), ,,Dzem od jagoda” ("Strawberry Jam"), 1964,
kombinovana tehnika na Sperploc¢i, 10080 cm
Izvor:

J. Denegri i dr, Mira Brtka, REFLEKSIJE | REFLECTIONS, Beograd, 2021, 21.
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Slika 89. [strana 65] Mira Brtka (1930-2014), Bez naziva, ulje na platnu, 55%65 cm
Izvor:

J. Denegri i dr, Mira Brtka, REFLEKSIJE | REFLECTIONS, Beograd, 2021, 37.

Slika 90. [strana 67] Jedna od analitickih fotografija ,,Kompozicije 17, ilustracija teme
projekta ,,Svetlost”

Izvor: arhiva autora

Slika 91. [strana 67] Redukovanje odnosno uslozavanje palete u odnosu na karakter
osvetljenja prizora

Izvor: arhiva autora

Slika 92. [strana 68] Detalji slikanih povrSina slika realizovanih u okviru projekta ,,Svetlost”
koji ilustruju apstraktnu strukturu slike

Izvor: arhiva autora

Slika 93. [strana 69] Materijalne slike uradene tehnikom ulje na platnu nastale u okviru
projekta ,,Svetlost”

Izvor: arhiva autora

Slika 94. [strana 70] Devet kompozicija mrtvih priroda, fotografisani motivi projekta
,,Svetlost”

Izvor: arhiva autora

Slika 95. [strana 71] Polozaj fotoaparata u odnosu na postavku mrtve prirode i promenu
poloZaja izvora svetlosti; pogled 90" u odnosu na frontalni

Izvor: arhiva autora
Slika 96. [strana 74] Uljana slika, ,,Kompozicija 17, nepromenljivi vizuelni kvalitet digitalne

animirane sekvence

Izvor: arhiva autora
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Slika 97. [strana 74] Sloj digitalnog slikanja izvesne transparentnosti, koji ilustruje opazanje
odredenog polozaja izvora svetlosti u odnosu na kompoziciju mrtve prirode

Izvor: arhiva autora

Slika 98. [strana 74] Krajnji vizuelni rezultat jedne klju¢ne faze (keyframe-a) animacije,
spojene vizuelne vrednosti slike 96. 1 slike 97.

Izvor: arhiva autora

Slike 99. 1 100. [strana 77] Maske (Masks), alat za rad na stati¢noj 1 pokretnoj digitalnoj slici

Izvor: arhiva autora

Slike 101. 1 102. [strana 79] Frame-ovi animacije, varijacija 2

Izvor: arhiva autora

Slike 103. 1 104. [strana 79] Frame-ovi animacije, varijacija 3

Izvor: arhiva autora

Slike 105. 1 106. [strana 79] Frame-ovi animacije, varijacija 4

Izvor: arhiva autora

Slika 107. [strana 82] Odrzivost koncepta projekta postize se postavkom dve digitalne
animirane sekvence u ambijent galerije

Izvor: arhiva autora

Slika 108. [strana 84] Edvard Hoper (1882—1967), ,,No¢ni prozori” ("Night Windows"), 1928,
ulje na platnu, 73,7x86,4 cm
Izvor: https://www.moma.org/collection/works/79270 (pristupljeno 21. 2. 2023)

Slika 109. [strana 84] Vizuelizacija postavke izlozbe posmatrane iz eksterijera galerijskog
prostora

Izvor: arhiva autora
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https://www.moma.org/collection/works/79270

Slike 110, 111. 1 112. [strana 86] Karakteri umetni¢kog rada “s.h.e.”, dogadaji: ,,dodirivanje
ivice slike”, ,,ulazak u virtuelnu kozu” 1 ,.kucanje po ekranu”

Izvor:

N. Teofilovi¢, Umetnost pokreta u prostoru praznine (Tehnologija i praksa virtuelnih

karaktera), 118, 1201 121.

Slika 113. [strana 87] Ambijent rada “s.h.e.”, samostalna izlozba, SKC Beograd, 2006
Izvor:

https://razgovori.files.wordpress.com/2010/07/ukp-natasa-teofilovic.pdf
(pristupljeno 21. 2. 2023)

Slike 114, 115. 1 116. [strana 88] Proces izrade ,,Brzog filma” (“Fast Film”), 2003, autora
Virdzila Vidriha
Izvor:

https://www.widrichfilm.com/en/projekte/20082003 (pristupljeno 21. 2. 2023)

Slike 117. 1 118. [strana 89] Proces izrade filma ,,No¢ od hiljadu sati” (“Night of a 1000
Hours™), 2016, autora Virdzila Vidriha
Izvor:

https://www.widrichfilm.com/en/projekte/10012013 (pristupljeno 21. 2. 2023)

Slika 119. [strana 90] (Konceptualna) postavka rada Marka Brambilje ,,Civilizacija”,
(“Civilization™), 2008, u liftu njujorskog hotela “Standard”

Izvor:

https://motionographer.com/2009/03/15/marco-brambilla-civilization/

(pristupljeno 21. 2. 2023)

Slika 120. [strana 90] Cela kompoziciona struktura rada ,,Civilizacija”
Izvor:

https://cxainc.com/portfolio/14792/ (pristupljeno 21. 2. 2023)

Slike 121. i 122. [strana 91] Krista Zomerer i Loran Minjono (1964; 1967), ,,Vrednost
umetnosti (Macka; Uzburkano more)” (“The Value of Art” (Cat; Unruhige See), 2010,

objekat, kombinovana tehnika, razli¢ite dimenzije
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https://razgovori.files.wordpress.com/2010/07/ukp-natasa-teofilovic.pdf
https://www.widrichfilm.com/en/projekte/20082003
https://www.widrichfilm.com/en/projekte/10012013
https://motionographer.com/2009/03/15/marco-brambilla-civilization/
https://cxainc.com/portfolio/14792/

Izvor:
https://www.artsy.net/artwork/laurent-mignonneau-and-christa-sommerer-the-value-of-art-cat
(pristupljeno 21. 2. 2023)

https://artfacts.net/artwork/the-value-of-art-unruhige-see/27821 (pristupljeno 21. 2. 2023)

Slika 123. [strana 93] DZejms Tarel (1943), ,,SavrSeno jasno” (,,Celo polje”) ("Perfectly
Clear" ("Ganzfeld")), 1991, digitalna instalacija
Izvor:

https://www.artsy.net/artwork/james-turrell-perfectly-clear-ganzfeld (pristupljeno 21. 2. 2023)

Slika 124. [strana 94] Dzejms Tarel (1943), “Shanta II”’ (,,Plava” ("Blue")), 1970. ugaona
konstrukcija: fluorescentno svetlo, izgraden prostor, promenljive dimenzije: 106,6 cm
(maksimalna visina otvora)

Izvor:

https://www.we-heart.com/2014/12/18/james-turrell-a-retrospective-national-gallery-

australia-canberra/ (pristupljeno 21. 2. 2023)

Slika 125. [strana 94] Frame iz animiranog filma “Lichtspiel Opus 17, 1921, autora Valtera
Rutmana
Izvor:

https://www.youtube.com/watch?v=aHZdDmYFZNO (pristupljeno 21. 2. 2023)

Slika 126. [strana 96] Poliptih; nacin prezentacije materijalnog likovnog dela rada ,,Svetlost”,
9x25%45 cm

Izvor: arhiva autora

Slika 127. [strana 97] Poliptih fotografija

Izvor: arhiva autora

Slika 128. [strana 97] Analiza kompozicije slike 127.

Izvor: arhiva autora

Slika 129. [strana 97] Frame izdvojen iz digitalne animirane sekvence projekta ,,.Svetlost”

Izvor: arhiva autora
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https://www.artsy.net/artwork/laurent-mignonneau-and-christa-sommerer-the-value-of-art-cat
https://artfacts.net/artwork/the-value-of-art-unruhige-see/27821
https://www.artsy.net/artwork/james-turrell-perfectly-clear-ganzfeld
https://www.we-heart.com/2014/12/18/james-turrell-a-retrospective-national-gallery-australia-canberra/
https://www.we-heart.com/2014/12/18/james-turrell-a-retrospective-national-gallery-australia-canberra/
https://www.youtube.com/watch?v=aHZdDmYFZN0

H3jaBa o ayTopeTBy

IMotnucanu-a Tujaua ['oruh

Opoj unnexca b4/14

H3jaBibyjem,

J1a je JIOKTOpCKa JucepTaruja / JOKTOPCKHA YMETHHUKY [TPOjeKaT 1101 HaCJIOBOM

.CBeTIiocT, HHCTAIAlM]a ¢a AUTHTAIHHM aHUMHPaHUM CeKBeHIaMa”™

PEIYITAT CONCTBEHOI HCTPAXKKHBAYKOT / YMETHHYKOT HCTPaXKUBAYKOL paja.

1A Tipe;UToYKeHa JOKTOPCKa Te3a / JOKTOPCKHM YMETHHUKHM [1POjeKaT y LETHHH HU Y
nenosuma Huje Guima / Gmo npeasioskeHa / mpeiokeH 3a jobujame Ouino Koje
JUIUIOME PeMa CTY/IHjCKHM MporpaMumMa JIpyrux ¢akyirera,

Jla Cy pe3yJTaTH KOPEKTHO HABEJICHH U

[ia HECaM KpIIKO/J1a ayTOpeKa paBa H KOPUCTHO HHTEIEKTYalIHy CBOJUHY APYTHX
JMIA.

[Tornuc noxropanna
V Beorpajy, 3. mapr 2023. ) /;f:?;

oI
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H3jaBa 0 HCTOBETHOCTH LITAMIIAHE H €JIeKTPOHCKE BepP3Hje J0KTOPCKe
AncepTanuje / JOKTOPCKOT YMETHHYKOT NMPOjeKTa

WMwme u npesume ayropa_Tujana 'oruh

bpoj unmexca _b4/14

JloxTopcku ctynnjcku nporpam_JlururanHa yMeTHOCT
HacnoB noxTopeke auceprangje / AOKTOPCKOT YMETHHUKOT POjeKTa

.CBeTiocT, HHCTANALM]a ca JUTHTATHAM aHHMHAPAHHM ceKBeHIIama”

MenTop _ap yM. Jynujana [Ipotuh, Banpeanu npodecop

Komentop _mp Pactko hupuh. penosau npodecop y nensujn

[Tornucanu (ume u npesume ayropa) Twujana I'oruh

H3jaBJbyjeM JIa je TaMIaHa Bep3uja Moje JOKTOPCKeE JUcepTanuje / JOKTOPCKOT YMETHHYKOT
MpojekTa HCTOBETHA EIEKTPOHCKO] BEP3UjH KOjy caM mpejao 3a o0jaB/bUBarbe Ha MMOPTaLy
Juraraador penosuTopujyma YHuBep3uTeTa ymeTrHocTH y beorpany.

Jlo3BosbaBaM n1a ce objaBe MOjM JIMYHH [OJIaLUM Be3aHW 3a J00OHMjame aKaJeMCKOr 3Bama
JIOKTOpa Hayka / IOKTOpa YMETHOCTH, Kao IITO Cy UME U Mpe3uMe, FoJiMHa B MECTO pohera u
Jatym oja0paHe paja.

OBu 1MYHM NOJAIK MOTY ce 00jaBUTH HA MPEXHUM CTpaHullaMa JAuruTanHe 6ubnuoreke, y
€JIEKTPOHCKOM Kartayiory M y nmybiuKaiujama Y HUBEp3UTeTa yMeTHOCTH beorpany.

[ToTnuc noxTopanaa

V¥ beorpany, 3. mapt 2023.
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HsjaBa o xopumhemwy

Osnamhyjem Yuusepsuter ymerHoctd y beorpany na y JIMraTanHu perosHTOPHjyM
YHuBep3uTeTa YMETHOCTH y beorpay yHece MOjy JOKTOPCKY AMCEpTalnjy/ JOKTOPCKH
YMETHHYKH MPOjeKaT M0 HACTOBOM:

.CBeT/10CT, MHCTAIAlM]a ca JUTHTATHUM aHUMHDAaHUM CEeKBeHIlama”™

Koja / 1 je Moje ayTopcKo Jedo.

Jucepraumjy / NOKTOPCKM YMETHHUYKH MPOJEKaT ca CBHM NPHJIO3HMMA MPEAao/na caMm y
€JIEKTPOHCKOM (hOpMaTy TOTOTHOM 3a TPajHO apXHUBUPARE.

Mojy I0KTOpCKY AMCepTalujy NoXpameny y JIMruTainHu peno3uTopujyM Y HUBEp3UTETa
YMETHOCTH y beorpajy Mory jga KOpHCTe CBH KOju NOWITYjy oapenbe cajpikaHe y
onabpanom Ttamy munenne Kpearusre 3ajennuue (Creative Commons) 3a kojy cam ce
OJUTYy4YHO/Ta.

1. AyTtopcTBO

2. AyTOpCTBO - HEKOMEPIHjaIHO

3. AyTopcTBo — HeKoMepIHjainHo — 6e3 nmpepaje

4. AyTopcTBO — HEKOMEPIIMjAJIHO — JASJUTH MO/ HCTHM YCIIOBAMA
5. AytopcTtBo — 6e3 npepajne

6. AyTOpCTBO — JICTUTH [TOJL HCTHM YCIIOBHMA

(Monumo na 3a0KpyXKHTE CaMO je[Hy Of LIeCT MOHyheHWX JMIEHIM, KpaTaK OIUC
JIMIIEHIIH JaT je Ha MoJlehuHHU JIucTa).

IMornuc poxkTopanaa

Y beorpany, 3. mapt 2023.

1. Ayroperso: Jlo3BoipaBaTe yMHOKABambe, JUCTPHOYIIH]Y ¥ jABHO CAOTINTABAHE
JieNia W Opepajie, ako ce HaBele MMe ayTopa Ha HauMH ojpeheH o1 crpane
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ayTopa HJIM JlaBaolla JIMIEHIEe, 4YaKk W y KomepuwujanHe cpxe. OBo je
Hajcino00HH]a 01 CBUX JIMICHIIH.

AyTopcTBO — HekoMepuHjaano: Jlo3BosbaBare yMHOXKaBamwe, AMCTPHOYIIH]Y H
jaBHO caomiuTaBame Jlea W Mpepaje, ako ce HaBele MMe ayropa Ha HauuH
oapehen oz cTpaHe ayTopa WM AaBaoua Juiente. OBa JMIeHIa He J03BOJbaBa

KomepuujainHy ynorpedy nena.

AYTOpPCTBO — HeKOMepuHjaaHo — 0e3 nmpepajae: Jlo3BosbaBaTe yMHOKaBame,
AUCcTpHOYLH]Y M jaBHO caoninTaBame Jeia, 6e3 npomeHa, npeobiuKoBama HiIH
ynorpebe ena y CBOM jiesly, ako ce HaBe/le HMe ayTopa Ha HauuH ojipeleH o
cTpaHe ayropa MWiHM Jasaona JHuoenne. Osa JnuWiIeHna He 03BOJbaBa
KomepumjanHy ynorpeOy nena. Y ojHOCY Ha CBe OCTajle IMIEHIE, OBOM
JHIEHIIOM ce orpaHi4aBa HajBehn oOuM npasa kopumhema jiena.

AYTOPCTBO — HEKOMEPHHjaJIHO — J/IJIHTH @O0JA HCTHM YCJI0BHMA:
Jlo3Bobarate yMHOKaBame, AUCTPHOYIM)Y M jaBHO caoniTaBame Jiella M
npepajie, ako ce HaBeJe HMe ayTopa Ha HauWH ozpeheH o cTpane ayropa Win
JlaBaola JIMIEHIe W aKo Ce npepaja AMCTPHOYHpa HOJ HCTOM HIIH CIUYHOM
Juuennom. OBa JMIIEHIIA HE JI03BOJbaBa KOMEpPLMjaIHY ynoTtpeOy jaena u
npepaja.

AyToperBo - 6e3 npepaje: Jlo3Bo/baBaTe YMHOKABaWbE, TUCTPHOYIIH]Y H jaBHO
caomniTaBame jiena, 6e3 npomena, mpeodIMKOBama HIH yrotpebe Jiena y cBoM
Iiesly. ako ce HaBeJe WME ayTopa Ha HaumH ojpeheH oj crpaHe aytopa HIM
napaornia jmienne. OBa JHIeHIIa I03B0/baBa KOMEPIHjaiHy ynotpeby nena.

AyTOpeTBO — AEIHTH O] HCTHM ycjaoBuMma: Jlo3BosbaBaTe yMHOXKaBambe,
AMcTpUOYIMjy M jaBHO CaolllITaBakke J€ja W Hpepaje, ako ce HaBele HuMe
ayTopa Ha HauyMH ojpeheH o/ cTpaHe ayTopa WM JaBaola JIMIEHIE M aKo ce
npepajza AUCTPHOYHMpa MOA HCTOM HIIM CIMYHOM JsmueHnoM. OBa jMieHna
N103B0JbaBa KOMepLHjanHy ynorpeby nena u npepaga. Ciuuna je copTBEpCKHM
JIMIIEHLIaMa, OJIHOCHO JIMIEHIIaMa OTBOPEHOT KOJa.
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