UDK BROJEVI: 75.01 KATEGORIJA CLANKA: NAUCNI CLANAK
75.071.1 Wejka .
ID BROJ: 252967180 ORIGINALNI NAUCNI RAD

Katarina Simeunovié
Filozofski fakultet, Univerzitet u Beogradu

KONCEPT DUBRISTA U DELU LEONIDA gE_]KE

Apstrakt:

Tekst je posvecen konceptu Pubrista u delu Leonida Sejke i posebnom mestu
koje ovaj koncept zauzima u umetnikovom opusu kao deo slozene kosmogonijske
sheme Grad—Dubriste-Zamak. U njemu je poseban znacaj dat predmetu koji je, kako
smatra umetnik, u ,eri tehnologije* u kojoj je prisutna dominacija ,,superobjekta®,
odraz otudenja, egzistencijalistickih problema i dehumanizacije modernog coveka.
Verujuci u mogucu ,,renesansu® citave civilizacije, kao 1 njeno vrac¢anje Centru ili tack:
Omega, u ponovnu spoznaju znacaja 1 mesta coveka kao mikrokosmosa u makrokosmosu,
Sejka odlazi na Pubriste i po principu transit classificando selektuje, Klasifikuje, imenuje,
vrsi destrukeiju, inicijaciju 1 druge obredne radnje nad odbacenim predmetima, kako
bi dosao do njithove butz, izgubljene usled nametnute korisnosti. Time bi moderan
covek, kako se umetnik nadao, poput renesansnog coveka dosao do spoznaje sustine
svog postojanja 1 postojanja sveta koji ga okruzuje, te tako ponovo postao homo
integrale 1 prisao korak blize Centru. Posebnim odnosom prema predmetu u svojim
umetnickim delima, gejka je stvarao jedan drugaciji, transcendentni svet, kao odraz
ideja 1 verovanja da novi modus viviendi moze biti stvoren.

Kljucne reci:
Leonid Sejka, koncept Dubrista, Grad—Pubriste—Lamak, predmet, homo
integrale, tacka Omega, modus vivi endi
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U delu Tiaktat o slikarstou, objavljenom 1964. godine, Leonid Sejka detaljno
izlaze svoje videnje renesansnog sveta i coveka u njemu, pre svega slikara, jer u
renesansi vidi doba integralnosti od koga je zapocelo analiticko rastakanje
celovitosti kako umetnosti tako 1 zZivota uopste, odnosno ,renesansnog osecanja
sveta u njegovoj celovitoj formi®. (Ilejxka 1964, 36) Analizirajuci dela renesansnih
umetnika, Sejka istice da ,,duh renesansnog slikarstva pokazuje, pre svega, jedno
sre¢no 1 harmonicno postavljanje subjekta prema stvarnosti, prema prirodi. Put koji
licnost slikara bira da bi se ostvarila u svetu jeste put upornog trazenja saglasja
sa svetom®. (Ilejxka 1964, 8) Medutim, to se nije moglo desiti pre nego $to je
covek otkrio svoj centricni polozaj u univerzumu 1 shvatio da je mikrokosmos kosmos
ponovljen u malom. Kada se u coveku javila potreba da istrazi svoje bice, on je
poceo da istrazuje prirodu jer je on ,deo prirode, priroda je covekova priroda®.
(IIejxa 1964, 10) Pronasavsi spiritualnost u materiji 1 oblicima prirode, slikar je iz
nje poceo birati pojedinacne pojave, bica i predmete. Trenutak kada slikar izabere
neki predmet iz te Citave prirodne ,raznolikosti 1 oseti potrebu da ga naslika,
divedi mu se 1 emocionalno ga dozivljavajudi, oznaka je da se ,,dogodilo vencanje
unutrasnje vizije oblika i oblika nadenog u prirodi®. (lejxa 1964, 18—19) Tada
covek spoznaje njegovu bit, jedinstvenost 1 nezamenljivost. ,,Opazati savrsenstvo
u svakom obli¢ju prirode znacilo je podsticanje akcije da se licnost uzdigne do
savrsenstva sveukupne prirode (Iejxa 1964, 15) jer ¢e samo tako uspeti da spozna
da u njoj postoji Centar, Tacka, ,,gravitaciono srediste u kome je olicena smisao
¢itavog univerzuma, jer je on u njoj sadrzan. Tom sredistu, ili tack: Omega kako ga
Sejka u svojoj kosmogoniji naziva, (SeJka 1982b, 102) sve stvari 1 pojave teze, a
njegovom spoznajom covek dolazi do ,,viSeg saznanja® i otkri¢a smisla egzistencije
Citave prirode, kosmosa, a samim tim 1 sebe u njemu jer je njegov odraz. Zato ne
¢udi Sejkina simptomati¢na misao da se iz umetnosti prelazi u filozofiju i, dalje, u
religiju. Krajnja tacka je gledanje nevidljivog“. (Sejka 1982a, 146)

Namece se pitanje zbog ¢ega se Sejka u drugoj polovini dvadesetog
veka osvrée na renesansne ideale, filozofiju 1 umetnost, kada zivi u dobu sasvim
razlicitom od renesansnog? To je stoga Sto nye Zeleo da pripada vremenu kome je,
silom prilika, ipak pripadao — beg od tog sveta, od stvarnosti, rezultat je nasilja,
opadanja moralnih nacela, despiritualizacije 1 egzistencijalnih problema modernog
drustva. (Mapxosuh 1993, 56) U njemu je tehnika zamenila coveka 1 svela
njegove intelektualne potrebe 1 potrebe opstenja s drugim lJjudima na minumum.
Tehnicka proizvodnja 1 kapitalisticki sistem trzista uslovili su stvaranje predmeta
kojti se lako 1 brzo trose, da bi odmah bili zamenjeni novim, poboljsanim, pa sec
tako prostorno- -vremenski razmak izmedu antipoda fabricki magacin — otpadno
skladiste sve vise smanjuje. (Sejka 1982g, 210) Dobijeni predmeti tako nisu svrha,
veé sluze svrsi (Sejka 1982d, 13) — oni su, kako tvrdi Sejka, ,,popredmeceni® ili
wtehnicki predmeti, suprotni ,,predmetu-simbolu®. Dok je kod ,,predmeta-simbola‘“
upotrebljivost prisutna kao nepredmetno koje se emanira u fizickim svojstvima, koje
je ,sijanje predmeta iznutra®, korisnost ,,popredmecenog predmeta svedena je
na puku ,sluznost®, koja ga &ini ,sredstvom prostog iskoriicavanja®. (Sejka 1982g,
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207-208) ,,Jzraz ’tehnika je napredovala’ znaci da su nadoknadeni nedostaci jednih
predmeta prednostima novih predmeta, s istom namenom, ali su, medutim, steceni
novi nedostaci koji treba da budu ponovo nadoknadenti, i tako u nedogled [...] Bitna
upotrebljivost zamenjena je golom sluznoséu, iz cega potice nepostojanost oblicja,
¢ini da obli¢je predmeta bude bezbitno.“ (Sejka 1982g, 208) Tako on spoljainje
manifestacije, odnosno obli¢ja predmeta, naziva ,Jljusturama®, kroz koje ,,protice
funkcija bez vezivanja za njih ili pocivanja u njima®. (Sejka 1982g, 208)

Sve te nepovoljne prilike odrazile su se i na umetnost. Sejka je isticao da
moderno slikarstvo zapravo ,,boluje® od onog §to bi trebalo da predstavlja njegovu
najvecu prednost — teznje ka formalnoj redukciji 1 automatizmu u procesu stvaranja,
$to je za njega ,,obelezje ne-umetnosti®. (Sejka 1982¢, 157) Bududi da je predmet u
delima visokog 1 umerenog modernizma samo tumac likovne ideje, ne moze se doci
do njegovog punog razumevanja, ne mogu se spojiti ,,spoljasnja“ i ,,unutrasnja‘ vizija
i do¢i do saznanja jer su predmeti, smatra Sejka, ,,odraz ¢oveka, njegovih potreba,
stavova o svetu®. (Ilejxa 1964, 117) Istice da su, zbog osecanja da sustina sveta ne
postoji, da je ,,Bog mrtav slikari toliko trazili duhovno u umetnosti, Cista oblicja,
apstraktna, koja bi trebalo da izrazavaju spiritualnu stvarnost, otkrivaju sustinu sveta“
(Sejka 1982b, 101)1 dodaje da se ,,danas, bez obzira na to da li je Bog mrtav ili odsutan,
slika moze praviti kao nada ili i1§¢ekivanje; kao is¢ekivanje jednog sveta simetri¢nog,
konacnog, koji poseduje neko svoje tajno srediste, svoju tacku Omega, ka kojoj je sve
upuéeno”. (Sejka 1982b, 102) Razvijajudi kosmogonijsku shemu Grad-BPubriste-Zamak,
Sejka se uputio ka toj tacki, nalaze¢i da je to njegova moralna odgovornost, kako
bi coveku ponovo pomogao da spozna sustinu svoje egzistencije 1 predlozio nacine
odrzavanja ,,punoce® njegovog bi¢a. (Mapxosuh 1993, 57)

Shema  Grad-Pubriste-Zamak, koju je Sejka razvijao tokom éitavog
stvaralastva 1 koja ujedno c¢ini njegov veliki deo, podudarna je sa danteovskom
shemom Pukao—Cistiliste-Raj, §to se zna na osnovu zapisa sa jednog od njegovih
Jistica®. (Sejka 1982a, 151) O njoj je umetnik ostavio i mnoge tekstove i zabeleske
pune metafora 1 simbola, koje zajedno sa delima omogucavaju razumevanje
njegovih ideja i1 put koji je prelazio kako bi svoju zamisao, ponovno vrac¢anje coveka
samom sebi, prirodi, a onda 1 Centru, tacki Omega, uspesno ostvario.

Prvi stepen njegovog puta bio je Grad, koji nije neki odredeni grad, ve¢ bilo
koji modernisticki, masinizovan grad (jer su za njega svi takvi gradovi isti), gde je
»svaki predmet deo opste masine koja se zove Grad [...] Jedna masina omogucava
postanak nove masine [...] Nema granica u progresu®. (Sejka 1982d, 13) U zoni izvan
grada nalazi se Dubriste, koje opet moze biti dubriste bilo kog grada, jer svaka velika,
urbana metropola ima svoje dubriste. Grad je, kako kaze, mogao da rekonstruise na
osnovu svega onoga $to se na Dubristu nalazi, §to je za stanovnike grada bila ,,odbacena
neupotrebljivost, a za njega ,jedan Kosmos, nezavisan od Grada, iako se Dubriste
prelivalo u Grad ili ¢ak poklapalo sa njim®. (Sejka 1982h, 10) Ta zona preklapania je
tzv. Lona prelivanja, zona gde je koncentracija predmeta sa Dubrista najveca, pa se stoga
nekad nije znalo ,,gde prestaje Grad, a gde pocinje Pubriste. Medutim, ono ¢emu je

n



Katarina Simeunovié

on tezio 1 samo nasluc¢ivao, a o cemu u Gradu niko nije znao, jeste postojanje amka.
Razlog tog neznanja je ogromna provalija koja se izmedu Grada 1 {amka nalazi, a
koja je kod Sejke simbol ravnodusnosti, otupelosti i nezainteresovanosti gradana.
Sejka je vise puta pokuéavao da dode do <amka, isticu¢i da mu se desavalo da umesto
najkracim putem krene onim zaobilaznim, ,sa one strane gde prolaza uopste nije
bilo®. Sve dok nije shvatio da je preko Dubrista put do Jamka naJkram (Sejka 1982h,
9-10) Ipak, stigavii do Dubrista Sejka uotava da put do Zamka nije tako lak kao §to je
mislio — izmedu njih je podignut ogroman <zd. (Kyxuh 1987, 9)

U topografiji Dubrista vocavaju se dve zone — Lona prekomernog nagomilavanja
¢ mnoZenja predmeta (multiplikacije) 1 Sona maksimalne gustine @ vertikalnog prostiranja
(skladista) (Mapxosuh 1993, 75), ali 1 oblast Lavirinta. Na kraju Lavirinta nalazi se
cudoviste, Minotaur, protiv koga se svako mora boriti da bi presao preko <ida 1 stigao
u Zamak "Taj Minotaur moze se posmatrati kao ohcenje Cwilizacye, zla, greha, mozda
¢ak 1 davola. U Sejkinoj kosmogoniji, Lavirint je ekvivalent Cistilista, gde onaj ko
izgubi bitku ostaje zauvek u Minolaurovom carstou, a onaj ko pobedi slavi trijumf
duhovnog nad predmetmm 1 materijalnim 1 biva zauvek spasen. (Kyknh 1987, 7-8)
Kako Sejka istiCe, izlazak iz Lavirinta omogucava da se iz Haosa ponovo uspostavi
Kosmos, odnosno da se ,,izade iz rdave beskonacnosti®. (SeJka 1982f, 216)

Kako bi Civilizaciju trijumfalno izveo iz Lavirinta, Sejka je morao na Pubristu
sprovoditi razne ritualne radnje, koriste¢i predmete koje je ona odbacila. Usled
slozenosti tih rituala, svoju licnost morao je podeliti na cetiri dela, Cetiri individue
od kojih je svaka imala poseban zadatak. Te licnosti su: Sgka Klasifikator (statisticar,
zaduzen za pitanja kosmogonije i fizike), Reg Talbot (fotograf zaduzen za registracije
radi ,.kvazifotografije®), Leon Les (geolog i slikar, zaduzen za geologiju) 1 Leon van
Kis (slikar 1 pesnik, neko ko trazi Samak). (Suboti¢ 1972, 33) Koris¢enjem razlicitih
identiteta umetnik se skriva ili razotkriva, a svaka njegova ,licnost* tacno zna svoje
obaveze, kada bi 1 sta trebalo da radi. (Denegri 2013, 339)

Dakle, da bi sproveo svoj slozeni plan, svi Sejkini ,.identiteti morali su na
razlicite nacine rukovati predmetima sa Dubrista. Ali ti predmet koje su gradanl bacili
1 napustili potpuno su se promenlh od kada su na Dubristu. To Sejka oseca dolazed iz
pravca Grada, opisujuci da tada ,,njegov pogled postaje bistriji, da se stvari ne kriju od
njega u svojim ljuskama da on vidi njthovo stvarno bi¢e“ 1 da ,,te neupotrebljivosti
u njegovom pogledu ocis¢enom od prohteva i osecanja, zvone cudesnim zvukom
1 prizivaju na igru®. (Sejka 1982¢, 58) Na Dubristu su t predmetl sada otpaci, ali,
kako Sejka navodi, ,,ne samo otpaci po istrofenosti funkcije, ve¢ 1 po istroSenosti
znacenja‘. (qua 19821, 89) Bilo koji od tih otpadaka je ,konacan® 1 ne moze se vise
upotrebiti tako da je Dubriste prostor ,,pnnc1p1Jelno neupotrebljivih stvari®. Sa nJ1h
je skinuta ljustura , sluznosti“ koja im je nametnuta u potroSackom drustvu iako im
ne pnpada Sejka tako shvata da predmeti na Pubristu postoje ,,okrenuti zvezdama®,
da jesu. (Sejka 1982j, 103) Njegova spoznaja slicna je CngStCHCl_]allSUCkOJ SpOZl’laJI
Antoana Rokantena, junaka Sartrove Mucnine (koji se na neki naéin Sejki ,,priblizava“
1 po svom hobgu — sakupljanju hartijica sa ulice). Rokanten, u pokusaju da podigne
jedan listi¢ papira sa plocmka dozwljava cudan osecaj, neku vrstu mucnine izazvanu
egzistencijalnim strahom, pri ¢emu u sebi misli:
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,Predmeti ne bi trebalo da coveka diraju, zato $to nisu zivi. Njima se
sluzimo, vracaju se na mesto, zivi se medu njima. Oni su korisni, nista
vise. A mene oni diraju, to je nepodnosljivo.*

I gejku su predmeti ,,dirali“, osecao je u njima ono unutrasnje ,,isjjavanje®,
$to je bilo moguce jer su se nashi na Dubristu, u svoj svojoj ogoljenosti. To je bio razlog
zbog kojeg je otpoceo ,rituale® koriste¢i te predmete, koji su rezultirali crtezima,
slikama, kolazima, asamblazima, kutijjama-objektima, a te umetnicke akcije veoma
su znacajne jer ih mnogi kriticari smatraju prvim primerima happening-a u srpskoj
umetnosti. (Bopuh 2007, 58)

Lutaju¢i dubristima, igraju¢i se identitetom 1 dosledno$¢u umetnickog
govora” (Merenik 2010, 141), Sejka je svoje akcije zapocinjao pre svega izborom
predmeta koji su, razbacani na dubristu, bili podstrek ,,da se sa njima nesto radi®,
inicirali su radnju, ali tako da je ,,predmet bio ¢as posledica radnje, a ¢as uzroc¢nik ili
samo latentna moguc¢nost za neku buducu radnju®. (Mapkosuh 1993, 74) Umetnik
navodi da ,,0 tome $ta moze da bude proglaseno za predmet (ili radnju) Dubrista
ne moze da se da nikakva precizna definicija®. (Sejka 1982¢, 69) Ipak, mogu se
izdvojiti neki atributi predmeta koji ,,pogoduju da se stvori odredena situacija,
moze se re¢l mentalno-kreativna, da se dogodi proglasavanje®, a ti atributi su
~nepomicnost (neobavezno), pasivnost, podatljivost, duga upotreba, beznacajnost
izgleda, neekonomicnost prerade 1 ponovne upotrebe®. (Sejka 1982e, 70) Sejka
tako ne prilazi predmetu a priori, pod uticajem predubedenja ili ve¢ stvorene zamisli
o njemu, dopadljivosti ili emocije koje predmet u njemu izaziva, ve¢ pre svega
uocavanjem navedenih atributa odabira predmet nad kojim ¢e izvréiti ,,obred®, po
principu transit classificando (,,prolazim klasifikujuci®).

Zatim sledi prilaZenje predmetu, u vezi s kojim Sejka belezi: ,,Prilazim ovom
predmetu tek posto sam ga izgubio, posto sam zaboravio njegovo postojanje 1
njegovu svrhu. Moram da rekonstruisem njegovo poreklo, postanak, sve ono $to mu
pridajem kao svojstvo u jednoj obi¢noj naviknutosti na njega i da, najzad, sve vidim
kao prvi put. Kada mu se, sada, ovako vratim, on ¢e biti jos vise otuden, ali tako ¢u
resiti pitanje svog pravog vida, nezamagljenog prividima. Taj predmet preda mnom
postavljen da se odslika u meni slobodnom, kao nesto stvarno postoje¢e u svom
pravom znacenju. Predmet je pasivan zato §to je od njega odstranjena ljuska, 1 zato
mu ja prilazim akcijom, koja nije protivrecna njegovom pravom bicu. Ali, radnja
koja se vr$i na predmetu menja sam predmet, kao $to daska prsne kada se zabije
ekser. Tako radnja biva lan¢ano produzavana, odbijajuci se od predmeta, koji je u
neprekidnoj promeni, postajuéi jedan poseban Zivot.“ (Sejka 1982e, 60) Stoga je
posle prilazenja predmetu neophodno obaviti poslove ,,Cisto administrativnog tipa“:
izvrsiti sakupljanje, klasifikaciju, registrovanje, nabrajanje, sredivanje u kolekcije,
ispitivanje porekla, oblika, dejstva, rasporeda, odnosa. (Mapkosuh 1993, 74) Ti 1
takvi postupci, pre svega ideja sakupljanja 1 klasifikovanja, mogu se posmatrati i kao
odraz potrebe da se ,fragmentisanjem® odbaci ,jedinstvena, jedina (nametnuta?)
istina o svetu®. (Merenik 2010, 142)
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Proces proglasavanja © pravljenja predmeta je naredna etapa, u kojoj vaznu ulogu
igra Kvartura. Sejka je zapisao da je ona znak koji je sluzio za proglagavanje, kojim
se neki predmet uvodio u Poslednje (Konacno, Apsolutno, Novo) Pubriste, gde je ,svaki
otpadak konacan i ne moze se vise upotrebiti, pri cemu ,fizicka defunkcijalizacija
moze da izostanc®. (Scjka 1982j, 103) To Poslednje Dubriste, kako Secjka kaze,
»hije ni delo ni neki niz dela, veé ,jedna oblast stvarnosti za koju mishi da ju je
»hacinio sam®. (Suboti¢ 1972, 32) Kvartura ima dva dela — objekat 1 akcyu, a njena
vizuelna manifestacija je kvadrat sa dijagonalama. Za Sejku je bila veoma vazna
simbolika broja Cetiri, koji ,,predstavlja ncko tamno metafizicko poreklo Pubrista

Leonid Sejka, Destrukcija flase, 1956, staklena flasa

oslikana uljem, visina
umetnosti, Beograd

27

cm,

Muzej

savremene

kao labirinta®. (Mapxosuh 1993,
71! Sledeéi stupanj je proglasavanje,
povodom koga umetnik pise: ,,Ima
na Pubristu komada koji su celine,
tako su, mozda, u svom proslom
zivotu bili samo delovi nekog
funkcionalnog mehanizma. Da bi
bili ukljuceni u kolekciju, odnosno
u prostor Novog Dubrista, dovoljno
th je samo obeleziti Rvarturom. Al
to ¢e biti ucinjeno tek onda kada
bude sasvim izvesno da su vec
osvojeni. Tek kada su predmeti na
taj nacin, takvim proglasavanjem,
postali individualiteti, mogu da
se zblize, da se grupiSu po nekom
srodstvu, da se montiraju u nove
celine. Tako nastaju novi predmeti
Dubrista  Rovarture, koji  se posle
rodenja bratime sa ostalima, postaju
pasivni 1 gube svaki pecat onog duha
ili prstiju, koji su obavili montazu.
Time postaju jedna objektivna
datost, tragicno usamljena, bez
uticaja na okolinu, bez dejstva i
izraza, ali sposobni da sami sebi
dokazuju svoju egzistenciju, svoju
izolovanost.“ (Sejka 1982e, 60-62)
To nisu wvise oni ,popredmeceni
predmeti, jer su  postupkom

1 Kao simboliku broja cetiri, Scjka navodi 1 ,krst sv. Andreje, Piramide vremena, Skladiste, svet
kao veliki rekvizitarijum; cetiri elementa — kobold, undina, saramanda, silf; cvece i povrée, ptice 1

leptiri, ribe i $koljke, lula i svec¢a®. (Sejka 1982, 70)

74



KONCEPT DUBRISTA U DELU LEONIDA SEJKE

proglasavanja dobili novo znacenje, tj. na povrsinu je ,isplivala® njthova sustina
dugo zatrpavana njihovom ,sluznoiéu®. Sejka im time vraca izgubljenu auru, isti¢e
u prvi plan njihovu b, otkriva da jesu, ustanovljava ,,vezu njihove paslike 1 spoljnog
ovaplocenja®. (Sejka 1982k, 161) Ta akcija podrazumevala je obradu predmeta
bojenjem, nanosenjem crnih mrlja (,,koloristicka destrukcija®) ili stvaranje asamblaza
1 kolaza od delova raznih predmeta. Prvoj grupi pripada serjja flasa iz 1956. godine,
na kojima je intervenisao bojom, oznakama 1 natpisima: Flasa — defunkcionalizovan:
objekat, Destrukcya flase, Flasa — proglasavanje objekta, kao 1 slike iste tematike: Flasa
destrukcye 1 Flasa Rvarture, ali 1z iste godine poticu 1 Gitara diskos 1 Destrukcya — kubus.
Drugu grupu ¢ine predmeti privremeno ili trajno sklopljeni, gde se ,.fiksna veza
izvodi lepljenjem, zakucavanjem, zavarivanjem, uvrtanjem, uglavljivanjem,
premazivanjem® itd. (Sejka 1982¢, 61) To su Objekat sa klatnom metaoscilacije (1956),
Objekat ,,Lenjinski (1956), Centricna postavka sa metalnom kuglom (1956), Objekat-obsessio
(1956) 1 drugi.

Inspirisan svojim , ritualima” na Pubristu, Sejka 1956. godine zapodinje i ek-
speriment sa amorfnim strukturama, istrazujudi svojstva 1 strukturu draperije, biljaka,
kristala, maltera otpalog sa zidova, truljenja itd. (Suboti¢ 1972, 28) Amorfne mase
dobijao je talozenjem boje, koja tako naneta ulazi u prostor, u oblast izvan plohe slike,
dozvoljava da je taj prostor obuzme, kao 1 ona njega, da je prekrije prasina, osvetli
sunce. Slika tako postaje ,.kulturna ¢injenica” koja u sebe prima impulse iz spoljasnjeg
sveta, prozima se realnost slike 1 realnost sveta ispred nje, ¢ime je uspostavljena pan-
realnost — pod tim pojmom Sejka je podrazumevao ,sve razlicite potencije prostor-
nosti, sva stanja materije, sve gustine 1 sva znacenja predmeta®. (Ilejxa 1964, 208)
Kao rezultat ispitivanja moguénosti i svojstava amorfnih struktura, pored slika Sejka
stvara 1 objekte-kutije u koje su smesteni predmeti i/1li delovi predmeta, Zica, vata,
koncidi, celuloid, konopci... éejka ne samo da oslikava ,neestetske™, ,,neumetnicke*
objekte koji su bili predmet njegovih akcija — delove mehanizama, amorfnih masa
1 materija koje trule, ve¢ ta 1 takva obli¢ja 1 predmete doslovno donost sa Pubrista 1
postavlja u kutije, boji, kontrastrira sa iluzionisticki oslikanim partijama ivica kuti-
je, zanimajudi se za neobicne relacije koje se medu tim strukturama stvaraju, kao 1
neocekivane reakcije koje u posmatracu izazivaju. (Suboti¢ 1972, 28) Iako je njegov
umetnicki ¢in radikalan, a predmeti ,,neumetnicki, on nikako ne odbacuje estets-
ku vrednost ovih tzv. ,,objekata-kutija“ (kao ni flasa 1 ve¢ navedenih objekata koje
stvara u ovom periodu). Naprotiy, u njima ima nesto od one Lotreamonove lepote
wslucajnog susreta kisobrana i $ivace masine na stolu za seciranje®. Neki od najzanim-
cya (1957), Carlex (1957), Rutya-asamblaz (1969)... Po formi slican objekat-kutija, ali kao
jedan nadrealisticki predmet ili ,,aparat™ kako su ga autori nazivali, potice iz 1930.
godine — to je Urnebesni kliker, delo Dusana Mati¢a 1 Aleksandra Vuca, prominentnih
predstavnika srpskog nadrealizma. Iako je po unosenju ,izvanumetnickih“ elemenata
on mozda slican Sejkinim kutijama-objektima, kao i po neoc¢ekivanom efektu koji ti
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Leonid Sejka, Zaift multiplex, 1957, kartonska kutija
sa asamblazom, 31x16,5x6 cm, Muzej savremene
umetnosti, Beograd

jukstapozirani elementi stvaraju (Sto
estetskom, §to emotivnom), svojim
podtekstom je ipak daleko drugaciji.
Nadrealisticki predmet izraz je po-
tisnutth trauma, podsvesnih impulsa,
nagona 1 zelja koji se vezuju za spa-
janje ba$ tih, odabranih predmeta,
sto je Salvador Dali izrazio nazivajuci
nadrealisticki  predmet ,psiho-at-
mosferski-anamorfnim  objektom*.
(Tommh 2002, 49-50)

Kao jos jedan segment
istrazivanja  Dubrista u  Sejkinom
stvaralastvu nastaju ciklusi Dubrista
(od 1957. godine u vidu crteza, a
1970. u vidu slika), Skladista (od 1965.
u vidu slika 1 crteza) 1 Multiplikacya
(od 1965. u vidu slika). Sacuvana su
1 tri crteza na temu Lavirinta: Labirint
(1960), Labirint 1 ambis (1967) 1
Labirint (1969). Dok je Skladiste ,,zona
maksimalne gustine 1 vertikalnog
prostiranja“, Multiplikacije se desavaju
u ,,zoni prekomernog nagomilavanja
1 mnozenja predmeta®. (Mapxosuh
1993, 75) Sadrzaj Skladista stalno se
uvecava, a Multiplikacye se konstantno
desavaju, proporcionalno sve brzem
1 masovnijem odbacivanju predmeta
od strane gradana. Tako je na ovim
delima, u skladu sa Joneskovom
re¢enicom  koju je Sejka veoma

voleo, prikazan svet kao ,,veliki rekvizitarijum®. (Sejka 1982i, 89) Predmeta je toliko
da se oni vise ne mogu ni razlikovati, ¢cemu doprinosi i njihova fragmentarnost 1
izmesanost. T1 predmeti ¢ekaju da im se proglasavanjem vrati identitet 1 celovitost,
da se sa njih ,spere” ljudski greh 1 da procesom nicyacye u Kadis budu uzneti do
Lamka. Ipak, s obzirom na to da se stalno mnoze i sudaraju jedni sa drugima, neki
od njih lagano propadaju, trule 1 nestaju, ostaju¢i zauvek zrtve postvarene Civilizacie.

Kada je prisao predmetu i izvr$io proglasavanje i pravljenje, Sejka je dofao do
najvaznijeg stupnja svoje ritualne radnje — wnucgacye predmeta u Radis (Cadis). To se
desilo nakon $to mu se ukazala fatamorgana Jamka, koja je rezultat njegove vise
spozngje prirode predmeta 1 suStine njegove egzistencije kojoj je pomogao da se
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konacno slobodno ispolji. Inicyacya je poput ,,vrhunskog alhemijskog ¢ina® kojim
se niza materija pretvara u visu, uzdize duh, dostize ,,Preobrazaj, Uznesenje, Spas‘
(Kuki¢ 1995, 50), jer je Zamak u Sejkinom kosmogonijskom trinomu Raj, odnosno
»ostrvo slobode, zona izmirenja suprotnosti (mediala), katedrala celovitosti duse®.
(Sejka 1982j, 103) Po spoznaji Zamka, njegovih enterijera, soba i terasa, on ih
oslikava® i u njih, kao u mesto krajnjeg ishodista, smesta predmete koji su prosli
micyacyu 1 zauvek se vratili Centru (tacki Omega). Taj Centar se manifestuje kao Kadis,
koji je sastavni deo fatamorgane Jamka, njegovih enterijera, soba 1 terasa, dokaz
da je univerzum centri¢an i simetrican, da poseduje neki ,pupak®, neko srediste
iz koga sve proizilazi i u koje se sve vraca. (Sejka 1982j, 105) Kudis Sejka likovno
predstavlja crnim kvadratom, rede Sestouglom ili osmouglom, u koji je upisan beli
krug umesto koga se nekad moze naci i dragi kamen, kao simbol mudrosti, hrabrosti
1 istine. (Kykuh 1987, 12—-15) On je izraz Kosmosa, uredenog i savr$enog, nasuprot
Haosa koji vlada na Pubristu, a jos vise u Gradu. Tako Kadis moze biti, u zavisnosti
od najrazlicitijih naziva koji su mu od davnina pridavani, jo§ jedan naziv i simbol,
likovno izrazen, za Boga, Tao, En...

Pored ,konstruktivnih® radnji, koje su rezultirale nastankom predmeta,
slika, objekata i ostalih navedenih umetni¢kih dela i njihove inicijacije u Kadis, Sejka
je na Dubristu vrsio 1 obrede destrukcije. Ali to nije vise ona ,.koloristicka destrukcyja”
ostvarena na flasama, ve¢ istinsko, fizicko unistenje predmeta 1 citavih serija slika
i crteza. Irina Suboti¢ navodi da je Sejka 30. septembra 1957. godine uniitio
oko pedeset crteza malog formata, pri ¢emu je ta radnja propracena uvodnim i
zavr$nim ceremonijalom. Od delova jednog crteza stvorio je objekt-sliku, a ostali
delovi uvijeni su u papir i baceni na unapred odredeno mesto. (Suboti¢ 1972, 32)
Miro Glavurti¢ je posvedocio o tom ,,destruktivnom* ponasanju medialista: ,,Uopce,
slike su se unistavale. Pubriste je bilo jedan princip, izvjesno nacelo katarze, obnove,
procis¢avanja, metanoje”. (Imasypruh 1977b, 49) Unistavanje umetnickih dela
moze se posmatrati kao vid ,,prinoSenja zrtve® Dubristu, jer je potrebno iskupljenje
za ¢inove koji se na njemu konstantno obavljaju. Taj ¢in uklapa se u medialisticki
princip coincidentia oppositorum, jedinstva suprotnosti, ovog puta izmedu Ziwola 1 smrti.
(Mapxosuh 1993, 77) Na toj zrtvi, koja je njegova ljudska, moralna i umetnicka
obaveza, Sejka gradi novo slikarstvo, nov doZivljaj sveta, nov naéin poimanja svrhe
postojanja 1 zZivota, a samim tim 1 stupa jedan stepenik blize Sredisnjem.

Poslednje godine svog stvaralaitva Leonid Sejka je posvetio serijama
Skladista (crtezi 1 slike) 1 Dubrista (slike Dubriste 1 Sivo Dubriste), koje nastaju krajem
sedme decenije, kada se umetnik sve manje bavi ,konkretnim* predmetima koje
je nekada koristio za objekte, objekte-kutije 1 slicno, posvetivsi se slikanju 1 crtanju.
Ipak, oktobra 1969. godine Sejka je u Galeriji Graficki kolektiv odrzao IzloZbu slika,
crteZa 1 andrmolja koja je trajala samo tri sata, a tokom koje su u zizi interesovanja
ponovo bili ,konkretni* predmeti, ali ne oni koje je Sejka stvorio svojim umetni¢kim

2 Sejka 1959. godine zapocinje ciklus Soba, 1960. ciklus Enterijera, a 1961. godine ciklus Terasa.
(Suboti¢ 1972, 27-29)
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delovanjem, ve¢ predmeti koje su posetioci, pozvani od strane umetnika da to ucine,
sami donosili: ,, Ta akcija imala je dve faze. U prvoj posetioci su, svojim prilozima
za ’skladiste’ aktivno uticali na izmenu ambijenta donosec¢i u njegov prostor stare
Stapove za golf, prasnjave abazure rashodovanih stolnih lampi, ping-pong loptice,
pregorele radio cevi, puknute balone, rajsnedle 1 spajalice, opuske francuskih cigareta,
omote od bombona, zvakac¢ih guma 1 higijenskih maramica od hartije, tikve 1 crni
luk, te niz slicnih otpadaka iz sadrzaja svog svakidasnjeg Zivotnog trajanja. Druga
faza akcije sastojala se u korekciji 1 kreaciji tako stvorenog rekvizitarijuma 1 publika
je aranzirala ’skladiste’ menjajuci polozaje 1 odnose predmeta, zvrljajuéi, crtajudi i
pisuci po do tada praznim listovima bele hartije da bi, Stavise, pojedinci pokusali
da 'nagrde’ 1 neke od autorovih izlozenih radova®. (Tupranuh 1969) S obzirom na
njeno trajanje, izlozba je bila pre neka vrsta happening-a, koji se ovog puta ne desava
na lokacijama na otvorenom — na Dubristu ili u Gradu, veé u galerijskom prostoru.’

O pitanju stila i dometa umetni¢kog opusa Leonida Sejke ili
umesto zakljucka

Kao jedan od najéedéih ,problema“ vezanih za delo Leonida Sejke, ali i
dela ostalih ¢lanova Mediale, umetnicke grupe ¢iji je Sejka bio ¢lan i koja je ostavila
dubok trag na njegov umetnicki opus, izdvaja se pitanje odlika 1 stila njihovog veoma
slozenog likovnog izraza, koji se kod Sejke kretao i do anticipacije postmodernizma
putem kritickog odnosa prema dostignu¢ima visokog modernizma, citatnosti,
narativno-enigmatske komponente, eklekticizma 1 ,jigre identitetom”. (Merenik
2010, 137-144) Kriticari 1 istoricari umetnosti od same pojave Mediale na srpskoj
umetnickoj sceni imali su potrebu da njthova dela, uz vecu ili manju iskljucivost,
podvedu pod odredene, istorijski ve¢ odavno zaokruzene, umetnicke pravce. Tome
je doprineo 1 njihov slozen odnos prema umetnickoj tradiciji, koji je ¢esto pogresno
tumacen. Naime, medialisti na istoriju nisu gledali kao na pravolinijski razvoj,
gde je sve podredeno utopijama buducénosti, jer su smatrali da progresa, vere i
futuristicke ,,opijenosti u sutrasnjicu ne moze biti, jer oni nuzno vode razocaranju,
pa da bi stoga ,,ovde 1 sada“ trebalo delovati. Zato se okrecu proslosti, onome $to su
u njoj videli kao najkonstruktivnije, kako bi u njoj pronasli temelj na kome bi, prvo
na polju umetnosti, zapoceli obnovu zanemarene duhovnosti u nespiritualnom,
postvarenom drustvu. Njihov dozivljaj vremena najbolje opisuje Sejkin iskaz
da ,,vanvremensko iz daleke proslosti u vrtu sadasnjeg postaje signal buduceg®.
(Iejxa 1964, 203) Medialisti su, percipirajuéi renesansu kao ,,doba prve mediale,
integralno doba, smatrali da je posle nje nastupilo ,,rastakanje celovitosti, ali takvo
da se fragmenti te renesansne celovitosti prenose i odrzavaju s vremenom, pa se
3 Scjka je, pored wnicyacya u Kadis predmeta na Dubristu, vrsio 1 wnicyjacye 1 ,,oduhovljenje® zgrada,

neba, grana, ulica, a u te svrhe u akcije je bila ukljucena i njegova slika Centricna postavka, nastala

1956. godine. (Mapxosuh 1993, 70)
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stoga 1 manifestuju ponovo u odredenim periodima, medu nekim individuama, vise
ili manje. To se defava sve do moderne umetnosti u kojoj se, kako Sejka u svom
Traktatu istice, kod nekih umetnika javlja sumnja u metode 1 programe koje su sami
postavili, $to je za njega znak da sinteticka sila tezi da nadvlada onu analiticku,
razarajucu. To je dovelo do pojave ,,otpadnika® u modernoj umetnosti 1 pojedinih
slucajeva ,integralnih zahvata®, koji su svedoci da ,,svetlost prave umetnosti slikanja
nije ugasena u vremenu®. (Illejxka 1964, 54-64) Stoga je pogresno intencije Mediale
sagledavati kao retrogradne 1 konzervativne, okrenute iskljucivo ,recikliranju®
starth umetnickih resenja — kao Sto istice Lidija Merenik, za razumevanje opusa
medialista neophodno je napraviti distinkciju izmedu tradicionalizma i okretanja tradicy.
(Merenik 2010, 143) Oni se nikako nisu odrekli svih tekovina moderne umetnosti,
Sto pokazuju kako njihova dela tako 1 pisana svedocanstva koja su ostavili. U teznji
da stvore ,novo integralno slikarstvo® koje ¢e ,imati sve elemente koji su bili
razdvojeni®, oni se sluze ,iskustvima do kojih se doslo sa ma koje slikarske parcele
ovog vremena“. (Umasypruh 1977a, 7)* Taj koncept odraz je ,,sklonosti* medialista
ka jukstapoziranju i kontradikcijama, ali takvim da su one u sazivotu, da u delu
egzistiraju po principu comcidentia oppositorum (jedinstva suprotnosti). (Merenik 2010,
141) Ipak, iluzionisticki oslikana povrsina slike, koja je zamenila ,,topolosku® povrsinu
visokog modernizma, nije ,,prozor u (renesansni) svet — ona je postala polje u kome
se projektuju iskustva, snovi, verovanja, egzistencijalisticki strahovi 1 strepnje ovih
slikara, ljudi dvadesetog veka, ali 1 njihovi izmisljeni, metafizicki 1 transcendentni
,mikrosvetovi, kao simbolican, metaforican iskaz da ,,moze 1 drugacije®, zele¢i da
stvarnost promene u skladu sa renesansnim idealom razumevanja prirode, ljudi,
predmeta 1 pojava oko sebe, njihove sustine 1 smisla koje je moderni covek potpuno
zaboravio, sa ciljem ponovnog vracanja covecCanstva ,,celovitosti®, pre svega delujuci
svojom umetno$cu u kojoj su videli potencijal ,,oduhovljenja®. Kao §to su 1 sami
isticali, njihovo slikarstvo bilo je u svojoj srzi humano.

Kada ih nisu nazivali ,tradicionalistima®, kriticari su medialiste uglavnom
nastojali da ,,smeste” u okvire nadrealizma 1 fantastike ne uocavajuci, kako to istice
Zivojin Turinski, da ,nadrealno i fantasti¢no nije njihov krajnji cilj. (Typuncku
1977, 130) Ti pokusaji iznedrili su ¢itav niz novih termina, pa su se tako u esejima
vezanim za dela i prikaze izlozbi Leonida Sejke javljale odrednice: nadrealizam,
novi nadrealizam, nadrealisticki postupak povezan sa iskustvima starith majstora,
lirski nadrealizam, ali 1 slikarstvo fantastike, nova figuralna fantastika, slikarstvo
metafizike, lirske metafizike, nove figuracije. (Suboti¢ 1972, 16) Ipak, Sejkina dela,
kao 1 dela ostalih medialista, ne bi trebalo previse slobodno povezivati sa meduratnim
nadrealizmom. Iako su clanovi Mediale bili upoznati sa manifestima, proklamacijama
1 delima evropskih nadrealista, istrazivanja srpskih nadrealista, sprovodena od
pocetka tre¢e do sredine Cetvrte decenije dvadesetog veka, u vreme kada medialisti

4 Medialisti se pozivaju na umetnike renesanse, kao i druge umetnike kod kojih su primecivali
,medialne impulse” — na Leonarda, Mikelandela, Ucela, Dela Franceska, Holbajna, Van Ajka,
Direra, Velaskeza, Vermera, Rembranta, ali i Klea, Kandinskog, Ernsta, Dalija, Pikasa, Braka,
De Kirika i mnoge druge.
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stvaraju, jo§ uvek su bila slabo poznata na tada aktuelnoj umetnickoj sceni, pa
se stvaralastvo ovih umetnika stoga ne moze posmatrati u kontekstu nastavka
nadrealistickih eksperimenata. (Denegri 2013, 324) Alcksa Celebonovi¢ istice da:
, Dok su poimanja ranije nadrealisticke grupe uznemiravala savremenike odnosom
njenih pripadnika prema kulturnoj proslosti, sadasniji slikari stvaraju u kultivisanim 1
prihvatljivim oblicima. Dok je kod prethodnika glavni sadrzaj njihovih dela otvoren
protest, kod sadasnjih umetnika taj sadrzaj je posredan 1 skriven. Nadrealisti su
mladalackim zarom analizirali skrivene Zelje, dok relacionisti (Mediala) odabiraju
najcesce ono cega se covek plasi ili $to mu je odvratno. I konacno, dok su prvi bili
politicki angazovani, drugi su zauzeti pre svega odnosom coveka prema filosofskim
i eti¢kim pitanjima® i zakljucuje: ,,Sto se ti¢e glavnog otkrica nadrealizma u svetu,
sa ¢ijim tisinama 1 dubinama ljudske duse ih povezuje isti istrazivacki duh, mozemo
da zaklju¢imo da automatizam podsvesti zamenjuju ezoterizmom, da su im miliji
srednjovekovni nego anticki motivi, da ih ne preokupira erotika nego strahote rata
1 pstholoske posledice drustvenih problema.” (Uene6onosuh 1977, 129) Iako su se
medialisti, pozivaju¢i se na momente ,integralnosti u istoriji umetnosti, okretali
Daliju 1 De Kiriku, Mediala je pripadala drugacijem vremenu i imala drugacije
ideje, ciljeve 1 stavove. Slikarstvo Mediale jeste figurativno 1 predstavljacko, u njemu
se ponckad oseca 1 odredena metafizicka i nadrealisticka atmosfera, ali je verovatnije
da je uzrok toga uticaj ,,usputnih c¢lanova® ove umetnicke grupe — Dada Purica
1 Urosa Toskovica, cije je slikarstvo imalo fantazmagori¢ni i iracionalni prizvuk.

(Denegri 2013, 328)

Sejkin ogroman doprinos srpskoj umetnosti i veliki iskorak u odnosu na
sredinu 1 vreme u kome je stvarao, bio je zakljucak da je umetnicki ¢in mogu¢
izvan estetskog predmeta. (Denegri 2013, 338) Time se priblizio kako ranijim
dadaistickim tako 1 praksama neo-dade koja nastaje u Americi krajem pedesetih
godina. Izvesne analogije sa Difanovim ready-made objektima uocavaju se u Sejkinoj
seriji flasa iz 1956. godine, iako je, naravno, u pitanju razlic¢it istorijski 1 umetnicki (u
slucaju Disana antiumetnicki) podtekst tih dela. Sejka predmetu ne prilazi ni a prior,
kao Disan, a ni pod uticajem emocija 1 dopadljivosti koju on u njemu izaziva, ve¢
pre svega uocCavanjem ,atributa® koji omogucavaju da se nad njim izvrsi ,,obred®,
. wcyacya u Radis. U predmetima ,,odbacene neupotrebljivosti®, koje uzima sa
Dubrista, Sejka nalazi umetnicku vrednost, ali samo posto ih je spoznao, pa stoga
intervenisao na njima bojom 1 oznakama, ili ih spajao u kolaze, objekte, asamblaze
ili objekte-kutije. Za razliku od Disana, koji vr$i preimenovanje odabranih predmeta,
Sejka to ne ¢ini — izjavio je da je flade koje je izabrao mogao drugadije nazvati, ali
da bi to onda bio jedan ,dadaisticki postupak®.® Stoga istice da je Zeleo da bilo
koju izabranu flasu, cija je srz dosla do izrazaja nakon oslobadanja od ,,sluznosti®,
proglasi 1 omoguci joj da postane bas ta, jedinstvena flasa, $to je uspevao menjajuci
neka njena svojstva. (Suboti¢ 1972, 41) Nasuprot avangardistickih 1 ,,diSanovskih*

5 O tome svedoce i imena koja je Sejka flasama preimenovanjem dodeljivao — u svima je sadrzana
rec¢ ,flasa®, ali se ona ipak razlikuju, oznacavajudi jedinstvenost svake pojedinacne flase.
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umetnickih postupaka, koji su nastojali da rusenjem svih postojecih normi, sistema,
pravila, a samim tim 1 uniStenjem sebe kao dela tog sistema, na svojoj zrtvi izgrade
novu Civilizaciju na osnovu ideje o ,prelasku®, Sejkin plan delovanja i kosmogonijski
sistem kao njegov izraz znatno su drugaciji, konstruktivniji, usmereni ka spasenju
postojece Civilizacye 1 ponovnom uspostavljanju ravnoteze, mira, Kosmosa.

Svojim akcijama i delima nastalim sredinom Seste decenije, Sejka je
anticipirao pojavu neo-dade u Americi 1 novog realizma u Evropi, ¢ine¢i svojim
delima ,,zaokret od prirode ka kulturi“. (Merenik 2010, 143) Toga je i sam bio
svestan, pa tako 1961. godine belezi: ,,1956. radio sam nesto blisko danasnjoj nco-
-dadi 1 pop-artu. Znadci, bio sam 4-5 godina ispred Evrope®. (Kyxuh 1987, 21)
I Sejka i neodadaisti, spram sredina iz kojih poti¢u, kriti¢ki su se odnosili prema
formalizmu 1 modernistickoj dogmi o autonomiji umetnosti (,,socijalistickog
estetizma 1 apstraktnog ekspresionizma), spoznavsi neophodnost njene povezanosti
sa zivotom, sa onim §to je ,ispred slike®. Smatrajuéi da je svaki predmet, svaka
wstvar 1z spoljasnjosti dostojna da se u slici nade, ili da bude tema slike, ¢cime su
tezili prevazilazenju jaza izmedu umetnosti 1 zivota (Lucie-Smith 2001, 97-102),
neodadaisti su, poput Sejke, u dela unosili predmete i delove predmeta najrazlicitije
vrste 1 porekla, nalazeéi u njima izvesnu poeticnost 1 estetsku vrednost, kao vid
reakcije na purizam 1 zatvorenost u umetnosti, dozivljavajuci platno kao ,kulturnu
¢injenicu®. Rausenbergovi asamblazi, poznati kao combines, za koje je kriticar Lorens
Alovej 1960. godine upotrebio termin ,junk aesthetic* (estetika smeca/otpada),
zaista u velikoj meri korespondiraju sa onim §to je Sejka radio pedesetih godina,
jer sadrze citav ,rekvizitarjjum® odbacenih ili istrosenih predmeta, postavljenih
tako da izazivaju najrazlicitije asocijacije. Takode, neodadaisti 1 umetnici novog
realizma sa Sejkom su ,srodni i po reakciji na masovnu proizvodnju i potroinju,
koje neizbezno dovode do unifikacije 1 fetiizacije prisustva predmeta, koja izaziva
metafizicki strah od rusilackog zasi¢enja ¢ovekovog prostora ne samo kvantitetom
vec 1istroSenoscu 1 bezvrednoscu predmeta. (Denegri 1967) “To je posebno prisutno
u delima Armana Fernandeza, koji se izdvaja kao umetnik ,najslicniji” Sejki po
nacinu tretiranja ,izvanumetnickih® elemenata u delima. Bave¢i se pitanjem
nagomilavanja nepotrebnih, odbacenih predmeta, Arman je njihovu mnozinu
dodatno naglasavao time $to je sakupljao predmete istog oblika, vrste ili porekla,
smestajuci th u kutjje ili ramove 1 pustajuéi da se slobodno dodiruju, prozimaju 1
mesaju, podsecajuci posmatrace na beskrajno mnostvo tih odbacenih predmeta u
njithovoj neposrednoj okolini, ¢ime se stvara neprijatan utisak da ¢e jednog dana
smece 1 otpaci bukvalno ,,sahraniti* covecanstvo.

Ipak, Sejkine ritualne akcije vezane za odbacene predmete ne srecu se ni
kod neodadaista a ni kod umetnika novog realizma (izuzev mozda u ezotericnim,
ponekad 1 transcendentalnim, ,,oduhovljenim* delima 1 akcijama Iva Klajna) — kod
njih je umetnicki ¢in transparentan, jasan, dok ga Sejka obavija velom misterije. Te
akcije bile su neka vrsta prvih happening-a u srpskoj sredini, zabelezene oskudnom
foto-dokumentacijom. Ideje 1 umetnicko delovanje slicno Sejkinom, a koje se pre
svega zasniva na upotrebi odbacenih predmeta i menjanju njihovog konteksta i
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znacenja, srecu se krajem Seste 1 pocetkom sedme decenije kod umetnika kao $to su
Alan Kaprou, Dzim Dajn, Klas Oldenburg, Red Grums, umetnici fuxus-a 1 mnogi
drugi. Uostalom, prvo pravilo koje Kaprou iznosi razmatraju¢i umetnost asamblaza,
ambijentalnu umetnost 1 happening-e: ,,The line between art and life should be
kept as fluid, and perhaps indistinct, as possible® (Kaprow 1999, 706), moze sc
vrlo lako primeniti na Sejkine akcije. Njima je menjao ne samo status umetnickog
¢ina kao ,Ciste” delatnosti koja rezultira ,,cistim* delom (bududi da je stvarao na
dubristima 1 koristio se ,,otpadom®), za koje na trzistu vlada potraznja i uspostavlja
se cena, vec¢ 1 percepciju dela kao neceg $to je od ,neprocenjive vrednosti® i $to
nikako ne bi smelo da bude dovedeno u opasnost. Naprotiv, Sejka je svoja dela
doslovno unistavao. Takode, njegova trocasovna IzloZba slhka, crieza 1 andrmolja
odrzana 1969. godine moze se posmatrati 1 iz ugla happening-a. Ona je oznacila
ne samo prenosenje auraticnosti koja se formira oko umetnikovog ,.genija“ na
publiku, ¢ime je uslovljena 1 promena statusa 1 polozaja umetnika, ve¢ se unosenjem
raznih ,neumetnicnih® predmeta u galeriju kao kulturnu instituciju 1 stvaranjem
»skladi$ta® u njoj menja 1 njen status u drustvu kao institucije koja bira 1 izlaze samo
»hajbolja® ,vredna® i ,,ozbiljna® umetnicka ostvarenja. Izlozba je bila 1 jedinstvena
prilika koja se Sejki pruzila da ljude direktno suoéi s predmetima, a ne samo da
s njima bude suceljen i1 da njima ,,rukuje on sam, $to onima koje su u galeriju
uneli, $to onima na Sejkinim slikama 1 crtezima izlozenim na zidovima galerije.
Time Sejka pokusava da ,,pomiri ¢oveka i predmet, §to je &in koji zapocinje i pre
posetiocevog dolaska u galeriju, odabirom onih stvari koje zeli da ponese. Dok su
u galeriji, u jednom specificnom, kreativno-podsticajnom ambijentu, umetnik je
posetioce navodio da predmete promisljaju, slazu, spajaju, dovode u najrazlicitije
relacije, sve sa ciljem ponovnog zblizavanja, ¢ime bi se postepeno gubio ,strah® od
njih 1 otvarao put ka razumevanju njihove prirode.

U svojim delima Sejka je razvio veoma ambivalentan 1 slozen likovni
jezik, ne samo posredstvom uticaja umetnika na koje se ugledao u svom likovhom
stvaralastvu 1 na koje se u svojim esejima 1 tekstovima pozivao veé pre svega na
osnovu svojih istrazivanja 1 eksperimenata, kako u domenu likovnog tako 1 u
domenu predmetnog i materijalnog. Posredstvom svog intelekta i ideala, Sejka
stvara jedan potpuno drugaciji, transcendentni svet. Iskreno verujuci da se moze
uspostaviti novi modus vivendi, on u taj svet pocinje da smesta ne samo predmete
ili fragmente predmeta sa Dubrista vec 1 zgrade, ulice, pa i citavo nebo. ,,Podstrek*
tih akcija bio mu je postvaren i otuden covek, koji zivi u vremenu kada se Centar
odavno izgubio, ali je Sejka to stanje razumeo. Zato pocinje da razvija svoju
kosmogonijsku shemu 1 svoje ,rituale®, nadajuci se da ¢e uz njegovu pomoc, pre
svega kroz akcije ,,oduhovljenja®, covek doc¢i do spoznaje ,,sustine* 1 ponovo shvatiti
da je, kao sto je isticano u renesansi, on mkrokosmos koji svrhu svog postojanja moze
shvatiti samo ako razume makrokosmos, prirodu oko sebe, sve Zivo 1 nezivo u njoj, te
stoga promeniti zivotnu praksu i ponovo postati homo integrale. Kada do toga dode
1 kada se svi predmet, pojave 1 stvari u prirodi, kao 1 ¢ovek njihovom spoznajom,
vrate tacki Omega, kako je Sejka verovao, vreme Ce prestati da postoji.
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THE DUMP CONCEPT IN LEONID gEJKA’S WORK

Summary:

This text considers The Dump concept in Leonid Sejka’s work, as well as
unique place which it takes in his oeuvre, as a part of the complex cosmogonic
scheme named City-Dump-Castle. In this concept a special emphasis is placed on
object in the “technology era” with its domination of the “superobject”, because
it is, in artist’s opinion, reflection of the alienation, existential problems and
dehumanization of the modern man. Believing in the possible “renaissance” of the
entire Civilization and its return to The Center or The point Omega, a new cognition
of man’s importance and place as the microcosmos in the macrocosmos, Sejka went to
The Dump and, in accordance with transit classificando principle, selected, classificated,
named, performed destruction, initiation and other ritual activities over repudiated
objects, thus trying to reach their essence, lost over their imposed utility. Therefore
the modern man will, as artist hoped, likewise renaissance man achieve cognition of
the essence of his being, as well as being of the surrounding world, hence become
homo integrale, and take one step closer to The Centre. By specific relation to object in
his artworks, Sejka was creating different, transcendental world as the reflection of
his ideas and belief that the new modus vivendi can be created.
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Leonid Sejka, The Dump concept, City-Dump-Castle, object, homo integrale,
The point Omega, modus vivend:

PRIMLJENO / RECEIVED: 1.10. 2017.
PRIHVAGENO / ACCEPTED: 20. 10. 2017.

85



