B hoisa Vilic

Replike

il
a) Profani ikonostas — sveta slika

b) 1912. (Larionov, Gonéarova) — 1914.
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d) Od hromata do montaze

e) Struktuisani pejzaz

f) Ready-found — collage/assemblage —
konstrukcija
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g Objekat izmedu umetnosti i proizvoda
h) O konstruisanom realitetu
i) Zavr$na napomena

1)-a.

Zid. .. na njemu drvo... a u drvu sli-
ka... ili pesak... misli... proslosti. ..
materija... da li od boja... ili istori-
je... razmi$lja§... ostaci... Duc-
hamp. .. Schwitters... Malevi¢... Tat-
lin. . . napuétene. .. ideje... od rde na-
grizena Zzica...
prasn]ava pohca. 47 3

. izranja istina. . . napravljena od ci-
tata... nema projekata... (ovo je vreme
vracanja). .. jednost... razli¢itosti... —

. lkonostas. .. profan... slika... sve-
ta.

1) b.

— Mihail Larionov, Plavi luéizam, 1912.;
Natalia Gontarova, Zelena i Zuta $uma,
1912. — Lutizam (rejonizam) je u prvi
plan postavio objekt koji emituje zrake
zbog ¢ega je njegova percepcija relativna
jer se vizuelno primanje egzaktnih pod-
ataka svodi na zbir svetlosnih odblesaka
koji dopiru do posmatracevih o¢iju. »Stil
rejonistickog slikarstva oznatava pro-
storne oblike nastale presecanjem zrako-
va odbijenih sa razli¢itih predmeta. ..
Zrak je privremeno predstavljen na povr-

~ crveni bakarm hm. e

$ini obojenom linijom ... Predmeti koje
vidimo u zZivotu ovde ne igraju ulogu, naj-
bolje moze biti pokazano ovde: slaganje
boja, njihovo zasi¢enje, odnos bojenih
masa, dubina, tekstura.« Usled takvog
zracenja, predmeti gube svoj primarni
realisti¢ki izgled pa se zbog toga njihova
projekcija na platnu izraZzava nizom slo-
bodnih formi. Da bi ta¢no izrazio feno-
men odsijavanja i presecanja svetlosnih
zrakova, slikar se koncentrise na prostor
izmedu objekta i platna posto se jedino u
tome »izmedu« moze da opazi emitovanje
zrakova i osete univerzalne osobine ma-
terije. Lutizam . . . nije odlu¢no prekinuo
vezu s predmetom i realnim svetom; on

prvi put su istrazeni i koordinisani odno-
si viSe materijala — iz kojih je izveden &i-
tav konstruktivisti¢ki pokret.

— Marcel Duchamp, Fontana, 1917. —
On je uzeo gotov predmet (ready-made) i
proglasio ga umenti¢kim delom, bez emo-
cija, sentimentalizma i bilo kakve druge
ideje. Umetnost je odluka. »Tacka koju ze-
lim posebno da naglasim jeste da izbor
ovih ready-made-a nikada nije bio dikto-
van estetskom dopadljivo$¢u. Ovaj izbor
temeljio se na reakciji vizuelne ravno-
dusnosti, koja je istovremeno potpuno li-
Sena dobrog i loSeg ukusa... u stvari,

potpuna anestezija. Jedna znacajna ka-

i

Jovan Sumkovski, Zeleni kvadrat i polica, 1987.

nije odbacio, ve¢ na nov naéin preformu-
lisao tipove mimetizma.

— Vladimir Tatlin, Izbor materl]ala,
1914. - Na reljefima koje j je prawo PO po-
vratku u Moskvu Tatlin mje imao nameru
da predstavi nesto — ovi reljefi su prve
potpuno apstraktne konstrukeije. Cilj
ovog eksperimenta bio je da prosiri do-
met slikanja, a ne da se iznade novi tip
skulpture. Tatein je, pak, tatno shvatio
ovu moguénost — novi tip skulpture, skul-
pture koja ¢e se posluziti sirovinom i go-
tovim predmetima i rasporediti ih u
»stvarnome« prostoru bez ikakve namere
predstavljanja. Materijali, svaka vrsta sa
svojim posebnim plasti¢nim i likovnim
osobinama drveta, stakla, gvozda itd. slo-
zili bi se u umetni¢ko delo, »stvarni mate-
rijal u stvarnom prostorus«. »Slikarski re-
ljefi« bili su prvi korak u njegovom trodi-
menzionalnom razvijanju shvatanja for-
me: od zatvorene skulptorski oblikovane
mase do otvorene, dinami¢ne konstrukci-
je koja oblikuje prostor. U -Tatlinovim
konstrukcifjama prvi put nalazimo stva-
ran prostor uveden kao likovni é&inilac:

rakteristika bila je kratka recenica, koju
bih pokatkad ispisivao na ready-made-
ima. Umesto da kao naslov opisuje pred-
met, ova reCenica je smisljena da bi po-
smatra¢ev um odvela u druge, verbalnije
oblasti. Jedan drugi aspekt ready-made-a
jeste odsustvo unikatnosti u njemu...
replika jednog ready-made-a koja nosi
istu poruku, u stvari, gotovo nijedan od
danas postoje¢ih ready-made-a nije origi-
nalan u konvencionalnom smislu.«

— Kazimir Malevi¢, Supermatisticka
kompozicija: Belo na belom, 1918. — U
1918. Malevi¢ je stvorio sliku »Belo na
belom«. I ponovo dva kvadrata, ali koja
razlika. I slika »Crni kvadrat na belom«
moze se nareci stati¢cnom posto su strane
oba kvadrata paralelne jedne drugima.
Slika »Belo na belom« u kojoj je unutras-
nji kvadrat iskosen pod uglom, ima dina-
micki karakter i to ¢e postati jedna od ka-
rakteristika Malevicevih slede¢ih radova,

koji su bogatiji i razli¢itiji u formi. Slika
»Belo na belom« ima minimum kontrasta
u boji i to je bilo Malevi¢evo misljenje da
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ce bas$ to biti karakteristika slikarstva bu-!

duc¢nosti. Malevi¢ev koncept boje bio je
stati¢an, ali njegov koncept forme, sa dru-
ge strane, bio je dinami¢an. Ovo stoji u
o$troj suprotnosti prema Neo-plasticiz-
mu Pieta Mondriana, u kome su forme
statitne dok boje konstituiSu dinamiéni
element. Navedeni primer pokazuje
stvarno nakos$en beli kvadrat na kvadrat-
nom platnu ¢&ija je vrednost boje nesto
druk¢ija — svodenje slike na najprostije
odnose geometrijskih oblika. Belo na be-
lom je slika koja je predstavljala krajnji
cilj u razvoju supermatizma: apsolutnu
bespredmetnost ... Beli kvadrat je po-
stao znak Cistote ¢ovekovog stvaralatkog
zivota. Osim ¢isto ekonomskog kretanja

forme, ¢itavog novog belog ustrojstva sve- -

ta, beli kvadrat je i podsticaj za zasniva-
nje ustrojstva sveta kao »Cistog delova-
nja« shvacenog kao samospoznaja u &isto
utilitarnom savrSenstvu »svecovekac.
»Predstavljanje predmeta, samo po sebi
(objektivnost kao cilj predstavljanja), jes-

te neSto Sto nema nikakve veze s umet-"

noscu, iako taj metod predstavljanja u
umetnickom delu ne isklju¢uje moguc-
nost da ono bude visokog umetnickog
reda.«

— Kurt Schwitters, MERZbild sa sve-
éom, 1925-28. ~ Vrlo znacajano za buduéi
razvoj- skulpture bilo je brisanje svake
formalne razlike izmedu slike, reljefa,
slobodne skulpture i obi¢nog predmeta.
Izvesna dela dadaista podjednako mogu
biti klasifikovana kao slike ili skulpture i
odvajati ih za ljubav neke pedantne isto-
rije bilo koje od ovih dveju kategorija
znacti unistiti njihov istorijski znacaj. Jed-
na Schwitters-ova merzbild nije vise sli-
ka ... to je objet d’art, ali ne uvek u smis-
lu koji se podrazumeva tom frazom; to je
predmet bez blizeg odredenja. »Metod«
oblikovanja svih ovih skulptura je postav-
ljanje »nadenih predmeta« u jedan osmis-
ljeni odnos da bi se stvorila neka vrsta

plasticne metafore koja ima istu evoka-

tivhu mo¢ kao i metafora u poeziji. Kolazi
su mu uvek bili radeni od otpadaka nade-
nih na ulici — kutija od cigareta, karata,
novina, kanapa, dasaka, zi¢anih mreza,
svega $to bi privuklo njegovu paznpju. On
je na ¢udan nac¢in uspevao da otpatke,
produkte raspadanja iz svoje okoline,
pretvori u neobi¢nu i divnu lepotu. On
nije podvlacio évrstu ili strogu razliku iz-
medu svojih reljefnih konstrukcija i pa-
piers coile. »Sveca i kanap stoje nasuprot
povrsini, drvo nasuprot boji, geometrij-
sko nasuprot organskom, crno nasuprot
belom i crveno nasuprot plavom, vodo-
ravno nasuprot uspravnom, sredeno na-
suprot nesredenom, uznemireno nasup-
rot razbistrenom. Ove suprotnosi podraz-
umevaju jedno ujednacavanje, oni su jed-
no drugome povitljivi i podizu utisak o
slici.« Covek se pita, Sta je to $to u slici
Kurt-a Schwitters-a preteze — slikarski
red ili uznemiravajuc¢i faktori sa simboli-
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ma punim patrljkom svece, koga mozete|
dodirnuti. Mozete li to odmeriti?

1) c.

Atelje Jovana Sumakovskog. U uglu
stoji predratni drveni ormar: na donjim
krilima citabi sa floralnim prepletima; na
krajevima ormara stubi¢i; vitrine sa arhi-
voltama; na zabatu volute, sve u plitkom
drvorezu. Pomisao na $kolu mijackih.rez-
bara — ikonostasi Lesnovskog manastira,
crkve Sv. Spasa iz 1824. ili Sv. Jovana Bi-
gorskog, jedanaest godina kasnije: obra-
da drveta u azuru dugotrajnom str-
pljivo$cu, osecaj mekoce materijala, nje-
gove topline i plemenitosti i brisanje gra-
nica izmedu intimnog i monumentalnog.

Na tavanici ateljea dugacke drvene gre-
de: mesta spajanja sa zidovima poduprta
pseudo-kapitelima izradeni najjednostav-
nijim profilom, profilom konzole korisce-
ne kod zidnih polica/stalaza u starim ku-
¢ama. Na takvoj jednoj polici stoje zabo-
ravljeni predmeti, sve zajedno prekrive-
no prasinom. Po podu razbacani ostaci
polomljenih dasaka, plot¢ica, piljevine,
mahom hrastovina i orahovina; bakarni

" limovi sa svojim crvenim sjajom ili zele-

nom patinom. Na stolu alatke i mesinge‘ni
ekseri hlade svojim metalnim oblescima.
Kao da se tu sklapa ili rasklapa neki san-
duk, kao da tu dolaze ili odatle odlaze po-
siljke neceg intimnog i lirskog.

Hodajuéi uzbrdnim, nakrivljenim soka-
cima makedonskih sela ne moze se odup-
reti pogledu navise. Krivudajuéi, oko pre-
lazi od prasnjavog sokaka preko velikih
kamenih blokova, postavljenih kao sedala
za popodnevna ¢askanja, i beline okrece-
nih fasada ku¢a od izbaCenih erkera na
kojima je postavljen ¢ardak. Cardak
(pers.: éar — @getiri, taq — svod; tur.: car-
dak) — velika prostorija na spratu istoc-
njacke kuce sa izbotenim delom prema
ulici. Cardak otvoren prema jugu, prema
suncu, prema ulici, ljudima i gostima,
prozor zivota i zivljenja.

21

Iz petogodi$njeg razvoja Jovana Sum-
kovskog proizlaze dve struje koje koliko
su suprotne toliko imaju i zajednickih ka-
rakteristika. Prva se odnosi na interes za
istrazivanje strukture dela preko analize
hromatskih vrednosti, dok druga razra-
duje princip montaze putem konstrukci-
ja. U ciklusu apstraktnih pejzaza iz 1987-
88. uspeo je da razradi paletu i strukturu
predstave na takav nac¢in koji u makedon-
skoj likovnoj umetnosti dotad nije bio
prisutan. Apstraktni pejzazizam defini-
ran kod Riste Kalteskog, Aleksandra Ris-
teskog ili Riste Lozanskog iz sedme dece-
nije vezuje se pre na iskustva enformela
u kome se zele implicirati konotacije na-|

cionalnog i tradicionalnog: hromat p:
tan na njihovim slikama (zbog svoje ;
ljane prirode) uvek se vezuje za tlo,
neblje ili konotira tezak Zivot make:
skog sela; slabi akcenti zelene ili cr\
u alternaciji sa zemljanim bojama up
je na bogati makedonski folklor. T:
tretman semantickih vrednosti hro:
za godine u kojima je nastajao potpui
u skladu sa opstim strujanjima u u
nosti i njihovo.mesto u istoriji sasvi
opravdano. Medutim, ono §to izvaja :
raktne pejzaze Sumkovskog iz ove g
dela je sigurno drugaciji tretman

mantika hromata koju on implicira .
izmedu suSe i Sarenila, Slu¢aj rekomp

Jovan Sumkovski, Objekt, 1989.

vanih planina ili Predeo sa podel]
ulogom (sve tri iz 1987.) jesu pej
strukture, ali se svojim otvorenim
matom oslobadaju bilo kakvih opt
nosti lokalnim, jo$ vice, suprostavl
hromatske vrednosti stvara dinan
strujanjem nekih energija koje proi:
iz samog suprostavljanja — pokazujt
gatiji interes, interes koji proizil:
pejzaza, ali ¢ija ga predmetnost ili
stavljanje ne interesuju. Taj je pre

_zacet u jo$ ranijem ciklusu slika B

slova iz 1985., ciklusu kojim je Sui
ski navestio svoj interes za razrad
mateske strukture predstave. Sa
dvama ciklusima on je pokazao ume
senzibilitet koji ga opredeljuje kao j:
od retkih osecéajnih kolorista u mak
skoj umetnosti.

Na prvi pogled napusten, hromat
ljem stvarala$tvu Jovana Sumko
razraduje drugaciji odnos. Iskust
hromatom navedenih provenijenc
ciklusu objekata iz 1988-90. kao da
ze u drugi plan. U ovom ciklusu hro»
postavljen na drugacijim osnovama
civanje oslikanog platna u konstri
od drvenih delova kao homogeno
menta, jeste dobijanje strukture ke
drzava strukturu ostalih elemen:
ovom slu¢aju raznih tipova drveta i
la-limova). Oslikano platno je ele
montaze — konstrukcije, element
nije cilj da bude oslikano platno, vi
kompozicije: semantika slikanog p
semiotika konstruisanog. Samim ti
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karski je ¢in zamenjen konstruktivnim.

¢, predmet interesa nije vide hromatska

struktura ve¢ montaza-konstrukcija. To
je prisutno u malim objektima iz
1986-88., a narotito u velikim objektima
iz ciklusa Vertikalni objekti (1988/89.),
Sanduci (1989).) i Cardaci (1989/90.). Ta-
kav zaokret od dvodimenzionalnog prema
trodimenzionalnom istrazivanju pokazao
je drugatije, prodireno shvatanje pojma
slike, odnosno skulpture. Nizom novih
konotacija uvedenih u ovim objektima,
Sumkovski je ponovo postavio pitanje
(potrebe) samostalnosti bilo koje od ovih

flikovnih disciplina (slikarstvo — vajar-

stvo). : .

=

Jovan Sumkovski, %
Beli kvadrat i polica, 1986.

‘Potreba  predstavljanja  /gradenje
strukture - slike/ predstave u dosadas-.
njem razvoju istorije umetnosti oznaeno
je brojnim pokugajima. Po pravilu, poka-
zuje se da kona¢no opredeljivanje dela
umetnosti dolazi upravo od odnosa izme-
du ove strukture i koncepcijsko-sadrzin-
ske pozadine. Naime, trebalo bi da se raz-
likuje struktura predmeta predstave i
struktura predstave. Prva podrazumeva
determinaciju preko forme, formata,
kompozicijskih suodnosa — tako se deter-
minige Pikasove Gospodice iz Avignona i
dela iz dvadesetih godina naovamo, slike
Pripadnika metafizi¢kog slikarstva, nad-
realizma — u kojima je glavno polaziste
Pri stvaranju slike ispitivanje ‘strukture
Predmeta predstave. S druge strane to ne
Podrazumeva isklju¢ivo predmetno sli-
karstvo: optitke kompozicije Vasarelyja

‘kao i »akcione« slike Pollocka takode su

tipi¢ni primeri.

Struktura predstave polazila bi od toga
Sta se deSava pri stvaranju, nezavisno od
polaziSta (same predstave). Istrazivanje
moguce rekompozicije, prestruktuisanje
ili razgradivanje inicijalne predstave pre-
vazilazi istu preko novih sadrzina i kono-
tacija koje se dobijaju. Neka dela Nove
umetnitke prakse zadrzavaju opste opre-
deljenje kao skulptura radi trodimenzio-
nalnosti izrade, ali sve one konotacije
koje slede opredeljuje ih kao samostalne
entitete; ili predstave planine Sainte-Vic-
torie Cezanna, a posebno ostvarenja lu-
Cista i rejonista. U sluaju ovih zadnjih
najjasnije se uocava opredeljenje struk-
ture predstave, dodajuci pri tome i poku-
Saj da se preko ove strukture (ili naéin
struktuisanja) predstave materijalizira
nematerijalna predstava.

Zakljuéci analize dela Jovana Sumkov-
skog gravitirali bi ka ovom poslednjem
opredeljenju. Kod njih se struktura pred-
stave pronalazi u formalnoj (raz)gradnji
predstave, u njenom rekomponovanju i
naglaavanju hromatske obrade (tako
specifitna u ovom ciklusu, a pristupa i u
njegovom stvaralastvu uopste). Polazeéi
od interesa da predstavi atmosferu/ras-
poloZenje vizuelnog dozivljaja iz proslos-
ti, Sumkovski prilazi njegovoj rekon-
strukciji, ali sada traze¢i nematerijalo u
njegovom postojanju. Prepletene i pre-
lomljene geometrizirane plohe i linije
koje niotkuda i nigde ne dolaze, izlaze ili
odlaze dobijaju na monumentalnosti ne

radi veli¢ine formata, ve¢ radi zbijene

energije i odgovarajuceg psiholos$kog na-
boja koje ih opredeljuje. Polivalentna
hromatska nadgradnja omoguéuje, kao
oponent stati¢koj nabiveno$éu geometri-
ziranih ploha, da ukupni utisak odaje, na
neki nacin, kontrolisanu dinamiku. To je
preduslov da se stvori oseé¢aj atmosfere

neceg napetog, u i$¢ekivanju, atmosfere

2) 1.

Zaokret u radu Sumkovskog nastaje
razradom trodimenzionalnih objekata,
jo$ za vreme ciklusa rejonisti¢kih »pejza-
za«. Provociran striktnom podelom na sli-
kare i vajare, a misleéi na pionire Moder-
ne, pre svih na slikare koji su bili zasluz-
niji za razvoj skulpture od samih skulpto-
ra, on ¢e poci putem razmiséljanja o jedi-
nom validnom kriterijumu stvaranja —
umetnitko delo kao produkt potrebe
umetnickih ekspresija. Medutim, postoje
tu jo$ neke spone koje bi mogle objasniti
ovaj zaokret u njegovom radu projavljeni
interes za prevazilaZenjem dveju dimen-
zija slikarskog platna. Odgovor na pita-
nje: kuda posle sve veéih formata slike,
sve jacih hromatskih vrednosti i njihovog
kontraprostiranja ili razbivene, izlomlje-
ne strukture pretstave, jeste — u tre¢oj di-
menziji. Samim tim Sumkovski je dopro
do senzibiliteta umetnosti sredine osam-
desetih godina u kojoj ée ekspanzija skul-
pture/trece dimenzije postati njena de-
terminanta. Sto se same skulpture sredi-
nom osamdesetih ti¢e, dela Sumkovskog
nisu njeni reprezenti. Kao i u slikarstvu,
Sumkovski i ovde zaobilazi figurativ-
nost/figuraciju. Ako slikarskim ciklusi-
ma dospeva u centru interesa kritike

\ umetnosti osamdesetih zbog postavljanja
diskursa sa iskustvima istorije umetnosti
— semanti¢kih vrednosti upotrebljenih
navoda (kao najopredeljujuéeg elemen-
ta), a ne ponovnim uvodenjem figuracije
u ikonografskom sistemu slikarske poeti-
ke, jo3 ce vise u objektima naglasiti zain-

“teresovanost drugaéijim diskursom od
onog moguceg, koji korespondira sa nave-
denom ikonografijom.

= Beli kvadrat i polica, 1986., drvo, pe-
sak, ulje, 70x50x14 cm

— Vertikalni objekat IV, 1988/89., drvo,
pesak, ulje, 233x56x84 cm;

— Cardak I, 1989. drvo, ulje na platnu,

sa_primesima mistike prostora kojeg 138x203x46 cm;

nema, a snazno se nasluéuje. Takva me a-
fizi¢nost, kao osnovni cilj i krajnji proiz-

vod ovakve strukture, kao suprotnost
prelomljene i difnamiéne formule i hro-
matske strukture, ispunjava dualisti¢ku
prirodu postojanja stvari. Jer, nije mogu-
Ce oteti se utisku i oseé¢aju rastrzanosti,
ekspresije ili prefinjenosti hromatske
nadgradnje (koriste¢i sva sredstva koja bi
najblize dodirnula sustinu postavljenog
problema), a da se ne upita What is be-
hind that curtain? :

*Znati, takva struktura predstave ne
vodi ka apstraktnom delu, iako to i jeste.
Granitenje sa apstraktnim, predmetno
odrzava upravo preko atmosfere koja
proizlazi iz svih nayedenih komponenti.
Stoga, Sumkovski je, u ovom ciklusu sli-
ke, uspeo da promeni /prevazide/ redefi-
niSe polja apstraktnog i konkret-
nog/predmetnog smestenih u jednoj sli-
karskoj strukturi.

‘Problem analize i tumagenja ovih obje-
kata postavljen je na nekoliko nivoa. Na
nivou forme radi se o collage /bricollage/
assemblage-u ili decoupage-i, konstrukci-
ji, montazi; na nivou semantike forme
radi se o trodimenzionalnoj slici, vise¢oj,
zidnoj skulpturi, kontra-reljefu, objektu;
na nivou upotrebljenih predmeta drevni
1 metalni otpadci, industrijski fabrikati,
delovi starog namestaja, kao ready-made-i
i ready-found-i; na nivou likovno umetnié-
kih stilistickih kategorizacija radi se o
ruskom konstruktivizmu (Tatlin), supre-
matizmu (Malevi¢), dadaizmu (Duchamp,
Schwitters), slikarstvu materije;na nivou
tradicije i podneblja radi se o mijatkom
duborezu XIX veka (obrada drveta), po-
kuéstvu (bakarno sude, police, sanduci),
narodnoj arhitekturi (musandre, ¢arda-
ci);

Struktuisanje dela tolikim brojem ni
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voa lako bi inkliniralo ka opasnosti od |
*eklkticizma. Medutim, takva struktura !
koju Sumkovskoi uspeva da usaglasi po- |

staje i njegova odrednica jer svi ovi navo-
di/nivoa (bilo estetske i vanestetske pro-
venijencije) nagovesteni su u toj struktu-
ri. Najlake bi bilo prepoznati neki na-
vod, ali bilo bi tesko smestiti ga medu os-
tale navode iste provenijencije. Stice se
utisak da je na ovim objektima sve pozna-
to do trenutka kada se treba determinisa-
ti ishodiste. Pogleda li se Beli kvadrat i
polica pomislja se na Malevitevu sliku
Suprematisti¢ka kompozicija: Belo na be-
lom; kompozicijska povezanost nije dale-

"ko od Tatlinovih ugaonih-reljefa; jedna

mala profilirana konzola podseca na kon-
zole stare kontinentalno-mediteranske
kuée, koja podrzava horizontalnu dasku —
policu drevnih dolapa i sve to u potpunu
nelogiénost komponovanja elemenata
kao na bilo kojoj Schwittervaj Merz-bild

Nosioc strukture u Vertikalnom objek-
tu IV svakako jeste vertikala: dve dugac-
ke daske spojene uzduznom linijom, jed-
noj je u obliku police profilisan donji deo,

-drugoj uzduzna strana; na tim daskama

postavljeno je malo oslikano platno (&i-
njenica da se radi o malom oslikanom
platnu, manje je vazna od ¢injenica da je
na tom platnu naslikana neka struktura
(koloristitka tekstura) koja jeste neodvo-
jiv elemenat u kompoziciji); bna postoji
ne slikarskim veé teksturnim kvalifikati-
vom; u vrhu pravougaona plo¢a od teske
orahovine; u njenom produzetku drevni
»rog«, dole plo¢a sa orahovim/kesteno-
vim furnirom od kakvog kreveta ili orma-
ra — sve to spojeno velikim industrijskim
spojnicama.

Cardak I je veliko oslikano platno na &i-
jim su boénim stranama postavljene ver-
tikalne daske, a na ovim daskama u sup-
rotnim pravcima (jedan prema nama,
drugi u levo) postavljena »roga« (dve kra-
¢e profilisane gredice) pri¢vr§cene me-
talnim profilima. Platno je ispunjeno ja-
kom Zutom gamom (koja se krece od crve-
ne do svetlo zute) nanesenom gestualnim
potezima; dok je tekstura postignuta do-
davanjem peska i piljevine u samom pro-
cesu nanosenja pigmenata. Pored toga Sto
Sumkovski Gesto upotrebljava sirovu,
neobradenu dasku, ponekad je to rascep-
ljena drvena greda, u ovom se slu¢aju on
yraéa staroj zanatskoj obradi i obradi dr-
veta — kao $to je poliranje, lakiranje, baj-
covanje.

3) g

Postavimo li skulpturu osamdesetih sa
svojom figurativnom ikonografijom na
jednoj i manirizam objekta u skulpturi
fin de siecle-a, na drugoj strani, objekti
Jovana Sumkovskog naéi ¢e se u sredini
ovog polariteta. Teza o manirizmu objek-
ta u skulpturi fin de siecle-a, koja blize
determini$e ove objekte, jeste teza o kre-
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tanju Nove objektne umetnosti (Die neue 1

Objektkunst) na ivici izmedu umetnosti i
gotovog proizvoda. Medutim gotov proiz-
vod u ovom slu¢aju ne podrazumeva da-
disti¢ki princip prenosenja uzetog dela iz
jednog konteksta u drugi, veé gotov proiz-
vod u smislu finalnog proizvoda jednog
industrijskog procesa visoke tehnologije.
Siah Armajani, John Armleder, Gloria
Friedman, Zvi Goldstein, Stephan Huber,
Klaus Kumrow, Julian Opie, Bernhard
Prinz imena su nekih autora objekata ¢ija
je karakteristika to §to nisu ni umetnicko
delo sa isklju¢ivo mimeti¢kim ciljem, ni
gotov, upotrebljiv proizvod. Njihov cilj je
neka neupotebljiva mimetika koja nista

Jovan Sumkovski,
Vartilakni objekt IV, 1988/89.

ne otkriva niti konstruise; to su objekti
visoke kvalitete obrade upotrebljenih
materijala, koja ukazuje na stepen savla-
danosti kulture industrijske obrade, kul-
ture materijala i umetni¢kog oblikovanja.
Samim tim ove je objekte ponekad teSko
definisati samo kao dela likovnih umet-
nosti jer koriste oblike namestaja, logiku
arhitektonskih konstrukcija, funkciju di-
zajna.

Na kraju pitanje koje Nova objektna
umetnost postavlja je pitanje u ¢emu se
sastoji zadatak umetnosti u sredistu in-
dustrijskog drustva. Ponovo je postavlje-
no pitanje odnosa umetnosti i industrijs-
kog drustva, jer $to se ti¢e objektne umet-
nosti to su pitanje dosada postavile dve
generacije umetnika: generacija medu-
ratnih dadista i posleratni pokreti Nou-
veau Realisme i Neodada. Prva je bila na-
jkriti¢kija, rugeéi i ironizirajuéi sve dota-
dagnje vrednosti, dok je druga, i pored
isto tako ironiziraju¢eg naglaska, uocila
moguénosti simbioze novih tehnoloskih
moguénosti i teznji ka novoj umetnitkoj

ekspresiji. Ponovo postavljanje tog pita-
nja preispitivanjem odgovora koje su
dale prethodne dve genercije jeste mani-
risti¢ki postupak u odnosu na replicirane
uzore. Ovaj manirizam jeste manirizira-
nje Duchampove Fontane, tatnije Duc-
hampovog postupka u Fontani, Schwitter-
sovog komponovanja razli¢itih materijala
ili Armanovih akumulacija. I kao i uvek u
maniristickom postupku, za razliku od
prvih dve objekti:ove generacije ne rade
na razre$enju postupka, ve¢ ga jedno-
stavno ponavljaju.

3) h.

Objekti Jovana Sumkovskog analizira-
ni prizmom ovog polariteta upucuju na
dualitet njihovog entiteta. Nastali u dru-
goj polovini devete decenije, u periodu
kada se na likovnoj sceni povecava inte-
res za treéu dimenziju, ovi objekti donose
spoj izmedu skulpture osamdesetih godi-
na i Nove objektne umetnosti. Oni nisu
skulptura osamdesetih, jer ne nose figu-
rativnu ikonografiju, interes-za volumen
i narativnost tekstualnog, ali se javljaju u
tom periodu potrebe umetnicke ekspresi-
je za prelazak sa dve na tri dimenzije. Oni
nisu odraz stepena savladanosti visoko
tehnolpskog industrijskog postupka, ali,
u duhu tradicionalnih zanﬁta, poznaju
kulturu materijala i njegove obrade — pri-
stup Sumkovskog svome objektu i jeste
pristup zanatlije svome proizvodu — me-
dutim, on postiZe logiku industrijskog po-
stupka upravo perfekcionizmom manuel-
ne obrade; radi se o posredovanom in-
dustrijskom postupku i time se Sumkov-
ski priblizava Novoj objektnoj umetnosti:
objekat je konstruisani realitet logikom
industrijskog procesa, procesa koji svoju
pragmatiénost ustupa umetnitkom Cija

‘umetnost ostaje u domenu prepoznava-

nja i van-umenti¢kih i van-industrijskih
referenci; prisustvo maniriziranja svih
ovih pojava, postupaka i referenci jos
vige opredeljuju inkliniranje ovih objeka-
ta ka Novoj objektnoj umetnosti.

3) i.

Iznete teze u ovom tekstu rezultat su
obrade replika u petogodi$njem stvara-
lastvu Jovana Sumkovskog.




