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Uvod

Tijelo o kojemu govorim u ovim radovima sastavljeno je od velikog broja pojedinaénih pogleda. Njegovo meso, koza i
kosti imaju svrhu pokazivanja na drukgiji nac¢in nego Sto to imaju nasa tijelaT. Dok slikam, probavljam tezinu pogleda
koju osje¢am na vlastitom tijelu prenosedi je u sferu u kojoj je pogled neophodan, jer se radi o likovnoj umjetnosti.
Tijekom rada zamijenjujem kriti¢nost tudeg i vlastitog pogleda s analiticnoscéu, a pokoravanje drustvenom idealu
pretvara se u pokoravanje pravilima umjetni¢kog rada.

Tijelo oslobodeno od stvarnosti sada je uhvaéeno u likovnom jeziku putem kojeg komunicira sa gledateljem, ma-
terijalima koji ga sacCinjavaju te prostorom koji ono zauzima. Tekstura, boja, tezina i viSestrukost materijala postaju
glavnim smjernicama koje odreduju tijek rada. Vodena unutarnjim dijalogom izmedu motiva, materijala i prostora
stvaram situaciju ¢ija se radnja smjestila u kupaonicu.

“Kupaonica” je instalacija koja se sastoji od 150 slika naslikanih na kerami¢kim plo¢icama te od sedam crteza nacrtanih
na zavjesama i oslikanom linoleumu.

Plocice su podijeljene u Cetiri cjeline od kojih svaka prikazuje jednu osobu (,Luisa”, ,Kiki”, ,Mara” i ,Fran”).

Jedna cjelina sadrzi 42 plocCice, a ostale tri 36.

Cjeline su kvadratnog oblika, a plogice su postavljene na zidu, gusto, s milimetarskim razmacima. Dimenzija svake
cjeline iznosi otprilike 2 x 2 m.

Sadrzaj

1. Odabir materijala: plo¢ice

2. Odabir motiva

3. Prostor uvjetovan tijelom
3.1 Mreza

3.2 Pozadina

3.3 Perspektiva

4.Tijelo uvjetovano prostorom
41 Fragmentiranost - ,Luisa”
4.2 Kompozicija

5. Prostor u prostoru

5.1 Grani¢ni prostor - ,Kiki”
5.2 Naracija kroz kretnju - ,Mara”
6. Paralelni zivot

6.1 Zamagljivanje — ,Fran”

7. Instalacija

7.2 Zavjese

Literatura

© © oo NN oo P> -



1. Odabir materijala — plocice

Keramika u obliku plo¢ica gradevinski je materijal koji me privukao svojom glatkom povr§inom, u koju su veé upisane
brojne asocijacije. Pronadene na hodniku Jadran Filma u Zagrebu, privremene lokacije Akademije likovnih umjetnosti,
davale su dojam napustenosti i ogromnog potencijala. Mjesecima sam promatrala kako se gomilaju, premjestaju,
slazu u tornjeve i kocke te paZljivo skladiste, kako bi na kraju zavrSile zaboravljene. Navodno su bile predvidene za
obnovu jednog od zahoda u tom bivSsem filmskom studiju.

Jednoga dana, u ozujku 2023. godine, odlucila sam naceti tu prekomjernu hrpu i uzeti jednu od plogdica u ruke. Pri-
marni instinkt u tom trenutku nalagao mi je da je oc€istim od prasSine i zapoénem uljanu sliku na njoj. Pretpostavljam
da taj poriv proizlazi iz mog obrazovanja u slikarskim tehnikama — tako da se moze nazvati i navikom. Odabir motiva
dos$ao je prirodno; apstrakcija me nije privlacila u tom trenutku, a tematika tijela oduvijek mi je bila bliska zbog svoje
viSeznac¢nosti. Htjela sam naglasiti funkciju plogica u prostoru: njih se postavlja i skida s tla, po njima se gazi, njih prljaju
i Giste ljudi, dakle tijela. Pokret koji je potreban kako bi se obratila pozornost na ovaj svakodnevni predmet pokret
je spustanja pogleda, stoga sam naslikala svoje tijelo iz perspektive koju nitko osim mene ne vidi — odozgo. Zapocela
sam seriju slika raznih tijela iz pti¢je ili zracne perspektive. '

Cilj je bio sjedinjenje motiva s materijalom: pogled prema dolje potreban je kako bi se uocilo tijelo, zajedno s plo¢icama
na kojemu ono stoji/sjedi; tijelo je nuZzno kako bi upotpunilo svrhu plog¢ica kao materijala koji krasi nase kupaonice,
kuhinje i stubista; plogice postaju pozadina slike i njezin pokretad, a slikarstvo je potrebno da udini ove meduodnose

vidljivima i da omogudi velik, izoliran prostor za promisljanje. Vodena fantazijom o savr§enom spoju materije, ideje i

izvedbe nast%wila sam slikati razli¢ita tijela na keramickoj podlozi.




Prema fotografijama snimljenima mobitelom slikala sam prijatelje i kolege, promatrane odozgo. Shvadajucéi da se sa
svakom plogicom rad Siri u prostor, dobila sam Zelju za Sirenjem rada na okomitu povrsinu, odnosno na zid. Pocela
sam slikati stopala, koljena, cipele i noge u prirodnoj veli¢ini kako bi mogle okomito zrcaliti dimenzije zamisljenog
promatraca. U tom trenutku rad je dobio novi smjer, odmicuci se od pti¢je perspektive i priblizavajucéi se fragmen-
tiranom prikazu tijela.
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Poceci slikanja na plo¢icama: radovi iz serije “Odozgo’, ulje na keramici, 2023.

2. Odabir motiva

Tema tijela u prostoru neiscrpna je zbog velikog broja kutova iz kojih se moZze sagledati. Neki od pristupa ovoj temi
kojima se u svojim radovima sluzim su povijesno-umjetnicki (tijelo kao akt), psihoanaliti¢ki (tijelo kao izvor tjeskobe)
i fenomenoloski (tijelo kao pojava). U Kupaonici je dominantan pogled na tijelo kao pojavu. Polazeéi od perspektive
osobe koja ima kompleksan odnos s vlastitim tijelom, htjela sam pristupiti ovoj vrlo aktualnoj i ¢esto intimno prika-
zivanoj tematici na distanciran i narativan nacin — nacin koji je za mene bio nov.

Cilj je bio ,izgraditi” tijelo pomodu prostora i prostor pomodu tijela. Cimbenici koji spajaju ova dva pojma su slikarst-
vo kao tehnika i neslikarski materijali kao podloga. Odnos tijela i prostora u ovom radu izrazen je kao odnos izmedu
dvaju oblika; tijelo je naslikano na prostoru (plocice, linoleum i zavjese stvaraju ograni¢en prostor) i postoji u prosto-
ru (iluzionisti¢ko-slikarskom). Mjesto koje sam u svojim dosadasnjim radovima prepustala izrazavanju misli i osjeéa-
ja poput dismorfije, tjeskobe i nezadovoljstva, ovaj put zauzima njegova forma, odnosno tehni¢ke specifikacije rada.
To je rad koji govori o samome sebi i na taj nacin stvara vlastitu, autoreferencijalnu definiciju tijela. Razlog promjeni
u mom pristupu bila je zasiéenost autobiografskim nadinom rada, potreba za novim zakljuécima te spoznaja o tome
da u umjetni¢kom djelu ,prava” tema &esto izbija u pukotinama, neoéekivano i izmjesteno.

Jedini nacin koji mi je dopustao da se ponovno priblizim temi koja me i dalje frustrira bilo je premjestanje problema
iz psiholoskog i misaonog svijeta u osjetilni. Medutim, jasno je da se psiholoski dio pri¢e ne moze (i ne treba) u pot-
punosti utiSati, stoga sam obratila paznju na odnos koji odabrani modeli imaju sa svojim tijelom i sa mnom. Tijekom
fotografiranja i slikanja osluskivala sam sljedece stvari: kako osoba Zeli biti prikazana, kako sam Zeljela prikazati osobu
te na koji nadin promatrac ocekuje da tijelo bude prikazano.

Osim tijela sdmih prikazala sam neke od radnji koje ona obavljaju: ulazak i izlazak iz kade i tuSa; tuSiranje, svladenje i
oblagenje odjece; skrivanje i izlaganje pogledu. Veé¢ sam spomenula da imam afinitet prema pridavanju iznadprosje¢ne
vaznosti ili romantiziranju prosjec¢nih ili svakodnevnih aktivnosti i pojava. Razlog tomu je Sto nailazim na tragove znaca-
ja u nac¢inu na koji obavljamo automatizirane ili nau¢ene radnje; one govore o naSem odnosu prema vlastitu tijelu, o
samopouzdanju i samosvijesti, 0 opustenosti, 0 normi, o Zeljama i fantazijama. Allan Kaprow pise o razdoblju od dva
tjedna, u kojem je odludio ¢in pranja zubiju obavljati, kao i inae, u svojoj privatnosti, ali ovoga puta usredotodeno i
svjesno, kao eksperiment neestetizirane svakodnevice: ,,umjetnik koji se bavi Zivopisnom umjetnoséu je umjetnik koji
stvara i ne stvara umjetnost. (...) Cetkanje zubiju, onako kako to inade radimo, ne nudi povratak stvarnom svijetu.
Ali obi¢an Zivot izveden kao umjetnost/ne-umjetnost moZze napuniti svakodnevicu metaforickom snagom (Kaprow
1993: 222).”
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3. Prostor uvjetovan tijelom

Jedna od glavnih postavki ovog rada jest da je on site-specific napravljen je po mjeri Galerije Sire. No druga skupina
uvjeta koje su ovi radovi morali zadovoljiti pripadaju samom motivu, odnosno ljudskom tijelu. Tijelo nalaZze da Zeli biti
prikazano u cjelini, ¢ak i ako je ona viSestruka, i u prirodnoj veli¢ini. To zna¢i da sam morala odabrati odgovarajudi
broj keramickih ploc¢ica kako bih prikazala ljudsko tijelo prosje¢ne visine. Ono iznosi 170 cm tako da sam se odlucila
za visinu od Sest plocica, odnosno otprilike dva metra.

Sto se Sirine tide, tijelu su potrebne jedna ili dvije plodice, a buduéi da sam htjela da rad ima karakter prostora, a ne
slike na platnu, odlucila sam svakom tijelu dodijeliti kvadratni prostor. Unutar jednog kvadrata isto se tijelo ponavlja
pet ili Sest puta. Na taj nacin dimenzije rada, te samim time i dimenzije Kupaonice, ovise o dimenziji naslikanih tijela.

3./ Mre2a

Motiv ne diktira samo dimenzije stvorenog prostora, odnosno keramickih cjelina, nego on usmjerava i kretanje tijela
gledatelja i njegova pogleda. Prednost mreze, koju tvore plodice i njihovi medusobni razmaci, u tome je §to ona stvara
rasprSenu kompoziciju. lako odredeni detalji privlate promatracevo oko vise nego neki drugi, cjeline koje nastaju
nemaju jednu odredenu to¢ku koncentracije, kao Sto to ima npr. centralna kompozicija.

Slike navode gledatelja da ih na prvu sagleda odjedanput. Na drugi pogled one mogu biti procitane slijeva nadesno
ili obrnuto, odozgo prema dolje ili obrnuto, dijagonalno ili bez ikakvoga reda. Redoslijed mreZe koji gledatelj odabere

takoder odreduje naraciju i na taj se nacin pojavljuje dimenzija vrvemena unutar rada: odjeveno tijelo zapocinje proces
skidanja, nago tijelo izlazi iz tua i oblac¢i se. Ova viSestruka ili nepouzdana naracija osobito je prisutna u cjelinama
~Luisa” i ,Fran”. U sluéaju ,Luisa” trenutak skidanja vidljiv je na raznim mjestima u kompoziciji; ovdje je bitnija tema
nego naracija pa narativ skidanja i oblacenja nema odreden pocetak i kraj, nego se odvija cikli¢no i bez jednoglasna
znacenja. Ako se u slugaju ,,Frana” cjelina ¢ita onako kako sam predvidjela, dakle slijeva nadesno poput napisane price,
onda ona ima logi¢an redoslijed. Tijelo svlagi sa sebe bijeli ogrtad, ulazi u tus i tusira se. Ako ga ¢itamo u suprotnom
smjeru, njegova se pri¢a mijenja.

3.2 Pozadina

Buduci da sam htjela da motiv, kao i same plocice, ostavlja dojam izmjeStenosti unutar galerijskog prostora, odlucila
sam prikazatii pozadinski prostor u ono malo centimetara Sto ih naslikana tijela nisu prekrila. U mislima sam zadrzala
ideju o proslim ili zamisljenim zivotima pronadenih ploc¢ica i sukladno tome stvarala sam intimne prostore i prostore
na granici intimnog i javnog. Privlacila me ideja premjestanja privatnog prostora, poput zahoda, u galerijski pros-
tor, Cija je karakteristika javnost s primjesama sterilnosti i pristojnosti. Osim ove jukstapozicije, kupaonica se kao
odabir pozadine za dvije od ¢etiriju prikazanih osoba (,,Fran” i ,Luisa”) ¢inila prikladnom zato $to se u njima bavimo i
suoCavamo sa svojim tijelima, bilo zbog skidanja i obla¢enja, osobne higijene ili zbog nametljive prisutnosti ogledala.
Kupaonica je mjesto samode koje govori o nasim navikama. Ulazak u tudu kupaonicu za mene uvijek nosi osjecaj
prijestupa i odgovornosti, ili opreza, prema tudoj intimi.

3.3 Perspektiva

Zbog razigrana nacina fotografiranja modela i zbog umnoZzavanja motiva tijekom slikanja centralna perspektiva post-
ala je nemoguca. Pozadina slika se, zajedno s figurom, kreée; horizont se proizvoljno dize i spusta, to¢ka nestajanja
premjesta se sa svakom novom slikom odnosno plog¢icom.

Zelja da moj umjetnicki rad izgleda vise kao prostor nego kao slikarsko platno proizlazi iz prouc¢avanja teorije o
slikarskom platnu kao ograni¢enom ,,prozoru u svijet”, odnosno o linearnoj perspektivi koja je utemeljena u rene-
sansi kao jedini ,istiniti” nadin prikazivanja. Linearna ili gecometrijska perspektiva upucuje na postojanje fiksne tocke,
nepokretnog poloZaja promatrac¢a. Na taj je nacin promatrac identificiran kao subjekt postavljen u srediste ,svijeta”
prikazanog na slici. Smatralo se da postoji hijerarhijski odnos izmedu promatrada i ,svijeta” slike koja se prostire
pred njim. Panofsky je stoga izjednadio renesansnu perspektivu s racionalnim i samorefleksivnim kartezijanskim
subjektom (Panofsky 1927: 48).



Teoretiari 60-ih i 70-ih godina kritiziraju odnos promatraca i umjetni¢kog djela koje sadrzi konvencionalnu pers-
pektivu povezujuci ga s retorikom posjedovanja, vizualnog majstorstva i centrizmom. Feministicka kritika centriranja
jest da ono ima korijene u patrijarhalnoj, rasisti¢koj i konzervativnoj ideologiji zato §to centriranje podrazumijeva
jedan ,tocan” svjetonazor ili pogled na svijet. No pasivnost i superiornost nisu nuzni ishodi svake slike koja sadrzi
geometrijsku perspektivu.

Jedan od najkompleksnijih primjera perspektive koja pokrecée i izmjeSta promatraca su Velazquezovi Las Meninas.
Foucault piSe kako promatraceva paznja ,leprsa” dok je pozivaju razli¢iti elementi slike: pogled slikara, zrcalo, otvorena
vrata (Foucault 1996: 14). Perspektiva u ovom umjetni¢kom djelu ima funkciju osvjesStavanja subjekta na tri nacina:
subjekt kao tematski objekt slike (osoba koja stoji na vratima), subjekt kao autor slike (slikar) te dislocirani subjekt
kao promatrac (ja) pred kojim se scena odVvija, a iz koje postaje isklju¢en. ,Formalni aparatus postavljen paradigmom
perspektive je ekvivalentan re¢eni¢nom, zato Sto subjektu dodjeljuje mjesto unutar prethodno uspostavljene mreze
koja joj daje smisao (Damisch 1994: 446).”

Imajuéi na umu navedene pretpostavke o u€inku perspektive, htjela sam napraviti rad koji smjesSta gledatelja u pre-
thodno uspostavljenu mrezu tijela, u kojoj gledatelj nije siguran Sto znaci njegov kut gledanja. Pred promatratem se
prostiru detaljno naslikana tijela u centralnoj perspektivi i u poliperspektivi. Funkcija linearne perspektive (u kombi-
naciji s realisti¢no prikazanim tijelima) bila je da smjesti promatra¢a neposredno ispred modela usmjeravajuéi mu
pogled i nudedi mu razli¢ite nacine gledanja.

Osim toga, linearna perspektiva negira dvodimenzionalnu povrsinu plocica koja se svejedno pojavljuje mjestimi¢no,
kao podsjetnik na taktilno i ,,stvarno” u ovome radu. No ¢injenica da svaka plo¢ica sadrzi vlastito ociSte proizvodedi
poliperspektivu, negira stabilnost centralne perspektive. Iznenadni ,krivi” pomaci na mjestima gdje se plocice (i dijelovi
tijela) spajaju, pojatava napetost izmedu dvije kontradiktorne perspektive. lako svaka plogica zasebno funkcionira
kao realisti¢an prikaz dijela tijela u prostoru, ona gubi svoju iluzionisticku mo¢ kada dode u doticaj s ostatkom cjeline.

Zbog viSestruke perspektive i ,krivih” pomaka na mjestima na kojima nam oko inace o¢ekuje savrSen spoj rad postaje
nerealisti¢an, a slikarstvo zajedno s tijelom prelazi iz vjerodostojnog, analitickog i mirujuéeg u prostor promjene i
izmisljanja. Realisti¢an stil i dimenzije kojima se koristim u ovim slikama sugeriraju iluzionizam, ali njihovo smjesStanje
u cjelovitu kompoziciju stvara poremeca,.

4. Tijelo uvjetovano prostorom

Pronadene keramicke plogice kvadratnog su oblika, a njihove stranice imaju duzinu 33,5 cm. To znadci da tijelo, ako
ga Zelim prikazati u ravnini s promatracem, dakle u prirodnoj veli¢ini, mora biti podijeljeno u segmente. Smatram da
sam jednim dijelom odluku o kadriranju naslikanih tijela prepustila formatu plogica; dakle, zbog specifi¢nosti slikarske
podloge i prostora koji ona tvori zrtvovana je cjelovitost prikaza te je odredena kompozicija pojedinacnih slika.

4.1 Fragmentiranost - ,Luisa”

Format koji je podijeljen u 36 manjih formata sugerira dva nacina oslikavanja: jedna je moguénost proces u kojemu
je svih 36 plocica spojeno u jednu veliku cjelinu koja ostaje nepomicna tijekom slikanja, a druga proces u kojem svaka
ploCica nastaje zasebno te se na kraju spaja u cjeloviti prikaz. Odabrala sam drugu opciju jer ona ostavlja viSe prostora
spontanosti i neo¢ekivanim slaganjima/neslaganjima. Ovaj nadin rada omogucio je brzu produkciju.

Car slaganja plogica nakon §to sam ih oslikala je u tome da postoji beskonadan broj kombinacija. Veé¢ sam spomenula
prednost mreze, tj. rasprsene kompozicije koja dopusta viSe nacina ¢itanja djela, no ovdje Zelim istaknuti ¢injenicu da
se svaka plogica moze zamijeniti nekom drugom, raspored se moze promijeniti kako bi tijelo postalo viSe ili manje har-
moni¢no, odnosno smisleno. Ostavljajuéi otvorena pitanja o slaganju rasporeda plocgica i o nac¢inima ¢itanja rasprsene
cjeline, stvaram utopiju u kojoj tijelo nije osudeno na svoje prirodene znadajke. Naslikano tijelo mora funkcionirati
jedino u kontekstu djela i njegovih pravila, a odrijeSeno je svih drugih zadac¢a poput prilagodavanja drustvenim kon-
vencijama; smatram da je ovo jedan od slu¢ajeva u kojemu terapeutska mo¢ kreativnog ¢ina postaje opipljivom. No
tijelo kao rasprsena cjelina bez jasnih granica takoder se moze gledatii iz distopijske perspektive, u psihoanalitickom
smislu tjelesne fragmentiranosti koja je izvor tjeskobe. U oba slugaja tijelo nije prikazano kao &vrsta cjelina, nego kao
privremeni postav sklon beskonaé¢nom transformiranju.

O fragmentiranu prikazu tijela u umjetnosti Cindy Sherman kaze: ,Klasi¢na perspektiva suprotstavlja dvije jedinke:
odCiSte i toka nestajanja. Jedna drugu osnazuje i pruza osjecaj fokusa i jedinstvenosti. Nefokusirani, rasprseni pogled
subjektu oduzima podrsku, on vise nema nista s ¢ime bi se identificirao, osim ako i sam nije rasprsen. Fragmentacija
,todke” gledista ovdje sprjedava da nevidljivi, nelocirani pogled bude mjesto koherentnosti, smisla, jedinstva. Zelja
(desire) stoga ovdje nije mapirana kao Zelja za formom, a time i za sublimacijom; Zelja je izazena u obliku transgresije
protiv forme (Foster i dr. 2004: 736).”



Cindy Sherman, ,Untitled 167", 1986,
fotografija u boji, 152.4 x 228.6 (60 x 90)

4.2 Kompozicija

Kompozicija pojedinacnih slika ove serije rezultat je jedne ili druge krajnosti: slobodnog tijela koje dominira formatom,
koje izlazi van granica svoga prostora te skupljenog tijela koje se jedva drzi na okupu, koje se smanjuje kako bi se
prilagodilo sku¢enom prostoru plogice. Na ovaj sam nacin pokus$ala povuéi paralelu s osjeé¢ajem neadekvatnosti zbog
vlastita tijela — ono ée rijetko biti savrSenih mjera, a joS rjede oslobodeno raznih ,okvira” koje nam nalaze drustveni
standard. Tijelo ¢e uvijek biti nesto Sto izmice definiciji, nesSto §to je nezgrapno u vizualnom i u semanti¢kom smislu.

Primjer tijela koje se prilagodilo
dimenzijama plocice

Primjer tijela koje ,izlazi”
iz plocice

O. Prostor u prostoru

Odabir kupaonice kao pozadinskog motiva u sluéaju ,,Frana” i ,Luise” imao je ve¢ spomenutu svrhu prikaza intime i
svojevrsnog hommagea pronadenim plo¢icama: pozadina ,Luise” naslikana je prema fotografijama zahoda u Jadran
filmu. Plogice nisu zavrSile u prostoru za koji su bile predvidene, ali je on zavr$io na njima. Prihvacaju¢i pozadinski
prostor kao motiv koji pleSe na rubu izmedu doslovnog i stvarnog, na ,,svojim” sam plo¢icama naglasavala karakter-
istike ,,onih” plogica iz Jadran filma: njihovu ornamentalnost, oSteéenost, teksturalnost i plodnost. U slu¢aju drugih
dviju cjelina, ,Kikija” i ,Mare”, stvoren je novi ambijent; oni su varijacije na temu.

5.1 Granicéni prostor — ,Kiki"

Plocice ,Kiki” nastale su prema fotografijama koje sam snimila na krovu Jadran filma: prostor koji je javan jedino zbog
¢injenice Sto nije natkriven i iza zatvorenih vrata, a privatan onoliko koliko moZze biti privatan prostor koji je donekle
nedostupan pogledu odozdo zbog visine i nepristupacan zbog nestabilnih ljestvi. Kod ,Kikija” vidimo tijelo neovisno
o ograni¢enjima prostora, otvorenog prostora koji je sam po sebi osloboden ako ga usporedimo s interijerom. Stil
slikanja, koji ne opisuje tijelo nego ga u jarkim bojama i debelim nanosom boje naznacuje, takoder pojacava dojam
neopterecenog tijela, akta usred bijela dana.



5.2 Naracija kroz krethju — ,Mara"

Postojanje istog tijela, iste osobe na jednoj plocici s hlatama i na drugoj bez njih pretpostavlja promjenu koja se
dogodila dok kamera nije snimala ili dok kist nije slikao. Razlozi za tu promjenu nisu jasni; oblace li se subjekti zbog
nelagode pred tudim pogledom? Ili se skidaju, kao §to su to radili modeli stolje¢ima ranije, u svrhu akta? Skidaju li
se zato Sto su oni to predlozili ili zato $to ih je autorica natjerala? Koji je uopée odnos izmedu modela i autora slika?
Rad prelazi iz prikaza pasivhog objekta u prikaz subjekta koji obavlja radnju.

Odnos izmedu ,pasivnog” modela i ,aktivhog” pogleda promatraca, dinamiku koja se ¢esto spominje u feministic¢koj
kritici povijesti umjetnosti, najizravnije sam prikazala cjelinom ,Mara”. Pozadina ispred koje Mara pozira njezin je
balkon koji predstavlja doslovnu granicu izmedu privatnog i javnog dok ona pleSe na granici izmedu egzibicionizma i
voajerizma. Tijekom fotografiranja Mara je dobila upute da se ,igra s pojmom Zenstvenosti, skrivanja i razotkrivanja”.
U vrijeme nastanka ovih radova bila sam pod dojmom jednog teksta o Knidijskoj Afroditi — monumentalnoj zenskoj
skulpturi koja je po prvi put prikazana potpuno gola.

Gréki kipar Praksitel svojim je kipom bozice oznacgio pocetak tradicije pudice (lat. “pudendus”, u prijevodu vanjski spolni
organi ili sram, ili oboje istovremeno), u kojoj jedna ruka prekriva medunozje privlacedi pogled promatraca (kasnije
su ovu pozu koristili brojni umjetnici poput Maneta, Rembrandta i Matissea). Nanette Salomon opisuje Afroditin kip
kao ,polaznu tocku nove povijesti umjetnosti, one koja privilegira Zenski akt nad muskim i uvjetno ga veze uz njenu
seksualnost (Salomon 1997: 204)”. S obzirom na drustveno prihvatljivu homoseksualnu Zudnju u anti¢koj Grékoj, bilo
je logi¢no da muskarac (kouroi) predstavlja estetski ideal u umjetnosti.

Skulptura bozZice, Cija se tadasnja recepcija kolebala izmedu vrednovanja Afrodite kao umjetni¢kog djela i Afrodite
kao stvarne Zene, postavlja novi ideal. Zena je prikazana kao netko tko ima strah od toga da joj se medunozje vidi;
Ona je paradoksalno odvojena od svog spola i u potpunosti poistovje¢ena s njime. Osim toga, taj pokret ili govor tijela
implicira odredeni narativ (npr. proces kupanja, buduéi da je Afrodita rodena na moru).
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Medutim, narativ koji Afrodita utjelovljuje, kao “ona koja ne zZeli biti videna”, pretvara nas gledatelje u voajere. Gledatel-
jeva sramotna Zelja da promatra odgovara Afroditinoj sramotnoj zelji da ne bude videna. Salomonova zaklju¢uje kako
je Afroditin kip prikaz kontroliranja Zenske seksualnosti te proizvodaé zudnje. Zele¢i pridonijeti ovoj raspravi, naslikala
sam Marino tijelo ironizirano ponavljajuéi pozu pudice. Na Afroditinu kipu na prvi pogled vidimo njezino medunozje
kao skrivenu istinu koju zelimo otkriti, kao mjesto koncentrirane erotike na tijelu, a na drugi pogled shva¢amo da je
vecinu erotske privlaénosti njezina tijela kipar skrio u gesti obojanoj sramom i nelagodom, u kretnji skrivanja.

Shvacajuc¢i ovu razmjenu izmedu promatraca i ,promatranog” kao igru davanja i oduzimanja kontrole nad tijelom i
pogledom koji se zadrzava na njemu, odlugila sam svom modelu predloziti da sama kroji pravila igre. Mara je utjelovila
razlidite uloge: zenu koja se srami golotinje, Zenu koja glumi da se srami svoje golotinje, Zzenu koja se ponosi svojom
golotinjom, Zenu koja prisvaja narativ voajerizma i koristi ga na vlastiti nadin.

Zakljucivsi da je erotika smjestena u &in skrivanja i otkrivanja, a ne u specifiéne dijelove tijela predlozila sam Mari da
rukom ili odje¢om sakrije i one dijelove koji nisu ,inherentno seksualni”, odnosno opetovano seksualizirani (primjer-
ice koljeno, glezanj i rame). Tijekom slikanja raspr$enost erotike presla je u raspr$enost kompozicije; umjesto da
sredisnji dio tijela nevoljko privlagi znatizeljno oko kompozicija ga tjera na stalno kretanje. Imajuci na umu vezu izmedu
fiksiranog ocista / linearne perspektive i patrijarhalnog pogleda, pokusavam dezorijentirati taj pogled koliko god je
moguce unutar slikarskog medija.

Claire Bishop piSe o umjetnici Mary Kelly koja koristi medij instalacije zbog Sinjenice da se ona ne moze sagledati iz
jednog kuta: ,Umjesto da predstavlja zene ikonicki, kao sliku kojom treba ,ovladati”, Kelly koristi slike odjeée ili tek-
stova kako bi prikazala ,rasprseno tijelo Zelje (desire)”, modalitet reprezentacije koji takoder utjece na gledatelje,
buduéi da nismo u stanju ovladati ovakvim tijelom jednim pogledom (Bishop 2005: 36)".
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,Afrodita” ,Rodenje Venere”, ,Olimpija”, 6. Paralelni Zivot

Praksitel Sandro Boticelli, Edouard Manet,

4 st.prKr. tempera na platnu, ulje na platnu,
172.5 x 278.5 cm, o . . ] . . :
1482_:486 em 12251"8155 cm, Ovo poglavlje Zelim posvetiti fenomenu koji sam usputno spomenula ve¢ na nekoliko mjesta, a to su paralele izmedu

umjetni¢kog procesa i ,stvarnog” Zivota kao mehanizma. U svom radu neprestano nailazim na nove primjere koji

-

ukazuju na sli¢nosti izmedu umjetnickog stvaranja i svakodnevnog zivota, a to ukljuduje stvaranje i rjeSavanje prob-
lema, potragu za istinom, reduciranje nepotrebnog, frustraciju, prioritet iskrenosti i strpljenja, vaznost nestrpljenja
i sumnje te povremeni bljesak ekstaze i jasnode.

~Skromna Venera”, »Studija akta u plavoj’

nepoznati autor, Henri Matisse, Ova znacajka umjetnosti za mene je vrlo znacajna. Proces kreativnog stvaranja, sa svim njegovim faktorima (podloga
bronca, ulje na platnu, - . . . . vy . - . . “
6.5 x 21 om 73 % 54.3 om ili materijal, tehnika, koncept, motiv) smatram svijetom za sebe koji ¢esto funkcionira na sli¢nim principima kao i ,na$
17.st. 1899-1900 svijet” te éu zbog toga na nekoliko mjesta u ovom pisanom radu personificirati te faktore kako bih ukazala na njihovu

slobodnu volju i medusobnu komunikaciju.

U ovom sam radu nastojala potraziti paralele izmedu slikarskog procesa i meduodnosa, odabranih materijala i ljud-
skog tijela. Plogice su robusne ali i lomljive i teSke, kompaktne ali i fragmentirane; tijelo je tesko ali gipko, lomljivo ali
cjelovito; ono ima glatku povrsinu i toplu unutrasnjost. Plogice su fragmentirane i pojedinaéno zamjenjive; tijelo je
fragmentirano, ali se na tijelu Saka ne moze zamijeniti gleznjem. Uljana boja skliska je i gumena, prvo ljepljiva i zatim
tvrda, fosilizirana. Slikanje tijela prvo je nestabilno i komplicirano, a zatim automatsko i intuitivno. Slikanje tijela je
opsesivno, nemilosrdno, opojno i zavodljivo.

Tijelo je nesto Sto se krece, mijenja, stari; tijelo je neSto §to pokuSavamo kontrolirati, bilo u smislu odrzavanja ili pos-
tizanja vizualnog ideala (vitko, zategnuto, mlado tijelo), fizitkog ideala (zdravo, izdrzljivo, spretno tijelo) ili duhovnog
ideala (neoptereéeno, nevazno tijelo). Tijelo je odijelo kojega postajemo svjesni kada poc¢injemo govoriti u svoje ime.
Tijelo moze biti nemirno, neugodno i strano mjesto. Tijelo moze biti dom. Tijelo je ono koje nas dijeli od drugoga, ono
u ¢emu osje¢amo stvarno znacenje rijedi ,moje” i ,strano”. Tjelesnost je zbunjujuéa, efemerna, neizbjezna, priljava,
Cista, najprivlacnija i najodvratnija.

Poistovjeéujuéi ,tjelesnost” tijela s ,tjelesnosti” ploCica, slikarski proces poceo je funkcionirati na razini re¢enice. Ul-
jana boja na nekim mjestima prestaje prikazivatii poc&inje oblikovati teksturu koze, prekrivati ili otkrivati je. Povrsina
plocice sluzi istovremeno kao povrsina tijela, ono §to naslikana odjeéa sakriva, te kao povrsina odjece koja prekriva
naslikanu kozu. Slikarstvo transformira, uljepSava, naglasava, oskvrnjuje, sebi podreduje i ne opisuje. Slikarstvo &ini

vidljivim i slikarstvo odaje podast.

b

Detalj “Mare”
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,Portugalka”
Georges Braque, ulje na platnu
116.8 x 81cm, 191
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Detalj ,Frana”

6./ Zamagljivanje — ,Fran”

U sluéaju ,,Franova” tijela paralele izmedu stvarne radnje i slikarskog procesa tvore koncept rada. Radnja tuSiranja
poprima kazalisni karakter kada voda iz tuSa u koji osoba ulazi pocinje ispirati boju s njegova tijela ostavljajuci za
sobom trag ,pravog” tijela, koje je zapravo plocica. Boja postupno nestaje sa slika otkrivaju¢i nenaslikane tragove
tijela, odnosno vlasi kose i rumenu boju na mjestu na kojemu oéekujemo obraze. lluzionizam gubi na moc¢i, njegovi
~trikovi” postaju vidljivi golom oku. Inzistiranjem na materijalu koji imitira naraciju sadrzaja i sadrzaju koji imitira

naraciju materijala stvaram pri¢u unutar pri¢e, odnosno mise-en-abyme.!

Ove dvije pri¢e ne funkcioniraju na isti nacin kao slika unutar slike koju vidimo na Las Meninas, nego se isprepliéu
sukobljavajuéi se izmedu tankih nanosa boje. Vrac¢ajuéi se na kubizam, koji se direktno bavi napetoséu izmedu iluzi-
onisticke dubine, doslovne dvodimenzionalne povrsine slike i stvarnih trodimenzionalnih volumena, Zelim spomenuti
siluzionisticke naprave” u analitickom kubizmu.

One su bile novo rjeSenje za problem srastanja dvaju tipova plosnosti (naslikana ploSnost i stvarna plosSnost slikarske
podloge). Primjer takve naprave naslikani je ¢avli¢ na slici Portugalac Georgesa Braquea, koji izgleda kao da probija
povrsinu slike bacajuéi sjenu na ostatak prikaza. ,,Svrha ovih naprava je da ne-zavaraju (un-decieve) oko, umjesto da
ga, kao Sto je uobi¢ajeno u tradicionalnoj praksi, nastave zavaravati (Foster i dr. 2004: 736)”. U radu koriStenje gole
povrsine keramike u svrhu sinonima golotinje tijela upucuje istovremeno na razlikovanje i poistovjeéivanje prikaza sa
stvarnim objektom pomodu taktilnog aspekta djela.

Rije¢ima Clementa Greenberga: ,,Kubisti su se bavili, kroz svoj kubizam, postizanjem skulpturalnih rezultata iskljuci-
vo neskulpturalnim sredstvima; to jest, pronalazenjem eksplicitno dvodimenzionalnog ekvivalenta za svaki aspekt
trodimenzionalne vizije, bez obzira na to koliko vjerodostojnost istrpi u tom procesu. Slikarstvo je moralo izreéi, a
ne pretvarati se da porice, fizicku ¢injenicu da je plosno, iako je u isto vrijeme moralo prevladati tu proklamiranu
ploSnost kao estetsku ¢injenicu i nastaviti izvjeStavati o prirodi (Greenberg 1961: 71).” Drugim rije¢ima, u onoj mjeri
u kojoj moja slikarska strategija stvara iluziju stvarnog zivota i meduodnosa razli¢itih tipova tjelesnosti odigranih un-
utar instalacije toliko &inim vidljivim plosni i statiéni karakter slikarstva kao medija te prednosti koje taj medij sadrzi.

1 Tehnika smjestanja kopije slike unutar same slike na nacin koji sugerira beskonac¢no ponavljajuéi niz. https://en.wikipedia.org/wiki/Mise_en_
abyme
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,Kiki”, ulje na keramici, 201 x 201 cm, 2023

ulje na keramici, 201 x 201 cm, 2023

”
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JLuisa
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,Fran”, ulje na keramici, 201 x 201 cm, 2024

,Mara”, ulje na keramici, 234 x 201 cm, 2024
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7. Instalacija

Kupaonica je rad izveden u tehnici proSirenog slikarstva, odnosno instalacije. Razlog odabira ovakve izvedbe u pog-
etku je bila znatizelja prema novoj teksturi poput keramike. S vremenom se instalacija pokazala kao najizravniji nacin
bavljenja temom tijela u prostoru. Instalacija je jedno od rjeSenja problema ,totalnog” umjetnic¢kog djela koje pruza
viSe perspektiva i ukljucuje gledateljevo tijelo. Stvaram scenu ili mizanscenu' sastavljenu od keramike, linoleuma,
zavjesa i tijela u koju gledatelj ulazi.

Postupak koji je zapocéeo futurizmom i nadrealizsmom 1920-ih godina, u environmentu Kurta Schwittersa, Merzbau,
nastavio se u pop-artu. Druga dva dijela mog diplomskog rada, ,Linoleum” i ,,Zavjese”, nalaze svoje korijene u djeli-
ma poput The Great American Nude (1964), umjetnika Toma Weisselmanna, koji je slikarstvo nametnuo prostoru i
prostor slikarstvu izjednadavajudi ,prostor gledatelja s prostorom na slici: oslikani tepih pruza se kao pravi tepih pod
vasim nogama, telefon pored naslikane djevojke moze zazvoniti s vremena na vrijeme (Henri 1974: 32)”. Jo$ jedna
usporedba koja govori o site-specific aspektu moga rada jest djelo F-111 Jamesa Rosenquista koje je napravljeno po
mjeri Galerije Castelli u New Yorku: gledatelj je na taj nacin uklju¢en u ,omatajuéu” sliku. Naznake ,omatanja” galerije
slikama mozemo prepoznati veé¢ u impresionistickim slikama lopo¢a Claudea Moneta — one svojim panoramskim
formatom prozimaju cijeli galerijski prostor uvla¢eci promatraca u prikaz in medias res. KoriStenje velikih dimenzija
u slikarstvu u svrhu takvoga ,uvla¢enja” u sadrzaj slike vidimo i u apstraktnom slikarstvu umjetnika Barnetta New-
manna i Marka Rothka koji se svojim monumentalnim dimenzijama obrac¢aju dimenzijama ¢ovjeka.

Claire Bishop instalaciju definira kao ,vrstu umjetnosti u koju gledatelj fizicki ulazi, a koja se ¢esto opisuje kao kazalis-
na, imerzivna ili iskustvena”. Instalacija ima namjeru povedati svijest gledatelja o tome kako su objekti pozicionirani
(instalirani) u prostoru i o njegovim tjelesnim reakcijama na to. Ona se razlikuje od tradicionalnih medija (kiparstvo,
slikarstvo, fotografija, video) po tome $to se direktno obraca gledatelju kao doslovnoj prisutnosti u prostoru. Pos-
jetitelj fiziCki ulazi u situaciju, ne kao ,bestjelesni par ociju koje promatraju djelo iz daljine, neﬁg kao utjelovljenog
promatraca Cija su osjetila dodira, mirisa i zvuka jednako bitna kao i vid (Bishop 2005: 6)". g

1franc. mis-en-scene: stavljanje na pozornicu. https://www.enciklopedija.hr/clanak/mizanscena

7”71 Linoleum

“Linoleum (Josip)” je rad veli¢ine 28 metara kvadratnih, predviden za postav uvelikom salonu Galerije Sire. Istoime-
na podloga ovog rada pronadena je, kao i keramicke plocice, u prostorima Jadran Filma u Dubravi. Materijal koji je
nekada krasio pod meni nepoznatog mjesta te je potom odba¢en na smece iza Akademije postao je podlogom slike.
Linoleum je mek, vodootporan, izraden je na bazi prirodnog ili sintetickog kaucuka i upotrebljava se zbog svojih do-
brih higijenskih osobina u bolnicama i zdravstvenim ustanovama. Uzimajuéi u obzir njegovu namjenu i svoju zelju da
tema i izvedba rada nametljivo komuniciraju s prostorom u kojem se nalaze, odlucila sam akrilom i bojom za zidove
naslikati ,podnu sliku”. Vraéajuci se pocetnoj koncepciji rada, odnosno materijalu koji implicira odredeni nacin gledanja
(odozgo), htjela sam da ovaj rad ukljuéuje gledateljevo usmjerenje pogleda, ali i hoda. Nakon fragmentiranog prika-
za na okomitoj povrsini plo€ica stvaram cjelovite, neprekinute prikaze tijela na vodoravnoj podlozi. Na pravokutnoj
povrsini slike triput se pojavljuje tijelo mog petog modela i prijatelja Josipa, koji i u stvarnom Zivotu &in kupanja ¢esto
primjenjuje kao ritual opustanja. U prvom segmentu vidimo praznu kadu i Josipa u sku¢enom polozaju dok pusta
vodu. U drugome ga vidimo opustenog, ispruzenog i okruzenog pjenom. U trecoj kadi naslikala sam ga u uspravnom
polozaju, takoder iz pti¢je ili zraéne perspektive.

Proces nastanka Linoleuma bio je vrlo tjelesan — od noSenja, mjerenja i rezanja materijala, do slikanja koje se odvijalo
na podu. lako tragovi akcionizma nisu vidljivi u rezultatu slike, performativnost je bila bitna zna¢ajka procesa; dok
sam ga slikala, bila sam ,u djelu”; kreduci se unutar i oko kada, isto kao Sto to &ine i posjetitelji. Linoleum je slika u
vieénom nastajanju zato $to je promatrac sastavni dio zavrSetka djela. Vlastitim tijelom otiskujuéi prljave tragove
cipela, on ostavlja svoj tjelesni trag na povrsini koju sam prekrila bijelom bojom kako bih naglasila ¢isto¢u i prazninu
karakteristiénu praznom slikarskom platnu. Dok Sece u slici, oko ili preko triju kada, posjetitelj zavr§ava kompoziciju
jednostavnim ¢inom hodanja. 'y
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,Linoleum (Josip)”, akril i boja za zidove na linoleumu, 2024
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7.2 Zavjese

Trediifinalni dio ovoga rada sacinjavaju zavjese za tus. Dodajem jos jednu prostornu cjelinu koja nije priévr§¢ena
ni za zid, ni za pod. Sedam zavjesa-crteza pri¢vrséene na Sipkama koje se pruzaju s jednog kraja malog salona
do drugog vise s plasti¢nih koluta. Na tim prozra¢nim povrsinama crtam mijeSanom tehnikom koja uklju¢uje
akril, sprej, kolaz, marker, akrilni medij i ljepilo i prikazujem &etvrtog modela, Tea, dok ulazi u kadu. Kao antite-
za teskim, grubim, lomljivim i tvrdim keramickim plodicama ove zavjese predstavljaju sve ono $to je elasti¢no,
lagano, tanko i transparentno na ljudskome tijelu.

Crtezi su postavljeni tako da se izmedu njih moze prolaziti kako bi razlike bile o&ite izmedu dviju strana crteza.
Tijelo promatraca prolazi izmedu nacrtanih tijela blokirajuéi snop svjetlosti koje prozor galerije projicira kroz
podloge razli¢itih stupnjeva prozirnosti. One se takoder mogu pomicati po duzini Sipke i time gledatelj moze
sam odrediti njihov redoslijed i preklapanje. KoriStenjem materijala koji sadrze simboli¢ke asocijacije poput
prekrivanja, sakrivanja ili ograni¢avanja intimnog prostora Zelim ,uroniti” posjetitelja u vizualno, taktilno i psi-
holosko iskustvo do kojeg se dolazi putem sjecanja i podsvjesne asocijacije.

Strpljenje, upornost i prepustanje prirodnom kretanju procesa omogucili su nastajanje rada koji je prostorno
specifi¢an, imerzivan, fragmentiran, neprakti¢an, logi¢an, kaleidoskopi¢an, intiman i javan, nametljiv i Sutljiv,
predodreden i neplaniran, participativan i konvencionalan, taktilan, vizualan, neodlu¢an, autoreferencijalan,
iskustven i Ziv.
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