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TEHNOESTETSKI PROSTORI
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Migko Suvakovié
1. Uvod

Delovanije Ivana Ilica tokom poslednjih $est
godina razvija se od neokonceptualistickih ready
made strategija preispitivanja i oznacavanja
prostora, objekata, materijala i postupaka, ka
tehnoestetskim i tehnospiritualnim prostornim i
konceptualnim reSenjima. Strategije ready madea
se ukazuju kao postupci s oznadivalackim
mocima trans-figuracije (premestanja) 'komada’
(ili elementa) iz sveta u svet umemmosti, a
tehnoestetske i tehnospiritualne strategije se
prepoznaju kao postupci projektovanja
industrijski proizvedenih 'komada’ i konstelacija
'’komada’ (instalacije, ambijenti) u simbolickom
preuredenju i indeksiranju optickog prostora.

llicev rad je primer procedura modernizma posle
postmodernizma u tom smislu 5to on bazi¢ne
mehanizme uspostavljanja znac¢enja (ready
made) ili formalnih odnosa (instalacije,
ambijenti) gradi: (1) saglasno Korigovanim ili
transfigurisanim paradigmatskim zamislima
radikalnog modernistickog rada — zamisao
'upotrebe’ u radovima s ready madeima ili
karakreristi®ni modernisticki shematizmi (raster
konfiguracija, geometrijsko telo, arhetipska
sublimna simbolika) u instalacijama i
ambijentima, (2) saglasno koncipiranju projekta
(skup ideja, znacenja, vrednosti i intencija koji 2
usmereno i formalno konzistentno determinisu

umetnicko delo i okruZujuéi svet umetnosti),

plana (konkretan nacrt po kome se doslovno

realizuje delo) i produkra (komad, instalacija,

ambijent), i (3) saglasno postojanju autoreflek-

sivnih korektivnih procedura kojima se

umetnicki rad i umetnost preispituju, koriguju i

razvijaju (on ne dovodi umetnost do njenog

konceptnog ili fenomenoloskog kraja, kao 3to je

to &injeno u minimalnoj, postminimalnoj i

konceptualnoj umetnosti, vec je razvija i

usavriava, a u izvesnim slucajevima i idealizuje).

Njegov rad nije jednostavni nastavak

modernizma ili povratak na modrnisticke dogme

i vrednosti, ve¢ korigovanje modernistickih

intuicija, dogmi, konceptualizacija efekata,

znacenja i vrednosti. Korigovanjem modernizma

se nazivaju postupci kojima se: (1) pokazuju

anomalije i paradoksi moderizma, ali i (2)

razvijaju modernisticke koncepcije u smerovima

koji unutar istorijskog modernizma dvadesetih,

tridesetih, pedesetih i ranih Sezdesetih nisu

mogli da se misle, ali ni da se predoce. Ili¢evi

postupci su asimetri¢ni u odnosu na osnovne

dogme modernizma, ali, istovremeno su i

njihovo preno$enje u novu epohu, makar i u

asimetri¢nom, decentriranom i relativizovanom

obliku. S metodoloskog stanovista korigovanje

modernizma ima dva aspekia: (1) formalne

tehnicke korekcije (Ili¢ zamisli impersonalnog

tehnolo3kog konstruktivistickog stvaranja dovodi

do razradene poetike projektovanija i

proizvodnje u doba kada je objekt u 'sredidtu

sveta), i (2) konceptualne korekcije (Ili¢

razraduje karakteristicne sheme realizacije dela, Bez naziva, 1994. Detal], ¢elik o 5 x 70 cm
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ukazujuéi na njihove ambivalentnosti,
vi‘¢esmislenosti, tautolo$ke mogucnosti,
fenomenoloska iskorac¢enja). Samo jedan primer!
Sherna rastera (mreze) je za modernisticko
slikarstvo bila instanca konacne redukcije
pikturalne kompozicije na formalni sintakticki
poredak koji potrvduje plosnost slike i time
|)f)l\'|‘(lll](' spec ificnost slikarstva u odnosu na
druge umetnosti. Za Ili¢a shematika rastera je
formalni demonstrativni patern kojim se
artikulise trodimenzionalni prostor i inicira
fenomenologija tre¢e dimenzije, na primer, rad s
konusnim 3iljcirma iz 1993. Raster je za njega
sredstvo kojim se pokazuje temeljna opticko
materijalna razlika plos$nog i prostornog,
odnosno, trodimenzionalnog i Kojim se razraduju
relativnosti konceptualnog indeksiranja plohe i
trodimenzionalnog prostora kao konceptualnih
shema ili mentalnih predstava. Dok se u
minimalnoj i postminimalnoj umetnosti tezilo
transformaciji vizuelnog (materijalnog,
prostornog, vremenskog) u mentalno (mentalne
predstave), dotle u Ili¢evom radu dolazi do
kretanja od mentalne reprezentacije (formule
prostorne artikulacije i opticke sheme) u
opticko-prostorno stanje sveta.

U kontekstu beogradske umetnosti kasnih
osamdesetih i ranih devedesetih godina Tli¢
zauzima specificno mesto u odnosu na 'novu
skulpturu’ (Apostolovica, Krgovica, Petrovica).
On ne radi s formalno obradenim skulpturalnim
’komadima’, veé¢ sa scenom pojavnosti 'komada’.
Njegov formalizam nije usmeren ka estetskom,
objektnom, plastickom, skulpturalnom ili
prostornom efektu (sintetickoj zatvorenoj
strukturi ¢injenica ili skulpturi), ve¢ ka
uspostavljanju hijerarhije odnosa optickog,
prostornog, objektnog, materijalnog i
konceptualnog. Njegov rad se ne moze
posmatrati kao zavrien 'komad’, veé kao
intencionalno otvorena perceptivna situacija
konceptualno-materijalnih hijerarhija. Za Ilica su
paradigme slikarstva i skulpture relativni modeli
izrazavanja, konstruisanja i proizvodnje, koji se
mogu transformisati i transfigurisati jedni u
druge, na primer, u realizacijama instalacija.
Instalacija je, uslovno re¢eno, 'medij' pomocu
koga se aspekti slikarstva preobrazavaju u
prostomo-skulpturalni ili objektni rad i obratno.

2. Konceptualne sheme i tipologija

Radovi Ivana Iliéa su konceptualna dela. To
znaci da njih karakteriSe jak konceptualisticki
shematizam postavljen u rasponu od
'strukturalne sheme’ (plana) do 'formule’ (skupa
pravila ili funkcionalnih odnosa). Koncept je ono
$to se u delu ne vidi (ne podleZe efektima
optickog reda), ali delo naddeterminiSe (daje
njegovu logiku i moguénosti izvodenja
konkretne konstelacije elemenata iz logike).
Koncept je u metafizickom smislu osnova
(grund, nem.) iz koje se izvode 'upotrebe’
(znacenje jednog elementa je njegova upoureba
u jezickoj igri umetnosti), 'simbolizacije’
(simboli¢ka vrednost jednog rada je znadenjsKi
poredak koji proizlazi iz formalnih definicija ili
formula, odnosno, iz idealne tehnoloske obrade
materijala) i usredsredenja na 'opticke efekte’
(optitko je oprostorenje neprostornih mentalnih
formula koje, postajuéi vidljive potvrduju
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nevidljivo). U tehnoloSkoj umetnosti se javlja
jedan paradoksalni obrt: vidljivo potvrduje
nevidljivo, transcendentalno je potvrdeno
nacinom obrade materijalnog, simboli¢ko se ne
realizuje znakom, ve¢ oznaditeljskim poretkom
koji prethodi znakovnom tkanju tekstualnosti.

Ivan ili¢ je izveo devet radova koji se mogu
klasifikovati u tri grupe:

(1) instalacije zasnovane na ready madeima

- Repeticija Photo-dossier-a N Paripovica 1976,
SKC, 1989

- Markiranje / Xerox multiplikacija I: Rrose
Selavy, alias Marcel Duchamp, 1921, SKC, 1990

- Markiranje / Xerox multiplikacija II: Linija,
SKC, 1990.

(2) Konstelacije zasnovane na strukturalnom
principu

- Zlatni presek / Varijacije proporcije, SKC, 1990.

- Zlato, SKC, 1990. i 16. bienale mladih
jugoslovenskih umetnika, Modema galerija,
Rijeka, 1991.

- Bez naziva, SKC, 1991,

(3) Tehnoestetski i tehnospiritualni radovi
(instalacije, ambijenti)

- Bez naziva, SKC 1993, Prvi jugoslovenski
likovni bijenale mladih u Vr$cu 1994.

- Ogledalo, SKC 1994 i Rane devedesele —
jugoslovenska umetnicka scena, Galerija
savremene likovne umetnosti, Novi Sad, 1994.

- Bez naziva, SKC, 1994.
3. RAZRADE: READY MADEI

Ready madei su, ishodidno, predmeti koji su
preneseni iz prvobitnog neumetnickog konteksta
njihove pojavnosti i upotrebe u umetnicki
kontekst. Cinom premestanja menjaju se
znacenja, vrednosti i reprezentativni aspekti
predmeta posto on postaje od neumetnickog
predmeta umetnicki objekt. Termini predmet i
objekt se mogu uobicajeno razumeti kao
sinonimi, ali mi ukazujuemo na jednu malu
konvencionalnu razliku: predmet je bilo koja
trodimenzionalna materijalna stvar, a objekt je
predmet s intencijama umetnika (formalno:
predmet = materijalna stvar + tri dimenzije; a
objekt = predmet + intencija umetnika).
Ishodi¥na diSanovska zamisao ready madea je
tokom dvadesetog veka evoluirala do opéte
formule 'upotrebe’ i 'preme3tanja’
(transfiguracije) predmeta, bica, institucije,
jezika, teorije ili hipotetickih mentalnih
reprezentacija iz sveta u svet umetnosti, iz sveta
umetnosti u svet umetnosti i iz sveta umetnosti u
svet. Rad s ready madeima pre svega menja
status umetnika od stvaraoca u posmatraca-
kombinatora. Zatim, posmatranje —
kombinovanje (ma §ta to bilo od nadrealistickih
erotickih kodiranja do epistemologkih
konceptualistickih procedura) predstavlja
postupak promene standardnih (normalnih)
znacenja, smisla i vrednosti predmeta ili objekta.

Rad s postupcima 'upotrebe’ (ready madea) u
slucaju Ivana Ilica ima izvesne specificnosti: (1)

Bez naziva, 1994,

kao izabrani uzorak premestanja upotrebljava
druga umetnicka dela (preno$enje iz sveta
umetnosti S1 u drugi svet umetnosti $2), (2)
izabrano umetniko delo je element nastao
‘reprodukovanjem’ (sitodtampa, xerox kopije,
fotografije) u vide istovetnih ’komada’, i (3) serija
od viSe istovetnih komada (ready madea) se
koristi kao element za izgradnju formalnih
primarnih strukturalnih shema (paterna) na zidu.
Smisao 'procedure ready madea’ u Ilicevim
realizacijama nije upotreba egzoti¢nog predmeta
kao umetnickog dela ili izvodenje konceptualne
para-lingvistitcke operacije transfiguracije
znacenja iz jednog konteksta u drugi, ve¢
dolazak do ne-ekspresivnog (objektivnog)
uzorka (polaznog elementa) koji umetnik bira, a
ne proizvodi ili stvara. U subjektivno-
-ekspresivnom smislu neutralni uzorak ili
produkt elektromehanicke i hemijske
reprodukcije postaje element s kojim se gradi
formalna prostorna struktura (raster ili patern).
Konvencionalno: raster je jednostavna najée3ée
kvadratna ili pravougaona mreZa linija, a patern
je sloZena geometrijska mreZa ispunjenih
kontura nastala superpozicijom razlicitih ili
sloZenih elemenata. Nastala struktura je zidni
patern koji deluje na dva nivoa: (1) kao opticki
serijalni patern ponovljenog istog elementa i (2)
kao vizuelni tekst koji ukazuje na razliku celine
(geometrijskog serijalnog paterna) i detalja
(konkretnog ready madea koji ima ’lokalni’
sadrZaj).

Repeticija Pholo-dossiera N. Paripovica 1976. je
instalacija koju ¢ini devet istovetnih
Paripovi¢evih grafickih listova (rad Pholo-
-dossier) nastalih 1976. godine. Grafike su
postavljene direktno na zid, jedna iznad druge,
du? centralne ose, centralnog zida galerije, od
ivice poda do ivice plafona, Svaka grafika je
dimenzija 70x50 cm, a visina nastalog
vertikalnog niza (virtuelnog stuba) je 4,5 m,

U lliéevim beleskama instalaciju karakteridu cetiri
formalna principa: (1) repeticija (ponavljanje
istog elementa po istom pravilu:

11111111 1),(2) izbor iupotreba veé
postoje¢eg umetnickog rada (princip ready
madea), (3) prostorna postavka (realizacija
zidnog paterna), i (4) vertikalni niz — uzlazno-
-silazno kretanje (opticki princip generisanja i
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Detalj, celik 231 komad 01,7 x 2,5 cm svaki

recepcije paterna). Ovako realizovan rad ukazuje
da umetnik radi s konceptualizacijom optickih i
prostornih parametara, ali i govori o drugom
umetniku (glagol 'govori’ treba razumeti kao
glagol 'indeksira’ ili 'ukazuje’). Sustinska
karakteristika rada je razlika (rascep, odvojenost)
optic¢kog uzlazno-silaznog niza i potencijalnih
semantickih relacija elemenata. Opticki
(strukturalni) i semanti¢ki (ready made) efekti
nisu u uzro¢noj vezi, ve¢ postoji apsolutna
arbitrarnost koja uzrokuje da se posmatrano delo
moZe posmatrati na dva meduscbno nepovezana
nacina. Kao da je jedno te isto delo smesteno u
dva razli¢ita moguca sveta umetnosti i kao da
istovremeno podleZe razli¢itim i medusobno
neuzrokovanim zakonima recepcije.

Markiranje - xerox multiplikacija 1/ Rrose Selavy,
alias Marcel Duchamp, 1921. je instalacija devet
kvadratnih xerox kopija fotografije koju je
snimio Man Ray 1921. godine. Kopije su
postavljene direktno na zid, po pravilnom patern
poretku, po tri komada u tri reda na centralnom
zidu galerije, od ivice do ivice zida. Dimenzije
kopije-elementa su 24 x 24cm, a zidne instalacije
4,5 x 4,5m.

U Ilicevim beleskama se ukazuje na sledece
karakteristike rada: (1) multiplikacija je
dvostruka, koristi se reprodukcija originalnog
dela i ona se multiplicira u devet istovetnih
primeraka (time se produkuje element koji je
privid privida), (2) izbor motiva (bira se, ne bilo
koji motiv, ve¢ istorijski primer koji ukazuje na
autora i prvog interpretatora pojma ready made,
ali i na autora koji radi sa sopstvenim prividom
roda, drugim re¢ima razraduje se jo§ jedan
aspekt privida-privida), (3) prostorna postavka
(gradenje strukture i uspostavljanje optickog
paterna), (4) kvadrat (izabrani patern gradi
opticki virtuelni kvadrat koji je sam po sebi
opticki fenomen i simboli¢ki red), (4) broj (broj
istovetnih elemenata, broj 9) i (5) vreme (vreme
kao odnos izmedu Duchampovog &ina i trenutka
nove upotrebe, ali i vreme gledanja). Relacija s
Duchampovim radom se moZe razumeti na isti
nadin kao i s Paripovicevom grafikom, pri ¢emu
se polazni parametri usloZnjavaju do
interpretacijske intervencije. Multipliciranje, izbor
motiva, prostorno postavljanje, realizacija
paterna, kvadratna forma, broj i vreme nisu
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samo 'materijalni i opticki parametri’ realizacije
instalacije, oni su i kddovi kojima se jedan
relativno jednostavan poredak vizuelnih
elemenata reinterpretira. Drugim recima, otvara
se potencijalna linija moguéih interpretiranja i
uspostavljanje sloZenih odnosa ikonickog
(prepoznavanje Duchampovog lika), indeksnog
(ukazivanje na odnos umetnika i njegove
istorije) i simboli¢kog (dvopolnost Rrose Selavy,
znadenja kvadrata, znacenja broja 9, zna&enja
paterna kao formule). U pitanju je delo koje je
na opti¢kom planu u formalnom smislu
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zatvoreno (konacan dat i utvrden patern) i koje
je na semantickom planu otvoreno delo (moze
se interpretativno u procesu recepcije simbolicki
nadgradivati do metafore i alegorije).

Prethodna dva rada su omoguéila Ilicu da dode
do strukturalne formule koja je po sebi
(konceptualno) dovoljna. To znadi da on vide ne
bira ikonicki referencijalni model, veé aikonicku
strukturu (motiv). Markiranje / Xerox
mulliplikacija iI: Linija je instalacija koju ¢ine 36
kvadratnih kopija dve paralelne crne linije koje

su postavljene po pravilnom paternu u kvadra
sa Sest komada u Zest redova na centralnom zidu
galerije od ivici do ivice zida. Dimenzije
elementa-kopije su 24 x 24cm, a dimenzije
instalacije su 4,5 x 4,5 m. Parametri
karakterizacije rada su identi¢ni kao i u
Multiplikaciji I multiplikacija, izbor motiva,
prostorna postavka, patern, kvadrat, broj i
vreme, Ono 3to rad karakterise je odluka da
aspekti ready madea budu sekundarni (na nivo
podlteksta) i da se strukturalni princip naglasi.
Opticki efekat postaje dominantan u odnosu na
semanticki (koji je zanemarljiv). S druge strane,
princip gradenja rada (zidne patern instalcije) je
doveden do formule, a to znaéi da se prema
uspostavljenom shematizmu moZe graditi bilo
koji rad s bilo kojim elementima.

4. RAZRADE: INSTALACIJE ZASNOVANE NA
STRUKTURALNOM PRINCIPU

U pitanju su realizacije koje ukazuju na
materijalnost (pigment, meki grafit) i na izabranu
formu. Izbor forme je u velikoj meri arbitraran,
posto moZe biti izabrana bilo koja forma umesto
strukture zlatnog preseka, kruga ili oblika
novéanice. Izabrana forma ¢inom izbora postaje
ishodi$ni (polazni) element za gradenje rada. Pri
tome, arbitrarno su izabrana samo tri slucaja: (1)
serija strukturalnih uzoraka (erteZi sa zlatnim
presekom), (2) jaki gestalt (krug na podu) i (3)
serijalno ponavljanje jednog te istog elementa
(pravougaonog formata novéanice). 1zabrani
modeli se mogu posmatrati dvostruko: kao
formalne impersonalne i aistorijske strukturalne
shematizacije i kao modusi izrazavanja koji
referiraju ka istorijskim primerima
modernistickog aikonickog izraza.

Zlatni presek / varijacije proporcije je instalacija s
36 varijacija proporcije u dve i tri podele
kvadrata dimenzija 24 x 24 cm. Instalacija je
postavljena duZ oba zida galerije u dva pravilna
horizontalna niza. U prvom nizu su 36 linijskih
crteza podela, a u drugom su 36 istih podela
ispunjenih pigmentom. Rad karakteridu sledeci
parametri: (1) varijacije proporcija (konceptualni
formalni princip ili formula koja se vizuelizuje),
(2) slucajni izbor (slucajni izbor nekih od
mogucih podela i varijacija), (3) kvadrat (osnova
povrsine koja se deli) i (4) pigment (materijal
kojim se data formula precbrazava, metafori¢no
govoredi, iz "ideje’ u 'materijalnu besedu’).
Ovako nastala struktura je postala element
gradenja zidne serijalne instalacije. U pitanju su
dva nivoa prezentacije rada: nivo elementa
pokazuje strukturalni primarni i analiticki
postupak gradenja vizuelne strukture, a nivo
instalacije razraduie serijalni poredak koji
element potéinjava zadatom *makro-redu’. Sa
stanivista serijalne instalacije potpuno je
svejedno da li je element llicev rad (originalna
konstrukcija izvedena njegovom rukom) ili
tehnolodki proizveden komad ili izabrani i
preuzeti ve¢ postojeci uzorak). Ovim se
pokazuje da je moguée jedno delo realizovati na
dva sasvim medusobno nehomologna nivoa:
razlikuju se 'svet’ detalja i svet ’poretka’.

Zlato je podna instalacija. Zlatni pigment
direktno je nanesen na pod galerije u obliku
kruga ostre ivice. Krug je preénika 350 cm. Rad
je odreden parametrima: (1) krug-zlato
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(geometrijski nivo koji ima i simbolicka ili
arhetipska ispunjenja po obliku, PO materiji i po
boji), (2) povrsina-struktura (nagelo
uspostavljanja instalacije nije vise rad sa serijom
ili paternom, ve¢ sa 'figurom’, tj. geometriskom
formom koja je i celina i element i to, preciznije,
specifi¢na pikturalna povrsina kruga), (3) proces
rada (nano3enje zlatnog pigmenta tokom
prekrivanja povrine). Ovako realizovan rad
postavlja vie karakteristicnih problema: problem
idealne (ali jo§ manuelno izvedene) forme,
problem povrSine kao specifitnog i odredujuceg
svojstva slikarstva izvedenog u enterijeru, a to
znadi izvan 'granicnih kontura idealiteta slike’,
problem paradokasinog odnosa analiticke
propozidije (sadrZaj retenice: "struktura na podu
je kontura i povrSina kruga") i simbolickog
dejstva kruga (krug kao celo, kao ispunjenje i
kao duhovno, pri tome zlatni pigment retoricki
pojacava simbolicke efekte znaka krug). Ovde
je bitno naglasiti da Ili¢ iskazuje svim svojim
radovima da formalna inovacija mora da razres i
simboli¢ka pitanja. Drugim recima, zapadna
tradicija slikarstva i, Sire, umetnosti, je toliko
simbolicki bogata i retoritki moéna, da nije
dovoljno doci do distih, primarnih formi i biti 'na
novom potertku modemnosti’ ili 'neke nove druge
i asimetri¢ne istorije’. Mora se u&initi saznajni rez
upravo kroz simbolicko tkanje istorije koje ni
jedan formalni ili Zivotni gest ne ostavlja izvan
svog domena transfiguracija i preimenovanja.
llicev 'rez’ se ostvaruje tako 3to se on ne odrice
simbolickog "Suma’ ali ga ogoljuje do 'donje
granice' opstojanja znaka. U pitanju je znak koji
u svakom trenutku obecava da ée postati
oznaditelj. Postajanje oznaciteljem i ostajanje
znakom je analogan odnosu transfera i
kontratransfera u psihoanalizi. To je onaj
metafiziki moment "dodira’ granice smisla koji
je moderna umetnost u svojim radikalnim i
egzaktnim primerima istraZivala, eksplicirala i
dovodila do pojavnosti dela (Maljevi¢evo belo
na belom, Mondrianov raster, Newmanove
pruge, Rothkove povrine jos — nemonohromne,
Kleinove ili Manzonijeve monohromije kao samo
prisisutvo prisustva). Kada se kaZe "moment
'dodira’ granica smisla" to u Iliéevim radovima s
pigmentom ima i doslovnu teZinu
egzistencijalnog ¢ina (naglaavamo manuelno
nano$enje pigmenta).

Bez naziva je instalacja serijalnog tipa sa
osnovnim ‘ready made’ uzorkom. Postupno je 36
novéanica ruéno ispujeno po povrsini od ivice
do ivice mekim grafitom, a potom su ugla¢ane
do ogledalnog sjaja. Direkino su postavljene na
zid, u pravilnom paternu sa po dvanaest komada
u tri horizontalna niza duZ oba zida galerije. Rad
karaketrige, po Iliéu, serijalnost, izbor podloge,
prostorna postavka, patern, pravougaoni oblik
elementa, ogledalna povrsina i proces rada.
ZadrZacemo se na tri aspekta: na izboru
novéanice, procesu nano$enja i uglacavanja
grafita i ogledalnom principu. Izbor novéanice
kao podloge ili osnovnog elementa je tipi¢an
ready made gest. Medutim, nano$enje grafita i
uglacavanje grafita nije indeksni gest retorickog
Pojatavanja aspekata ready madea, kao 3to je,
na primer, Duchampovo iscrtavanje brkova na
reprodukeciji Mona Lize ili ispisivanje teksta
(sintagme) na lopati ili glacanje koZe na

prozorskom ramu. Naprotiv, nanoSenje grafita i
uglacavanje do ogledalnog efekta ima za
posledicu: (1) da se ready made kao ready made
Pponidt, i (2) da se autonomni specifi¢ni
znakovno naddeterminisani komad kakva je
noveanica pretvori u aikonicki materijal
(oznaciteljski nivo) ili podlogu slikarske
intervencije (tehnicki slikarski ¢in). Proces
nanosenja i uglacavanja grafita je manuelni ¢in,
ali tako realizovan da ponistava tipicne slikarske
karakterizacije gesta kao izraza subjektivnosti
postignuéem ogledalne idealne povrsine.
Organsku gestualnost manuelnog ¢ina Ilié
preobrazava u mehanicki pokret izvan
subjektivog ispoljavanja specifi¢nosti i
dostignuéa impersonalne po sebi TU prisutne
povtsine. Ogledalni efekat je postignuée kojim
se definide specifi¢an opticki efekat zidne
instalacije (paterna), ali i kojim se razraduje
simbolicko dejstvo ogledalnog u rasponu od: (1)
tradicionalnog pramimetickog odslika
(minimalne ontologke identifikacije povrsine kao
slike sveta), (2) kao ogledala koje ukazuje na
dvojnost i drugost realnog i virtuelnog sveta, (3)
kao ogledala u stadijumu identifikacije, tj.
utvrdivanja ‘imaginarnog efekta’ kojim se
prepoznaje i identifikuje subjekt kao subjekt, i
(4) emog ogledala budisticke mitologije. Sva ova
simbolitka razvijanja nisu po sebi eksplicitno
bitna za Ilicev rad, ali je bitno da ih on anticipira
i ¢ini mogucim (mada ih u konaénoj i zavrienoj
znakovnoj formi ne dovriava i ne izvriava).
Simboli¢ko je potencijalni i anticipirajuéi, a ne
izvideni i dovrieni modus.

5. Razrade: tehnoestetski i tehnospiritualni
radovi

Sintezu specificiranih problema iniciranih
radovima s ready madeima i strukturalnim
modusima Ili¢ je izveo u tehnoestetskim i
tehnospiritualnim radovima, Sinteza u njegovom
slucaju oznacava postupak prelaska s primera na
delo. Njegovi rani radovi se mogu shvatiti kao
primeri ili veZbe realizacije specifi¢nih
konceptualnih modela kojima umetnik postavlja
i razre3ava specifi¢ni problem umetnosti kao
paradigme ili kao istorije. Tehnoestetski i
tehnospiritualni radovi su naprotiv realizovani
kao dela, a to znaci kao prostorne situacije
kojima umetnik ne re$ava samo neke specificne
probleme, ve¢ kojima i produkuje opticke,
smisaone, konceptualne, mentalne, umetnicke,
estetske i duhovne efekte. Postoji kruZenje
izmedu umetnickog, estetskog i duhovnog,

Zamisao TEHNOLOSKOG u Ilicevom radu
proizlazi iz minimalisticke tradicije 'specifi¢nog
objekta’ (po Donaldu Juddu objekt koji nije ni-
slika-ni-skulptura) i njegove evolucije u
instalaciju ili ambijent, (okruZujuci raspored
materijalno-optickih efekata). Tehnolosko je i
aksiologka i proceduralna kategorija kojom se
izrada ’komada’ ili realizacija instalacije ili
ambijenta karakteride kao 'ne-ekspresivna’,
Njegov rad je tehnoestetski posto se zasniva na
formalnom projektovanju prostorne situacije koja
se industrijski (ma3inski) obraduje i realizuje.
Projekt umetnika se doslovno realizuje bez
naknadnih intervencija i korekcija.
Tehno-spiritualan je zato §to egzaktnom
obradom 'komada’ realizuje primarne forme
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(arhetipske, predsimbolicke, fenomenoloske)
koje produkuju opticki, telesni, psihologki i
spiritualni efekt. Arhetipski karakter instalacije je
suptilno i diskretno izveden na nivou podteksta,
bez naracije, subjektivne introspekdije ili
ekspresije. Ili¢ je eksplicitno ne-ekspresivan
umetnik. Ne-ekspresivnost u njegovom radu nije
samo stvar senzibiliteta, ve¢ i uverenja da
opticki, prostorni i arhetipski efekti instalacije ne
proizlaze iz umetnikove subjektivnosti ili traga
njegove ruke. Efekti dela proizlaze iz tehnoloske
egzaktnosti i savrienstva realizacije. Njega ne
zanima Zelja subjekta (subjektivnosti koja kroz
umetnost govori, izraZava ili prikazuje sebe), ve¢
sudbina objekta koji u svom tehnoloskom
umnoZavanju (serijalnosti, modularnosti,
ponavljanju, ritmici, ulan¢avanju) prekriva i
ispunjava svet. Sudbina objekta koji otvara scenu
(instalaciju, ambijent) je sudbina objekta kao
sistema, kao strukture, kao strukture znakova,
kao strukture fenomena, kao strukturalnog znaka
i kao anticipirajuceg poretka oznaditelja koji
mogu primiti razlicita znacenja. Takav koncept
efekta pripada dugoj tradiciji dvadesetovekovne
ne-ekspresivnosti od Kazimira Maljevi¢a i Pieta
Mondriana preko Laszla Moholy-Nagja do
Donalda Judda i Waltera de Marie.

Tehnoestetska dela nastaju kao projekti
umetnic¢kih dela koja ée industrijski biti
realizovana. Tehnoestetsko delo pokazuje svoju
tehno-specifi¢nost u odnosu na prirodne ili
manuelno stvorene objekte. Tehnoestetsko
ukazuje na artificijelni svet proizvoda pomoéu
kojih se realizuje specificna perceptivna,
mentalna i duhovna situacija. Tehnologko je
uzrocno i indeksno. Uzro¢no je po tome 5to se
programiranom masinskom obradom materijala
mogu dobiti precizno, egzaktno i uniformno
konstruisani predmeti. Tehnolosko uzrokuje
efekat razli¢it od manuelnog. Tehnologki
proizveden objekt prikazuje i, jo§ dalje, ostvanuje
sudbinu objekta kao objekta, za razliku od
manuelno proizvedenog objekta koji je uvek
produZetak manuelnog i organskog gesta
subjekta (objekt kao produzetak subjekta). Ili¢
pokrece (indeksira) upravo one mehanizme koji
subjekta smestaju u asimetrican odnos u odnosu
na objekt, pokazujuéi da objekt ima razlicitu
‘egzistenciju’ i 'sudbinu’ od egzistencije i sudbine
subjekta. U optickom, u konceptualnom i u
estetskom smislu tehnoestetski produkt govore,
pokazuju, prikazuju i izrazavaju odnose izmedu
objekata (materijala i maSine, masine i objekta
kao geometrijske figure, objekta medu drugim
objektima).

llicev rad je tehnospiritualan u onom smislu u
kome idealna geometrijska forma svojom
apsolutnom preciznoscu i odsutnoscéu
subjektivnosti i manuelnog poremecaja dostize
paradoksalni spoj pojedinaénog i univerzalnog.
Svaki Ilicev komad je specifi¢ni pojedinacni
objekt medu milionima drugih industrijskih
objekata i zato ima odlike oznacitelja. S druge
strane, on jeste jedan znak koji izraZava
sublimnu i univerzalnu dimenziju oblika kao
ispunjenja smisla. I to je jedno od sustinskih
mesta Iliceve korekcije modernizma. Dok
radikalni (Maljevi¢, Mondrian, Doesburg) ili
visoki (Pollock, Newman, Rothko, Reinhardt,
Caro, Noland) modernizam univerzalno i
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apsolutno vide kao veliki, ali nedostizni, ideal
(cilj drame slikarskog polja ili skulpturalnog
otelotvorenia), 1li¢ i generacija 'modenrista posle
postmoderne’ ne teze velikom cilju kao
nedostiznosti ili utopiji, ve¢ oni preispituju
gotovo bez iluzija grani¢ne momente u kojima
ideal postaje primer, fantazam materijalna
beseda dela, a univerzalno pojedinacni proizvod.
I obratmo. Tamo gde su modernisti traZili Tajnu
(s velikim T) oni pokazuju da nema tajne.
Njihova logika nije linijska evolucija (teznja) ka
uzvisenom i univerzalnom, ve¢ kruzenje izmedu
materijalnih kddova koji anticipiraju istorijske ili
aktuelne idealitete. Upravo kao 3to oznaditelj
nije jos znak, ali znaka nema bez njega, tako i
Mlicevi komadi anticipiraju univerzalno, ne
bivajuéi univerzalno, ali znajuci da pripremaju i
¢ine mogucim svaku 'besedu' umetmosti koja
ukazuje na univerzalno. Dok su modemisti radili
sa znacima, modernisti posle postmodene rade s
oznaciteljima. Ili¢ svoju indeksaciju spiritualnog
ne vidi u narativnom sledu ili pozadinskom
mitskom osecanju koje potvrduje njegov &in, veé
u mikronskoj preciznosti obrade materijala koji u
svom idealitetu oStrih ivica ili ogledalnih
povriina anticipira ono $to uvek ostaje 'drugo’.

Bez naziva je zidna instalacija koju ¢ine 24
konusna oblika duZine 70 cm i preénika 5 cm,
izvedena obradom ¢elika. Komadi su postavijeni
direkino na zid, u dva pravilna horizontalna niza
(visine 2 i 3 m) od po 12 u svakom (sa 1m
razmaka). Po Ili¢u karakteristike dela su serijska
proizvodnija (tehnoloska obrada omogucava 24
identi¢na komada kojih potencijalno moze biti
bezbroj), specificni oblik konusa (konus koji
postaje Spic, ali nastali Spic nije vrh igle ve¢
zatupatost, mozda, maca) i prostorna postavka
(zidna instalacija koja se ukazuje kao scena za
znak-dogadaj). Svaki konusni komad je izveden
precizno s povriinom ogledalnog sjaja. Svaki
konus je idealna figura bez referenci i zato ima,
pre svega, oznaditeljski a ne znakovni karaker.
MozZe se izlagati u seriji (postavka u galeriji
SKC-a, Beograd) ili kao pojedinacni objekt
(postavka na izloZbi na Akademiji u Dizeldorfu).
Svaki pojedinaéni konusni komad je umetnicki
objekt, estetski efekt i potencijalno
neidentifikovani ‘opasni’ predmet. Cela zidna
postavka s dvadeset Cetiri Spica ima zastraSujuci
efekt koji stvaraju hladna oruZja. Ali, za razliku
od fenomenoloskog (prohajdegerovskog)
razumevanja oruZja, analogno alatu, kac
produzetku ruke i time tela, Ilicevi konusi su
komadi za sebe potpuno odvojeni od tela
(intencionalne upotrebe tela i produzetka tela).
Oni imaju zastra$ujuéu dimenziju sliénu otudenoj
snazi vulkana, groma, bujice, masine koja nije
pod ljudskom kontrolom ili radioakativnog
zradenja. Oni kao da imaju intencionalnost koja
nije ljudska. § druge strane, oni nisu doslovno
opasni, oni anticipiraju ili naslucuju opasnost za
telo koje se u perceptivnom performansu krece
ispred njih. Oni jesu umetnicki apstrakini
intencionalni komadi u serijskoj repeticiji
objekata. Odbijajuéi ikonicki karakter, oni
potvrduju svoju apsolutnu prisutnost ekstaze
objekta, bez subjekta, bez konkretnog znacenja i
bez funkcije. Oni jesu i to 3to jesu, u optickom
razdvajanju povrsine i figure njihovo je sustinsko
svojstvo. Za razliku od modernistickog
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razumevanja percepcije kao statickog
(neteatarskog u Friecdovom smislu) posmatranija
perceptivno konzistentnog, i organski celovitog
objekta ili povesine, lliceva instalacija se opticki
otvara telu koje se krece ispred konusa u
potencijalnoj opasnosti prelaska iz optickog u
telesni 'bod'. Takode, on opticki raster (mrezu)
koja je u modemistickom smislu stanje povriine,
pa i zida, prevodi u prodor u prostor. Time je
celokupni repertoar modemistickih dogmi o
delu kao zatvorenom sistemu optickih fenomena
subvertiran sredstvima koja su apsolutno
modemisticka, ali na izvestan
(konceptualizovan) nacin korigovana i
decentrirana.

Ogledalo je kruZni plosni objekt pre¢nika 1
metar s rupom na centru preénik 12 mm.
Tehnoloska obrada ivice je faseta. Karakteristike
rada su: tehnolodka obrada, krug sa centrom,
rupa-praznina, ivica i ogledalnost. Svaka od
karakteristika rada ima svoju dvostrukost
vizuelno-materijalnog izgleda i mogudih
simbolickih anticipacija. Tehnoloska obrada je
ono 3to rad ¢ini egzakino izvedenim objektom
koji jeste (tautoloski moment). Forma kruga i
odnos kruga i rupe je upravo odnos
univerzalnog (krug) i pojedinac¢nog (rupa). Lanac
asocijacija je beskrajan i moZe ukazati na odnos
punoce (kruga) i manjka (rupe) ili u
lakanovskom smislu Ili¢ev rad u potpunosti
eksplicira odnose Simbolnog (krug),
Imaginarnog (ogledalo) i Realnog (rupa). Rad se
moze posmatrati kao mnostvo ambivalentnosti ili
suocavanja binarnih parova suprotnosti: (1)
ogledalo je dominantna povrsina, ali i objekrt,
zato ivica i rupa imaju preciznu korektivnu
funkciju da unesu poremecaj u dominaciju
povrsine i da ukaZu na objektnost (telesnost)
ogledala, (2) ogledalo kao ¢ista sjajna povrsina je
idealna modernisticka povrsina kao sama
povrsina, ali rupa je korekcija koja teatralizuje
povrsinu i remeti njen modernisti¢ki status,
pretvarajuci ogledalo u objekt, (3) povrsina
ogledala je apsolutna povrsina reflektovane
svetlosti, ali i mesto prvobitne iluzije s kojom
zapocinje mimeticka tradicija i istorija ikonickih
naddeterminacija.... Dok u instalaciji sa
konusima postoji obe¢anje oruda (oruzja) mada
konusi to nece postati, ogledalo je bilo
'upotrebni predmet’ koji intervencijom umernika
postaje objekt umetnosti (idealiter) i time
predmet koji vise nikada nece ogledati kao
ogledalo ve¢ kao, metaforino govoredi,
ekranska povrSina umetnosti.

Napomena: Ili¢ u nizu radova od xerox kopija
Disanovog lika, preko ugladanog grafita na
novéanici i masinski obradene povrsine konusa
do ogledala preispituje ekranske mehanizme
povrsine. Povrsina prestaje da bude estetski kod
u smislu pikturalnog ili plastickog izgleda. Ona
postaje povriina koja 'zraci' sopstvenu objektny
mo¢ (otkriva sudbinu objekta u sredisn
egzistencije).

Instalacija Bez naziva je realizovana kao zidna
instalacija sa 165 Zeli¢nih obradenih komada,
ugradenih u zid. Svaki komad je masinski
obraden konusno na unutra. Komadi su
poredani u pet horizontalnih i trideset i 1
vertikalna reda, s razmacima od 60 cm izmedu

svakog komada duz oba zida galerije, Autor
precizno naglasava teze svog rada: (1) serijska
proizvodnja — tehnoloska obrada, (2) udubljenje

ravan, (3) prostorna postavka, (4) patern
(shematika rastera kao modernisticka matrica) i
(5) optika (efekt). Rad izaziva stalne prekide u
perceptivnom toku (usredsredenju pogleda).
Kada se rad posmatra sa distance, ¢elicni komadi
se vide kao 'tacke’ koje na zidu markiraju raster.
Prodiranje u zid se ne vidi. Ukazuje se na smisao
poretka rastera (paterna) i na njegove reference
u modernistickoj tradiciji. Kada se zidu pristupi
na nekoliko metara, struktura Celiénih 'tacaka’
postaje poredak tela koja prodiru u zid. Nastaje
opticki ok koji invertuje plohu zida u opnu iza
koje postoji 'moguéi svet'. Dubina koja se
ukazuje je konkretna konusna dubina celika,
ona je i 'generator’ optickih efekata, iluzionizma
koji povriina obec¢ava. Dramaticni odnos
povrsine (modernost) i dubine (postmodernost)
unosi poremecaj u opticka ocekivanja. Kada se
pride sasvim blizu i kada se pogled usredsredi
na izolovani komad, nastaje efekt skulptura-
Inosti: ukazuje se obradeni predmet koji ima
svoju skulpturalnost i telesnost. Iliceva instalacija
je rad s kompleksnoséu perceptivno —
konceptualnih parametara koji modernisticki
shematizam rastera u zavisnosti od perceptivnih
uslova (distance gledanja) preobrazavaju od
slikovnog u skulpturalno i obrnuto. On smisljeno
opticko i konceptualno prepli¢e u situaciju u
kojoj posmatrac postaje saucesnik,
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TEHNO-UMETNOST
Intervju sa Ivanom Ilicem
DEO |

Misko Suvakovi¢: Kako vidite beogradsku
umelnicku scenu na pocetku devedesetih?

Ivan llié: Devedesete su bitno drugaije od
osamdesetih - od povratka slikanju, figurativnom i
narativnom sadraju, kao i od nove skulpture kasnih
osamdesetih. Glavna odlika je pojava niza
istovremenih, paralelnih tokova, a novina na
beogradskoj umetnickoj sceni su radovi s tehno-
-estetskim karakteristikama. Tu vidim i svoje mesto.
Tatnije, '89 startujem s prvim radovima u Galefi
SKC, gde do 1994, realizujem vide projekata.
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