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SLIKA - PSIHOTICKO TIJELO
(slikarstvo Edina Numankadi¢a 1973. - 1988.)

Numankadi¢evo slikarstvo sedme i polovine osme
decenije moZzemo da ozna¢imo kao analiticku i
primarnu umjetnost (1), prije svega zbog istrajavanja
na autonomnosti slikovnog polja, nemimeti¢nosti
(mada je u pocetku bila rije¢ upravo o konkretnom
paysagu) i tautolo3kog istrazivanja likovnih
izraZajnih sredstava; teksture platna i slikovnog
nosioca, intenzivnosti namaza boje, jedva primjetnih
pomjeranja u koloritu, povezanosti djela s
misljenjem slike, teorijom, lingvisti¢kim i filozofskim
strukturalizmom. Za analiti¢ko slikarstvo je
karakteristi¢no odsustvo ekspresivnih i subjektivnih
elemenata, no to ne vazi za Numankadié¢a. U
njegovom djelu je i kod najminimaliziranijih slika
rije¢ o psihotickom efektu, o psihoti¢nosti maglenih
likovnih segmenata, "hromatskih zavjesa",
sublimnih, gotovo poantilisti¢kih prelaza i traka, te
dakle, o psihozi gledanja - pogleda - i sa njim
povezanog osje¢ajnog doZivljaja. To narocito postaje
ocigledno tada kada se redukcionisticka predstava
sve vide pretvara u ekspresivnu, gestualnu sliku i
pojavljuju simboli¢ni znaci, poetski "semion mega",
nekakvi krstovi, kruzne forme, glave, grbovi.
Naravno ne u suprotnosti s prethodnom fazom, nego
kao njen razvoj, kontinuum, tako da povodom
Numankadi¢evog djela mozemo danas da govorimo
o povezanosti razlic¢itih likovnih principa, a ne o
diskontinuitetu ili ¢ak o stilisti¢ckoj reakciji na
postkonceptualno, analiti¢ko slikarstvo.

Uporedo su od 85. godine nastajali bezbrojni
seizmografski zapisi, trenutni zapisci egzistencijalnih
stanja i gotovo automatski "odbljesci" koji su
posljedica tjelesnog, znacdi osje¢ajno-mentalnog
uzivljavanja, a nikako ideoloskog i teorijskog
pristupa. Tako je Numankadi¢ izbjegao potpuni
solipsizam svojih prvobitnih polazista kojasu dovela
do nestajanja cijele generacije jugoslovenskih
likovnih stvaralaca s kraja prethodne decenije i
temelje se na uvjerenju da avangardisticki pristup u
nacelu garantuje estetsku vrijednost djela; da, dakle,
nije samo nova, revolucionarna analiza slikovnog
ekrana i njegovo jedino relevantno spozna/va/nje,
nego umjetnicka vrijednost a priori. Istodobno u tom
vremenu preovladuje misljenje (Denegri, Brejc,
Miku2) da se originalnost iskazuje ve¢ ¢injenicom
da autor, iako u vremenskom raskoraku i ¢esto
bukvalno, prvi put kod nas preuzima i odslikava
odredenu likovnu pojavu. Opasnost i neodrZivost
ovakvog stanovista vodila je u ponavljanje i
onemjelost umjetnic¢kog djela, jer je tzv. avangarda
u odredenom trenutku formirala jedan metajezik koji
ne znaci nove moguénosti slikarstva, nego, prema
Ecovim rije¢ima, govori o njenom kraju, o njenim
nemogucim predstavama.




U nadoj umjetnickoj svijesti o likovnim pojavama u
sedmoj deceniji, ostali su samo oni stvaraoci koji
nisu istrajavali na ideoloskoj vjernosti teorijskim
principima, obaveznosti Teoriji, nego su uvijek bili
vjerni samo svojoj misiji, svojoj sudbini, znaci
stvaralackoj Zelji; dakle umijetnici koji nisu nastupali
u ime teorije umjetnosti, nego u ime umjetnosti kao
takve. Povodom Numankadi¢evog opusa mozemo
da govorimo o realizovanoj ideji slikarstva kao
slikarstva (naravno ne sasvim u znadenju
Reinhardtove teze Art-as-Art) koji se ukazuje u
dosljednoj vjernosti umjetnickoj praksi, u potpunoj
autonomnosti umjetnickog djela i, kako konstatuje
Z. Makovi¢ u svom tekstu, povodom izlozbe u
obalnim galerijama, prije svega u eti¢nosti takve
odluke. Upravo eti¢kavjernost razlikuje ga od drugih
predstavnika jugoslovenske konceptualne, analiticke
primarne i sublimne umjetnosti koji su se odrekli
svakog psihizma i imazinizma, a prije svega
shvatanja umjetnistva kao igre.

U Numankadi¢evom slikarstvu o¢igledna je dvojaka
stilisticka i teorijska zamisao, mada bismo s obzirom
na razvojne stepene morali da opredijelimo bar Cetiri
ili pet epoha. Ali posto se razli¢ita stilska nacela
medusobno prepli¢u i dopunjuju, Zive svoj
"uporedni" unutradnji razvoj i sam autor ih imenuje
istim nazivima, Tragovima, progovorimo samo o
grani¢nim slikama. - Za vrijeme od 71. do sredine
osamdesetih godina, karakteristina je gluva slika
(immagine stordita), $to ne znadi da je slika
"izgubljena", nego da je redukcijaslikarskih sredstava
i likovnih elemenata na putu ka nultoj tacki, na putu
ka tiSini. Pred nama je jedan jedini izdijeljeni i
umnoZeni, pluralni potez (une seule trait divisée, loin
du centre, kako kaze Derrida u svojoj posljednjoj
knjizi Feu la Cendre), koncasta segmentarna mreza
koja pretvara horizont slike u beskona¢nost (I'infinito
orizzontale) §to se ponavlja i vje¢no vra¢a kao
rasredidtni linearni red i "Ziva imobilnost". Znacajan
je izabrani metajezik koji je sva realnost i stvarnost
(u smislu Sachlichkeit) umjetni¢kog djela. Akcenat
je na evidentnosti poteza i ociglednosti
samooznaciteljskog procesa koji nastupa kao jedina
prava priroda i istina slike: apstrahovana matrica
sopstvenih likovnih tragova.

Vidljiva, ali mukotrpno ¢itljiva tvar, materija koja se
odbija, vra¢a sama sebi, ne produkuje nove
predstave, osim ako gubljenje tragova u treperenju
slikovnog ekrana moZemo jo§ da nazovemo slikom.
Siv kadar izmedu bjeline i crnila u stvari je nistenje,
spaljivanje slike. U njoj je prisutna autodestruktivna
forma, moZda ¢ak "une vertu d’autodestruction", gdje
je znacdajno sporo /za/sticeno i ¢uvano, ¢ak lukavo
razgradivanje i svec¢ano spaljivanje /u/pepeljenje,
slikarskog tijela. Njegova "rasijana potvrda" /
I"affirmation disséminale/ nastupa kao beskona¢no
ponavljanje krize odredenih umjetnickih istina, a
gluvoca traga u pijesku, pepeljasta slika kao potpuni
fijasko analiti¢kog slikarstva.




Najprimjerenija paradigma za sliku kao trag, za
njeno brazdanje, slojevanje, utrvenost i mrijeS¢enje,
za utiskivanje matrica, za paljenje stopa i znakova,
je zgariste; prostor koji postoji samo u ostacima
svoga koda, u pepelu svog pepela. Pepeljast prostor
i pepeljasta gustoca ovdje su primarnost prostora,
slika bez sje¢anja (I'image immémoriale), iscrpena,
razjedena, zaboravljena. Sopstvena metafora,
sopstvena metonimija; umjetnost koja je iscrpila
tajnu i sposobnost da se gleda, sposobnost pogleda
(I'exhibition savoir se garder). Tu nema Tajne, ni
pogleda; samo tragovi tragova i ponavljanje razlika.
Slika je mjesto zgarista, mjesto pepela i /u/pepeljenja.
Pepeo oduzima prostor slike, time $to ga daje. Samo
je pepeo i prostor (il y a lieu) koji se ponavlja u
beskonac¢nost. Prostor na mjestu drugog prostora,
"stvar" koja zamjenjuje drugu "stvar": pogled, tajnu i
Zelju koje smo morali da zapalimo u ime -
avangardne - teorije. Redukcija slikarstva do
pepeljaste slike, iskljucenje slikovnog ekrana, znaci
da je slika konzumirana predstava. Umjesto nove
slike zgariste; a umjesto slike ogorjelost, treperenje,
paljevina. Slikarstvo bez sje¢anja, bez "pozivanja"
u krhke temelje umjetnickog djela.

Pepeljasta slika nam govori o razlici izmedu toga
Stoslika jeste i onoga 3 to je od nje ostalo. O njenom
ne-prostoru, manjku. Predstava kao isklju¢eni ekran
¢uva likovni diskurs o svojoj diferenciji; ne o
diferenciji izmedu slikarstva i njegove sustine, niti o
slikaru i o nacinu slikanja stvari, jo§ manje o samoj
“stvari" slike i slikarstva. Nego izri¢ito o razlikovanju
izmedu neprisustva i "uprostorivanja" i slikovnog
prostora. No, ipak je Cista razlika (razlikovanje kao
takvo) i razli¢itost sa sobom i, dakle, nerazli¢itost,
identitet. Potpunoocid¢enje proslih likovnih pristupa
slici, potpuno /u/pepeljenje, spaljivanje
tradicionalnog slikarstva, uklanjanje svakog
figurativnog uzorka, predstavljanje razlike-kao-
razlike, a ne slikarstva kao slikarstva, udaljava nasu
gluvoéu monolitnog prostora, u istost sa sobom, bez
subjektivnog predznaka. Predstava potamni, prije
nego $to se u stvari subjektivizuje. Ovakva pozicija
vodi u autodestrukciju, u kraj umjetnosti i ispitivanja
o umjetnosti. A tamo gdje vise nema likovnosti ni
lika, negosamo likovna supstanca, nista ne mozemo
daiskazemo, ni iznova da po¢nemo. Sli¢no kao kod
potpuno crnih i bijelih slika i pepeljasta slika nam
govori o krajnjoj granici jednog pristupa, gdje vise
nista nije moguce. Jer ako srusi$ tijelo slike i ogores
ga ucjelini, kako moze$ da sa¢uva$ likovne tragove
u trenutku kada ih gubi$? Lazna objektivizacija
slikarskog problema ne tematizuje slikarski predmet,
nego ga time $to ga rasprSuje i nisti. Postavljanje
Teorije iznad Umjetnosti predstavlja radikalno
negiranje ne samo umjetnosti, nego i same teorije
koja izmice sebi sopstveni predmet. Ako slikarska
supstanca nije subjektivizovana, ako u njoj nema
psihi¢kog stanja, konaéno se gubi i svaki njen
mogudi prostor.




Ali bas zato $to je kod Numankadiéa rije¢ o
psihi¢kom slikarstvu, moguce je da i ta udaljenost i
izblijedjelost (boja, sje¢anja), ta izbrisanost slikovnog
ekrana, budi - doziva - trag, da se ponovo javlja.
Ono $to ne mozemo da sazmemo u jednostavnosti
prisutnog (kaZe Derrida u djelu O gramatologiji),
moZemo da nazovemo imenom trag. U tragu vrijeme
nije modifikovano, mada se ve¢ sam pojam traga
vezuje za proslost, no ipak nikako ne zasluZuje takvo
nazivanje. Njegova pasivnost je i jedan odnos prema
onom $to dolazi. U njemu je veé prisutna buduénost.
- Njegov zadatak nije samo "briZljivo stavljanje u
zagradu": realnosti, svijesti i suviSne ekspresivne
povrsine", to nije samo hemijski i fizi¢ki trag, nego
smo svjedoci psihi¢kih odnosa, gdje dozivljavamo
"identité - du propre". Trag (Spur) otvara zagonetnu
vezu izmedu Zivog i njegovog Drugog (I’Autre),
znadi i prema prostoru nesvjesne Zelje i njenog
"spacioniranja" (I'espacement), kaze Derrida. "Trag
kao odnos unutra$njosti u spoljasnost, a i odsutnosti
u prisutnost: to nije dvosmislenost, nego igra". -
Pepeljaste slike kao ostaci zgarista izazivaju u nama
i u slikaru zelju, ili bar psihozu Zzelje. Ispod
pepeljastog praha koji prekriva sliku, krije se vatra.
Da bi slika bila to $to jeste, znadi Cistota igre /pureté
du jeu/, Cistota razlike /pureté de la differance/, mora
da se postane svoja suprotnost. Pocinje kretanje-i-
pad, "skliznu¢e" i pani¢no i piromansko rasijavanje
znakova, krstova, kruznih formi, glava i grbova.

Redukcija slikovnog polja bila je u principu
platonisti¢ka, umjetnici su trazili idealni Bedeutung,
u skladu sa neoracionalizmom 70-ih godina koji je
iza umjetnickog djela traZio misao i prije svakog
stvaralastva veli¢ao teorijski pozitivizam.
Numankadi¢ je ovoj epohi pripadao samo nacelno,
jer je za njega slika od samog pocetka i psihoti¢ki
dogadaj koji se u osmoj deceniji ukazuje kao
bogatstvo seizmografskih zapisa duse i prohtjev
ponovnog uZivljavanja. Nataj na¢in ponovo se vra¢a
subjektivnost i tajna, i skrivenost i enigma bica. |
svaki trag ostavlja znak svog prisustva, i slika postaje
prostor upisivanja predstava i paradigmi, nekakav
"palimpsesete sans fond". A uZivanje i radost u
izmisljanju tragova vodi unutrasdnje "apstraktne
masine", machines abstraites, koje se vrte po svom
imanentnom redu (2). Otuda utisak da su ove slike
prostor neograni¢enog zra¢enja /le champs
d'immanence illimité/, gdje segmentarni blok
izabranih likovnih elemenata nikad nije konacan,
tvrd, rigidan. Na ovim predstavama su sve slike, sva
razdoblja: sada vise u prvom planu, u opti¢koj ravni
lista, sad bliZze unutra$njem vidu i pogledu, potisnute
na "linije bjekstva" /lignes de fuite/; jednom gusce,
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na vise nivoa, drugi put ocid¢ene, i simboli¢ne.

Metafora Numankadiéevih crteza iz posljednjih
godina je lavirint a i deleuzovski “rhizome"

micelijum, gdje su mogucéi svi odnosi, prikljucivanje
na razne epohe, preskoci, utaje i nemoguca




povezivanja. Nijedna tacka u rizomi nije centralna,
dominantna, postoje u stvari bezbrojni odnosi, a da
nigdje nema izlaza koji bi odredivao razvojni stepen
drugih dijelovasslike. Svaki lik, svaki likovni segment
trenutno moZe da se prekine i zaustavi i svaki
minimalni, periferni trag moze da presko¢i u
neslu¢eno razgranjavanje. Rizoma je mreza s
bezbrojnim lavirintima, tajnim putevima i lutanjima,
s bezbroj unutrasnjih prostora, gdje se gubi$ da se
ponovo nades. Tragovi - putevi - ne vode nikuda,
jer nema sredista, smisla, gdje zamjenjuje$ uloge u
beskonaénost. Znacajna je samo igra: tragova,
prostora, doZivljaja, jer nema sigurnosti pobjede,
nego samo nuznost da se suoci§ sa sobom i svojim
stvaralackim porivom, u svakom sadasnjem i
sljede¢em trenutku, odreden - gonjen - unutranjom
pulsijom. Jedina opasnost je "perizia"; majstorstvo u
ponavljanju slika.

Slika je rasredidtena, svaki znak ima svoju sopstvenu
simboli¢ku vrijednost i realnost; nigdje nema patosa
distance. Istina: "stvar" slikarstva se krije u
nesvjesnom lavirintu psihi¢ckog dozivljaja, kojem
smo u stanju da se priblizZimo samo u igri i igrom
predstava, kada je na djelu asocijativna, imazinerska
masina koja svaki najmaniji pokret duse pretvara u
realnost. Masina koju vodi autorova "misle¢a
manuelnost" /manualité pensante/, jer automatizam
slike s onu stranu misljenja ne postoji. Njegovom
pomoc¢u otkrivamo istinu igre i stvar slikarstva i
psihi¢kihodnosa, atime se bitno mijenjana$ pogled.
Pogled me (citiramo Lacana) iznenaduje onoliko
koliko mijenja sve perspektive, sve komponente
moga svijeta; koliko iz tacke nistavila, gdje jesam,
taj svijet ureduje (...) u nekakvu mrezu organizama.
Kao mjesto izmedu jastva - negiranog subjekta - i
svega $to me okruzuje, da pogled ima toliku
privilegiju da me cak prisili da ja koji gledam
oslijepim za oko onog koji me gleda kao objekt.
Koliko sam pod pogledom, pise Sartre, ne vidim vise
oko koje me gleda, a ako vidim okom, onda nestaje
pogled (...). Medutim, znadi li to da izvorno, u
odnosu subjekta prema subjektu, u funkciji
egzistencije drugih koji me gledaju, shvatamo to o
¢emu je rije¢ u pogledu? Nije li jasno da pogled
poseZe tu samo ukoliko u njemu taj negirani subjekt
koji je korelativan sa svijetom objetkivnosti, ne
osjeca iznenadenje, nego subjekt kojeg nosi neka
funkcija Zelje? (...) Privilegiju pogleda u funkciji Zelje
mozZemo, dakle, da shvatimo samo ako se spustimo,
da se tako izrazim, duZ Zila preko kojih se podru¢je
videnja uklju¢ilo u polje Zelje.

Na slici zaista uvijek postoji nesto §to primje¢ujemo
da je odsutno - nasuprot onom 3to se dogada u
opazanju. To je sredisno polje, gdje maksimalno
djeluje separativna mo¢ oka. Na svakoj slici to
sredisno polje samo moZe da bude odsutno,
zamijenjuje ga rupa - ukratko odsjev zjenice izakoje
je pogled. Dakle - i koliko - slika stupa u odnos prema




Zelji, prostor jednog ekrana uvijek je markiran i
upravo to me pred slikom brise kao subjekt
geometralne povrsine. Dakle, ne okulocentricki
pogled, nego pogled kao punctum. Ili, kako bi rekao
Lacan: Nisam jednostavno bic¢e koje se snalazi u
geometralnoj tacki, odakle je moguce shvatiti
perspektivu. Na dnu mog oka sigurno se crta slika.
Slika, je naravno, u mom oku. No ipak sam ja, ja
sam u slici. To 8to je svjetlost, gleda me i zaslugom
te svjetlosti na dnu moga oka nesto se slika, i to nije
jednostavno iskonstruisani odnos, objekt, kod kojeg
se zadrZava filozof, nego utisak, odbljesak povrsine
koja za mene nije unaprijed postavljena u svoju
razdaljinu. Ovdje je nesto §to uvodi ono §to se u
geometralnom odnosu briSe: dubinu polja sa svim
dvosmislenim, promjenljivim $to ta dubina donosi,
$to nikako ne mogu da savladam. Ona me zapravo
zgrabi, svakog trenutka nagovara i mijenja predio u
nesto $to je drukcije od perspektive, u nesto $to je
drukéije od onog $to sam nazvao slikom.

Korelat slike koji moramo da stavimo na isto mjesto
kao i sliku, tacka je pogleda. Medijacija izmedu
prvog i drugog, 5to je izmedu obojeg, nesto $to je
po prirodi sasvim druk¢ije od geometralnog opti¢kog
prostora; nesto $to igra upravo obrnutu ulogu i to
ne djeluje zato $to je propusno, nego - upravo
suprotno - zato 3to je neprozirno. U tome, 5to mi se
ukazuje kao prostor svjetlosti, pogled je uvijek jedna
igra svjetlosti i neprozirnosti.

Numankadi¢evo slikarstvo je od svog pocetka
posljedica psihoti¢ckog dozivljaja i kao analiticki
pristup afirmisalo se samo zbog preovladujuéeg stila
odredene umjetni¢ke epohe u kojoj je nastalo.
Psihicki pokret stalno je bio prisutan i polako se
stepenovao, u semanti¢kom, znakovnom i
gestualnom smislu: od minimalizovanog poteza,
djelimi¢noizbrisanog u nekakvotreperenjeslike, do
kao arhetipskih i simboli¢kih figuralnih formi, do
hiljade izbrizganih tragova u slikovnoj hori, gdje je
rije¢ o psihickom automatizmu.

Hora je po Platonu, Kristevoj i Derridau (3) amorfan,
neodreden prostor, gdje nista nije oblikovano, nista
odvojeno, razli¢ito, otudeno; gdje postojanije i svi
odnosi jo§ nisu podijeljeni na laz i istinu,
subjektivnost i predmetnost, dobro i zlo, mirovanje
i djelatnost. Hora je "materi¢ni" prostor kao plodiste,
tacka pulsiranja i ritma likova koji jo§ nemaju smisao
i identitet. Hora je prostor haosa, nastajanja svijeta,
arhe-matrica; i prenatalno stanje, gdje su sve
moguénosti otvorene u beskona¢nom vrvljenju i
preplitanju tragova, znadenja i stvari; rasutih,
rasijanih, slivenih; oporeknutih, odbijenih; ponovo
sjedinjenih u trenutnim Sokovima, kada se materija
(sanskrtsko ma i magh) pretvara, oblikuje (takt) u bice,
u Zivo, psihicko tijelo. Upravo pojmovi hore i traga
su ti koji povezuju predstave Numankadi¢evog
opusa i u njima su skrivena oba temeljna likovna
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pristupa: razgradnja Slike i njeno vracanje - povratak
- u predstavama Igre, koju bismo, po Michauxu,
mogli da nazovemo "epohom invazije slike",
I'epoque de I'invasion des images.

*k

U Numankadi¢evom slikarskom opusu Zapisi ¢ine
kontinuitet s djelima s kraja osamdesetih, ali s
iskustvom uZasa ratnih strahota, koje nisu vidljive i
ocite na povrsini, doslovne, transparentne kao rane-
stigme nekog dogadaja u figurativnom smislu, s
izvanjskim opisima stanja, nego u obliku sustava,
prisustvovanja unutarnjeg iskustva, kao osjecaj,
osjecanje u prividnoj "praznini" odsustva,
odsustvovanja, gdje su (jo§) mogudi igra i uZivanje
u likovnoj teksturi. Pismo koje se ne moze (itati,
tragovi zapisa ugrebanih u osnovu, u noseéi
subjectile, u toniranu papirnatu podlogu,
raspoznatljivi ideogrami, nekakve strane,
apstrahirane rije¢i — poruke na povrsini listova,
nepoznati, nespoznatljivi napisi na zidovima kuéa,
na zidovima fantazmagori¢nog grada, grada
fantazme utihnulog bic¢a egzistencije. Utihnulog
iznijemljenog, a ipak beskrajno glasnog, vapiju¢eg
prasdtanja. Zapisi su nijemi, bezglasni, ali je
neuporediva konotativnost njihovih veza, posebno
znamo li da su nastali pri konkretnim ¢itanjima, na
"citatima" velikih autorskih imena (Kafka, Benjamin,
Musli, Heraklit i Wittgenstein).

Zapisi su pukotine, $avovi, stigme za komunikaciju-
saopcavanje kroz zid, kroz koloristi¢ko tkanje slike
uobli¢enja damar slike u ritmu udisaj, izdisaj kroz
reznjeve listova. Prividna zatvorenost -
nerazgovijetnost smislova — kao otvaranje svih
spoznaja o nasoj Egzistenciji o Sudbini, Smislu, kao
biljeZenje stanja svih grani¢nih unutarnjih iskustava
na podrudju uZasa i globalnog sumraka. Zapisi su
poput Berthesove fotografije japanskog cara ~ carice
pred smaknuée na kojoj pise: "Umrijet ¢u to znaju,
ali se ne vidi". Zapisi su enigma, kao sunyata, 3to
znadi (potpuna) praznina koja je punoéa, punoca
koja je (potpuna) praznina, kao 3ifra - 3ifra - kako je
shvacaju arapi: poletak - kraj brojanja i
(us)postavljanja Stvari; kao sanskrtska rije¢ samadhi,
koja (bi trebalo da) odgovara synthesisu, to ¢e reéi
krajnjoj koncentraciji, ako dhyana, stanje bez oblika,
gdje je prevazidena predmetnost, sublimni prostor
bez granicai ogranicenja, beskrajna savijest — svijest,
praznina, nultna ta¢ka, gdje nema percepcije,
svijesti, na ivici iS¢eznuca, gdje su rije¢ misao ve¢
odsutne, a podvijest uspavana, ne izreciva,
sjedinjenje Nistavila, Ambisa i Pustinje s BoZanskom
porukom. Gdje je na djelu osjecajnost, osjecanje
kao sensation pri-kazi-vanje Stvarnosti na drugi,
umjetnicki na¢in: najdublji DoZivljaj kao Dogadaj,
kao Ereignis, tj. sjedinjenje svih spoznaja i
percepcijskih i ¢ulnih i duhovnih, Er inne rung:
sjecanje kao pounutrenje Paméenja u nerazgo-
vjetnoj spoljadnjoj formi.
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Prividna kaligrafija koja govori o krajnjim, temeljnim
istinama prezZivljenja, iznenadna svjetlost i
osvjetljenje (Lichtung), bez mra¢nog nagona i
zamradenja, bez mraka i mra¢ne atmosferom
beskonacna jasnost i vedrina: Anwesenheit —
prisustvo s Drugim i sa Sobom, u sebi i van sebe.

*%

Numankadi¢ je tokom rata od memorijalnih i
"realnih", svakodnevnih materijala stvorio niz djela,
montaza, "slagalica" i "sloZenica" koje predstavljaju
ponovno - egzistencijalno i estetsko — sastavljanje
smrskanih djeli¢a Ogledala, $to ¢e reci lluzije, koju
je autor svakog dana i u svakom trenutku (svoje)
borbe za Opstanak, za PreZivljavanje, uvijek iznova
oZivljavao kao Realnost. Ali ta mala djela, koja
mozZemo prikaciti na zid, koja vise sa stropa ili su
sloZena u priru¢nim kutijama, nemaju umjetnicku
nego informativnu vrijednost kao dokument
vremena, kao igra u epohi Smrti (kao igra-sa-smréu?)
u prelomno vrijeme sarajevske kataklizme. Jedino
djelo konceptualno?? ambijentalno??
neorealisticko?? — koje je — u umjetnickom i
civilizacijskom smislu — (uz Zapise) prezZivjelo to
vrijeme tjeskobe, smrtnog straha, jest prostorna
postavka Stola s osnovnim "stanjem" umjetnikove
egzistencije: saslikarskim priborom, ostacimakruha,
vode. Priprosto, jednostavno djelo kojem nam,
nasuprot "conscience obtuse" zapadnog svijeta,
banalno$éu elementarnih sredstava preZivljavanja
Bi¢a-kao-subjekta i Stvaraoca-kao-misaone, svjesne,
osvjescene individuue, jednostavnos¢u autenti¢ne
slike —uobli¢enja —elementarnih stanja kao "prisilne
nuzde" za opstajanje, opstanak u vrijeme ljudskog
sumraka, posreduje Misao i Ideju preZivljavanja-u-
kataklizmi: misao o istrajavanju do kraja, bez iluzija,
Upornoséu i beskrajnom Voljom za prevladavanjem
(iberwindung) zapadne Metafizike, koja se nakon
dvije tisu¢e i vise godina okonc¢ava - realizira,
ostvaruje (volledet) — na Balkanu. Priprosto,
jednostavno djelo koje nas obuzima i potresa:
beskrajno potresno djelo koje (nam) govori o nevolji
i otpornoj Snazi pojedinca — stvaraoca — negdje na
rubu, na granici jednog doba koje (ve¢) prolazi da
se nikad (ne) ponovi.

Stol (slov. miza, lat. mensa), koji ima svoje mjesto u
tradiciji kr$¢anske ikonografije, u Numankadiéevoj
varijanti predstavlja stol-u-epohi Nevolje, krajnje
ugroZenosti, Smrti. Stol bez ikog za stolom, lisen ljudi
okupljenih na posljednjoj veceri, a ipak i bez njih i
bez Josue iz JerSalajma, prostor odluci(e)nosti, prostor
posljednjeg sastanka pred posljedniji, pred definitivni
rastanak, razlaz, pred (posljednju) odluku, pred
ulazak u smrt ili Zivot u kojem je odsutni — a ipak
prezentni —stvaralac — Umjetnik — zamijenio Bozjeg
poslanika da bi nam na taj nacin (pro)govorio o
krajnjoj granici, grani¢noj situaciji, buntovnosti,
izdaji i vjernosti. Slika pervertiranog stanja —kolapsa
Civilizacije i Humanizma.

12




Pitanje stola kao prvotnog — oznaciteljskog — znaka
unutar umjetni¢kog jezickog sistema, unutar sistema
likovnih elemenata, temeljno je i za Numankadi¢a,
razumije se, u smislu izvornih, jednokratnih
odgovora na pitanje kako, na kojoj tacki, poziciji,
osnovi izraziti umjetnicki i egzistencijalni credo.
Medutim, pri problematici stola, mense, rije¢ je o
temelju, "mjerilu" — MaRstab — Bitka, Egzistencije i
spoznaje; pogledajmo, stoga, kako etimologija
tumadi rije¢-pojam men, ie: kretanje duha: skr.
manyate, misli; gr. Mousa, muza, mouseion, hram
muza; lat: musivus, mozaik, monere, upozorenje,
razlog za misao, promisljanje, misljenje, monitor,
savjet i savjetovanje, monstrum, znak, prikaza,
demonstrare, prikazivanje.*

Sva ova znacenja, u razli¢itim smisaonim nijansama,
mogli bismo povezati s pitanjem mense u njenoj
pojavnosti pri odabranim uobli¢enjima: kako kao
ishodiste za misljenje, za poruku i prenosenje
spoznaja, tako i kao "hram muza", kao mozaik -
"slagalica" umjetnikovih racionalnih, emocionalnih,
duhovnih uvida - kao prikazivanje znakova
(figurativnih i konkretnih, metafizi¢kih, apstraktnih)
koji nam posreduju istine o umjetnosti i svijetu, kao
prikazivanje koje je istovremeno i pokazivanje i
savjetovanje, upozorenje koje donosi unutarnje
iskusenje Stvaraoca.

Andrej Medved

(1) tako ga ). Denegri, T. Brejc i V. Kusik nisu 1982. godine uvrstili
u izlozbu Primeri primarnog i analitickog slikarstva u Jugoslaviji
1974-80.

(2) U drugom znalenju “apstraktnosti" (nefigurativnosti,
neznadenjskosti, nesegmentarnosti) apstraktna madina je ta
koja zaobilazi podrué¢je neograni¢ene imanencije i sada se
s njima sliva u procesu Zelje: konkretna rasporedivanja (les
agencements) ne poklanjaju vide apstraktnoj masini stvarnu
egzistenciju time 3to je odvajaju od njene transcendentne
klopke (lukavstva, la feinte), prije obrnuto: apstraktna masina
u sustini odreduje nadin egzistiranja i realnosti rasporeda:
izlaganjem sopstvenih segmenata, stvaranjem svojih
de-teritorijalizacija, potiskivanjem na "linije bjekstva" i
punjenjem polja imanencije. (J. Deleuze, Pour une littérature
minéure, Paris 1975, str. 155).

(3) Po Platonu u Timaju, po Derridau u Psyché (Paris 1987), po ).
Kristevoj u Sujet en procés i Pouvoirs de I"horreur (Paris 1980).

* Dictionnaire des racines des langues europénes, Larousse,
Paris 1948.
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PAINTING - APSYCHOTIC BODY

(Paintings of Edin Numankadi¢ 1973-1988)

We may mark the paintings of Edin Numankadi¢ of
the seventh and eighth decade as analytical and pri-
mary art (1), above all because of the persistence on
the autonomy of pictorial field, non-mimesis (al-
though in the beginning it concerned only a con-
crete paysage) and tauthological research of fine arts
expressive means; texture of the canvas and the pic-
torial holder, intensity of the layer of color, barely
noticeable movements within the colorite, connec-
tion of the work with the thought of a painting,
theory, linguistic and philosophical structuralism. For
the analyitical art of painting is characterized by
absence of expressive and subjective elements, but
it does not include Numankadi¢ . In his work even
at the most minimalized segments of the "chromatic
curtains" sublimated, almost pointed transitions and
traces, and, thus, psychosis of looking - glances -
and related to it sensible impressions. This particu-
larly becomes obvious only when a reduced impres-
sion increasingly turns itself into an expressive pic-
ture of gestures and symbolic signs appear, a poeti-
cal "semion mega", certain crosses, circular forms,
heads, coats of arms. Of course, not in contrast to
the previous stage, but as its development, continu-
ity, so that today upon Numankadi¢ ’s work we may
today talk about the connection of various artistic
principles, and not about discontinuity or even sty-
listic reaction to post-conceptual, analytic art of
painting.

Simultaneously since 1985 numerous seismographic
recordings, temporary evidences of existential sta-
tuses and almost automatic "reflections" existed,
which are a consequence of corporal, i.e. sensual-
mental impersonations, and in no way ideological
and theoretical approach. Thus Numankadi¢
avodied a complete solipsism of his initial starting
points that brought to vanishing of a whole genera-
tion of Yugoslav cultural creators from the end of
the previous decade and are based on belief that an
avangardistic approach in principle guarantees es-
thetical value of the work of art; so that it is not only
a new, revolutionary analysis of the pictorial screen
and its only relevant knowledge/learning/, but an
artistic value a priori. . Simultaneously, at that time
thinking is prevailing (Denegri, Brejc, Mikuz) that
the originality expresses itself by the very fact that
the author, even though in a time distance and often
literally, for the first time here takes and depicts the
artistic phenomenon. The danger and
unsustainability of such standpoint let to repertition
and muteness of a work of art, since the so-called
avantgarde at certain moment formed a kind of a
metha-language, which does not mean new possi-
bilities of painting, but, according to Ecco, tells about
its end, on its impossible expressions.
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In our artistic consciousness on phenomena in the
seventh decade, remained only those creators who
failed to persist on ideological allegiance to the theo-
retical principles, commitmnets to the Theory, but
were always faithful to their mission, their "destiny"
in the sense of creative desire; thus the artists who
did not act in the name of the theory of arts, but in
the name of art as such. Upon the work of
Numankadi¢ we may speak about the realized form
of painting art as an art (of course, not entirely in a
sense of Reinhardt’s thesis Art-as-Art) which is being
indicated in a consequent allegiance to artistic prac-
tices, in entire autonomy of the work of art and, as
stated by Z. Makovi¢ in his text, on the occasion of
an exhibition in the riverside galleries, above all in
ethic character of such a decision. The very ethical
fidelity distingushes him from other representatives
of Yugoslav conceptual, analytical primary and sub-
lime art that forfeited any psychism and imagism,
and above all their understanding of art as a game.

In Numankadi¢ s painting art a dual stylistic and
theoretical thought is obvious, although given the
developmental degrees we should determine at least
four or five epochs. But since various stylistic prin-
ciples are mutually intertwining and supplement-
ing, they live their "paralel" internal development
and the author himself names them with the same
names: Traces, to mention now only about the
brdering pictures: Forthe period from 1971 until mid-
eighties, a deaf painting (immaginate stordita) is
characteristic, which does not mean that the paint-
ing has been "lost", but that the reduction of paint-
ing means and artistic elements is on its way to the
zero point, on its way towards silence. We have in
front of us a single divided and multiplied, plural
move (une seule trait divisee, loin du centre, as
Derrida says in his last book Feu la Cendre), a fi-
brous segmented network that transforms the hori-
zon of a painting into an infinite horizon (I'infinito
orizzontale) that repeats itself and eternally comes
back as decentered linear row and living “immobil-
ity". The chosen metha-language, which is the en-
tire reality and real phenomenon (in the sense of
Sachlichkeit) of a work of art. The accent is on evi-
dence of motions and obvious nature of self-assign-
ing process that begins as the only real nature and
truth of a painting: an abstracted matrix of oneself’s
artistic traces.

Visible, yet painfully legible essence of the material
that is being rejected, goes back to itself, it does not
produce new expressions, unless losing the traces
in trembling of a pictorial screen we may still call a
painting. The grey cadre between the whiteness and
the blackness is in fact a nullification, burning of a
picture. In itself present is an autodestructive form,
even maybe "une vertu d’autodestruction", where
significant is a slow protected and guarded, even
skilfull deconstruction and ceremonial burning, turn-
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ing into ashes of an artistic body. His "disseminated
affirmation" (I'affirmation disseminale) comes onto
a scene as indefinite repeating of crisis of certain
artistic truths, while the deafness of traces in the
send, ashing image as a complete fiasco of analyti-
cal painting.

The most appropriate paradigm for the painting as a
trace, for its forrowing, layering, troddeness and
spawning, for pressing of matrixes, for burning feet
and signs, is a site of fire space that exists only in its
own remains, in the ashes of its own ashes. The ash-
like space and the ash-like density here are primarity
of space, image without memory (lI'image
immemoriale), exhausted, eaten up, forgotten. The
self metaphore, the self methonomy, the art that ex-
hausted its secret and ability to look (I’exhibition
savoir se garder). There is no Secret, no look: only
traces of traces and repeating of differences. The
image is a place of arson, the place of the ashes and
incinerating. The ashes deprive space of the paint-
ing, by providing it. Only ashes represent space (il y
a lieu) which repeats itself indefinitely. -The space
on the spot of another space, "the thing" that replaces
another "thing": a glance, secret and wish that we
had to burn in the name of -avant-garde - theory.
Reduction of painting to the ash-like image, exclu-
sion of a pictorial screen, means that the image is a
consummated impression. Instead of a new image
a site of fire; and instead of a picture burnings, trem-
bling, arson. Art of painting without remembrance,
without "calling upon" the fragile bases of a work of
art.

The ash-like image tells us about the difference be-
tween what the image is and what remained of it.
On its non-space, deficiency. The impression as ex-
cluded screen keeps an artistic discourse on its dif-
ference; not on the difference between painting and
its essence, not on the painter and the manner of
painting things, even less about the very "issue" of
painting and the art of painting. It is explicitly on
distinguishing between non-presence and "spacing"
and the pictorial space. Nevertheless, there is a pure
difference (distinction as such) and the distinction
with itself and, therefore, non-distinction, identity.
The entire purification of the past artistic approaches
to an image, entire ashing , burning of the traditional
art of painting, removal of any figurative sample,
presentation of distinction-as-distinction, not paint-
ing as painting, moves as farther into the deafness of
a monolite space, in the identity with the self, with-
out subjective pre-sign. The expression is getting
darker, before becoming a subject in fact. Such a
position leads to auto-destruction, to the end of art
and examination on the art. And where there is no
art nor image, but only artistic substance, we are
not able to express anything nor start again. Simi-
larly as at entirely black and white images the ash-
like image tells us about the extreme limit of an ap-
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proach, where nothing is possible any more. For if
you destruct the body of a picture and bring it down
entirely how can you keep the artistic traces in the
moment when you lose them? The false
objectivization of the painting problem fails to
thematize the artistic subject, dispersing it and
nuliffying it instead. The positioning of the Theory
above Art represents a radical denial of not only art
but the very theory that is removing to itself its own
subject. If the artistic substance is not subjectivised,
if there is no physical condition within it, every pos-
sible space of its own is being lost.

Nevertheless, for the same reason that at the
Numankadi¢ ‘s we deal with the psychic painting, it
is possible that such a distance and paleness (color,
remembrance), such erasure of the pictorial screen
is awakening -calling the trace, that it comes again.
What we are not able to reduce in the simplicity of
the present (says Derrida in his work On
Gramatology) we may already call a trace. The time
has not been modified, although the very term of
the trace is connected with the past, however, in no
way does it deserve such labeling. Its passivity is
also a relation towards what is to come. In it the
future is already present. Its task is not only "care-
fully putting into bracketts: reality, conscioussness,
and unnecessary expressive surface", it is not only
the chemical or physical trace, but we are also wit-
nesses of physical relations, where we are experi-
encing "identite du propre". The trace (spur) opens
the mysterious connection between the living one
and its Other (I’autre) that means also towards the
space of unconscious desire and its "spacing"
(I'espacement), says Derrida. "The trace as a rela-
tion of internal space into the external spac, and
the absence into the presence: that is not a dual
meaning, but game." The ash-like images as remains
of burned places cause in ourselves and in the painter
a wish, or at least a psychosis of a wish. Under the
ash-like powder that covers the painting, a fire is
hidden. In order for the painting to be what it is, i.e.
the pureness of the game (purete de jeu), the pure-
ness of a difference (purete de la difference) must
become its own opposition. The movement-falling
down starts, "sliding" and panic and pyromaniac dis-
persion of signs, crosses, cirucular forms, heads and
graves start.

A reduction of the pictorial field was in principle
platonistic, the artists sought an ideal Bedeutung, in
accordance with the neorationalism of the seven-
ties, which was looking for the sense behind the
piece of art for a thought and above all the creative-
ness magnified theoretical positivism. Numankadi¢
belonged to this epoch only in principle, since for
him the image from the very beginning was also a
psychotic event, which in the eighth decade indi-
cates itself as richness of the seismographical notes
of the soul and request of a new experiencing. In
that way once again the subjectivity is being brought
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back as well as the secret, and hideness and enigma
of a being. And each trace leaves a sign of its pres-
ence, and so the image becomes a space of inscrip-
tion of expressions and paradigms, sort of
"palimpsesete sans fond". While enjoyment and joy
in making up of traces leads internal "abstract ma-
chines", machines abstraites, which turn themselves
according to their inherent order (2). That is where
an impression comes from that all those paintings
are a space of unlimited radiation (le champs
d’immanence illimite), where the segmented block
of chosen artistic elements was never definite, hard,
rigid. On those expressions all the images, all the
periods are located: sometimes more in the very
front, in the optical level of a leaf, and the other
time closer to an internal order and view, pushed
onto the "lines of escape" (lignes de fuite) once more
dense, on several levels, another time cleaned up,
symbolic.

The metaphore of Numankadi¢ ‘s drawings from the
last year is a labirynth, but also a deleusian "rhi-
zome" - micellium, where all kinds of relations are
possible, connecting to various epochs, jumping over
and impossible connections. None of the points in
the rhizome is not the central one, dominant one,
there is in fact an indefinite number of relations
Nowhere there is an exist that would determine level
of development of other parts of an image. Every
character, each artistic segment currently may be
interrupted and stopped and each minimal,
pheripheral trace may jump over into the unthink-
able branching. Rhizoma is a network with numer-
ous labirynths, secret paths and wonderings, with
indefinite number of internal spaces, where one gets
lost only to be found again. Traces -paths- lead to
nowhere, since there is no center, sense, where one
exchanges roles into infinity. Only game is signifi-
cant: traces, spaces, impressions, for there is no cer-
tainty of victory, but only a necessity to face your-
self and your creative impulse, in each present and
future moment, determined - pushed - by internal
pulsing. The only danger is "perizia", mastery in re-
peating of images.

The image has been de-centered, each sign has its
own symbolic value and reality; nowhere there is a
pathos of distance. The truth is: "matter" of painting
art is hidden in an unconscious labyrinth of physi-
cal experience, to which we are capable of ap-
proaching only in the game and by the game of ex-
pressions, when we have an associative imagery
machine that turn any smallest motion of asoul into
reality. The machine that is led by the author’s "think-
ing manuality" (manualita pensante), since the au-
tomatism of an image beyond thinking does not ex-
ist. With its help we reveal the truth of the game and
the matter of painting and psychological relations,
and that significantly changes all the perspectives,
all the components of my world: as much as from
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the point of view of nullity, where | am, that world is
regulated (...) into some kind of network of organ-
isms. As the place between the selves - negated sub-
ject - and everything that | have been surrounded
with, that the glance has such a privilege that it even
forces myself who is looking to become blind for
the eye of a person who regards me as an object. As
much as | was subject to the glance, Sartre writes, |
don’t see an eye any more that is looking at me, and
if | see through an eye, then the glance disappears

(o).

However, does that mean that the original, in rela-
tion of a subject towards the subject, in the function
of existence of others who are looking at me, under-
stand that what we are talking about? Isn't it clear
thar the glance reaches there only if such a negated
subject in itself, which is correlative with the world
of objectivity, does not feel the surprise, but the sub-
ject which is carried by some functuin of a wish?
(...) The privilege of a glance in the function of a
wish we may only, therefore, to understand if we
get down, so to say, along the veins through which
the area of seeing was included into the field of de-
sire. On the image really there is something that we
notice that is being absent - as opposed to what is
happening in registering. That is the central field,
where a separative might of an eye is maximally
working. On each image such central field may only
be absent, replaced by a hole - briefly speaking a
reflection of an eye-pupil, behind which there is a
glance. Thus- and how much - an image enters into
a relation towards the wish, a space of a single cen-
tral screen is always being marked and that is ex-
actly what erases my self in front of the picture as a
subject of geometrical surface. Thus, not an
occulocentrical glance, but a glance as a punctum.
Or, as Lacan would say: | am not the simple being
who fails to find its way through the geometrical
point, where from it is possible to comprehend the
perspective. On the bottom of my eye certainly a
picture is being drawn. The picture is of course, in
my eye. Nevertheless it's me, it is myself within the
picture. That what the light is, is looking at me and
thanks to that light on the bottom of my eye some-
thing is being painted, and it is not a relationship
construed in a simple way, an object at which the
philosopher is stopping by, but also an impression,
reflection of a surface, which for myself is never
positioned within its distance. There is something
that introduces what is in a geometrical sense being
erased: the depth of a field with all the dual sense,
variables brought about by such a debt, which in no
way | am capable to overcome. It in fact strengthens
me, and persuades me at each moment and changes
areas in something that is different from the perspec-
tive, in something that is different from what | called
the image.
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Correlation of an image that we have to locate at
the same place as the picture, is the point of view.
Mediation between the first and second, which is
between the both, something that is by nature en-
tirely different than the geometrical optical space
something that plays entirely upset role and that it
does not act because being permeable, but on a
contrary - because it is not transparent. In that, what
presents itself to me as a ray of light, a glance is
always a game of lightness and non-transparency.

Numankadi¢ ’s painting art is from its very begin-
ning a consequence of psychotic experience and as
an analytical approach affirmed itself only due to
the prevailing style of certain artistic epoch in which
it was created. The psychic movement was con-
stantly present and graduated itself, in semantic,
signed and gestual sense: from the minimalized
motion, partially erased in certain trembling of the
image, until the archetypical and symbolic figura-
tive forms, up to the thousands injected traces in the
pictorial chora (Greek), where it concerns psychic
automatism.

Chora, according to Plato, Kristeva and Derrida (3)
is amorphic, indeterminate space, where nothing
was shaped, nothing separate, different, alienated:
where an existence and all relations are still not di-
vided into lie and the truth, subjectivity and objec-
tivity, good and evil, resting and activity. Chora is a
"maternity" space as fruitfulness, point of pulsing and
the rhytm of links that still have no sense and iden-
tity. Chora is a space of chaos, creation of the world,
arche-matrix; and pre-natal situation, where all the
possibilities are open in indefinite pulsing and inter-
twining of traces, meanings and things: scattered,
dispersed, connected, denied, rejected, re-united in
present shocks, when the material (sanscrit ma and
magh) is being transformed, formed (takt) into a be-
ing, in living physical body. The very terms of chora
and trace are those which connect the expresssions
of Numankadi¢ ’s work and within them hidden are
both basic artistic approaches: the destruction of an
Image and its bringing back-return - in the expres-
sion of a game, which we could, according to
Michaux, call "an epoch of invasion of the picture",
I'epoque de I'invasion des images.

* %

In Edin Numankadi¢ ’s oeuvre, the Inscriptions rep-
resent a continuity of his works from the late 80’s,
although bearing within them the experience of ter-
ror, the atrocities of war, not visible or obvious on
the surface, literally, transparently, like wounds or
stigmata of an event in the figurative sense, with
enternal manifestations of the state, but in the form
of the presence of an inner experience, of a sense, a
sensation in an apparent ‘void’, and of an absence
which makes play and pleasure in the texture of
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painting (still) possible. illegible writing, traces of in-
scriptions scratched in the support, in colored paper
ground, separate ideograms, strange, abstracted
words — messages on the surfaces of sheets of paper,
unknown, unrecognizable missives on the walls of
houses, on the walls of a phantasmagoric town, a
town-phantasm of a silenced existence. A silenced
and muted yet infinitely loud, crying pre-situation.
The Inscriptions are mute, voiceless, but their infor-
mativeness is beyond compare, especially when we
know that their origins coincide with readings of the
literary great, with their ‘quotations’ (Kafka, Ben-
jamin, Musil, Heraclitus, and Wittgenstein9.

The Inscriptions are crocks, ‘sutures’, stigmata for
communicationn — interaction via a wall, a color
texture of a painting-representation: the pulsating of
the image, the inhaling-exhaling through the pores
in the sheets of paper. The apparent closing —the
indecipherability of meanings - like the opening of
the entire knowledge about our Existence, Fate,
Sense, the recording of the states of all the border
inner experiences in the zone of horror and global
twilight. The Inscriptions are like Barthes’ photograph
of the Japanese emperor and empress before their
execution where it says: "They will die, they konw,
yet do not show it." The Inscriptions are an enigma,
like the sunyata, i.e. (all) the void which is fullness,
the fullness which is (all) void; like the cifr — cipher
— as understood by the Arabs; the beginning and the
end of counting and the placing of Things; like the
Sanskrit word samadhi which corresponds (or
should) to synthesis, i.e. the ultimate concentration;
like dhyana, the formaless state where objectivity is
surpassed, the sublime space without limits or limi-
tations, the limitless conscious and conscience, the
emptiness, the zero point, where there is no percep-
tion, no awareness, on the edge of disappearance
where word and thought are already absent and the
subconscious lulled to sleep, inexpressible; the fu-
sion of Nothing, the Abyss and the Desert with a
Divine Message. Where emotion, feeling, sensation
are at work, representing Reality in a different, artis-
tic way, the deepest Experience as an Event, like
Ereignis, i.e. the blending of all knowledge, percep-
tive, sensory and spiritual; Erinnerung: remember-
ing as internalizing Memory in a blurred exterior
form.

This apparent calligraphy speaks of the ultimate, fun-
damental truths of survival, the sudden light and
brightening (Lichtung), with no dar lust or blackout,
with no darkness or somber atmosphere, the end-
less clearing and clearness; Anwesenheit — the pres-
ence of the Other and the Self, inside and from the
self.
*%k

During the war Numankadic created a series of
works of art — "assemblages", "jigsaw-puzzles" and
"installations" — from memorial and "real" daily ma-
terials that represent a new existential and aesthetic
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composition of the broken pieces of the Mirror, tht
is of the Illusion, which the author revived as Real-
ity in every day and in every moment of his struggle
for Survival, for Staying Alive. Nevertheless, those
tiny pieces, which can easily be fastened to the wall
or hung from the ceiling or arranged in handy boxes,
have no artistic but rather informative value, as a
document of the time, as a game in the epoch of the
Death (as a game-with-the-Death?) in the crucial era
of the Sarajevo cataclysm. The only work of art (con-
ceptual?? ambiental?? neorealistic??) that has — in
the artistic and civilisation sense — survived (besides
the Records) that time of anxiety and deadly fear is
the spatial installation the Table with the essential
"condition” of the artist’s existence: painter’s tools,
scraps of bread, water. Merely a simple work of art
that with the banality of elementary means of sur-
vival of Being-as-subject and Creator-as-thinking,
conscious, aware individual, as opposed to the "con-
science obtuse" of the Western world, with the sim-
plicity of an authentic image — shaping - of elemen-
tary conditions, which are "a compulsory need" for
survival, for staying alive in the hour of human
gloom, notifies us the Though and the Idea about
the endurance-within-the-cataclysm: the thought
about perseverance until the very end without illu-
sions, with Obstinacy and with endless Will to over-
come (Uberwindung) of the Western Metaphysics,
which after more than two thousand years ends — is
effectuated, realised (vollendet) - in the Balkans.
Merely a simple work of art that seizes and shakes
us: an indefinitely stirring work that speaks (to us)
about misery and resistant Power of the individual —
the creator — somewhere on the edge, on the fron-
tier of an age that (already) passes away, never to
recur (again).

The table (in Slovenian miza, in Latin mensa), which
has its place in the tradition of Christian iconogra-
phy, in Numankadi¢ ’s rendering represents the-
table-within-the-epoch of Misery, extreme peril, the
Death. The table without "table surroundings"
(Rundtisch), robbed of the people gathered at the
Last Supper, yet without both them and Joshua from
Jerusalem, the space of decidedness, the space of
the last meeting before the final, before the definite
dis-connection, before the (ultimate) decision, be-
fore the entrance into death or life, in which the
absent — and yet present — creator — the Artist — has
replaced the Lord’s missionary in order to re-late to
us about the final frontier, about the circumferential
state, rebelliousness, treason and allegiance. The
image of the perverted condition — the collapse of
Civilisation and Humanism.

The question of the table as an original — as a desig-
nated — sign within an artificial linguistic system,
within a system of painters elements, is the basic
one for Numankadic as well, but naturally in the
sense of orifinal, single answers to the questions of
how, atwhich point, position, foundation, to express
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one’s artistic and existential credo. Nevertheless,
when dealing with the problematics of the table, of
mensa, we have to do with the fundament, with the
“criterion" — MaRstab — of Being, of Existence and of
knowledge; that is why we should look how the ety-
mology of the word-concept men, i.e., the move-
ment of the spirit; Skr: manyate, thoughts; Gr: Mousa,
muse; mouseion, temple of muses; Lat: musivus,
mosaic; monere, warning, reason for thought, for
reflection, for thinking; monitor, advice, counsel;
monstrum, omen, delusion; demonstrare,
(re)presentation.*

It would be easy to connect all the meanings, in vari-
ous reflective nuances, with the question of mense,
which appears while selected shapes are formed:
both as the basic source for reflection, for message
and for transmission of knowledge, and as a "temple
of muses", as a mosaic — the "jigsaw-puzzles" of the
artist’s rational, emotional, spiritual insights — as a
presentation of signs (figural and concrete, meta-
physical, and abstract) that transmit to us the truths
about art and the world; a presentation, which is
simultaneously both display and advice; a warning
that is brought by the inward temptation of the Cre-
ator.

Andrej Medved

(1) Although ).Denegri, T. Brejc and V. Kusik have not included it
in the exhibition Examples of Primary and Analytical
Painting in Yugoslavia 1974-80.

(2) In other meaning of "abstractiveness" (non-figurativeness,
non-meaning, non-segmentation) the absstract machine is
the one that goes around the area of unlimited imanence
and now streams with them in a process of a wish: a
concrete distributions (les agencements) do not present
themselves to an abstract machine a real existence by
separating it from its transcendental entrapment (wit, la
feinte), before the opposite: the abstract machine in essence
determines the way of existence and reality of distribution:
by presenting its own segments, creating of their own de-
territorialization, by supressing to the lines of escape and
filling the imanency fields (J. Deleuze, Pour une litterature
mineure, Paris 1975, page 155)

(3) According to Plato in Timaj, according to Derrida in Psyche
(Paris 1987), according to ). Kristeva in Sujet en process and
Pouvoirs de I'horreur (Paris 1980).

Dictionnaire des racines des langues européens, Larousse,
Paris, 1948.
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IN CONTINUO

I ni trag svjetlosti dana
nije prisutan na ovoj
bjelini

... "Moto ovom pisanju
ponajprije ozna¢ava onaj otklon
svijesti od dnevne priljeZnosti
pojava i stvari, od one i onakve
njihove priljeznosti uz duh koja
se svojom odve¢ sirovo videnom
i odve¢ transparentnom
morfologijom protivi svoj
veli¢ini onih ¢asovitih trenutaka
u kojima se granica gledanog i
neposredno doZivljenog razmicu
i potiru, ugradujuéi se u jednoj
produbljenijoj, duhovnijoj
opcosti-istinitosti. U svjetlosti
dana odve¢ smo svikli gledati
ocima adaptivnosti na
povrsinske oblike pojava i stvari.
U satima no¢nim nestaju ti
ogranicavajudi grafizmi. No¢u
nastaje druzba onog izvana i
onog unutra. Nocu stvari i
pojave ne saobrazZavaju se vise
jednoj jedinoj dimenziji. Ma
koliko Zeljeli uputiti na
simboliku razlikovanja, unutar
ovoga teksta, izmedu dana i
no¢i, nedaleko od te
simboli¢nosti su i ona
pojedina¢na iskustva u kojima bi
se i doslovna ovakva
razlikovanja mogla razabrati.

Ve¢ desetlje¢ima u likovnoj
umjetnosti se radikaliziraju oni
otkloni svijesti od dnevne
priljeZnosti pojava i stvari.
Najprije veliki, a onda sve rjedi i
manje hrabri neoplasticari
uzalud se masovnoj svijesti

namecu senzibilitetom ¢&ije
mjesto je sadrzano, zapravo, u
samom bi¢u likovne umjetnosti.
Ovaj mladi slikar priklonit ¢e se
odavna polemiziranom cilju
koji se ti¢e prijenosa ili
ozivljavanja uzbudenja koja
pojavni svijet u nama izaziva,
upucéujudi i predmetnoséu
svojih likovnih ostvarenja na
njihovo razumijevanje tek
unutar tako shva¢enog
konteksta. Zaklju¢ak ovakvih
istraZivanja mogao bi biti - da je
problem transparencije oblika iz
predmetnog svijeta u
umjetni¢ko djelo samo pitanje
izbora nacina umjetnikova
kazivanja, i u posljednjoj
instanci po umjetnicku istinu od
nebitnog znacaja. Tragalastvu
Ede Numankadi¢a prethodi
ovakvo znanje i osjecanje, te je
ono kao takvo onaj racionalni
osnov koji se u njegovoj
umjetnosti otkriva. Djelovanju
¢ulnosti koja iskonski pripada
svijetu umjetnic¢kog u
traZenjima Ede Numankadié¢a
pridolazi snaga racionaliteta
koja ¢e kod njega jo$ uvijek
dosta suzdrzano elaborirati
dozivljajni ¢in i otisnuti se na
platnima kao continuum jedne
saznajno - emotivne
izraZajnosti.

Boja kao "kozmicki element", a
ona to jest usprkos svim
pokusajima da joj se to ospori,
koliko god je dakle element
predmetnog svijeta toliko je i
element nade duhovnosti.
Vibracije koje vanjski, pojavni
svijet pobuduje u nama nikada
nemaju prirodu, a neke
principijalne adekvatnosti
unutarnje duhovne i vanjske
predmetne strukturiranosti.
Otud istinitost rijeci - koliko
gledanja toliko i videnja, kako
sa stanovista svih pojedina¢nih
ljudskih jedinki, tako i u
obnavljanom iskustvu gledanja
jedne jedine od njih.




Iz ovih razloga, pored jo3 toliko
njih ovdje nenavedenih,
slikanje Ede Numankadi¢a
nikada se ne ponavlja usprkos
moguce takve prividnosti. Sve
uspjesnije ritmiziranje razlic¢ito
bojenih povriina na njegovim
platnima, na procid¢enu plohu
svedene fakture, iskazuje se kao
objedinjujuéi racionalizirano-
emotivni supstrat njegova
duhovnog iskustva u odnosu
prema izglednoj, vidljivoj
jednoznacnosti pojava i
predmeta vanjskoga svijeta.
Harmonijsko rjesavanje odnosa
razli¢ito bojenih povriina, ili
sukladno nizanje tonova jedne
boje, kao i horizontalno
presijecanje harmonijskog niza
nekom zvuénijom bojom
upucuje na vertikalno, to znaci
unutarnje slojeve umjetnikovih
uzbudenja i duhovnih stanja i na
pokusaje njihova racionalnog
uokvirenja u jednu harmoni¢nu,
kako duhovnu, tako i likovnu
cjelinu. Katkad jedna, najcesce
po zvuc¢nosti disonantna boja,
uranjajuci u neprecizno
razmedene povriine ostalih
slojeva, razbija vertikalnu
cjelovitost harmonijskog niza,
ocitujuéi jedan racionalno
nedohvatljiv nivo dusevnog
iskustva, te se upravo na takvim
platnima osjeca sva tezina
tragalastva koju ovaj mladi slikar
prihvaca svjestan odsustva
sigurnog uspjeha.

Ono 3to svakom racionalizmu u
umjetnosti najprije izmice, to je

tonska paleta kojom se slikar

04 izraZzava. | kada je

najharmoni¢nije uskladbljena,
Numankadi¢eva gama izrazava
jednu prirodu podloznu jakim
uzbudenjima, poniru¢im
cuvstvenim vibracijama i
duhovnim stanjima..."

Melika Salihbegovi¢

"Odjek", 15. januar 1975.

BOJA | RITAM

druga samostlna izlozba Edina
Numankadi¢a u Sarajevu

... "Boja je najizrazeniji likovni
elemenat samim tim 3to slika
moze biti bez crteza, volumena,
perspektive, ali ne moze
egzistirati bez bojenog
pigmenta. | kako je slika E.
Numankadi¢a gradena
isklju¢ivo na koloristi¢kim
odnosima, predmet slike je
sveden na Cist likovni znak.
Boja moze dati likovni sadrzaj i
moze zamijeniti ostala likovna
sredstva. Likovna iskustva,
zahvaljujuéi pojavi
nefigurativne umjetnosti poslije
1910. g. uvela su nove zone
videnja, pored vidljivih
elemenata slike. Zato danas u
slici mozemo da trazimo
dimenzije univerzalnog:
vrijeme, prostor i zvuk.

Ve¢ je Delonej 1912. godine
govorio da boja moze da
zamijeni u slici formu dubinu,
kompoziciju, pa i vise. Ujedno,
on je otkrio da boja posjeduje
dinami¢nu mo¢, tj. da se
odredenim rasporedom i
odnosima bojenih povrsina
dobijaju vibracije manije ili vise
dinami¢ne u odnosu susjednih
boja i povriina koje zauzimaju.
Dakle, radi se o iluziji
pokretljivosti boje. Naravno,
"muzi¢nost" bojenog tona u slici
ne poistove¢ujemo sa
konkretnim znacenjem
muzickog tona. Ne radi se o
evociranju muzike slikarskim
sredstvima. Jednoli¢no
prostiranje bojenih traka u
Numankadi¢evom slikarstvu
donosi novo poimanije ritmicke
dispozicije slikanih elemenata.
Ovdje nema Zelje da se dode do
konkretnog asocijativnog
znacenja, ve¢ samo postoji
kontrapunkt na planu boje i



forme u okviru kontinuiranog
ritma.

Tako bi se za ovo slikarstvo
moglo re¢i da stoji na
pozicijama muzickog fenomena,
gdje se odnos slusaoca (odnosno
gledaoca) prema slusanom
(gledanom) formira tokom
percepcije a ne naknadno."

Branka Mileti¢

BLATO | SEBO)

"Ima na Numankadic¢evim
slikama, uprkos mira kojim
zrace, nesto od one prave,
susdtinske aktivnosti koja
najdublje odgovara nemirenju
ljudske prirode sa datima
prirode. Ti prilozi savladanog
haosa imaju izgled smirenog
nemira, ne duguju nista
snohvatni kontemplativnoj
manjini koherencije ili
svrsishodnosti ¢eZnje za mirom i
utiSanos¢u. Obratno je.
Numankadi¢ ne ostavlja na miru
nista od svega ¢ime je okruZen,
sli¢no velikom arhitekti Le
Notre-u koji u svojim
zamisljenim i ostvarenim
vrtovima nije ostavljao na miru
ni staze pretvorene u ritmi¢ne
oblike menueta ni busenja to se
opasalo Sestougaonim
rondelama, ni trave $to su se
pretvarale u kro3nje, ni drvece
8to je svakog dana podsisavalo,
uobli¢avalo i uredivalo svoju
lisnatu kosu.
Sedamnaestovekovni skulptor
zelenila motivisan je kao i
savremeni pesnik obojenih
paralelograma istovremeno
Zeljom za ekonomi¢nos¢u koja
nije isto $to i Skrtost, kao Sto i
rasipnistvo nije uvek $to i
bogatstvo. Rec je o nametanju
ljudskih mera i zna¢enja svemu
pa i onome $to ih odbija da
prihvati, a mora. Jer slikar tako
hoce.

Odatle iz te namere i bije
intencionirana silina ovih slika
tako sli¢nih &oveku. Ne
njegovim crtama lica, nego
njegovom duhu, njegovoj
sudbini kao protivsudbini.
Savladati dato, preinaditi ga
prilagoditi svim potrebama,
realnim i izmi$ljenim, to jest

29

protivsudbinska sudbina
¢oveka. Ove slike na takav
nacin savladanog bezobzirja
Zivota, njegove bujnosti tako
neskrupulozne i nekontrolisane,
sigurno predstavljaju jednu fazu
naseg slikara. Sanse menjanja
sveta i neponavljanja njegovog
blata uz intenzificiranje ljepote i
mirisa njegovih Seboja nisu tom
fazom ukrucene i ukrocene.
Znam da ¢e za ovom naiéi nove
kao &to su ovoj prethodile
druge, drugacije, i da ce i te
nove donositi sli¢na
zadovoljstva svojom likovnom
drugacijos¢u kako su i sve ove
ucinile. Ali, uvek na crti ne
mirenja sa datim. Nije re¢ o
nemotivisanom ili pukom
voluntarizmu, nego o instiktu
koji angaZuje sve $to je najbolje
ljudsko u borbi za dalje
ocovecenje ¢oveka. Zadaci koji
stoje i pred likovnim
umetnicima danas jo3 uvek su
ogromni. Carstvo smrti tek je
naceto. Repovi su uoceni,
pravci kretanja ucrtani u mape.
Ocovecit ne znadi pristajati na
ponude vida. Znaci
disciplinovati shva¢eno svet.

Oskar Davi¢o

"Od kada je poceo da slika, ¢ini
se da Edin Numankadié¢ nije
htio nista da opise bojom, ve¢
da upozna boju i da ona sama
sobom nesto kaZe. Nije to
manipulacija materijalom od
kojeg stvara svoju umjetnost,
ve¢ nastojanje da boja, poput
rije¢i koje pjesnik slaze jednu
pored druge, pronade onaj
smisao $to odgovara jednom
zaokruZenom iskazu, jednoj
misli ili jednoj slici. Takvo
poimanije slikarstva, u ovom
dijelu Numankadi¢evog
likovnog izraZavanja, pretvorilo
se u pravu strast - kao kad se
pisu soneti: kako odoljeti formi
a pronadi svjezu rimu ili, pak,
kako istim stihovima promijeniti
istu formu. To je pitanje
artificijelnosti, ali i artizma.
Onaj tko se nade izmedu ta dva
pitanja nalazi se na ishodistu
avanture. Nema mnogo
vremena za opredjeljenje. Ide
se ili jednom ili drugom stazom.

Edo Numankadi¢ opredijelio se
za umjetni¢ku pustolovinu:



naznadio je u svojim slikama
obje moguénosti. Mi ve¢
razlikujemo njegov biv3i i
njegov sadasnji izraz, nalazimo
njihove suodnose u
razli¢itostima i bliskostima:
saznajemo da ovo slikarstvo ima
svoju vlastitu duhovnu
dinamiku, i da je ostalo vjerno
svojoj temeljnoj ideji -
istovremeno je razvijajudi i
predocavajuc¢i kao osoben i
cjelovit likovni svijet".

Ivan Kordi¢

supstitut fenomena svijeta i
Zivota. U tom okviru smjedtaju
se i nastojanja Numankadica.
Njegove slike gradene su
horizontalnim pasazima
bojenog polja, uravnotezenog
suglasja, vizuelne proteznosti
horizontalnog i vertikalnog
rasta. Koloristi¢ka orkestracija
sordiniranog je zvuka,
podredena najéesce
minimalnim pomacima tona,
ostvarujuci kvalitet ugodaja vide
suptilnos¢u prijelaza nego
karakterom kontrasta. Temelj mu

05 RITAM GUSTOCE

Opredijeljujuci se za apstraktni
izraz, Edin Numankadié¢
nastavlja na onim pozicijama
suvremene umjetnosti koje
bojom, kao temeljnim sredstvom
slikarstva, nastoje konstituirati
vlastiti univerzum slike. Boja
sugerira "...osjec¢anja koja
proisti¢u iz same njene prirode,
njene unutarnje tajanstvene,
enigmatske snage", kako je to
ve¢ davno prije ustvrdio
Gauguin, pa se u njezinu
znacenjskom aspektu otkrivaju
ne samo mogu¢énosti
superiornog pariteta
subjektivnog objektivnom, vec i
sposobnost da postane sublimni
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je uvijek neki osnovni ton na
koji se u slojevima slazu novi,
da bi izmjenom odnosa i ritmom
njihove gustoce odredio
karakter povrsine. U nacinu
gradnje slike naslu¢ujemo brigu
da se ispitaju mogucnosti boje,
te da ukupnost dojma ima snagu
organi¢kog, a ne mehani¢kog
rasta. Na to nas upozoravaju
rubni prijelazi obojenih partija
koji sve vide gube svoju odtrinu
omek3anim modulacijama
uradtanja tona u ton. Postojece
iskustvo plo3nog i
antiiluzionisti¢kog karaktera
slike Numankadi¢ je prihvatio
kao pretpostavku na kojoj gradi
vlastitu poetiku. Za njega boja
znadi slikarstvo, ona je sredstvo



kojim ide svome cilju:
oslobadanju njezina skrivenog
potencijala koji nalazi u strukturi
i kvalitetu pigmenta, u njezinim
sugestibilnim vrijednostima. |
kao 3to su mirisi za Prousta bili
evokatori zaboravljenog, tako i
boja za Numankadi¢a postaje
nezaobilazan supstrat doZivljaja.
Cesto se spominje autohtoni
karakter njegove palete, kao i
"...kontinuitet sa osobenim
grafizmom onog tkanja koji je
realno prisutan u nekim
proizvodima bosanske kuéne
radinosti" (dr. Kasim Prohi¢).
Medutim, ono po ¢emu njegove
slike tumade svoju samobitnost
nalazi se izvan konteksta
mogucih referencija na
autonomnom planu orkestracije
koloristi¢kih harmonija, toplog
zvuka i meditativnog ugodaja
¢iji fluid duboko pogada na3
senzibilitet.

Mladenka Solman

NUZNI UNUTARN)I GLAS

..U OSNOVI Numankadi¢ je
platonist. Njega zanima onaj
prvi i temeljni modus u kojem
pociva sustina slikarstva. Na
putu ka toj sustini on ¢e se sve
viSe ogranicavati, izbjegavajuci
da njegova platna postanu izraz
bilo ¢ega. SadrZaj je tu izbacen,
ili poistovjecen je s bojom
samom. SadrZaj jest boja. Forma
se takoder reducira do kraja i
tako se onemogucuje, na
najefikasniji nacin, bilo kakvoj
literarnoj dramatici da zavede ili
uznemiri slikarev suodno3aj sa
samom stvari. Dramatika se ne
smije javiti u okviru

06  posredovanog ve¢ u okvirima
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samog izvora. Tako je slikar u
odnosu s prirodom samom.
Termin priroda ovdje se uzima u
onom videsloZnom znaéenju
koje ima gréka rije¢ fisis.
Numankadi¢ Zeli da stvari po
sebi budu %o bliZe, da
progovori iz nje i ta ga je teznja
dovela do samog kraja zapocete
redukcije. On se sada, rekao
bih, nalazi pred ¢isto
filozofskim pitanjem - kako da
sudtina progovori bez ikakva
posrednika i posredovanja, koje
je manje-vide svodi na
usporedbe i gledanja u okviru
jednog realnog vremena i realne
povijesti. MoZe li se uhvatiti
makar i djeli¢ onog
boZanstvenog? Ali to je jednako
pitanje i zanata i forme. Neki
slikari su to uspijevali i u okviru
razgranatijih formi i sredstava -
recimo Matis i Brak,
Numankadi¢ to Zeli posti¢i u
okviru minimalnih izrazajnih
moguénosti. Na nekim platnima
njegov poku3aj kao da doseze
svoj cilj. Ali u cjelini rekao bih
da je to jedna izvanredno
iznijansirana aura okolo stvari
same, koja jo3 nije tamo, ali
prebiva u blizini. Napraviti
kona¢ni pomak znaci u ovom
se trenutku izvréi najveéim
opasnostima. Ili krenuti
zavodljivod¢éu vlastitog
postupka, 3to sa estetskog
stanovista ne bi imalo vi3e
znadaja, ili pak izdrzati na
ovom najvisem stupnju borbe,
ne popustajuci ni jednoj
izvanjskoj teZnji, zahtjevu, ideji
o mogucnosti vlastitog puta,
nego se maksimalno
koncentrisati na nepoznate
zahtjeve stvari same, na njen
nuZni unutarnji glas i svako
njeno razrje3avanje iznaci
isklju¢ivo u okvirima slikarstva
samog.

Iskuenja Numankadic¢eva puta
za mene su jedna od

novijeg slikarstva.

Slobodan Blagojevi¢

PRODUHOVLJENA UMETNOST

Problem 3to ga Edin
Numankadi¢ postavlja u svom
ciklusu "Boja, prostor i vrijeme"
dodiruje dva temeljna pristupa:



s jedne strane, umetnik se
pridrZzava vrlo rasirenog iskustva
o dvodimenzionalnoj, antiiluzio-

nisti¢koj prirodi slikarstva, o
plo3noj i homogeno nanetoj boji
kao faktoru koji upravo i
omogucava primenu ovog
iskustva, dok s druge strane, on

tom pristupu prikljucuje i

raspoloZenje koje ukazuje na
odredenu ¢ulnu i psiholodku
dimenziju njegovog govora.
OCcito je, naime, da ovo
slikarstvo nije motivirano
umetnikovom potrebom
ispoljavanja subjektivne
memorije, veé se ono zasniva na
objektivnoj prezentaciji nekih
evidentnih i elementarnih
plasti¢nih ¢injenica, posred-
stvom kojih se demonstrira
misaoni i izvodacki proces
nastanka slike. No, istovremeno
s time, ono ra¢una i na jednu
vrstu izraZajnog ucinka za koji
se - kada je u kritici bilo govora
o ameri¢kim slikarima kao 3to su
Rothko i Newman - &esto bila
kori¢ena oznaka "apstraktni
sublim". Ovakvo delovanje

Numankadi¢evo slikarstvo

postiZze putem niza svojih

prepoznatljivih i konstantnih
osobina: osnovni princip na
kome se gradi struktura ovih
slika jest princip variranja uvek
bliskih resenja formiranih po
tokovima veceg broja
horizontalnih bojenih traka
razli¢itih visina, pri ¢emu je
napusten klasi¢ni princip
kompozicije, a usvojen je
princip podele slikanog polja po
medusobno ravnopravnim
elementima celine. Postoji utisak
da je svaka od ovih slika
zamisljena samo kao ise¢ak
jednog kontinuma bojenih traka
koje bi se mogle sve vise
rasprostirati, da ih umetnik nije
jednom svojom odlukom
prekinuo standardnim formatom
okvira. Nadalje, ovo
homogeniziranje povrsine prati
logi¢ni kontrolisani rad ¢etkom,
gde mirno prekrivanje platna
materijom boje ne ostavlja trag
pojedina¢nih poteza. No za
razliku od onog jo3 radikalnijeg
pristupa 3to ga podrazumeva
slikarstvo potpuno ujednaenog
bojenog polja ili pak slikarstvo
primarnog i analiti¢kog tipa,
Numankadi¢evo donosi
odredene evokativne oznake
koje ga uklju¢uju u onaj tok
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danasdnjih "modifikacija
apstraktnog", unutar koje podele
je ono i bilo predstavljeno na V
trijenalu jugoslovenske likovne
umetnosti. Te se evokativne
oznake otkrivaju u samom
karakteru koloristi¢ke game koja
registrom toplih i zemljanih
tonaliteta upuéuje na svoje
moguce organsko poreklo, a uz
nju idu i pojedine slikarske
intervencije - najvidljivije na
mestima dodira dveju
horizontalnih pruga - gde se
usled razradenih poteza usled
unosenja svetlijih partija zainje
izvesni blagi nagovjestaj
atmosfere.

Svi ovi momenti dozvoljavaju
dvostruku moguénost ¢itanja
porekla i zna¢enja Numanka-
di¢evog slikarstva. Ono
nesumnjivo pokazuje stadij
asimilacije iskustva nekih
temeljnih postavki posleratne
apstrakcije (gde bi u smislu
organizacije prostora slike bilo
najblize primeru Rothka) i po
tome bi u sredini u kojoj deluje
predstavljalo onu kulturnu
komponentu koja se svesno
udaljava od dominantnih,
naj¢e3ce narativnih ili
simboli¢kih shvatanja jezika
umetnosti. No, istovremeno,
pojedini elementi ovog
slikarstva (pre svega oni
sadrZani u ve¢ pomenutom
evokativnom tonalitetu boje)
davali su povoda da se ono
shvati i kao delo jednog izrazito
autohtonog karaktera. U ovom
dvojstvu, ¢ini se, da ipak nema
kontradikcija: jer, prva osobina
govorila bi u prilog umetnikovog
izja¥njavanja za jezicku
terminologiju opsteg i
internacionalnog raspona, dok
bi druga osobina govorila o
nastojanju da se ta terminologija




prilagodi sadrzajima koji su
Zivotnim iskustvima ovog
umetnika prirodno bliski,
razumljivi i poznati. Stav koji se
izgraduje na temeljima ovih
osobina moze, medutim, u
specifi¢nim okolnostima sredine
i vremena poprimiti simptome
Sirih kulturnih refleksija i upravo
u tome trebalo bi i videti
opravdanost onog zaklju¢ka 3to
ga je u inace vrlo indikativnom
uvodnom tekstu kataloga
izlozbe "Prostor-Oblik" 1975/76.
iznela Melika Salihbegovi¢,
utvrdiv3i da u ovom trenutku
delatnost Numankadi¢a i jo3
nekolicine
bosanskohercegovackih autora
“nije ili ne moze biti samo od
likovnog znacaja". Ono je uz to
i od znacaja za napor zasnivanja
jednog u odnosu na postojece
stanje drugacijeg pristupa samoj
prirodi i moguénostima
umetnosti, a to u krajnjem
slu¢aju i jest poziv na napor
zasnivanja jednog odredenog
mentaliteta koji nastoji da se
izbori za stanovidte vlastite
duhovne i idejne samostalnosti.

Je3a Denegri

EDIN NUMANKADIC |
RADOSLAV TADIC

/Povodom izlozbe u Salonu
Muzeja savremene umetnosti u
Beogradu/

IzloZzba grupe Prostor-oblik u
Banjaluci 1975. i tekst Melike
Salihbegovi¢ u katalogu ove
izlozbe ukazali su, ¢ini se po
prvi put u suvremenoj bosansko-
hercegovackoj umjetnosti, na
postojanje jednog jezgra koje
svjesno pokrece pitanje
"ideologije modernog Zivota" i
nacina njenog manifestiranja i
prepoznavanja u konkretnom
slikarskom jeziku. 1zi3lo je tom
prilikom na vidjelo da u ovom
kulturnom ambijentu postoji
jedan odredeni, mada istina i
uski krug autora koji na novi
nacin Zele misliti o relacijama
suvremenog Zivota i suvremene
umjetnosti, krug autora koji Zele
djelovati mimo dotad skoro
neizbjeznog pozivanja na onu
tradiciju 3to se vezivala uz
“tipi¢ne" modele nasljeda u
kulturnoj proslosti vlastite

33

sredine. Nekoliko godina
kasnije, povodom samostalnog
nastupa jednog od ucesnika
spomenute banjalu¢ke izlozbe
Edina Numankadi¢a u Galeriji
Roman Petrovi¢ u Sarajevu
pocetkom 1981. Meliha
HusedZinovi¢ je za ovog autora
ustvrdila da se on "duhovno
formirao u krugu jedne mlade
generacije (M. Salihbegovi¢ , S.
Blagojevi¢ na pr.) koja je
otvorenost svoga duha usmijerila
vise prema iskustvima
internacionalnih avangardi
umjesto prema vec previse
eksploatisanim sadrzajnim i
formalnim rjesenjima lokalne
sredine". Uoceno je, dakle, da
pojedine poduhvate na
razli¢itim kulturnim podru¢jima
(esejistika, kritika, slikarstvo i
dr.) povezuju neke odredene
zajednicke idejne i duhovne
niti, a posljedice tih
povezivanja ve¢ su takve da se
o njima moze govoriti kao o
posve evidentnom kulturnom
sloju koji predstavlja liniju
otklona od inace preovla-
dujuéih koncepata u kulturi te
iste sredine. Odmah valja re¢i -
pozivajuéi se jo$ jednom na
zapazanja Melihe Husedzi-
novi¢ - da ta linija otklona "nije
bila nikakav znak revolta ve¢
suvremenosti", dakle, bila je
znak jednog danas gotovo
normalnog stanja u kojemu,
unato¢ svim tesko¢ama, djeluju
(ili bi trebalo da djeluju) mladi
autori podjednako u svim
sredinama. To je, zapravo,
stanje razumijevanja,
primjenjivanja i daljeg
individualnog nagradivanja
umjetnic¢kog jezika vlastitog
vremena i vise je nego sigurno
da ¢e svaki kulturni ambijent
koji Zeli dosti¢i mjeru 3to
cjelovitijeg identiteta u
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suvremenom znacenju tog
pojma prije ili kasnije, u ve¢em
ili manjem broju izbaciti na
povriinu snage koje ¢e povesti
tok historijskog preobraZaja u
smislu tog danas neophodnog
otvaranja prema novim
izraZajnim oblastima. Cini se da
je moguée nedavnu izlozbu
Edina Numankadic¢a i Radoslava
Tadi¢a u Salonu Muzeja
savremene umetnosti u
Beogradu marta-aprila 1981.
posmatrati kao dalji dokaz o
postojanju i ja¢anju spomenutog
kulturnog sloja u sredini u kojoj
ovi autori djeluju, a istovremeno
to je i dokaz da iz te sredine
pristizu doprinosi koji se sa
sigurnod¢u ukljuéuju u danas
aktualna slikarska zbivanja u
Sirim jugoslovenskim rasponima.

Pocevsi jos od 1974.
Numankadi¢ izgraduje jedno
vrlo homogeno slikarsko
shvacanje ¢ije su intencije
naznacene u samom nazivu
ciklusa koji se proteze kroz Citav
njegov dosada3nji rad - "Boja,
prostor, vrijeme". Kriti¢ari koji su
s paznjom pratili
Numankadi¢evo djelo primijetili
su izvjesnu ambivalentnost
njegove prirode: s jedne strane,
ono posjeduje sazetu kompozi-
cionu i koloristi¢ku organizaciju
slike podsjec¢ajué¢i time na
primjere slikarstva "bojenog
polja", dok s druge strane
objektivizmu svojstvenom tom
slikarskom konceptu ovaj
umjetnik pridaje jednu u osnovi
intimisti¢ku intonaciju. Boju
Numankadi¢ tretira kao bitno
plasti¢ku €injenicu: ona je lidena
asocijativnih prizvuka, ali nacin
postavke boje na povr3ini platna
ipak nije impersonalan ve¢
nanesen briZljivo, u jednom
skoro kontemplativhom raspo-
loZenju koje umijetnik upravo i
traZi opedjeljujuéi se za takav
koncentrirani postupak slikanja.
Karakteristi¢no je za
Numankadiéevo shvatanje
bojenih odnosa da on nikada ne
traZi kontrast tih odnosa nego
prije teZi usaglasavanju bliskih
tonskih vrijednosti: slika nije
posve monohromna ali je ipak
svedena na jedinstvo jedne
dominantne boje koja nije Cista i
zvu&na veé se &ini kao da je
obavijena nekom blagom
izmaglicom. U slikama iz
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zadnijih godina (1977-81) ta je
skala usmjerena ka variranju
vrlo osjetljivih razlika unutar
sivih ili bijelih tonaliteta: posti¢i
mogucénost usporednog
opstanka dvaju ili vide sivih,
dvaju ili vige bijelih sazvug¢ja -
to je, ¢ini se, osnovni cilj kome
Numankadi¢ danas teZi. Ovo
dalje svodenje tonske
organizacije slike nije, medutim,
imalo uticaja na izgled njene jo3
ranije utvrdene kompozicije:
sliku i sada ¢ine paralelni
horizontalni pojasevi koji unutar
granica slikanog polja nemaju ni
svoj pocetak ni kraj, ve¢ se
ukazuju kao isjecci iz nekog
kontinuiranog protezanja
prostora, $to samom autoru daje
povoda da u nazivu ¢itavog
ciklusa svoje poimanje prostora
poveZe sa pojmom vremena.
Ono 3to &ini svakako najtezu
operaciju u Numankadi¢evom
slikarskom postupku jest upravo
postizanje "mekih ivica" u
neposrednom susjedstvu dviju
od ovih horizontalnih traka ili
pojaseva: jer, ne radi se ovdje ni
o slaganju niti o proZimaniju tih
povrsina, ve¢ o njihovom
dovodenju u neposrednu blizinu
uz pomo¢ nekog osjetljivog
svjetlosnog fluida koji se javlja
na mjestima dodira svake od
ovih bojenih zona. Jasno je da
se svi ti Cisto slikarski izazovi ne
mogu iscrpsti u nekom
omedenom nizu slika: oni stalno
prizivaju nove i dalje varijante
sa neznatnim ali ipak i dovoljno
opravdanim pomicanjima
odredenih problema, 3to slikara
dovodi pred sve teZe radne
zadatke ali mu o¢ito donosi i
unutradnju satisfakciju
pronalaZenja minimalnih
obogacenja u ne¢emu $to se u
prethodno zavrieno;j slici ¢inilo
nadenim ili makar
nagovjestenim. Stoga se u ovom
slu¢aju ne smije govoriti o
ponavljanju: rijec je, naprotiv, o
vjeZbama u djelokrugu
postupnih promjena, dobro
poznatim u ovakvoj vrsti
suvremenog slikarstva, a te su
vjeZbe u stvari potvrde autorove
potrebe za produhovljavanjem
vlastite slikarske prakse. 1z svih
ovih primjedbi kao da proizlazi
zaklju¢ak po kojem je
Numankadiéev odnos prema
mediju slikarstva u osnovi
afirmativne prirode: slika je



09 svedena na 3to maniji broj

podataka ne zato da bi bila
razgoli¢ena nego, naprotiv, zato
da se njena grada udini
kompaktnom u smislu neke
gotovo "klasi¢ne" punoce. To je i
razlog zbog kojega se
Numankadi¢evo slikarstvo u
svojoj sustinskoj duhovnoj
dimenziji moZe smatrati jednim
novim vidom intimizma
sadrZzanim u formalnoj
organizaciji danadnjem vremenu
svojstvene saZete i antinarativne
vanjstine slike.

Dok kod Numankadi¢a zavr3ni
stadij slike ne odaje u potpunosti
tok njenog nastajanja, Radoslav
Tadi¢ insistira upravo na
procesualnosti nastanka slike u
smislu kako se ta procesualnost
shvac¢a u okviru "novog
slikarstva". MoZzda nije suvi3no
primijetiti da je Tadi¢
postdiplomske studije zavr3io u
Ljubljani gdje se u zadnjih
nekoliko godina formirao jaki
centar ove vrste slikarstva, sa A.
Salamunom, T. Sudnikom, G.
Gnamu3om i dr. kao
protagonistima i T. Brejcom kao
kriti¢carom. Ono $to je svim
predstavnicima ove pojave
svojstveno - a §to medu njima
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dijeli i Tadi¢ - jest naglasena
teZnja da se slikarstvo shvati
kao posve autonomni medij koji
moZe opstati ne pozivajudi se ni
na kakav asocijativni ili
evokativni potekst; nadalje, to je
i teZnja da se u toku samog
postupka slikanja razloze
elementi koji sliku ¢ine slikom u
njenom primarnom, ne-
ikoni¢kom stadiju. Tek polaze¢i
od ovih temeljnih premisa
moguce je pri¢i daljim
specifikacijama na osnovu kojih
se jedan predstavnik ove
orijentacije razlikuje od drugog:
individualnost se, dakle, ovdje
ne ispoljava u motivu, pogotovo
ne u "sadrZaju" slike nego se -
poslije pazljivog i preciznog
“¢itanja" njene konkretne
materijalne grade - otkriva u
razlikama po kojima svaki od
autora na drukgiji nacin
sprovodi svoju slikarsku praksu.

U slikama koje je prikazao na
ovoj beogradskoj izlozbi (ciklus
Bez naziva, nastao 1980) Tadi¢
primjenjuje jednu u osnovi
analiti¢ku proceduru koja se
sastoji u slijede¢im
operacijama: na velikim
platnima, lisenim okvira i
postavljenim izravno na zidu



galerije, on materiju akrila
postavlja tako $to na pocetnoj
slici cijele serije nanosi samo
jedan veoma tanki sloj boje
(moglo bi se reci "niti sloj" boje),
da bi na slijedec¢oj slici taj sloj
postao nesto guséi i tako idudi
redom sve do zadnje slike istog
ciklusa kada je povrsina platna
ve¢ zasi¢ena namazima koji
sadrZe pet i viSe slojeva. Rade¢i
na taj sistematski nacin, Tadi¢
konsekventno vodi rac¢una i o
ostalim ¢iniocima koji su ovoj
vrsti slikarstva svojstveni:
odbacio je svaku kromatsku
razradu slike svode¢i je na povr§
ine iskljucivo sivih ili bijelih
tonova, a pri tome je materiju
postavljao na platno kistovima
razli¢itih veli¢ina, rukovao je
tim kistovima razli¢itom
brzinom i snagom pritiska - sve
u skladu sa zahtjevima trazenja
odgovarajuce duljine poteza i
gustine namaza boje na svakom
pojedinom slikanom polju.

Da se ne bi neopravdano
zakljuc¢ilo da tom koncentra-
cijom na elementarne ¢inioce
slikarskog postupka Tadi¢
rje§ava samo neka "tehnic¢ka"
pitanja, valja re¢i da se ovim
analitickim na¢inom rada
prvenstveno bave oni autori
kojima je blisko razmisljanje o
jezi¢koj prirodi discipline
slikarstva u njenim historijskim i
teorijskim pretpostavkama. Kao
8to je za sli¢ne primjere jednom
vet pisao T. Brejc, rijec je o
"analizi koja je mogla biti
obavljena samo unutar
umjetnosti kao ¢ovjekovog
autonomnog duhovnog
stvaranja, dakle umjetnosti kao
iskljucivo historijskog iskustva, i
to sredstvima i metodima koji to
iskustvo omogucuju". Sudeéi po
tekstu §to ga je objavio u
katalogu beogradske izlozbe,
Tadi¢ je ocito svjestan temeljnih
jezi¢kih i idejnih osobina
slikarstva kojim se bavi: on
govori o "konkretnoj praksi kao
posljedici odredenih
intervencija" i o "znacenju
prosudivanja slikarstva kao
medija", podrazumijevajuéi pri
tome kao krajnju intenciju ovog
shvacanja teznju da se u
vremenu i prilikama raznih
neutemeljenih tumacenja
prirode umjetnosti istakne
zahtjev za potrebom da
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"umjetnost sacuva prirodu
vlastitog izraza pored toga $to
nastaje u kontekstu odredenog

duhovnog sistema".

JeSa Denegri

IZAZOVI MATERIJALA

Pri pokusaju definiranja
osnovnih konceptualnih i
formalnih pretpostavki slikarstva
Edina Numankadica, tri para
dijalekti¢kih odnosa nameéu mi
se kao dominantne odrednice
njegovog slikarskog prosedea.
To su: 1. umjetnikova
privrZzenost koloriti¢kim i
kompozicionim principima
regionalne folklorne tradicije
naspram asimilacije iskustva
posljeratnih internacionalnih
kretanja u slikarstvu, posebice
tzv. Post-slikarske apstrakcije; 2.
upotreba boje kao prenosnika
emotivnih stanja i raspoloZenja
nasuprot tretmana boje kao
iskljucivo plasti¢kog sredstva u
pikturalnoj gradi slike; 3.
dosljednost jednom
ustanovljenom vizualnom
obrascu nasuprot alternacija tog
obrasca u razli¢itim kromatskim
rjeSenjima.

Ciklus slika "Boja, prostor,
vrijeme" zapocet je 1974. nakon
nekoliko godina
eksperimentiranja sa slikama
ostrije omedenih bojenih polja.
Uprkos njihovoj apstraktnoj
morfologiji autorove referencije
su u svijetu realnog, bilo izravno
u njegovoj prirodnoj pojavnosti
(pejzazu) ili posredno, u
sklopovima koji su i sami
produkt oblikovanja (tkanicama
i ¢Gilimima). Medutim, ukoliko su
u nekim preliminarnim fazama
stvaralackog zrenja uporista u
vizualnoj realnosti i odigrala
stanovitu ulogu, u finalnom aktu
slikanja umjetnik se koncentrira
isklju¢ivo na pikturalnu
problemtiku, na sklop
koloristi¢kih odnosa i ritmova.
Unutar Numankadiéevog opusa
razlikuju se dva osnovna
principa kompozicione
organizacije: u slucaju slika koje
su daleka reminiscencija na
pejzaz, horizontalne bojene
zone organizirane su oko
sredi$ne linije horizonta, dok su
ostale slike struktuirane po



principu vertikalnog nizanja sadrZajima boje, odnosno

bojenih polja, ritam koji je bojom kao prenosiocem ¢itavog
odreden visinom vodoravnih dijapazona emocionalnih
zona i tonskim gradacijama stanja, atmosfere i
boje. Pojedinacne slike se transcedentnih poruka. (Sli¢na
javljaju kao fragmenti prividna protivurje¢nost
beskona¢nog niza, te se karakteristi¢na za Numankadiéa
kvalitetom privrZenosti jednom postoji i izmedu Rothkovog
ustanovljenoj kompozicionoj apstraktnog, antiiluzionisti¢kog,
shemi, Numankadi¢ priblizava repetitivnog slikarstva i
premisama slikarstva kao njegovog stava izrazenog u
programa. Ono &to ga ipak tvrdniji, "Ja nisam apstrakcionist.
definitivno smjesta izvan Nisam zainteresiran za odnose
kategorije sistematskog slikarstva boja ili formi, nego kako izraziti
je da se pojedina¢ne solucije ne osnovne ljudske emocije".)
radaju iz apriorno usvojenog
programa vec iz konkretnog Numankadiéevo slikarstvo
radnog procesa, iz svaki put poprima dimenzije
posebno i neponovljivo protuargumenta u kontekstu
rjeSavanih koloristickih nekih dominantnih predrasuda
problema sto nepredvidivo medu veéim dijelom nase

iskrsavaju sa svakim novim

likovne kritike, predrasuda
platnom. Numankadi¢ se

temeljenih na pretpostavci da se

- uglavnom.k.reée unut'ar kontinuitet narodne kulturne
leapézon.a'zagasmh - smedih, tradicije ostvaruje jedino kroz
zelenih, sivih tonova, makar ta

Sl _ anegdotsko, idealizirano,
opredijeljenost za prigusenu narativno islikavanje folklornih

koloristicku gamu nije tema, dok se s druge strane
neopozivo determinirana, te se svaki kreativni i refleksivni
umjetnik povremeno okrece dijalog s medunarodnim
bojama reskijih tonova. umjetnickim kretanjima
Numankadi¢ je prevashodno identificira kao otpadnistvo i
pomodni eklekticizam. U
Numankadi¢evom slucaju
iskustvo oblikovanih principa
imanentnih rukotvorinama
bosanske regije na samosvojan
nacin je sintetizirano sa op¢éim i
likovnim iskustvom specifi¢no
urbanog karaktera koje
podrazumijeva svijest o
povijesno-umjetnic¢kim
kategorijama. Polaze¢i od
iskustva vlastite okoline i
uspostavljajuci kreativnu
rezonancu s medunarodnim
slikarskim kretanjima,
Numankadi¢ sretno uspijeva
kroz postepeno, samostalno,
empirijsko savladivanje
slikarske materije izgraditi
autonomnu umjetnic¢ku
metodologiju.

Nena Dimitrijevié

010 koncentriran na probleme
usagladavanja bojenih gradacija
i omek3avanja prelaznih zona u
toj mjeri da konaéni u¢inak STVARALACKE MUTACIJE
plohe tezi monokromiji.

U spekulativno raspoloZzenim

Uprkos svojim primarno duhovima - kojima, po prirodi
formalnim pikturalnim stvari, Cesto pripadaju i
preokupacijama, umjetnik ne umetnicki kriti¢ari -
porice zaokupljenost Numankadicevo slikarstvo
psihologkim i semanti¢kim pobuduje, prima vista, nekoliko
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pitanja: nalazi li se izmedu dva
poeti¢ka modela, narodne
umetnosti i tradicije (¢ilimi) i
internacionalne savremenosti
(Rotko)? Zatim: da li je re¢ o
savremenoj formi koja se
priblizila tradiciji, ili o
tradicionalnoj i folklornoj koja
se okrenula svojoj savremenoj
analogiji? Ono 3to se, medutim,
pouzdano moZe odgovoriti,
mimo svake skolastike, ne
odnosi se na pitanja prvenstva
jednoga ili drugoga obrasca kao
zadane podloge, ve¢, pre svega,
na Numankadic¢evu pro3irenu
svest koja je omogucila njihovo

forme. To traZzenje obeleZeno je
nagladenim osnovnim
dihotomijama, bitnim plasti¢nim
kontrastima, koji obezbeduju
vitalnost formalnom minimumu:
blagodare¢i njima formalni mini-
mum upija maksimum
umetnickog i egzistencijalnog
iskustva. Sled Numankadié¢evih
dihotomija pocinje veé
odnosom (naj¢esce) vertikalnog
formata platna i horizontalnih
pojaseva kompozicije; nastavlja
se zatim sukobom svetlog i
tamnog, tona ¢iste boje,
konzistentnog i difuznog, ¢vrstog
i mekog i sli¢no. Zbog

on

preobrazavanje: da matrice
jednog upiju osobenost drugog: i
da pri tome - 3to je najvaznije -
osiguraju atribut izvornog cina i
samosvojne umetnicke li¢nosti.
Proces uostalom star koliko i
sama kultura i njena povest.
Narocito kada je re¢ o
jednostavnim formalnim
arhetipovima koji lak3e prelaze
iz vremena u vreme, iz
podneblja u podneblje, iz
sistema u sistem, iz jedne u
drugu individualnu poetiku. U
Srbiji je primer za to Aleksandar
Tomasevié, u Bosni Edin
Numankadi¢.

Numankadi¢evo plodno trazenje
sopstvene definicije slikarstva
upravo je u dvojstvu koje
otkrivamo u genezi njegove
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zastupljenosti te vecite
dijalektike likovnog jezika,
Numankadiceva trijada boja-
prostor-vreme stvarno je samo
njena personalizovana formula.
Boja je osnovni, materijalni
elemenat kojim se gradi prostor
(u ritmovanim pojasevima kao
njenom obliku i zagasitom
tonskom znacenju i svetlosti kao
njenom nacinu pojavljivanja);
prostor prelazi u vreme koje
zbog tragova slikarskog radnog
procesa 3to se zapaZzaju narocito
na maglenim rubovima
pojaseva, i zbog moguénosti
izvesnoga merenja i
aritmetizacije njihovog trajanja,
nema svojstvo kona¢no
kristalizovanje datosti (koja
ukida svoju istoriju) pa zato ni



karakter apstraktne inteligibilne
vrednosti slike, ukratko,
prelazeéi u svetlost, boja prelazi
u prostor; prelazeéi u prostor,
svetlost prelazi u vreme.
Ponavljam da je i svaki vid ovih
mutacija i nizova istovremeno i
vrlo li¢an stvaralacki &in.

Samo strukturalna shema
Numankadiceve slike ravna je
ideji ili znaku kojim nesto treba
da se oznadi; ali izrazito "¢ulno
sijanje" te ideje - do koga dolazi
u toku "operativnog realizma",
radnog postupka njenog
ostvarenja, na slici kao
materijalnoj podlozi i predmetu
- samu ideju preobraéa u rubriku
ispunjenu li¢nim intuitivnim
nabojem i lirizmom, u simptom i
"nedovrieni simbol"
Numankadi¢evog umetnic¢kog i
ljudskog prisustva.

1982.
Miodrag B. Proti¢

IZAZOVI MATERIJALA

... U dana3njem umjetni¢kom
trenutku koji karakterizira
estetski i stilski pluralizam,
slikarstvo koje se analiticki,
reduktivnim sredstvima bavi
samom svojom prirodom, ne
nalazi vide apriorno na
netrpeljivost i osporavanje u
jednom krugu kritike, niti na
bezrezervno prihvaéanje u
drugom, kao $to bi bio slu¢aj
unatrag svega nekoliko godina. |
upravo u trenutku u kojem sama
pripadnost nekom od aktuelnih
trendova ne uslovljava predznak
u kvalitativnoj valorizaciji
pojedina¢nih umjetnickih
ostvarenja, mnogi umjetnici ¢e
se osjetiti intimno potaknuti da
preispitaju i ponovo afirmiraju
autenti¢nost umjetnicke
vokalizacije.

Tako i Edo Numankadi¢ do3avsi
prema vlastitom sudu do
izvjesnih grani¢nih moguénosti
definiranja transcendentalnih
kategorija prostora i viemena
pomo¢u monokromne slike,
odlucuje da se prepusti
oslobodenoj i neizvjesnoj igri
tragalastva kroz empiriju samog
radnog procesa. Nakon potpuno
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crnih slika u kojima istrazuje
efekte raznovrsnih tekstura
povriine postignute upotrebom
$pahtle, Numankadi¢ pocinje
slikati na papiru, odabravsi
tehniku koja omogucuje brZi i
neposredniji radni postupak.
Umijesto nacela strogosti i disci-
pline kao u ranijoj fazi,
umjetnik se prepusta
automatizmu i sposobnosti
geste, te prirodi i izazovima
materijala; namazi krede i
olovke podloga su za boju
nano3enu kistom i $pahtlom.
Postupak grebenja i utrljavanja
kreona i boje proizvodi
ujednacen sjaj plohe koji
podsjec¢a na enkaustiku, ali koji
ipak ne homogenizira tragove
pojedinih faza rada u uniformni,
zavr3ni sloj. Radni postupak nije
negiran niti skriven, ali za
razliku od hladnog racionalnog
analiti¢kog slikarstva
evidentnost procesa u
Numankadi¢evom slu¢aju nije
tautologka - sama sebi svrhom,
niti je vrhovni konstituent
likovnog predlo3ka.

I upravo u znacajki odsustva
racionalno-programskog,
Numankadicev ciklus slika na
papiru pokazuje konzistentnost
s njegovim ranijim slikarstvom.
Jer, iako ostvareno strogo
kontroliranim disciplinarnim
sredstvima, to slikarstvo nikad
nije bilo repetitivna
konkretizacija unaprijed
prihvac¢ena obrasca tj. iako
postujuéi osnovnu shemu
ritmiziranih horizontalnih polja
Numankadi¢ nastoji uvijek
iznova uspostaviti poseban i
neponovljiv logos svake
pojedine slike.

Kao 3to je bio slu¢aj i s ranijim
Numankadié¢evim slikarstvom,
osnovna vrijednost novih slika
na papiru proistice iz
umjetnikovog talenta da
transcendentalne kategorije ne
svodi na njihove predstavljacke,
deskriptivne ili simboli¢ne
ekvivalente, ve¢ ih uspijeva
definirati, autenti¢nim jezikom
likovne forme.

1984.
Nena Dimitrijevi¢



TRAGOVI USTRAJAVANJA

... Temeljno polaziste za ovog
autora, i kada su u pitanju radovi
ove vrste slikarstva, jest, kako
slikarstvo treba da vlastite
interese ostvaruje u prostoru
vlastitih samosvojnih slikarskih
mogucnosti. Slikarstvo treba da
bude lieno svega $to ga
priklanja mimeti¢ckom (u odnosu
na videno), figurativnhom,
simboli¢kom i metafori¢kom.
Ono, dakle slikarstvo, odreduje
sebe u prostoru vlastitih
medijskih propozicija. Slika je,
stoga, predmet ili objekat na
kome se vrie jedna ili niz
slikarskih operacija po osnovi
preliminarne odluke $to i kako
¢e se raditi a da pri tome, sam
proces rada jest i sadrzaj samog
djela. Osnovno sredstvo je boja
koja kao slikarska materijalnost
osmisljava vlastitu samosvojnost
isklju¢enjem svakog manuelno-
tehnicistickog oblikovanja, ona
(boja) je oblik sam po sebi. Do
ovog trenutka Numankadicev
rad bi teorijski gledano, referirao
iskustvo informela, no autor to
izbjegava, inzistiraju¢i na
ekspresiji monokromnog, 3to
opet ostvaruje (u prethodnim
radovima) nijansiranjem tonova
bijelog na bijelo i crnog na crno.
Dalje konzekvencije iz ovih
postupaka a prema
ekspresionistickom efektu,
Numankadi¢ ¢ée potencirati
upravo u izloZzenom ciklusu
"Tragovi", u kome vri odredenu
modifikaciju u postupku rada te
varira crno, sivo i bijelo.

U nizu slika ovog ciklusa slikar
nanosi slojeve boje (bijele)
¢etkom, potom je struZe i nanosi
crnu, postupak se ponavlja u
izmjenama bojenja, struganja i
$pricanja (boje). Slika u svom
kona¢nom izgledu trag je svih
ovih postupaka, pri ¢emu
izrazajnost (vizuelnu)
dozivljavamo u prostoru
znacenja beskonacnih varijanti
sivih tonova, $to je, kako je
rekao jedan slikar, vide od
bijelog ali manje od crnog.

Tako slikaju¢i, Numankadié¢
svoj rad privodi ideji kako se
slika "rada" iz sebe. Ona referira
isklju¢ivo vlastitu materijalnost i
specifi¢na znacenja
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primijenjenih postupaka.
Gledajuéi to iz perspektive
autora, namece se zakljucak da
je pred nama slikar koji akt
slikanja identificira sa aktom
same slikarske egzistencije.
Dalji bi bio zaklju¢ak da to nije
samo slikanje, ve¢
komuniciranje ideja kako to
moze biti i sam Zivot. Akt
slikanja je samo Zivljenje tog
slikarstva, ono ima svoj pocetak
i kraj, sve u &inu i procesu
nastajanja slike i trajanja
slikanja. Slikanje i kao slikanje
je dovoljno samo sebi da bi se
ostvarilo kao slikarstvo, slika je
rezultat ili "trag" tog Zivljenja.
Na tragu ovog slikarskog
iskustva vidimo i slike
Numankadi¢a, koje su
vjerodostojan dokaz ovih
nastojanja.

Vlastimir Kusik

... Princip Edina Numankadic¢a
na crtezima nije ni u koliko
konceptualna svijest koja je

ideoloskim izvorom gotovo svih
kretanja u novom slikarstvu.
Konceptualisti,
neoekspresionalisti,
neoromanticari, neoklasicisti,
neoapstraktisti (sve ono $to bi na
bilo koji na¢in moglo biti, a i
jeste, svrstano u odredenu
grupnu teZnju), i kada to izri¢ito
ne tvrde, svoj unutarnji
stvaralacki poticaj podvrgavaju
jednom jakom odnosu prema
istoriji umjetnosti. Ne znaci da u
tom pristupuy, s civilizacijskog
stanovi$ta, nema interesantnih
rezultata. Ali, distanca prema
prirodnom, u njegovom i
primordijalnom i ontoloskom
statusu, najuodljivija je znacajka
novih umijetnickih pravaca.

Edin Numankadi¢ se upustio u
igru s ovim prirodnim, bez
ikakvog alibija
konceptualizacije, bez
ideoloske zastite, i bez jedne
stilski dogmati¢ne tacke
gledista. On kao da filozofski,
unutar djecije radosti igre, bez
diskurzivne intervencije, ispituje
onaj vje¢ni kantovski odnos
pojave i stvari po sebi.
Numankadi¢a je uvijek prije
svega, zanimala sama stvar po
sebi. | on je tvorac jednog od



najinteresantnijih paradoksa
savremene jugoslavenske
umjetnosti. Jer, slikarstvo je
forma pojavnog i Numankadi¢
mora zadovoljiti tu formu. Ali,
forma njemu ne sluzi za
ilustraciju neke izvanjske, makar
i savriene, ideje. Njegova slika i
crteZ ne nude oku
samozadovoljavanje. Te slike i
crteZi sezu mnogo dalje i uvijek
nas upuéuju na ono 5to je u
njihovom dubinskom, gotovo
zaumnom, a opet ¢ulno
opipljivom sloju.

Numankadi¢eva igra koja se na
ovim crteZima proSetala mnogim
formama, iskustvima,
asocijacijama i podsjec¢anjima,
njeguje proces kao kona¢nu
viziju likovne radosti. To su
crteZi slobodni u izvorima
nadahnu¢a ali veoma strogi u
pogledu unutarnjih estetskih
zakonitosti. To je djecija
slobodna percepcija kojoj
vrhunska kultura nije cenzor ve¢
svjesni pomagac. Zato
Numankadicevi ritmovi nikada
nisu jednoobrazni, ve¢ uvijek
raznovrsni. Njegova prethodna
strogost i redukcionizam (iz
perioda posljednjih 5-6 godina),
koji su bili strogost i
redukcionizam same stvari po
sebi, sada se otvaraju u bezbroj
novih oblika koji ne svjedoZe
nista drugo vec¢ da je stvar po
sebi u Numankadiéu sazrijevala
prema ovim novim, pojavno
raznovrsnijim oblicima. A
istorija umjetnosti se kod
Numankadiéa uvijek
sublimirala, unutar stvaralackog
procesa, u rezultat - nikada u
pepoznatljivu ideju.

1985.
Slobodan Blagojevi¢

SAMOGOVOR TVARI

U likovnoj umjetnosti crteZ je
najelementarnija forma. Nije
neophodno da se pozivamo na
zidove prethistorijskih spilja u
prilog ovoj tvrdnji
elementarnost o kojoj je ovdje
rije¢ treba shvatiti u jednom
Sirem (i dubljem) znacenju. To je
ona vrsta jednostavnosti i
spontanosti do koje se dolazi
nakon temeljno prostudirane
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prakse u drugim formama, a ne
kao pripema za "sloZenije"
slikarske postupke.

Bitno je da ovo prihvatimo kao
polaznu pretpostavku u
razmisljanju o crteZima Edina
Numankadi¢a iz ciklusa
"Tragovi“. Do ove "faze" u svom
umjetni¢kom radu Numankadié
je do3ao nakon dugogodi3njeg
istraZivanja u domenu slike na
platnu - odnosa monokromnih
povrsina i govora materije u
svom slikarskom ciklusu "Boja,
prostor, vrijeme". Do3avsi u tom
istrazivanju do rubnih spoznaja,
Numankadi¢ se logicki i
prirodno suocio sa nuzno$¢u
redukcije svog likovnog govora
na elementarnost crteZa.
"Tragovi" su, dakle, kruna
njegovog dosadasdnjeg rada a ne
predloZak za radanje jednog
novog procédéa.

Sam naslov ovog ciklusa nudi
nam pomo¢ u razumijevanju tih
crteZa - o tragovima je rije¢,
ostacima jednog procesa, a ne o
njegovom glavnom toku. Glavni
tok, tad i razmisljanje u procesu
ostaju zadovoljstvo (ili muka)
koje slikar samo sam sa sobom
moZe podijeliti, za nas su bitni
samo tragovi tog procesa, ono
$to preostane. Naravno, to je u
krajnjem bila i intencija samog
umjetnika: odstraniti sebe iz
rada na materijalu i ostaviti
materijal da govori vlastitim
jezikom. U Numankadiéevim
crteZima na djelu je jedan
svojevrsni samogovor tvari, iz
kojeg je uklonjena svaka
empiri¢nost slikarske persone,
njen "razum" (duhovnost,
obrazovanje, itd.), a rije¢ data
spontanitetu i dobrovoljnoj
identifikaciji sa materijom.

Brancusi bi rekao: nije problem
to uraditi, problem je dovesti
sebe u stanje da se to uradi. Ovi
Numankadicevi crteZi jamacéno
su proizvod tog napora
dovodenja sebe u stanje da se
nesto namjeravano uradi. Po
tome je njegov postupak sli¢an
onome 3to se u knjiZzevnosti
moderne naziva "work in
progress® (djelo u nastajanju),
gdje je bitno umjetni¢ko
(odnosno estetsko) iskustvo
samog rada, a ne njegov
rezultat. Dakako, rezultatu se ne



012 odri¢e njegova bitnost, ali se
inzistira na tome da ona
proizlazi iz samog procesa
dolaska do njega. Shakespeare,
nakon djela, uzvikuje: "Ostalo je
tidina!", utvrdujuéi da je to ono
bitno do cega je cijeli "Hamlet"
doveo - prostor sustinske tisine
koju lo%a povijest ostavlja za
sobom kao trag. Numankadi¢ sa
svoje strane dodaje: ostalo su
tragovi, ironi¢no ih uzdiZzuéi na
mjesto vrhovnih rezultata
umjetnickog procesa koji je,
paradoksalno njemu kao
umjetniku bio najvazniji, a
nama (kao i uvijek do sada)
sporedan.

1985.
Hamdija Demirovié¢

... U prolje¢e 1981. Edin
Numankadi¢ izlagao je u
beogradskom Salonu Muzeja
savremene umjetnosti dvadeset
slika iz ciklusa "Boja, prostor,
vrijeme" (1977.-1981.) Tom je
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prilikom u katalogu objavljen
kraéi umjetnikov tekst koji
zavr3ava jednom izuzetno
vaznom mislju. Slikar, naime,
kaZe: "Postoji neto 3to se ne
moZe iskazati drugacije no
slikom. To je tajna
opredjeljenja". Evo zasto mi se
ova tako jednostavna re¢enica
¢ini velikom. Pozvan da govori
o svojem djelu, slikar, ustvari,
govori o svojoj zivotnoj odluci,
opredjeljenju da se bude
slikarom. Znak jednakosti
izmedu djela i odluke naravno
da nam je poznat iz povijesti
moderne umjetnosti. Njega su i
verbalno i praksom iskazali
Cézanne, Malevic¢ i Mondrian.
Recenica Edina Numankadi¢a
nije ni citat ni parafraza ranije
izreCenih stavova. Vjerujem da
u ¢asu kada je pisao svoj tekst
umijetnik nije svjesno pomisljao
na velike prethodnike, 3to znaci
da on pripada istom duhovnom
krugu kojemu pripadaju i
spomenuti pioniri moderne
umjetnosti. Drugim rije¢ima i
sada se u vlastito djelo utiskuje



jedna nova dimenzija - moralna

- koja nadjac¢ava formalne
dimenzije slike, koja poput aure
zradi s plohe, iz poteza, iz boje.

Zaista, pogledajmo sada radove
ovog slikara. Ne ¢ini li nam se
da oni pojedina¢no ne govore
mnogo? Ili, dopunimo pitanje,

ne rjeSava li se likovni problem
na svakoj od izloZenih slika na

istovjetan nacin, $to znaci da
autor, ustvari, slika jednu jedinu
sliku? I1zloZene radove povezuje
zajednicki imenitelj - "Tragovi" -
ba3 kao 3to je to bilo i ranije u
ciklusu "Boja, prostor, vrijeme".

S formalne strane mogu se ipak

luiti stanovite razlike. Na nedto

ranijim slikama povrsine su
relativno kompaktne, ispunjene
do krajnje moguée zgusnutosti
tragovima crnila, bjeline, sivog.
Iz rukopisa se prepoznaje

Zestoko poniranje u plohu, Zelja
da se vlastita energija 3to jace
utisne u trag slikarske materije,

da se poistovjeti sa slikom u
fizickom smislu rijeci. Kasnije
pak kompaktna ¢e ljuska, pig-

ment, opna naprsnuti i ukazat ¢e
se nesto 3to podsjeca na znak,
ali samo povr3no. To je, ustvari,
skoncentrirana i materijalizirana
slikareva energija, energija koja
jasno upozorava: ja, slikar, ja
sam postao svoja slika. Sto to
znadi? To je ono isto pitanje
kojim sam i zapoceo ovaj zapis,
pitanje moralne i egzistencijalne
odluke koja je vaZnija od
pojedina¢ne slike kao takve.

1986.
Zvonko Makovié

Kada je 1975. godine pokrenuta
grupa Prostor-oblik - &iji su
¢lanovi - osnivadi bili Ljubomir
Per¢inli¢, Edin Numankadié¢,
Tomislav Dugoniji¢ i Enes
MundZi¢ - umjetnicka klima u
sredini njihovog djelovanja o¢ito
je zahtijevala jedan udruZeni
napor u smjeru zalaganja za
skoro elementarno odrZanje i
potvrdivanje onih iskustava
suvremene umjetnosti koja se
temelje na uvaZavanju
terminologije 3to samostalnijeg
plasti¢kog (likovnog) misljenja.
Citajuéi danas strasno pisani
tekst Melike Salihbegovi¢ u
katalogu prve izloZbe grupe
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nailazimo na tvrdnju da je ova
grupa "suprotnost jednom jo3
uvijek vladajuéem stanju duha",
nailazimo ¢ak i na tvrdnju da je
pojava ovih umjetnika za
njihovu sredinu "znac¢ajna
provokacija". U kolikoj je mjeri
to zaista tako bilo znacée
najbolje sami autori i njihov
prvi kriti¢ar; za nekog ko je
nastup ove grupe mogao
promatrati sa strane, njena se
pojava ¢inila prirodnom,
neizbjeznom, ¢ak i
ocekivanom: jer, sasvim je
normalno bilo da se u jednom
trenutku i u ovoj sredini jave
snage koje ée pokrenuti
raspravu o tome 3to jest i kakav
moZe biti suvremeni likovni
govor roden prije u okviru
shva¢anja nazvanog "duhom
vlastitog viemena" nego u
okviru shva¢anja nazvanog
"duhom nasljeda vlastitog tla".
Nema danas sumnje da se
upravo sa pojavom ove grupe
bosanskohercegovacka
umjetnost po prvi put suoila sa
procesom koji su inace neke
druge jugoslavenske sredine
prosle ili nedto ranije ili nesto
kasnije, no takoder i sa
procesom koji ni jednu od njih
nije mimoi3ao: to je bila &isto
duhovna konfrontacija nazora
po kojem, s jedne strane,
suvremena umjetnost jest u
osnovi univerzalni jezik i
nazora po kojem je, s druge
strane, ta ista umjetnost
neodvojiva od reminiscencija
na kulturu tla iz kojeg je
potekla. KaZzimo odmah da ova
dilema ostaje stalno otvorena i
nema definitivne prevage jedne
ili druge strane; tavide, sve su
riedi stavovi koji insistiraju na
iskljucivosti neke od tih pozicija
i dolazi se do uvjerenja da
medu njima postoje ne samo
moguénosti dijaloga nego ¢ak i
primjeri razumljivih proZimanja.

Nakon 3to su nedugo po
osnivaniju grupi Prostor-oblik
pristupili stariji umjetnici poput
Voje Dimitrijeviéa i Nikole
Njiri¢a, od kojih je prvi uz to
posjedovao znatnu drustvenu i
umjetni¢ku reputaciju, nakon
3to su pojedinci iz osnivackog
jezgra nizom samostalnih
nastupa i u¢e$¢em na brojnim
kolektivnim izloZzbama stekli
afirmaciju i u vlastitoj sredini i u



jugoslavenskim razmjerima,
najzad, nakon 3to je grupa danas
popunjena novim ¢lanovima i
prosirena gostima, izgubio se
svaki razlog polemike sa
drukéijim umjetni¢kim
uvjerenjima: jer, temelji od kojih
grupa polazi ne mogu vise
nikakvim predubjedenjima
sredine biti dovedeni u pitanje,
kao 3to isto tako oni ne mogu
nikome uskratiti pravo na
zastupanje od njih razli¢itih, ¢ak
i suprotnih shvaéanja. Nije fraza
kada se dana3nji umjetnicki
trenutak naziva trenutkom
umjetnic¢kog pluralizma i u
sklopu te atmosfere valja priznati
da je sve ono 3to pojedini
pripadnici ovog umjetni¢kog
okupljanja zastupaju jest i kao
stav i kao jezik posve legitimno,
te kao takvo moze biti
vrednovano jedino kriterijima
svojstvenim prirodi umjetnosti, a
niposto mjerilima nekih
izvanumjetnickih motiva i
razloga.

Uostalom, pripadnici i sada3nji
gosti grupe Prostor-oblik imali su
kao prvenstvenu zajedni¢ku crtu

upravo to povjerenje u
autonomnu prirodu umjetnosti; u
mnogim drugim osobinama
svoga rada oni su znali biti
medusobno razli¢iti i nidta vise
od tog osnovnog polazidta ne
drZi ih na okupu u ovoj
umjetnickoj zajednici. Nije,
stoga, nimalo slu¢ajno odabran
sam naziv grupe: prostor i oblik -
to su dva termina koji upuéuju
na zaklju¢ak da se ovdje
umjetnic¢ki govor razumijeva
prije svega kao govor u
plasti¢kim kategorijama, a ne
kao naracijaili narativna
transpozicija pojava 3to postoje
u svakodnevnoj okolnoj
realnosti. Prostor i oblik - to su
kategorije kojima suvremeni
umjetnik misli ne samo prije i
iznad svakog opisa predmeta
vec i prije nego 3to svoj govor
saZme u spregu metafora i
simbola. Sjetimo se vaznih
opaski Pierra Francastela:

"Postoji plasti¢ka - ili likovna -

misao, kao 3to postoji verbalna
ili matemati¢ka misao... Oni koji

se ograduju od samosvojne
vrijednosti umjetnosti brkaju,
zapravo, oponasanje i
predstavljanje". | najzad: "Uloga
je umjetnosti da ljudima otvori
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mogucnost izraZavanja u
primjerenim sredstvima, nizom
vrijednosti koje mogu biti
pojmljene i zabiljeZene jedino
preko njenog autonomnoga
spoznajnog i djelatnog sustava".
Prostor i oblik nisu, dakle, za
ove umijetnike termini u koje bi
oni naknadno uklju¢ivali neke
moguce izvanplasti¢ke sadrzaje,
3to bi znacilo sadrzaje koji vode
porijeklo iz socijalnog konteksta
ili iz konteksta raznih ideologija;
naprotiv, prostor i oblik su ter-
mini u kojima je moguce misliti
umjetnost i misliti umjetnicki
uvaZavajuéi pri tome one
neophodne osobine
samostalnosti i samosvojnosti
koje su svakom temeljitijem
umjetni¢kom misljenju bitno
svojstvene.

Zamisao pripadnika grupe da
ovu izloZbu posvete uspomeni
na Voju Dimitrijeviéa nije samo
ljudski razumljiva nego je i
umjetni¢ki opravdana: niz
kasnih djela ovog slikara
obimnog i raznolikog opusa
uklapa se u estetske
pretpostavke grupe,
priklju¢ujuéi se teznjama ka
afirmaciji shva¢anja za koja se
svi njeni pripadnici zalaZzu. No,
jo8 vide od tog priklju¢enja
jednom zajedni¢kom nastojaniju,
rad Voje Dimitrijevi¢a poslije
1975. godine govori o jednom
rijetkom i uzbudljivom li¢nom
preispitivanju: krajnje
reducirane bijele slike izvedene
olovkom na platnu, slike kojima
je umjetnik davao naziv Poruke,
ocito nisu za njega lisene
odredenog simbolskog poteksta,
no taj potekst nimalo nije
naru3avao Cistotu plasti¢kog
misljenja. To su slike gdje je
svaka umjetnikova intervencija
najzad dovedena do
usaglasavanja sa sredstvima
rada koja vide ni¢im ne
prikrivaju svoju stvarnu prirodu -
prirodu prostora, boje i poteza
olovkom - kao izrazajnih
termina u kojima se konkretizira
ovaj posve procisceni plasticki
govor. No to umjetnikovo
preispitivanje kulminira u dva
platna velikih dimenzija nastala
tokom 1979-80: Uznemireno
vrijeme i Poruka ‘80 kao da ¢ine
konaéni zbir jednog dugackog
umjetnic¢kog iskustva, ¢ine
odluku koju umjetnik ocito



donosi u ¢asu kada spoznaje da
viSe nema mnogo vremena na
raspolaganju. To su djela u
kojima se prepoznaje ¢in
iskupljenja za sve dotad
propusteno i stoga je umjetnik u
svojim memoarskim zapisima
Deset dana u Parizu objavljenim
1980. sa sigurno3¢u mogao
iznijeti svoje osjecanje da je tek
u tim kasnim Porukama nasao
upravo ono $to je tokom cijelog
svog umjetnickog Zivota traZio.

Ostali pripadnici i gosti grupe
prikazuju na ovoj izlozbi izbor
iz svoje tekuce produkcije i na

osnovu tog uvida moguce je
utvrditi kojim su umjetni¢kim
pitanjima oni trenutno
zaokupljeni. Odmah valja re¢i
da pripadnis tvo grupi Prostor-
oblik niposto ne obavezuje
umjetnike na slijedenje neke
unaprijed zacrtane linije:
umijetnici se ovdje udruzuju
samo onim 3to rade kao
pojedinci i zato je nemoguce i
nepotrebno traZiti medu njima
neko zajednicko i za svih
vaZece stilsko obiljezje.
Udruzuje ih, kao 3to je ve¢
receno, svojstvo misljenja u
plastickim (likovnim)
kategorijama, no uocljivo je da
te kategorije oni shvaéaju i
tretiraju na vrlo razli¢ite nacine.
Cak i sa tehnicke strane
primjetne su medu njima znatne
razlike: Ljubomir Percinli¢ i
Bekir Misirli¢ zapravo jedini
izlazu slike, Enes Mundzi¢ je
prvenstveno crta¢, Tomislav
Dugoniji¢ opet jedini koristi
tehniku serigrafije, Edin
Numankadi¢ u najnovijim
djelima ide ka jednoj vrsti
proZimanja slikanja na papiru i
direktnog rada sa materijalom i
papirom, disciplini kojoj u
cjelini pripadaju operacije $to ih
vrde Radoslav Tadi¢ i Kosta
Bogdanovi¢; najzad, Nikola
Njiri€ i Mustafa Skopljak su
skulptori, pri ¢emu ovaj
posljedniji uslijed upotrebe boje
pojam skulpture priblizava
jednoj vrsti prostornog objekta.

No nisu, dakako, samo ti razlozi
razlicitih tehnickih postupaka
ono 3to ove umjetnike
medusobno individualizira: prije
svega, to su problemi kojima se
oni bave i senzibiliteti koje u
svoje radove ugraduju. Ako se
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za vecinu moze re¢i da teze
stalnom proci$¢avanju svog
plasti¢kog govora, ipak im nije
svojstvena ona mjera
minimalizacije sredstava i formi
$to djelo dovodi u blizinu "nulte
tocke" znacdenja: zapravo,
redukcija ovdje nikada ne ide s
onu stranu vizuelnog i zadrzava
se u podrucju gdje se struktura
rada ¢ita vizuelnim opazanjem,
bez pozivanja na izvanlikovne,
dakle isklju¢ivo mentalne
pretpostavke. Per¢inli¢ u svojim
posljednjim slikama nastalim na
putu jedne dosljedne unutarnje
evolucije dolazi vrlo blizu
¢istom bijelom platnu, ali u
tome ga ne vodi teznja ka
prelasku u oblast analiti¢kog ili
primarnog slikarstva: on sa
krajnjim rafinmanom nanosi
slojeve bijele boje, upuéuje na
osjetljive razlike, skoro na jedva
primjetne nijanse medu tim
slojevima ostajuci - moglo bi se
re¢i - suptilnim "koloristom
bijelog" i ispoljavaju¢i tim
svojim povjerenjem u
spiritualnu projekciju slike stav
pripadnistva mentalitetu
suvrmenog intimizma. Tu crtu
intimizma ne Zele napustiti ni
Misirli¢ u svojim posljednjim
slikama, niti pak Mundzi¢ u
crteZima olovkama u boji:
primjecuju se u njihovim
djelima tragovi prostornog
iluzionizma, osje¢a se polaze
od slutnje pejsaza ili od teznje
ka predocavanju nekog
"apstraktnog prizora", no pri
radu na slici ili crtezu
izbjegavaju sve ono $to bi ih
vodilo ka naraciji i simbolici, a
djelo se - mozda zbog mnostva
vrlo briZljivo nanesenih to¢aka,
linija i poteza - doZivljava kao
polje u kojem ovi umjetnici
traZe puteve ispoljavanja
duhovnog stanja unutarnje
kontemplacije. Dugonji¢ se pak
svjesno otklanja od
intimistickog i kontemplativnog
pristupa iskazujuéi taj stav
ujedno izborom serigrafije koja
moze voditi otiscima u velikim
serijama, kao i samom
plastickom tematikom koja
ukazuje na korespondencije sa
svijetom nove tehnicke
vizuelnosti. Ispravno je
povodom rada ovog umjetnika
bilo rijeci o "svojevrsnom
apstraktnom baroku": za
Dugoniji¢a tehnicko se ne



poistovjecuje sa geometrijskim,
vet je za njegov rad
karakteristi¢na sklonost ka
dinamizmu plasti¢kog zbivanja,
karakteristi¢na je ona
"geometrizacija amorfnog" koja
u sebi udruZuje egzaktno i
slu¢ajno, konkretno i
iluzionisti¢ko.

Razrjedenje ove ambivalentnosti
konkretnog i iluzionisti¢kog,
zapravo potpuni prelazak s onu
stranu iluzionistickog i ulazak u
polje konkretnog donose u
okviru ove izloZbe umijetnici za
koje je sam proces rada
primarniji od kona¢nog izgleda
rada: djelo je izravna posljedica
procesa, znacenje djela &ita se
putem rekonstrukcije toka
njegovog nastanka.

Numankadi¢ je dugo bio
zaokupljen njegovanjem vrlo
osjetljivih pomaka unutar
prostornih, koloristi¢kih, ¢ak i
tonskih relacija u slikama
ciklusa Boja, prostor, vrijeme i
sada kao da je osjetio potrebu da
se prepusti slobodnijem i manje
kontroliranom postupku, da se
upusti u izazov improvizacije i
time prihvati rezultate koje
unaprijed ne predvida ve¢ ih
dostiZe u samom toku rada. To
je, ¢ini se, smisao njegovih
"slika" na podlogama papira:
postavka bojenog nanosa,
skidanje i ponovo postavljanje
gornjeg sloja, osjecaj rada sa
olovkom, kistom i 3pahtlom,
raznovrsne teksture povrsina
koje se na taj nacin dobijaju i sl.
- sve su to elementi zahvata u
koje se ovaj umjetnik danas
upusta.

| dok je kod Numankadic¢a ipak
rije¢ o postavci slikarske
materije na podlozi papira,
Tadi¢ radi sa samim papirom,
kombinira razli¢ite vrste ovog
materijala, u konkretnom slucaju
na listovima hamera lijepi listove
pausa i onda na njima
intervenira ostrim vrhom nozZa
dobijajuéi konfiguracije
razli¢itih prostornih gustina,
razli¢itih intenziteta ureza u
materiju i sl. Tadi¢ev rad nije
vide rad na papiru (3to je osobina
klasi¢nog crteza) nego je to
direktni "rad s papirom", u smislu
kako se ova vrsta umjetnicke
tehnike tretira u sklopu one
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suvremene problematike koju
¢ini veza manuelnosti u
postupku i tautologije u
znacenju izvriene operacije.
Procesualnost koja je inace
karakteristi¢na za disciplinu
"rada s papirom" jos direktnije
dolazi do izraZaja kod Koste
Bogdanovic¢a: umjetnik uzima
velike listove kartona, vlaZi ihi
uranja u vodu sve dok ne
nabubre, a onda u nekoliko
snaznih poteza 3pahtle vr3i
pritisak na povrginu kartona
izazivajuci prevremeno,
takoreci nasilno susenje onih
mjesta koja su bila izloZena
pritisku $pahtle. Kada se kartoni
potom osuse, ostaje na njima
diskretni ali ipak primjetni trag
putanje 3pahtle, trag koji nema
osobine neke traZene forme ve¢
samo predstavlja neposrednu
posljedicu operacije obavljene
na upotrebljenom materijalu.

Ekspresija materijala koji ne
skriva svoju stvarnu prirodu - to
je jedna od osnovnih
pretpostavki plastickog misljenja
adekvatnog mediju skulpture,
bez obzira o kojem je materijalu
rije¢. A kada se radi o materijalu
drveta, to je gotovo obaveza
koju - istina na razli¢ite nacine -
postuju i oba vajara prisutna u
grupi Prostor-oblik. Ve¢ je
primjec¢eno da "Njiri¢eve
skulpture asociraju na arhetipske
simbole", no tu asocijaciju
umjetnik ne unosi u formu
spolja ve¢ nastoji da je oslobodi
iz samog jezgra mase, 3to
konkretno znadi iz materijala
kojega obraduje. Da je on
takvog postupka svjestan govore
i nazivi pojedinih njegovih
djela: to su, jednostavno,
Oblikovani dijelovi debla, pri
¢emu valja uoditi da su forma,
polozaj i veli¢ina ovih skulptura
upravo takvi kakve dozvoljava
forma, poloZaj i veli¢ina
osnovne mase stabala od kojih
su te skulpture izradene. Sudeéi
po nazivima nekih skulptura
dalo bi se zaklju¢iti da je
Skopljak zaokupljen postupkom
redukcije po antropomorfnom
modelu (Ostaci akta i sl). |pak, u
konac¢noj ekspresiji njegova
forma kao da poprima atribute
nekog neobi¢nog "kultnog
predmeta” u ¢ije porijeklo i u
¢iji smisao nije moguce
racionalno proniknuti. Sama
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horizontalna postavka osnovne
mase, urezi u povrdinu drveta i
pojasevi boje na toj povrsini
ocito nisu elementi estetskog
ucinka: prije bi se reklo da
djeluju kao materijalizirani
tragovi jedne misli koja uporedo
sa plastickom pojavnos¢u trazi i
moguénost objavljivanja
odredenog simboli¢kog
poteksta.

JeSa Denegri
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SLIKANJE KAO MAGIJA

Istinsko stvaralastvo nerijetko u
sebi sadrzi elemente "stvaralacke
kontradiktornosti®, kao mogu-
¢nosti shvatanja same sustine
duhovnosti. Kad zjenicu zasijece
uhvaéeni refleks iz trave sa
zmijske koze, svijest se sledi zbog
refleksne spoznaje od onog sto ta
koza egzistencijalno sadrzi. No,
poslije unodenja te iste koze u
carstvo nepostojanja (smrti),
svijest posmatraca ce se opet (ali
sada ne refleksno, nego
gnoseoloski) slediti od ljepote u
toj istoj kozi. Tako dolazimo i do
shvatanja "kontradiktornosti" u
stvarala¢kom bi¢u umjetnosti,
koje nismo ni svjesni zaokupljeni
povriinskim bljescima (koje
daruju svi oblici i bi¢a, pa i
umjetnicka djela). Takvu vrstu
stvaralacke kontradiktornosti
sre¢emo i u slikarskom djelu
Edina Numankadica.

Oko je ukoceno, zaustavljeno,
sledeno od spiritualnih od-
bljesaka zaustavljenih pred



Numankadiéevim Prostorom,
Vremenom i Bojom (1977).
Slikareva ruka uporno i refleksno
nanosi bojene zvukove na
podlogu, medusobno ih preplice,
gusi pa onda opet rada i sve tako
dok oko ne oéuti zvukove sfera,
zvukove kraja dalekog i
nepoznatog (negdje iza uma), dok
tijelo ne utrne, dok ga ne prozmu
trnci od spoznaje postupnog (ali
izvjesnog) boravljenja u tom kraju
nespoznaje. Oko stvaralatkog
bic¢a se tako nade i zadrzava u
Prostoru nekom bez prostora, u
Vremenu nekom bez vremena,
koje zajedno sjediniti moZe samo
Boja kao tvar koju ruka slikareva
mije3a, pa onda razrjeduje, pa
gnjeci, prebire, kao kulturne
oblike od kojih svaki tren
postojanja zavisi. Ruka se krece
sve brze, sve refleksnije, postaje
sve veca i ve¢a, demonski narasta
i u momentima stvaralacke
ekstaze zaustavlja i samo
stvaralacko bice, koje se jeZiitrne
od spoznaje snage stvaralackog
¢ina. Slikanje tako postaje magija,
postaje ritual koji &isti i
produhovljava i opravdava
postojanje Numankadi¢evo!

Taj slikarski ¢in se vremenski sve
vige sublimira i postaje zaista
samo Tren. Tragovi (1985.) postaju
doslovno refleksne duhovne
biljeske trenutka (te magijske
jedinice trajanja), pa ni Prostora
ne treba puno. Dovoljan je
najtro&niji i najobi&niji komadié
podloge da se stvaralacki obrise
cetka ili kist o nju. Rada se tako
trag, ali trag osloboden od
narcisoidne Zelje i potrebe ljudske
da bude upravo ljudski. To su
tragovi refleksne svijesti, tragovi
oslobodene svijesti od granica
Vremena i Prostora (i kao takvi
dematerijalizovani), tragovi koji
poprimaju nadljudska obiljezja
(oslobodeni uglova, pravaca i
pravila), tragovi koji zaustavljaju
i plade 3to su takvi i tako povuceni
onom pominjanom slikarevom
rukom. Zaustavljaju i plase zato
§to egzistencijalno isuvise
podsje¢aju na sadrzaj one
pominjane zmijske koZe.

No, u momentu kad magija
gledanja Numankadicevih slika
prestaje, kad se dakle, dogodi
zbilja pred okom, kad postanemo
svjesni da su to ipak samo slike,
ipak samo djela jedne izuzetne i
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produhovljene stvaralacke volje,
onda ponovo trnemo, onda se
ponovo jezimo od spoznaje da ta
djela toliko toga neuhvatljivog,
neuokvirenog (sudbinskog) sadrze
u svom bi¢u. Upravo ta spoznaja
im i daje neuobicajenu i magijsku
dimenziju (koju svakako i sigurno
treba zabiljeziti u prac¢enju
savremenog jugoslovenskog
likovnog gibanja), kao i dimenziju
“stvaralatke kontradiktornosti" o
kojoj je bilo rijeci.

Anto Kajini¢
"Oslobodenje"
26.12.1988.

...POSVECENI TRAGOV!I

Slikati u uvjetima odmaklih
osamdesetih godina - nakon 3to
je slikarstvo tokom zadnjih
decenija prosdlo kroz iskustvo
analiti¢kih postupaka i simulacije
razli¢itih vrsta obnove prizora (u
transavangardi, anakronizmu) -
upucuje suvemenog slikara na
neizbjeZnu samorefleksiju: zaista
je teko, ¢ini se ¢ak nemoguce,
sti¢i danas do neceg posve novog,
ali u onome 3to podsjeca na "ve¢
videno", moZe se, $tovise mora se,
pridati neko drugo znacenje. Taj
prenos od novog ka drugome
operacija u koju se zapuéuju
slikari vrlo izodtrenog ¢ula za
male razlike. Male ali bitne, jer
odaju svu sloZzenost nastanka
suvremene slike, posebno u onoj
orijentaciji koja za sobom ima
dugu povijest modernisti¢ke
autonomije slikarstva, a ipak daje
razloge za vjerovanje da se i u
post-modernom dobu to svojstvo
slikarstva moZe sacuvati i
nastaviti.

Bilo je potrebno dati ovih
nekoliko napomena zato da pred
slikama Edina Numankadi¢a iz
zadnjih godina - pod skupnim
nazivom Tragovi - olako ne
upadnemo u zamku izvanjskog
prepoznavanja po nekim
opcenitim karakteristikama "stila".
Drugim rije¢ima, ovo slikarstvo
valja odmah odijeliti od opaske
koja bi ga mogla dovesti u vezu,
ili ¢ak poistovijetiti, s enformelom
i lirskom apstrakcijom pedesetih
i Sezdesetih godina, uslijed Cega
bi se onda izvukao netocni
zaklju¢ak o retardaciji nacina
slikanja kojim se ovaj umjetnik



bavi. Numankadi¢ je, dakako,
svjestan postojanja spomenutih
pravaca i njihovih rezultata, zna
za njihovo povijesno i psiholosko
znadenje, ali upravo s tim
znanjem krece ka pokusaju da s
prividno sli¢nim ili €ak istim
postupcima uradi sliku od tih
prethodnika drugacijih i razli¢itih
osobina.

Naime, slika nastala u razdoblju
enformela i lirske apstrakcije, u
korespondencijama s filozofijom
i literaturom egzistencijalizma,
bila je slika ispunjena
raspoloZenjem otudenja,
osjecanjem "bacenosti u svijet"
pojedinca prepustenog sebi u
jednom kriznom povijesnom
trenutku. Danasnje je vrijeme
takoder krizno ali na drugadiji
nacin i iz drugih razloga, te stoga
i slika 8to u tome (dana3njem)
vremenu nastaje - ¢ak i kada
izvana izgleda - nije i ne moZe biti
istovjetna onoj od prije tri
decenije. Danasnja je slika u ovo
post-moderno doba sveprisutnih
simulacija skoro neizbjezno
metatekst, "tekst koji se iznova
pise", a da pri tome niko,
ponajmanje sam umjetnik ne
sumnja u opravdanost, u
ispravnost i razloznost takvog
naknadnog pisanja. To je problem
3to ga je u slu¢aju ovog umjetnika
prepoznao i ispravno postavio Jure
Mikuz na slijedec¢i nacin: "Cini se
da Numankadi¢ na svojim slikama
simboli¢ki ukida onaj najstroZi
elemenat modernizma gdje je kao
isklju¢ivi aksioloski kriterij
uspostavljena i wuvaZavana
formalna novina. Slikar preko
platna u kojeg je ‘utisnuo’ videnje
historijskog iskustva slika svoju
sliku osnovanu na svim pozitivnim
kvalitetima historije umjetnosti.
Medutim, njegova djela nastaju
danas, a za nase vrijeme je
karakteristi¢no da se korisno
upotrebljava i prevalorizuje ve¢
postignuto, dok senzibilitet,
kreativna potencija i otvorenost
stvaraoca ipak ostaju jedini
kriteriji koji ¢ine sliku umjetni¢kim
djelom".

Ova je tvrdnja u
Numankadi¢evom  sludaju
ispravno postavljena stoga 3to se
kod ovog umjetnika postupak
“prevalorizacije" stanovitih
modela historije modernizma, u
konkretnom slucaju iskustva
enformela i lirske apstrakcije, ne
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vrii isklju¢ivo ili prvenstveno
intelektualno, spekulativno, s
distancom slikara-teoreticara,
onoga koji pretezno navodi
("citira") rjeSenja drugih, nego se
taj pomak provodi u djelo kroz
neposrednu praksu slikanja, kroz
izravni, nesuspregnuti samostalni
govor slike, drugim rije¢ima kroz
ekspresiju materije, Zivost
rukopisa, impuls geste, mimo
svake simbolike, metaforike, ¢ak
mimo same forme. Neizvjesnost
u¢inka slike u toku hitrog
izvrienja rada, iznenadenje $to
vreba u potpunom prepustanju
kovitlacu boje - to je ono 3to
privladi i uzbuduje umjetnika dok
se svaki put iznova zapucuje u
produkciju velikog broja "radova
na kartonu" (bolje re¢i nego slika
u klasi¢nom smislu rijedi). Jer,
klasi¢na bi se slika (ona uradena
uljem na platnu) zbog same svoje
materijalne grade mogla
isprijeciti kao zapreka opitu $to
ga Numankadi¢ kani sprovesti u
djelo: tek rad na malim tvrdim
podlogama, rad na tlu, $pahtlom
umjesto kistom, rad voden
automatizmom, moZe voditi
rezultatima kojima umjetnik tezi.
A ti se rezultati ne kristaliziraju u
slici kao zbroju razli¢itih
intervencija 3to vode istome cilju
nego se tome posve suprotno
raspriuju u mnostvo skoro
jednakovrijednih fragmenata od
kojih ni jedan nije definitivno
rieSenje, idealni estetski predmet,
nego samo materijalni dokaz -
uistinu Trag kako sam umjetnik
kaze - o tome kojim je sve
raspoloZenjima bila vodena
pulsacija umjetnikove ruke dok se
slobodno kretala po mekoj i
vlaZnoj supstanci bojene paste.

Tragovi - to je naziv zadnjih
Numankadié¢evih ciklusa, a veé
sam taj naziv upuéuje na
slijedec¢e pitanje: "tragovi Cega:
nekog predmeta, prirodnih
pojava, nekog dogadaja?" Kada bi
o tome bila rije¢, ovo bi slikarstvo
ostalo opisano na nacin, istina,
udaljen od realnog prizora, 3to
znadi i stvarnosno u smislu
prizivanja brojnih i moguéih
asocijacija. Nisu, dakle, po srijedi
slike tragova na pijesku, zemlji,
zidu; transponirani prizori kojih
su se u zamku deskriptivnosti
nekada hvatali razni nedovoljno
emancipirani sljedbenici
enformela. Upoznat s iskustvom



primarnog/elementarnog
slikarstva, Numankadié¢ vodi
rac¢unadasu to prije svega tragovi
ostavljeni u slici prilikom rada
slikara u procesu nastanka slike.
Proces (slikanje) vise nego rezultat
(slika) - to je ono osnovno §to ovog
autora privlaci u disciplini kojom
se bavi. A trag, tragovi, samo su
nazivi za onaj minimum
artikulacije materije zahvaljujuci
kojoj slikanje i slika odrZavaju
smisao vlastitog opstanka.
Govoreci jednom prilikom o
problemu sadrZaja u apstraktnoj
umjetnosti, Catherine Millet je
istakla da u ovom podru¢ju "slika
nema drugih funkcija nego da
svjedoci, verificira, preobrazava
neki od nacdina postojanja u
slikarstvu. | nista vise, ali to je ipak
jedna etika". Nesto tome sli¢no
vazi, ¢&ini se, i za sludaj
Numankadiéevog slikarstva: ono
ne govori nista izvan slikarstva,
ono postoji samo kao slikarstvo,
ali takvo je postojanje ipak
dovoljno da opravda jedno
posvecenje: posvecenje radu u
umjetnosti kao jednom od valjda
najcistijih poziva kojima se danas,
u ova nepoticajna vremena, jo$
uopce vrijedi baviti.

JeSa Denegri

OSVAJANJA SLOBODE

Nije bez znacaja zapoceti tekst o
djelu Edina Numankadi¢a sa
nekoliko detalja iz biografije, pri
¢emu je podatak da je zavrsio
Pedagosku akademiju - likovni
smijer, sasvim zanemarljiv. Ono na
Sta Zelim da ukaZem je cinjenica
da je dosta vremena proveo i dosta
pouka dobio u ateljeu Behaudina
Selmanoviéa, slikara sa osobenim
tretmanom boje i tradicije, na
¢ijim se slikama, u
kompozicionom aranZzmanu
gotovo uvijek pojavljuju motivi
neke folklorne rukotvorine, ¢esto
i ponjava. Medutim, kako
Selmanovicevo slikarstvo nije
predmet ovog teksta, napomena o
ponjavi i boji (mada one imaju
drugaciji koloristicki zvuk) tek je
tu da bismo prekinuli sve dalje
asocijacije o ishodistu
Numankadi¢evog slikarstva iz
stvaralastva Marka Rothka. S
druge strane, izvan onog
Selmanoviéevog miljea u kojem
vrijeme kao da je bilo stalo,
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Numankadi¢ se duhovno
formirao u krugu jedne mlade
generacije (M. Salihbegovi¢ , S.
Blagojevi¢ na pr) koja je
otvorenost svoga duha usmijerila
vise prema iskustvima
internacionalnih avangardi
umjesto prema vec previse
eksploatisanim sadrZzajnim i
formalnim rjeSenjima lokalne
sredine. Nastaju¢i pocetkom
sedamdesetih godina u jednoj
krajnje nesklonoj mu klimi,
Numankadiéevo slikarstvo kao i
stvaralastvo drugih iz njegove
generacije okrenute
internacionalnom govoru, nije
bilo nikakav znak revolta ve¢
savremenosti u koju se dobro i na
jedan drugadiji morfoloski nacin
znalo uzidati dosta elemenata
tradicije i htijenja da se odrede
svoja individualnost i identitet,
vlastita iskustva i moguénosti. To
jedinstvo novih plasti¢kih ideja sa
kulturnim nasljedem vlastitog
podneblja ¢ini Numankadi¢evo
djelo ambivalentnim, pri ¢emu se
onaj njegov pol koji ga cini
savremenim, i to velikim dijelom
po simptomu istrajavanja na
variranju jednog istog znaka,
priblizava "slikarstvu obojenog
polja" ("Glavna karakteristika
takozvanih apstraktnih imazista ili
slikara obojenog polja kao i
njihovih mnogobrojnih sljedbe-
nika je usredsredenost na
odredenu temui njeno neprestano
preradivanje". H.H. Arnason).
Medutim, po senzibilnosti izraza,
po drugadijoj metafizi¢koj
sugestiji, po natruhama drugacijih
asocijativnih i ekspresivnih
primjesa, ovome slikarstvu nije
samo ispitivanje elemenata i
dometa nase vizuelne percepcije
jedina svrha ve¢ ono zeli i
uspijeva da jednim poeti¢nijim
stavom, egzaktnost i ogoljenost
savremenog plastitkog misljenja
dovede na razinu jednog
intimnijeg poimanja.

Ciklus "Boja, prostor, vrijeme"
Edin Numankadi¢ je zapoceo
1974. godine i ove kategorije iz
naziva i njihovu ulogu u slici
moguce je ponaosob analizirati,
pri ¢emu, kao i u naslovu, boja
ima prioritet, jer je to ona materija
koja se proteZe i kroz prostor i
kroz vrijeme Numankadiceve
slike. Posto se koloristi¢ki registar
na slici uglavnom temelji na
dominaciji jednogosnovnogtona,
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koloristi¢ki zvuk Numankadiceve
palete moguce je sagledati tek
kroz serije slika iz ovog ciklusa
koje su slikane u crveno-
narandZastom, sivom, plavom,
smedem, smede-zelenom,
bijelom i crnom tonu. Preko ovih
osnovnih tonova proteZe se jedna
linearna konfiguracija paralelnih
horizontalnih pojaseva, odvojenih
tako 3to se ravnomjerno naneseni
sloj osnovne boje otvara da primi
svjetlost. Arhitektonika ovih
svjetlosnih nanosa, jednako kao i
pojava najcesce dva horizontalna
segmenta druge boje kao da je
podvrgnuta nekim strogim
unutradnjim pravilima ili
matemati¢kim principima ritma.
Po takvom ritmu odvija se
vertikalni pomak horizontalnih
traka, pri ¢emu osnovna boja ili
mijenja svoja valerska svojstvaili
prelazi u drugu da bi se ispitala
njihova meduzavisnost, njihova
racionalna ili emocionalna
uskladenost. Medutim, u ovom
ritmovanju, moguce je otkriti jo§
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jedno svojstvo Numankadicevih
slika - ono da 3iroka polja odaju
iluziju inertnog a uski, svijetli
segmenti ne samo prelaZenje boje
iz hladne u toplu, ve¢ i prelaz iz
inertnog, stati¢kog stanja u
kineti¢ku iluziju odvijanja nekog
procesa u materiji. Islikavanju tih
uskih prelaza, Numankadi¢
posvecuje i najvise pazZnje, iako
se na prvi pogled ucini da je potez
u njih nanesen tagiranjem,
medutim, taj trag poteza Cetke na
fakturi upravo najvide doprinosi
utisku tinjanja tajanstvene
svjetlosti, tom utisku treperenja ili
procesnosti materije. Ovi
segmenti su islikani sa toliko
izuzetne koncentracije da u njima
nema ni truna moguce
slucajnosti.

Prostor je druga kategorija iz
naslova koja nas tjera da je
istrazimo i definidemo. Na prvi
pogled udini se da je ovo
slikarstvo plo3no, bez ikakvog
postojanja prednjeg i zadnjeg




plana. Medutim, opti¢ko dejstvo
razli¢itih kromatskih intenziteta
onih difuznih svjetlosnih prodora
nametnu ponekoj slici iluziju
prostornosti. Toj vrsti prostornog
iluzionizma u artikulaciji bojenih
slojeva doprinosi i njihova
razli¢ita Sirina a ne samo razli¢ita
osvijetljenost i, da slika nije
svedena na odredeni format, tok i
ritam prostiranja, ona procesnost
materije mogla bi da se proteZe i
otvara do beskraja.

lako je u konceptu i znacenju
Numankadic¢evog djela teZnja za
potpunim odsustvom svake
naracije (i on, sam, ne razmislja
mnogo o mogucoj poruci koja iz
njega zraci), ipak slike kakve
Numankadi¢ nudi nije dovoljno
sagledati samo preko njihove
vizuelne spolja3njosti ve¢ se i
mi$lju mora prodirati u sustinu
poruka ovako struktuirane slike.
Tad nam se moZe desiti da
otkrijemo da one govore o
ne¢emu $to se desavalo, zatim je
prekinuto ali ¢e se desiti opet,
svjedoceci tako o cikli¢nim
mijenama Zivota i prirode koje se,
u sustini, uvijek javljaju u istom
obliku i tek sa neznatnim
modifikacijama. Za sve to
potrebno je vrijeme. Zbog toga je
u ovom slikarstvu vrijeme
metafizicka kategorija, na
izvjestan nacin i simboli¢na, u
onom smislu §to ga je dosta
trebalo proteé¢i da bi djelo bilo
prihvaéeno jer, zanemarivsi
maksimalnu likovnost u korist
Skrtosti i discipline i znaju¢i da
moZe da izgubi mnogo na planu
"dopadljivosti" koja ustrajava u
ovim prostorima najc¢e$¢e kao
jedina mogucnost prijema slike,
Numankadi¢ je istovremeno
spoznao, pruzivsi otpor i
odustajanju do kojeg je u jednom
trenutku moglo doé¢i, da kao
umjetnik i ¢ovjek dobija mnogo
samimtim 3to tako dostojanstveno
istrajava u svom htijenju.

Meliha HusedZinovié¢

ZAPIS ZA EDINA
NUMANKADICA

Edin Numankadi¢ javlja se u
slikarstvu na samom pocetku
sedamdesetih godina i ve¢ prvim
djelima jasno naglasava osnovne
znacajke koje ¢emo prepoznavati
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u njegovu slikarstvu ditavo
nadolazece desetljece, tocnije sve
do 1981. Mogli bismo tako u
ovom prvom Numankadi¢evu
razdoblju uociti kako je njegova
slika po pravilu formata okomitog
pravokutnika ra$¢lanjenog u niz
horizontalnih pojaseva. Nadalje,
poljem slike dominira samo jedna
kromatska osnova koju ritmicki
artikuliraju neutralne sivo-bijele
linije. To je slikarstvo liSeno svake
iluzionisti¢ke natruhe i svedeno
na dvije dimenzije bez ikakvog
pomaka u dubinu. Da bi
maksimalno istakao plo3nost
slike, autor pojednostavljuje
pokret svode¢i ga na pravilan
vodoravan tok, pa slika postaje
tako neka vrst superponiranih
slojeva. Umjetnik se ne plasi
monotonije; Stovie, mogli bismo
re¢i kako nastoji graditi cjelinu
povodedi se isklju¢ivo za nekim
beSumnim rastom koji ¢e
potiskivati kontraste. Svjetliji ton
nece se izravno sukobiti s
tamnijim i teZim iste kromatske
osnove, buduéi uvijek postoje
meduzone, razdjelne trake
neutralnog bijelo-sivog. Ono $to
osobito upada u o¢i jest odsustvo
srediSta unutar slikanog polja.
MoZda je pravilnije re¢i kako
nema povlastenih podru¢ja unutar
formata: pogled uvijek klizi po
horizontalnim trakama i nista ga
pri tom ne zaustavlja. Cak niti
okomiti rub slike ne oznac¢ava kraj
njezina istezanja. Lateralne zone
samo su prividne granice, a ono
8to Cini ispunu kadra samo je seg-
ment nekog beskrajnog istezljivog
vodoravnog toka.

Govore¢i o ovim slikama Edina
Numankadi¢a, a koje ¢ine ciklus
naslovljen "Boja, prostor, vrijeme",
kriti¢ari su nejednom spominjali
Marka Rothka. Zaista, pri
povrinom pogledu mozda bi se
mogle uogiti neke formalne
srodnosti. Prije svega to je onaj
meki rub koji odjeljuje dvije
kromatske (tonske) cjeline. Zatim,
moZda, naglasena prisutnost tisine
u slici, tig&ine oznadene
monotonim ritmom te
horizontalnim uslojavanjem koje
ispunja cijeli kadar. Ali, te
srodnosti zaista su veoma
povrine, veoma daleke.
Numankadi¢ nikada ne stvara
"blokove obojenog etera",
bljestave ekrane boje koji daju
naslutiti prozra¢nu dubinu. Ba$
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suprotno tome. Bojene povriine
Edina Numankadi¢a jasno su
artikulirane plohe zasi¢ene
neprozirnim pigmentom. Slika je
samo ploha. I nista drugo. Rothko
naznacuje ne samo horizontalne
ve¢ isto tako i vertikalne rubove
svojih pulsiraju¢ih bojanih polja.
Numankadi¢, kao $to sam veé
rekao, ne prekida ni s lijeve, niti s
desne strane proteZnost svojih
horizontalnih slojeva, a koji nas,
virtualno, odvode u beskona¢nost.

PiSu¢i svojedobno o slikama iz
ciklusa "Boja, prostor, vrijeme"
Meliha HusedzZinovi¢ istakla je
kako postoje dodirne to¢ke koje
Numankadi¢a povezuju s jednim
drugim umjetnikom, starijim
sarajevskim slikarom Behaudinom
Selmanovi¢em, a preko njega s
folkom, to¢nije pu¢kim vunenim
i pamuénim tkanjima. | zaista,
suhe, neprozirne opne zagasitih
boja i potpuno prigusenog
rukopisa na djelima Edina
Numankadi¢a kao da su
gigantizirani segmenti s kasnih
Selmanovicevih "Mrtvih priroda".
Ta je veza kudikamo znacajnija
nego ona s djelom Marka Rothka.

1981. godine, medutim, nastaje
znadajni preokret u slikarstvu
Edina Numankadi¢a. Slika je i
sada antiiluzionisti¢cka ploha
lisena svake reference. To¢nije
re¢eno, ono $to ispunja polje slike

53

2

[ o

b3

to su goli tragovi procesa rada.
Samo slikanje stoga postaje
nekom vrsti ritualnog akta u kome
se oslobada energija tijela i
snazno dozivljenih emocija.
Naziv ovih slika "Tragovi" dakako
da na najeksplicitniji nacin govori
$to nam je to autor Zelio saop¢iti.
Trajno zabiljezeni impulsi tijela,
emocija, psihi¢kih stanja... ne
umrtvljuju se na plohi. Stovie oni
pulsiraju pred nasim o¢ima
prenoseéi tako dio zaustavljene
energije i na nas. Slika sada ne
nastaje mirnim superponiranjem
slojevaodozdo prema gore, tihim
osvajanjem okomito postavljene
plohe. Format je vodoravno
postavljen pravokutnik koga se
osvaja u trenu utiranjem jedne
boje, pa utiskivanjem u donji sloj
jedne druge, zatim grebanjem i
struganjem. Drugim rije¢ima,
naprsla epiderma slikanog polja
nedvosmisleno nam pokazuje sve
brazgotine utisnute u tijelo slike.

8

Sva paZnja nastoji se sada
usredotociti na proces slikanja:
nanosenje slojeva boje, zatim
struganje jo$ svjezih namaza, pa
grebanje i plitko zasijecanje u
pigment. Da bi nam svoju nakanu
ucinio $to jasnijom, autor napusta
boju i koristi isklju¢ivo crno-sivo-
bijelo. Slika postaje nalik ekranu
neutralne kromatske osnove s
koga je moguce precizno
odcitavati tragove slikanja, a koji
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nisu nista drugo ve¢ materija-
lizirani impulsi tijela $to u gustoj
mrezi prekrivaju ¢itavu povrdinu
polja.

Vremenom ¢e ova mreza poceti
pucati. Negdje 1984-85. javljaju
se mrljaste nakupine koje nisu
nidta drugo ve¢ zaustavljen
(izlomljen, napusten...) zamah
ruke koja slika. Slikarstvo geste,
¢emu su najbliza ova
Numankadi¢eva djela, na
drugadiji ¢e nacin artikulirati
pravokutno polje slike. Sada se
jasno izdvajaju dominantne zone,
podru¢ja gdje je slika gus¢a i teza,
dakle i s ja¢im nabojem energije,
od onih marginalnih i podredenih
mjesta tigine ili odjeka. Tako se po
prvi puta u slikarstvu Edina
Numankadi¢a susre¢emo s
ovakvim, inae uobicajenim
tretmanom kompozicije slike.
Valja, medutim, naglasiti kako se
tu nikako ne radi o nekom
prora¢unatom efektu, smisljenoj
Zelji da se prazna ploha logicki
determinira. Ba§ nasuprot tome:
uloga slu¢aja, potpuno
neocekivanih sklopova rezultat je
jednog opceg automatizma kojem
se slikar u cijelosti prepustio.
Ravnoteza, Harmonija, Ljepota...
plod su isklju¢ivo instinktivnog
osjecanja svijeta slike.

Tisuce itisu¢e crteza Numankadié¢
e stvoriti u nepuna dva zimska
mjeseca 1985-86. potvrdujuéi na
najbolji nacin ono 3to se moglo
uoditi u ciklusu "Tragovi" nekoliko
godina ranije. Slikanje je sada
postalo zaista ritualni akt, duboka
potreba da se oslobodi snazno
dozivljenih emocija, veoma
pojacanih psihi¢kih stanja.
Potpuno je nemoguce u njihovu
mnostvu pronaci dva priblizno
sli¢nacrteza. To je, dakako, stoga
3to su sva ova djela tek Cestice
jednog duboko organskog
kozmosa natopljenog nadasve
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uzbudenom umjetnikovom
duSom. Put od prvih djela iz
ciklusa"Boja, prostor, vrijeme", pa
sve do ovih posljednjih odaje
unato¢ formalnih razlika duboku
privrzenost jednoj istoj idejnoj
okosnici koju bih, bez straha od
patetike, nazvao etikom slike.
Upravo je pitanje etike Edinu
Numankadi¢u uvijek bilo
znacajnije od bilo kojeg drugog.
Ne krije li se upravo ovdje i
temeljno pitanje svakog istinskog
umjetni¢kog ¢ina?

Zvonko Makovié

...Zbog toga $to je u savremenoj
bosanskohercegovackoj umje-
tnosti Numankadi¢eva umjetnost
prili¢no individualna avantura i
njegov autenti¢an stav, lisen
programatske Zestine ali jasne
ideolo3 ke opredijeljenosti,
moram i ovdje, saZeto, ponoviti
neke vec¢ izreene konstatacije,
koje se odnose na ciklus "Prostor,
boja, vrijeme". S druge strane,
ovdje nece biti govora o
sociolodkim i kulturolodkim
aspektima Numankadi¢evog
fenomena, jer su se vec brojni
tumacinjegovog djela time dosta
bavili, sagledavaju¢i ga unutar
lingvisti¢ke pa i ideoloske reakcije
na dominantnu prisutnost
figurativnih jezika i prezivjelih
estetskih kategorija u
bosanskohercegovackoj umije-
tnosti jednog perioda, pogotovo
perioda Numankadi¢evih prvih
istupanja na 3iru jugoslovensku
likovnu scenu.

Numankadic¢eva podjela
dosadadnjeg petnaestogodisnjeg
opusa na dva ciklusa nije ni
terminoloska ni  uslovna
pretpostavka ve¢ znak njegovog
svjesnog ¢ina i ¢vrste odluke da -
¢uvajudi sve likovne pretpostavke
svoga slikarstva, kao i principe
kojima se rukovodio u radu
pokusa ispitati i primijeniti na
drugaciji nadin, otkrivaju¢i nove
i nepredvidene odnose a da, pri
tome, sve ipak bude unutar jedne
cjelovite koncepcije, koncepcije
u kojoj on uvijek svoju ljudsku
egzistenciju poistovjecuje sa
odredenim likovnim osje¢anjima.

Svoj do sada najveci ciklus slika,
pod nazivom "Prostor, boja,
vrijeme", Numankadi¢ je



zapoceo 1974. godine. Do tada,
njegovo je slikarstvo proslo kroz
nekoliko kratkotrajnih istraZiva-
¢kih faza, u kojima je ispitivao
svoj odnos prema slikarskoj
materiji i slikanoj temi. Tako je ve¢
na pocetku nagovijestio nesto od
onoga 3to e biti karakteristi¢no i
za najnovija djela. Rije¢ je o
slikama u kojima su, u 3irokom
koloristickom rasponu, biljeZzeni
neki primarni, gotovo djecije
elementarni impulsi, poslije ¢ega
je doslo do njihovog sredivanja
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unutar geometrijski postavljenih
bojenih ploha koje su veé¢
nagovijestile ve¢inu likovnih
problema koji ¢e biti elaborirani
u ciklusu "Prostor, boja, vrijeme".

Osnovna karakteristika ovog

ciklusa, zaklju¢enog 1982.
godine, jest utemeljenost
koloristickog  registra na

dominaciji jednog osnovnog tona,
kompoziciono protegnutog na niz
horizontalnih pojaseva, koji se
niZu po nekim svojim unutradnjim
zakonima progresije i ritma - kako
u arhitektonici, tako i u
promjenama valerskih svojstava
osnovne boje ili njenog prelaska
udrugiton, s ciljem da se preispita
njihova meduzavisnost i
uskladenost. Na mjestu ovog
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prelaza uvijek se nalazi uski seg-
ment, Cijem je islikavanju
posveéena najveca paznja, a
posredstvom kojeg se dobija
utisak da se iz stati¢kog stanja
Sirokih pojaseva prelazi u
kineti¢ku iluziju odvijanja neke
procesualnosti u materiji.
Procesualnost materije sa ovih
segmenata postala je, ve¢ tokom
1982. godine, polaziste za seriju
radova na papiru (rjede na platnu
ili dasci) pod nazivom "Tragovi",
u kojima je Numankadi¢ dosao
do neposrednijeg i sustastvenijeg
odnosa sa materijom, do pokusaja
da se, vise nizom fizi¢kih
operacija i intuicijom nego
intelektom - uslojavajuc¢i materiju
za materijom u povrinu - dode
do "apsolutnog", do nepoznate
sudtine stvaralatkog procesa.
Napustiv3i tako promisljenu
gradnju kompozicije i spomenute
koloristi¢cke probleme, ovaj se
lirik po shvatanju umjetnosti u
velikoj mjeri priblizio
preblematici primarnog slikarstva.
Medutim, radovi iz ciklusa
"Tragovi" nose u sebi i neke
oznake grani¢nog podrudja
izmedu primarnog i apstraktnog
izraza. U njihovoj ambiva-
lentnosti ima zapravo nekog
obiljeZja sinteze. Zbog toga 3to se
u njima mogu pronaci i neki
asocijativni momenti, moze se
zaklju¢iti da je njihov sadrzaj, u
krajnjem sluc¢aju, proizvod
autorove subjektivne volje, dok se
u radni proces uvuklo dosta
natruha iz formula i nacela
procesualnog ili primarnog
slikarstva. Odrzavajuci se naovoj
granici i zauzimajuci ovakav stav,
Numankadi¢ upravo i upozorava
na vaZnost kontinuiteta u
vlastitom djelu.

Retrospektivno gledano, ciklus
"Tragova"imadanasvec tri etape.
Prvu - sivu - karakteridu djela za
koja sa sigurnodéu svjedoka mogu
re¢i da uglavnom nisu stvaranau
jednom dahu, posto odaju takav
utisak. Na njihovoj povrsini
nataloZeni su i vremenski i
psiholo3ki slojevi. Njihovo
nastajanje za Numankadi¢a je
bilo kao avantura koja materiju
pretvara u duhovno stanje. Interes
za materiju slikarskog tkiva, za
forme koje nisu za sva vremena
uobli¢ene, ve¢ se, kao u samom
procesu Zivljenja, neprestano
preoblikuju, pokreéu prirodu i



svemir, ucinio je da svako od ovih
djela bude podioZno ¢estoj
promjeni. Tako je primarna i
robustna pikturalna materija prvo
nano3ena 3pahtlom, kao pri
zidanjuili razlijevana poput lave,
da bi bila rastirana, sazimana i
¢id¢ena. Poslijetogabidolazilodo
bezbrojnih intervencija drugom
materijom po ve¢ dobijenoj
povrdini, koju bi opet gulio i
strugao, ponistavajuci prethodno
dobijenu strukturu. Ovim djelima
je pristupao poput istih onihssila i
geolodkih zakonitosti koje ruju i
mijenjaju lice zemlje. Na trenutak
bi se ¢inilo da je proces slikanja
bio vazniji od samog oblika, da
se Numankadi¢ poistovjecuje sa
udarcima $pahtle. Medutim, kako
su svi ti "Tragovi" imali svoj
"privremeni stadij" - odloZeni kao
ve¢ zavr3eni, nakon izvjesnog
vremena ponovo bi postajali
poligon za utiskivanje i znakova
vlastitog postojanja i promjena,
koje je u svijesti nataloZilo vrijeme
- to nas dovodi pred neizbjeZzno
pitanje: do koje mjere su, u svojoj
kona¢noj varijanti, ostali na rubu
izmedu kontrolisanog i spontanog,
do koje mjere, u samom ¢inu
slikanja, Numankadi¢ ipak vodi
ra¢una o nekoj logici slike i njenoj
artikulisanoj cjelini? Na pitanje $ta
je to 3to izaziva njegovo
uzbudenje, njegov osjecaj da je
slika napokon dobila neki svoj
unutradnji sklad, moze se
odgovoriti s ¢injenicom da je
rezultat nesporedne, spontane i
strasne likovne akcije, u krajnjoj
varijanti, bio kriti¢ki izabran i
razumski kontrolisan, jer u
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Numankadi¢evom slu¢aju radi se
0 onoj vrsti vizuelne osje¢ajnosti
kojom upravljaju svi oni
kultivisani slojevi i nanosi
nataloZeni u svijesti intelektualca.
Otuda se, kao krajnji dometi ovih
"Tragova", bez obzira na svu
njihovu oslobodenost od
iluzionizma i estetizma, pa ¢ak i
na odsustvo Zelje za komuni-
kacijom, dobijaju asocijacije na
neke prostore kosmickih
dimenzija, na izvjesne atmosfe-
rske tonalitete, na magle koje se
stapaju sa tlom i vodom, na tlo
koje gazimo i njegovo blato i
kaljugu.

Slijedec¢a etapa ¢ini gotovo
dramatsku epizodu u
Numankadi¢evom traganju za
"Tragovima". Rije¢ je o jednoj
manjoj seriji crno-bijelih slika u
kojima je ovaj autor, sintezom
ritma i rasporedom bojenih masa,
poku3ao artikulisati bezobli¢no.
Ako su prethodni, sivi tragovi bili
sli¢ni kosmickoj magmi, onda su
iz nje, viemenom, poceli izranjati
neki asocijativni oblici i gotovo
heraldicke predstave, razmjestene
po povrdini slike, bez nekog
izraZenijeg kompozicionog ce-
ntra, utemeljeni jedino na
zakonima ritma, ali i sa nekom
pritajenom tendencijom da se
ponovo kondenzuju i vrate u
materiju iz koje su izadli. A ako
su sivi "Tragovi" bili "ona
izvanredno iznijansirana aura
okolo stvari same, koja jo$ nije
tamo, ali prebiva u blizini" kako
je to jednom, opisujuci ove
Numankadi¢eve slike pisao
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Slobodan Blagojevi¢? - onda su ovi
crno-bijeli "Tragovi" moguce
oznake te "stvari u blizini" ili bar
naznaceni impulsi njenog Zivota.

Kreéué¢i se iz zavrienog u
procesualno, iz otvorenog u
zatvoreno djelo, nastoje¢i da
uvijek nedto promijeni a da ostane
pri istom sadrZaju i temi, da na
rezultat promjene reaguje i
instinktivho i racionalno,
Numankadi¢ je, unazad vise od
godine dana, stupio i na tre¢u
etapu svojih traganja. Sveo ih je
na mali format obi¢nog papira,
uveo u njih druge materijale
(tuseve i olovke u boji, tinkture,
razrijedeni polikolor i sl.) s ciljem
da drugim materijalom dobije i
drugadiji rezultat. Ovdje se
odrekao i svake naknadne
intervencije, upustio se u potpunu
igru sa slu¢ajem, pustio da nastalo
djelo bude samo posljedica
kretanja ruke, snage njenog
pritiska ili tek oviadnog dodira,
pustio da znaci koji tako nastanu
ostanu ideogrami koji oznacavaju
sami sebe, ukinuo im je sve
programirane proporcije i zakone,
nije dopustio da ista bude
smisljeno, aranzirano ili
prethodno prostudirano. Kao u
slikarstvu akcije krenuo je "k
zamisli preko ¢&ina". Sam fizi¢ki
trenutak slikarskog ¢ina i dalje je
za Numankadi¢a ostao zasebna
vrijednost (to je karakteristika sve
tri etape ovog ciklusa), ali ne vise,
kao ranije, na granic
konceptualnih shvatanja. Taj ¢in
sada, po snazi ¢istih impulsa, po
grafikonu pokreta koji su se
dogadali, po saglasnosti tehni¢kog
i psihofizickog prosedea, blizi
nacinu slikanja koji odgovara
automatizmu. Ishod takvog
slikarskog ¢ina u principu je uvijek
i pomalo neogekivan. On ne samo
8to je apstraktni dijagram psihi¢ko-

likovne improvizacije, ve¢
ponekad emanira i neku
neocekivanu fabulu, pa u

naslikanim znakovima moZemo
pronadi i neka moguéa znacenja
ili aluzije na prirodu. Naravno, u
ovim ishodima, moguée je
pronadi i neke sli¢nosti sa djelima
autora koji slikaju istim
prosedeom, ali, kako ovakva
umjetnost, na sreéu u svom
krajnjem morfoloskom rezultatu,
ne trpi imitacije, to su i moguce
sli¢nosti potpuno nepovezane i
divergentne. Ono $to ih razlikuje,
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tice se prije svega samog
pouzdanja u vlastiti ukus i mo-
mentaulaska ruke u "gravitaciono
podrudje svijesti". Ovdje smo
opet pred problemom relativnosti
nade i autorove vizuelne i
emotivne percepcije, pred
problemom stepena imaginacije
i intimnih asocijacija koje
odlucéuju da je odredeni estetski
rezultat dostignut. A
Numankadi¢eva izoStrena
likovna kultura gotovo je uvijek
u stanju da prepozna kada je iz
tog zamagljenog sloja svijesti, iz
ondularnih, ravnihiisprepletenih
linijaili iz potezarazli¢ite gustine,
iznudenih po diktatu unutradnje
nuZnosti - nastala prefinjena
struktura povrsine, kada je akciju
zamijenila kontemplacija ili
gestiku kaligrafija.

Tako, pred temeljnim pitanjem
slikarstva - "kako prazninu
pretvoriti u prostor koji ¢e da
Zivi?" - Numankadi¢ unosi cijelo
svoje bice, pitajuci se stalno 3ta
je u konceptu njegove slike
primarnije - materija ili duh? Zbog
toga u ova dva ciklusa imamo i
dva razli¢ita pola: jednim -
"Prostor, boja, vrijeme"vladaneka
¢vrsta logika i zakonitost, drugim
- "Tragovima", ¢ista osjecajnost. U
tim dilemama on jo¥ nije stigao
do "nulte tacke", a necée skoro ni
do¢i, podto je za Numankadi¢a
slika podru¢je apsolutne slobode,
slobode za koju zna da treba da
se stalno osvaja.

' Tekst o slikarstvu u katalogu
izloZzbe "Umjetnost Bosne i
Hercegovine 1974.-1984.",
Umjetnicka galerija BiH,
Sarajevo, februar 1984.,
predgovor u  katalogu
samostalne izloZzbe "Galerija
Roman Petrovi¢", Sarajevo,
januar 1981.

2 Likovni dometi, Edin
Numankadié, Revija Sarajevo
84, Sarajevo 1986. br. 4.

Meliha HusedZinovié

NESPUTANOST |
SPONTANOST

Na putu izmedu predocenog
svijeta, koji u sebi nosi vjecitu
tajnu svog izgovora i smisla
postojanja i ostvarene forme koja
svoj Zivot duguje jedino i samo



kreativnom umjetni¢kom ¢inu,
nalazi se osjetljiva granicaizmedu
svakodnevnice i umjetnosti. A tu
negdje balansira i Covjek -
stvaralac, koji snagom svoga duha
i svoje fantazije "zahvaca
konfuznu masu vidljivog i razvija
je do oblikovane egzistencije".

(C. Fledler)

S ovakvim (da li ispravnim?)
razmi3ljanjem o odnosu Zivota i
umjetnickog djelovanja, susreo se,
moZda, poput autora ovih redaka,
neki od posjetilaca izlozbe koja
je ovih dana bila postavljena u
Galeriji Doma mladih u Sarajevu.
Predstavljena su djela trojice
likovnih stvaralaca: Ante Kajini¢a,
Mirka Mari¢éa i Edina
Numankadi¢a. lako, posve
razli¢iti po likovnoj osjetljivosti i
nac¢inu izraZavanja, ova tri
likovnjaka nastupaju ipak
zajedno, vezani nazivom KMN,
koji nije nastao reklo bi se, tek
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020 pukimslaganjem incijala njihovih
imena. Kamen, kao jedan od
prvotnih elemenata svijeta,
pocetka ljudske svijesti, pocetka
likovnog izraza. Pocetka koji

znad¢i snagu, spontanost,
nesputanost, elementarnost,
¢ednost, neizvjesnost.

Slike Edina Numankadi¢a
oZivljavaju prostore snaznom
gestom, potezima crnog, smedeg,
sivog, Zutog i okera. Numankadi¢
kao da nas vra¢a u praZivot u
kojemoblici postoje samo u slutnji
posmatra¢a, u nekoj dalekoj
budu¢ nosti u kojoj ¢e prerasti u
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prepoznatljive likove i predmete.
No, samog autora zanima tek
trenutak stvarala¢kog zamaha,
onog prvotnog, u svoj njegovoj
silini i nesputanosti, izvan kojeg
jo3 nista ne postoji.

Tatjana Alvad
"Oslobodenje"
17.3.1988.

U dosada3njem stvaraladtvu
bosansko-hercegovackog slikara
Edina Numankadi¢a prisutna su
dva velika ciklusa: prvi "Prostor,
boja, vrijeme" zapocet je 1974.
godine, a zatim sledi od 1982.
godine ciklus "Tragovi". U doba
ciklusa umetnik vodi dijalog
izmedu unutraidnjeg - duhovnog i
spoljnjeg - materije dela. U ovim
ciklusima dijalog se odvija na
razli¢ite nacine.

U prvom - dijalog je stisan i
meditativan, u drugom bucan i
spontan. Vizuelni prostor u
ciklusu "Prostor, boja, vrijeme"
osmisljen je nizom paralelnih
horizontala, unutar kojih je
monohromija delikatno tonski
iznijansirana. Slike su uglavnom
u molskoj iluminaciji i tonalitetu
(tamno u kontrapunktnom
sazvudju sa belosivim). U teznji
ka sublimnom likovnom izrazu
slike su asketski filtrirane, svedene
na povriinu i metafizi¢ki govor
stianih rafiniranih tonova u
njihovom horizontalnom
protezanju do nemerljivog - do
tidine. Ciklus se zavr3ava crnimiili
belim slojevima boja, ne vise
slikom, nego ¢istom materijom
slike. Umetnik je stigao do ruba
slike da bi zapoceo nesto novo,
nov ciklus.

Do novog je do3ao kroz sam
proces rada, Numankadi¢ je
intuitivno i spontano krenuo da
intervenide po ogoleloj materiji,
da je struZe, grebe, 3ara po njoj,
postavlja sloj preko sloja, puni
materiju energetskim i emotivnim
nabojem. U sledecoj fazi, iz ovog
mikrobskog obilja zareza,
nervatura linija, zagrebotina,
iz¢ilila je slika-znak. Veliki bojeni
znak koji je ostao kao trag
spontanog i 3irokog zamaha ruke
i istoviemeno ¢udni kaligrafski
znak - lozinka 3to donosi poruke
nesvesnog.



I najzad, u poslednjoj fazi, nastaju
dela ¢istog impulsa, gde se u
procesu slikanja oslobadaju
energije i isti¢e mo¢ automatskog
podsvesnog govora i snaga akcije
koja iz nje proizlazi. Ove slike
svedoe o0 neobuzdanom
slikarevom aktivizmu, jer je od
1985. godine na ovamo nastalo
stotine i stotine crteza malog
formata medu njima, kako svedoci
Zvonko Makovié, ne moze
pronaci dva sli¢na crteza. Jer
beskrajna su prostranstva ljudskog
duha a iz njih Numankadi¢eve
slike izviru. Zato se sa tim slikama
nalazimo na putu kome se kraj ne
moZe sagledati.

Jasmina Tutorv
"Likovni Zivot" Beograd
Januar 1989.

PODZEMNE STRASTI

Razmisljaju¢i o slikarstvu Edina
Numankadi¢a, posmatrajuéi ga u
raznim njegovim fazama i
mijenama, uvijek sam, a da ne
znam zadto, htjela da pronadem
rije¢ koja je moj znak pokreta, jer
sadrZi u sebi istodobnu dvojakost:
zvuka i tidine, a koja bi znatila
klju¢ za ulazak u svijet njegove
osjecajnosti, njegove duhovnosti
iskazane slikom. Cini mi se, sada,
da se ta vrsta otklju¢aja drugog
bi¢a, ili bi¢a slike odaziva u meni

jednomrijecju, ato je - odricanje.
Shvatila sam to ne samo kao
potrebu da sebi desifrujem
Numankadiéevo slikarstvo, veé
kao posljedicu Zelje da se
odredenoj stvari da odgovarajuca
rije¢, da se imenuje neizrecivo.
Jer, u ¢ovjeku postoje moci koje
oznacavaju njegovu nemo¢. Za
Numankadi¢a slikarstvo je ta
svojevrsna mo¢ da se preduhitri
iskustvo, Zestoki nagon, uprkos
egu, tj. ponidtavajuéi ga
neprekidno stvaranjem. To znadi,
prema Difrenu, prihvatiti
imaginarno koje opsjeda realno i
koje jam¢i za tu istu njegovu
realnost.

Numankadi¢ mi li¢i na
posvecenika. Prividni asketizam
njegovih slika, jedna wvrlo
suspregnuta erotika 3to se
manifestuje kao teZnja za
intelektualnom spoznjom krije,
zapravo, Zestoke, podzemne
strasti koje bi on da reducira na
jednostavnost i zapanjujuéu
rjecitost znaka. Pa opet, slikar se
obra¢a osje¢anju, pa se tako
"otvara jedan mogudi svet koji je
uskladen prema jednoj estetskoj
ideji: opet virtualno, sasvim blizu
rascvetavanja, da bi objektu dalo
njegov puni smisao". Sa strad¢u
koja imponuje, Numankadi¢
ucrtava tako svoje tragove,
stvarajuci gotovo jedan sistem. A
svekoliko ljudsko stvaralastvo
samo je iscrtavanje osobenih
tragova poput bora na licu svijeta,
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kao eho jednog Zivota i odjek
jednog sna.

Velika platna bez sredista, tamna
gama boja kao crno srediste
svjetla, i do njih bijele plohe
upucuju navijecitu igru razli¢itosti,
igru dijelova i cjeline; pa onda
opet tragovi, odlu¢nim potezima
nanoseni namazi boja u &ijim
dubinama pulsira napetost
stvaralackog principa, intenzitet
osvajanja materije, prostora,
vremena; da se zaustavi trag misli
i Zivotnost tjelesnih pokreta. Sve
to 3to pronalazi u nama, u
primaocu i sudioniku umjetnikove
tisine, u nekom sutonskom
trenutku u njegovom ateljeu, ono
prazno mjesto spremno da primi
upravo takve darove i daih, takve,
ugradi u strukturu svog vlastitog
bi¢ca. A moZda je sve to 3to bi
htjelo da se kaZze samo uspomena
na davnu pri¢u o sretnom
kineskom slikaru.

Marina Trumié

IZLAZAK 1Z TAMNIH POVRSINA

Uslovno govore¢i, dosada3nje
slikarstvo Edina Numankadi¢a
moZe se podeliti u dve celine, dva
perioda, prvi u kome dominira
ciklus "Prostor, boja, vrijeme" a
obuhvata vreme izmedu 1974. i

1982. godine i drugi, koji traje i
danas, oznaéen vidljivijim
transformacijama pikturalanog
polja i raznovrsnim, mada ponovo
dosledno kontrolisanim transfo-
rmacijama.

Pomenuti rani ciklus bio je blizak
onome $to se zvalo primarno ili
analiti¢ko slikarstvo. Opet, &ini se
da su i u to vreme Numanka-
di¢eve intencije bile ne3to 3ire,
udaljene od prili¢no uskih
polaziita te vrste slikarstva. Kao
da je krajnji rezultat bio srodan, a
ono 3to donosi tu sliku drugacije,
daleko od hladnih, formalnih
propozicija. Ako svaka HORIZO-
NTALNAslikamanjeili videizlazi
iz pejsaZa, i ukoliko je predeo i
bio neki daleki podticaj za
Numankadiéa, sa sigurno3¢u se
mozZe re¢i da su ove vodoravno
segmentirane slike tamnih boja i
magli¢asto zavr3enih reznjeva
ubrzo postale veoma intimni
tragovi dudevnih stanja. Njihova
najveca dragocenost je upravo u
tome 3to su iako jezicki
rudimentarne uspevale da
postanu materijalni  otisci

protivure¢nih raspoloZenja,
nespokoj koji probija sigurnu
konstrukciju slike, pobuna ¢iji je
spoljni odraz miran plan dela,
izmenjivost koja se pokazuje kao
konstantnost.




Naravno, svaki dugotrajni rad na
unutradnjim propozicijama
poseduje i svoju logiku trajanja,
pre ili kasnije do iskoraka je
moralo do¢i. On se dogodio
sredinom osme decenije, i to u
slikama radenim na papiru koje su
zapravo bile dalja elaboracija
jednog od polja prethodnih slika.
Za trenutak je zadrZana
zamagljena kontura, monohromni
radovi na papiru imaju margine,
neku vrstu unutradnjeg rama, a kao
ostatak propozicija prethodnog
ciklusa pojavljuje se vertikalno
udvajanje formata. To su najraniji,
za sudbinu daljeg Numanka-
di¢evog slikarstva najznacajniji
radovi, trenutak prelaza posle
koga ¢e sasvim prirodno uslediti
oslobadanje gesta, razigravanje
pikturalnog polja. Numanka-
di¢ceva gama i dalje ¢e ostati
veoma suZena, naj¢esce svedena
samo na crnu i belu. Imajuéi u
vidu samo formalni aspekat ovih
radova mozemo rec¢i da oni
gotovo nesvesno, i iako lideni
visoke paste, najavljuju nesto 3to
¢e se u nadoj sredini dogoditi tek
krajem osme decenije

obnovljeno razmisljanje o tkivu i
materiji slike ¢esto ozna¢enom
pojmom "neoenformela". Ta
transformacija moZe se, u
prostornom smislu, pro¢itati i kao
"obrtanje" slojeva slike, nadzidani
u klasi¢nom smislu, prostrti u dve
dimenzije na ranijim slikama oni
sada ostaju preklopljeni po trecoj

61

dimenziji, po dubini slike. |
ponovno, sada na sasvim
drugadiji na¢in, Numankadic¢eve
slike ostaju slike nespokoja. Tom
linijom one ¢e i nastaviti svoj
razvoj i kada se brzi oslobodeni
potez nedto kasnije smiri i
koncentrise oko onoga 3to bi se
moglo nazvati rudimentom
naslikane forme. | najnovije slike
koje su sinteza, sva razli¢ita
iskustva, gesta i njene kontrole,
ostaju u okvirima rano
postavljenog asketizma, pristupa
nad kojim kao da lebdi tamni
andeo Pola Klea, ne u smislu
uzora, ve¢ pre u smislu neke
nejasne duhovne podrike. U
sredini u kojoj je barem u pocetku
svog slikarskog rada,
Numankadi¢ bio usamljeni
prolaznik DRUGOM STRANOM,
ta vrsta podr3ke bila je imperativ
opstanka.

Mileta Prodanovié

BOJA VREMENA

Kada se prostor ¢ovje¢nog
smanjuje, kada ostaju samo
predmeti koji oznacavaju
njegovu prisutnost, ili, tagnije,
fosiliziraju njegove uzasne i
ravnoduine trenutke, tada se %iri
sivi filter tisine. Ona prekriva
predmete ostavljene da ¢ekaju.



024 To je najjaci dojam koji obuzima
posjetioca na izlozbi slika i crteza
Edina Numankadi¢a, nazvanoj
"Ratni tragovi 92" i priredenoj u
instalaciji predmeta 3to ¢ine
svakodnevicu jedne sarajevske
egzistencije, na jednom "dobro
poznatom" mjestu. Poznatom,
nama kojima je geografski i
duhovni horizont silom ograni¢en
na "dobro poznata" mjesta i "dobro
poznate" trenutke i fragmente
Zivota.

Na stolu, postavljenom u centru
instalacije, tragovi Zivota: okrugli
hljeb, kantica s vodom, svijeca,
pisma, zguzvana kutija cigareta,
dibice, konzerva. Kao si¢udni i
lomnitragranijeg Zivota, grancice
umjetnog cvijeca s ¢istim bijelim
okruglim plohama. Od knjiga,
lvicevo kulturno djelo "U
nestajanju”. Na crnim zidovima
"dobro poznatog" mjesta, tragovi
ranijeg Numankadi¢evog
slikarstva: rudimentarne plohe
crnog i sivog, Siroki ekspresivni
potezi bijelom bojom, ¢isti i
precizni crtezi, redukcija oblika
nanaizgled dekorativne elemente.
U prostoru, tragovi ranije funkcije
objekta, kroz koji struji hladno¢a,
uzas i ocajanje.
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Jedva je zamislivo da je Covjek tu.
Mogao je biti, a ne jedino u
tragovima, u materijalnim
dokazima da je tu postojao,
zastraduju¢im u njihovoj
okamenjenoj samoci, razbacanim
po prolazima, po predvorjima
pakla u kojima sve prolazi a gdje
se nidta ne dedava i gdje nista nije
ostvarljivo. Objektivnost stvari i
prostora slozenih u
Numankadiéevu hibridnu
instalaciju objekata - bic¢a, slika i
crteza izoluje ih u njihovoj
ociglednosti, u njihovoj
apsorbovanosti u dekor pasaza,
bolni¢kog hodnika, univerzalne
¢ekaonice, laboratorije. Poput
arhitekta, Numankadi¢ ispituje
ravnoteZu izmedu prostora i
strukture svojih crteza i slika, i
ostvaruje je u rudimentarnim,
nataloZenim tragovima svog
vlastitog likovnog iskustva, slute¢i
u njihovoj polutami istinske
zakone prirode.

Numankadiceve slike i crteZi ¢ine
jednu konstantu. To je pomalo
jednoli¢na ali lucidna konstanta,
kroz &ije fragmente izbija likovno
i istorijsko iskustvo stanovnika
ovih predjela. Narodito crtezi
nastali u 1992. godini odrazavaju



jedan neobuzdan bijeg crta, linija,
jednu vrstu mreZe koju ni boja ne
uspijeva da dodirne toplinom.
Kona¢ni rezultat je jedna vrsta
stilizacije razli¢itih asocijacija i
preoblikovanih ideja: jedna
umjetnost metamorfoze, konkre-
tizacije usamljenosti sa
zastradujué¢om tacnosti. Tisina se
Siri, Covjecnost se povladi.

Asaf DZanié

NASI UMJETNICI U SVIJETU
Dnevnik neizvjesne svakida3njice

Slike Edina Numankadiéa pune su
smole i asfalta, s gustim nanosom
tvari i s poboZznim prikazima
predaka, lara i penata kuce i
grada, poga3enih sarajevskih
ognjista, prividenja postojec¢ih
bi¢a - Zivih i mrtvih... pi3e
talijanski novinar Piero Del
Guidice

- U periodu od 29. maja do 29.
juna u 3vicarskom gradu Luganu,
u galeriji "La cornica", svoje
radove, radene u posljednje tri
godine, izloZit ée bosansko-
hercegovacki umjetnik Edin
Numankadié. O ciklusu, pod
nazivom "Ratni tragovi" italijanski
novinar i urednik u izdavackoj
kuéi "Edicione E" Piero Del
Guidico zapisao je:

Edin (Edo) Numankadi¢ zapoceo
je djelovati kao sretan umjetnik.
Obdaren nedvojbenim talentom i
slikarskim vrlinama jasno
prepoznatljivima medu mladim
europskim umjetnicima, jama¢no
se smatrao zadovoljnim
covjekom, sretnim da Zivi i radi u
svom gradu Sarajevu, pa i sretnim
$to pripada jednoj sloZenoj zemlji
zvanoj Jugoslavija.

Njegov umjetni¢ki rad se brzo
uklapa u tokove 3to se suceljavaju
s tekovinama prethodnih
narastaja, onih vezanih za
enformel i akciono slikarstvo. Kod
njega dolazi do ublaZavanja
psihi¢kog i emotivnog naboja iz
kojega je proizaslo materi¢ko
slikarstvo, tvar postaje blize
estetskoj i objektivnoj ¢injenici.
Boje 3to ih koristi na svojim
velikim platnima - akrilici - postaju
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posrednicima i prenosnicima
doZivljaja i ljepote.

To ublaZavanje pomice sve vise
sredidte njegova slikarstva prema
nutrini i intimi, kontemplaciji.
Kriti¢arka Azra Begi¢ govori tim
povodom o iskustvu zena.
Prostor-boja-vrijeme podrucje su
ekskluzivna zanimanja, nanosi su
bez gestualnosti, tidina i
apstrakcija. Rije¢ je o umjetniku
koji vjeruje u autonomiju
slikarstva, koji stoji u svojem
ateljeu i probleme sa svijetom
rjeSava djelujuéi unutar slikarstva
i unutar povijesti umjetnosti.

Numankadi¢evo slikarstvo bolno
se izmijenilo. U posljednje tri
godine posvetio se ciklusu to ga
naziva  "Tragovima", ili
"Tragovima rata". Opsade i
bombardiranja zatvorile su
njegov grad i upravo se radi na
ostvarenju programa da se
Sarajevo sasvim izbrie. "Tragovi"
pokazuju uspje3nu primjenu
slikarske tvari, no otvoreni su i
prema gesti, omogucuju pojavu
likova i oblika, iskrivljenih crta
koje pomi¢u nekada3nju
ravnoteZu i ¢ine kadar
zaljuljanim, &esto na nadin
uzbune. Pojavila se bol u
slikarstvu, velike emotivne
suzdrZanosti i neosporne
kvalitete, privremena zbunjenost
rodila je lutaju¢e oblike,
strukturalne poremeéaje u
pokretu.

To je neprekidan, gotovo
svagdanji ciklus, dnevnik
neizvjesne svakida3njice
umjetnika i ovjeka u opsjednu-
tom Sarajevu.

"Moj je atelje bombardiran. Moja
je kuéa pogodena granatom iz
tenka. U Sarajevu smo Zivjeli vrlo
sretno... pa je moje razocarenje
grozno. Ali vaZno je da nikomu
nisam uéinio nikakvo zlo, te da
nisam od onih koji gone drugoga,
pucajuéi ili prijeteéi. Vrlo je
vazno da sam na strani Zrtava i
da dijelim sudbinu ostalih
sugradana, opsjednutih ve¢ tri
godine."

Slom ravnoteZe 3to je prethodio
ratudoveo je Numankadi¢a - koji
je inale tako slikarski - do
"obi¢nosti" instalacije, do



nijekanja slikarstva zamijenjenoga
banalno3¢u i ogoljelos¢u stvari.
Edine gole stvari su kruh, kanta za
vodu, petrolejka i slikarska paleta
koju mozda nece koristiti. No, on
ipak nastavlja svoj umjetnicki rad,
krecu¢i se izmedu navedenih
krajnosti. Posljednjih se mjeseci
poduhvatio ciklusa "Bogumili",
vracajuci se korijenima bosanske
kulture, manihejskoj bosanskoj
bogumilskoj herezi, tragovi koji su
zamjetljivi u izvanjskoj i nutarnjoj
panorami Bosne.

To su slike pune smole i asfalta, s
gustim nanosom tvari s poboznim
prikazima predaka, lara i penata
ku¢e i grada, pogasenih
sarajevskih ognjidta, prividenja
postojecih bic¢a - Zivih i mrtvih,
tvari i oblika - ¥to se mijeSaju u
gradu i na prostoru slike.

Piero Del Guidice

... Instalacija Ede Numankadi¢a
pokazuje kako se nastavlja obi¢ni
Zivot u ova neobi¢na vremena.
Numankadi¢ predstavlja svoj
kuhinjski sto, srce svakog doma,
prekriven stvarima iz sarajevskog
Zivota, hrana, knjige, opusci i
umjetnikovo orude izrazavaju
zabrinutost koju je konflikt stvorio
u svakoj porodici u gradu - gdje
su djeca?

Iza Numankadi¢evog kuhinjskog
stola nalazi se 3tafelaj na kome je
jedna njegova apstraktna slika, niz
uniformnih kvadrata u boji,
poslaganih u reSetku. Kuhinjski sto
je ujedno i sto u studiju jer su sve
aktivnosti  ograni¢ene u
klaustrofobi¢nom prostoru. Ovaj
rad najdirektnije propituje
situaciju modernisti¢ke umjetnosti
u trenutnom Novom svjetskom
poretku. Razmak izmedu
kuhinjskog stola i prostora je
veliki. Pa ipak, oba objekta
funkcionidu zajedno u stvaranju
argumenta za ljudski i
intelektualno-duhovni opstanak.
Najzastradujuci aspekt Numanka-
di¢evog domaceg prizora je
odsustvo Zivih ljudi.

Voice, USA, 15. mart 1994.

"Tragovi rata" Ede Numankadic¢a
stvaraju umjetnikov studio, sa
nekim novim obratima: na grubo
istesanom stolu leZe ne samo boje
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i olovke i knjige, ve¢ i UN porcija
sa natpisom "tuna sa okrugli-
cama". Osjecaj prekida je tu, kao
da je umjetnost grubo odgurnuta
potrebama rata. Ipak, cijela
postavka govori drugacije. Cak i
usred destrukcije, Zelja za
stvaranjem je ustrajala

tvrdoglava, ¢udna i veli¢anstvena.

Art Review, 28. mart 1994,

... U najvecoj mjeri, sarajevski
umjetnici se izraZavaju
indirektno; u njihovim umjetni-
¢kim radovima rat je svugdije i
nigdje, ne spektakl koji se moze
vidjeti izdaleka ve¢ Zivot Zivljen
u punom, bolnom prepoznavanju
paradoksa i nepodudarnosti.
Instalacija Ede Numankadica,
Tragovi rata, naprimjer, tretira
neke od tih nepodudarnosti.
Puristi¢ka re3etka Cetverokuta u
bogatim, pa ipak, prigusenim
bojama stoji na 3tafelaju,
reminiscencija na Numankadi-
¢evu karijeru slikara Polja boja.
Ispred toga, improvizovani sto je
prekriven otpacima iz studija
nekog umijetnika - vodene boje,
ekseri, cetkice, vekna hljeba,
konzerva puna opusaka. Postoje
nagovjestaji vremena i prostora,
poput kopije knjige na
srpskohrvatskom, naljepnica na
kojoj pise "Vrijeme za mir" na
engleskom i prazan paket
humanitarne pomo¢i ("Tuna with
Noodles"). Snena, apstraktna
mreZa djeluje kao da je
postavljenasastrane, kao da ¢eka
momenat kada ¢e se te naplavine
Zivota poslagati u koherentnijem,
estetski privla¢nijem uzorku.

Art in America, maj 1994.
Jamey Gambrell

"SVJEDOCI POSTOJANJA
IZMEDU NEBA | ZEMLJE"

Predmet paZznje uglednih,
zahtjevnih i ¢esto militantnih
kritiCara na prostoru ex-
Jugoslavije, Edo Numankadi¢ je
svoj bogati opus gradio
promisljeno, senzibilno i
dosljedno. U pocetkusse prikljucio
ameri¢ckom trendu slikarstva
bojenog polja, nakon cega je
uslijedilo elaboriranje proble-



matike primarnog slikarstva u
ciklusu "Tragovi". A onda je,
iznenada poceo raditi u posve
novom kljucu. Prepustajuéi se
snaznoj struji stvaralacke energije,
nesputan Zeljom da stvori
reprezentativno i trajno djelo,
naslikao je niz dragocjenih etida
malog formata koje su po
supremnoj suptilnosti i spontanosti
bliski duhu japanske umjetnosti.
Rat je grubo prekinuo ovaj polet i
umjetnik se nasao katapultiran u
jedan drugi i drukgiji svijet, svijet
krajnje oskudice, rudevina,
unidtenih i pregazenih ljudskih
Zivota. O sudaru ova dva svijeta
govori njegovainstalacija "Tragovi
postojanja": Sofisticirani svijet
umjetnosti, uzdignut na $tafelaj, i
stvarnost  ogoljele  ratne
svakidadnjice na uboZnom
kuhinjskom stolu: komad bajatog
hljeba, kandilo, boca vode,
novine, zatvorena knjiga i
otvorena kutija akvarelskih boja,
kitica osu3enog cvijeca...
Umjetnik ne komentari3e, on
samo pokazuje: to je to! Iz te
kolizije, koja se moze shvatiti i kao
zen-budisti¢ki koan, rodit ée se,
mozda, nedije posvjetljenje,

necija spoznaja o smislu
besmislu Zivljenja i stvaranja.

Azra Begi¢ , Sarajevo 1994.

Medu razli¢itim predmetima na
stolu Edina Numankadiéa, medu
cigarama, tabletama, kruhom,
suhim ruzama, bocom sa vodom,
kafom je razglednica sa
reprodukcijom Gernike. Njena
prisutnost je ambivalentna.
Gernika u tom cini¢nom
postmodernom vremenu djeluje
skoro pateti¢no. Njen uZas ne
uznemiruje vide nikoga. Kao da
je njeno pravo mjesto i istina na
toj maloj razglednici koja nas
upozorava da je na$ nacin
gledanja sposoban sve manje
razlikovati. S tim da je dana3 nje
umjetni¢ko djelo kao model
gledanja odvojen od realnosti i
socijalne funkcije, te dobija samo
prakti¢no znacenje.

Zdenka Badovinac
Katalog "Kuéa u vremenu"
Ljubljana 1995.
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OCI KOJE CRTAJU, ruke koje
¢itaju; jezik geste, koreografia
znakova. Sintaksa vremena, sporo
neizbjezno hrdjanje znacenja.

Ja se sje¢cam, ja zaboravljam; ja
se sje¢cam da bih zaboravio, ja
zaboravljam da bih se sjetio. Sije
se pamcenje kroza me (kao kroz
sito). Ja zatvaram moje o¢i, ja ih
otvaram. Ja sam Covjek i kamen,
kamen koji nad-trajava ¢ovjeka,
¢ovjek koji obiljezava kamen da
bi nad-trajao sama sebe.

Rije¢, skup rijec¢i. Odlazem
knjigu, odlazem sebe, uzimam
moju cetku, stanem ponad
kamena, slikarskog platna-
kamena, dvo-dimenzionalnog
cetverokuta koji oponasa
kamenje moga kraja, moga
vremena, mog podrijetla. Sta ée
bolje prenijeti moje ¢udjenje, moj
ocaj, moju ljutnju, nadu, ljubav,
gubitak, moju pobjedu, moj

poraz, moju tisinu, moj dah, moj
vid, nego platno-kamen? Sta ¢e
povratiti prostor malen ko tren,
sklopljen ko nebo, nenadan ko
ulica? - slikarsko platno-kamen.

Ali ja nec¢u dopustiti tom
slikarskom platnu-kamenu biti. Ja
¢umudati ono $to on odbija uzeti.
Trsim se, radim, upisujem. | ¢inim
to opet, i opet; opet, i opet po
istom prostoru, istoj tvrdoj no
lomnoj opskurnosti. Neéu
pocinuti dok me Gpis ne razodjene
mojih iluzija koje avetinjski
nastanjujem. Necu pocinuti dok
ne zaposjednem ko duh taj upis,
nemajuc¢ vise potrebu za mojim
iluzijama, potrebu za mojom
iluzijom. Neé¢u pocinuti dok apis
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ne izagna svaku nadu koju sam
mozda ¢&vrsto upakirao sa
znacenjem ili tidinom,
nepokretno3¢u ili plesom, sa
zagrljajem, sa samocom, sa
obiljem. Necu pocinuti dok ne
izborim od platna-kamena
zatvaranje posljednjih vrata u
dubinu materije pri ruci.

Jer, slikarsko platno-kamen koje je
sam svoja vrata, i koja otvara i
zatvara po vlastitu nahodjenju,
odbacuje me kao svog. On jeste
onoliko koliko i nije. On postaje;
on se razotkriva, on se spiralno
uvrée do iznenadnog
nezamjenjivog zastoja. | tek tad
je slobodan; tek tad me zarazava
njegova sloboda. Tek tad tok
upisivanja ogromnom brzinom
ubacuje u vrijeme ¢istu mo¢ ¢ina.
Cin koji me upisuje u sve ¥o
nisam ja; koji me podnosi i
odbacuje me; koji se okrece i

vraca; koji preobrazava slikarsko
platno u kamen, kamen u
slikarsko platno — &in upisivanja
slikarskog platna-kamena.

Nema ovdje pri¢e i nema poezije.
Nema literarnog izmi3ljanja i
nema filozofije. Nema opsjene i
nema krinke. Postoji samo ¢in na
slikarskom platnu-kamenu; ritam
znakova koji gube svoje
znacenje; znak ritma koji izaziva
teznju da mu se neko znacenje
pripise — i gr¢ susreta medju
njima.

Slikarsko platno-kamen nije
zrcalo jastvu; ono je bezli¢no
ogledalo prostoru koje vrijeme



nastanjuje. Njegovotijelo je tisina;
njegov govor gesta. Ono je
jasno¢a prihvacanja razdaljine
izmedju pam¢enja i predstave,
jezikai znacenja, mjesta i pokreta,
domaje i izgnanstva, ljepote i
nakaznosti. Ono je, zbog svog
vlastitog vremena, koje je nase,
nase vrijeme, bezvremena
zagonetka koja osudjuje
zlouporabe kojima smo zatrpali
smisao, jezik i gestu.

Niti je slikarsko platno-kamen
Edina Numankadica jedino. Ono
se nalazi na svakom mijestu koje
pogledamo, u svakomtrenu kojeg
uhvatimo u trku, ili koje uhvati
nas, koje nas fiksira. Ono je mjesto

67

gdje sami sebe usitnjavamo kad
gledamo i kad slusamo iznova.
Ono je samo usitnjenje usred
vremena koje upisuje svoje znake
na prostor koji nastanjujemo.

Ovo su apisi Edina
Numankadiéa, apisi s gustinom
kamena.

Allan Graubard
28. studenoga, 2001.
Washington D.C.

Prijevod:
Melika Salihbeg Bosnawi
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BIOGRAFIJA

EDIN NUMANKADIC, roden 1948. godine u Sarajevu.
Zavriio Pedagosku akdemiju - katedra za likovno
obrazovanje u Sarajevu. Studirao Istoriju jugoslovenskih
knjizevnosti na Filozofskom fakultetu u Sarajevu. Clan
ULUBiH-a od 1974. godine. Studijska putovanja:
stipendija Fonda "M. Pijade" za Pariz 1976. godine.,
Cite International des Artis, Paris 1990, SAD 1991,
Svajcarska 1994, Velika Britanija 1994, Koreja 1998.
Osnivac je grupe "Prostor - oblik".
Zivi i radi u Sarajevu.
Adresa:
Trg ZAVNOBIiH-a 20,
71000 Sarajevo,
Bosna i Hercegovina
Tel: 453-010 (atelje)

SAMOSTALNE IZLOZBE:

1971.  RU "BPuro Dakovi¢", Sarajevo
1974.  RU "Puro Dakovi¢", Sarajevo
1975.  Galerija Tribina mladih, Novi Sad
1976.  Galerija Dom omladine, Beograd
1977.  RU "Buro Dakovi¢", Sarajevo
1978.  Umijetnic¢ka galerija, Mostar
1979.  Salon galerije Karas, Zagreb

1981.  Galerija "Roman Petrovi¢", Sarajevo

1981.  Salon Muzeja savremene umetnosti, Beograd
(sa Tadi¢em)

1981.  Mali salon Doma kulture, Banja Luka

1982.  Galerija MS, Zenica

1982.  Galerija Sebastijan, Dubrovnik

1983.  Galerija Energoinvesta, Sarajevo

1984.  Jugoslovenska dokumenta, CA Sarajevo

1985.  Studio galerije Forum, Zagreb

1986.  Galerija Labirint, Ljubljana

1987.  Galerija Novi hram, Sarajevo

1988.  Galerija LoZa i Meduza, Kopar

1988.  Paviljon R. Jakopi¢, Ljubljana

1988.  Galerija Alfa, Split

1988.  Savremena galerija, Zrenjanin

1988.  Likovna galerija, Zenica

1989.  Umjetni¢ka galerija BiH, Sarajevo

1990.  Savremena galerija, Pan¢evo

1990. Likovni susret, Subotica

1991.  Galerija "M. Atanackovi¢", Bijeljina

1991.  Galerija Narodnog sveucilista, Pore¢

1991. Galerija KIC SFRJ, Paris, Francuska

1991.  Galerija Forum, Zagreb

1991.  Salon Muzeja savremene umetnosti, Beograd

1993.  Galerija "Obala", Sarajevo

1994.  Galerija "Gabrijel", Sarajevo

1995.  Galerija " La Kornice", Belinzona, Svajcarska

1995.  Galerija "P.M. SnjZeni", Prag (sa Obrali¢em)

1996. "Kunstbrau", Graz, Austrija, Galerija "Obala",
ALU, Sarajevo

1997.  Galerija "Tristero", S¢e¢in, Poljska

1997.  Galerija "Vernijer", Vodnjan-Pula (sa
Zaimovi¢em)

1998.  Mala galerija, "Porec"

1998. Galerija"BabRuah", Rabat, Maroko (sa Hozom
i Zaimovi¢em)
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1998.
1999.

1999.

1999.

2000.

2001.
2002.

2003.
2004.

1970.
1971.

1972.

1973.
1974.

1975.

1976.

1977.

1978.

1979.

Galerija IPC-Energoinvest, Sarajevo
Galerija "Meduza", Kopar, Slovenija
Bezigradska galerija, Ljubljana, Slovenija
Galerija "Le Lyis", Paris, Francuska
Galerija Forum, Zagreb, Hrvatska
Pallazo Albertini, Forli, Italia

Galerija Kulturnog centra, Beograd

Gradska galerija Biha¢
Gradska galerija "Collegium artisticum®, Sarajevo

KOLEKTIVNE 1ZLOZBE

Izlozba mladih, KSC Skenderija, Sarajevo
Izlozba u ¢&ast tridesetogodidnjice ustanka,
Dom JNA, Sarajevo

IzloZzba grupe 1+1+1, Umjetnicki paviljon,
Sarajevo

Majski salon mladih, KSC Skenderija, Sarajevo

IzloZzba grupe 4S, Sarajevo, Zagreb, Doboj
Paleta mladih SFR}, Dom kulture, Vr8ac

Il majski salon mladih, KSC Skednerija,
Sarajevo

VIl sarajevski salon, RU "D. Dakovi¢", Sarajevo

Collegium Artisticum ‘75, Sarajevo

X godina Umjetni¢ke kolonije Po¢itelj,
Sarajevo, Tuzla, Mostar

Bijenale mladih, Moderna galerija, Rijeka

Il izloZba jugoslovenskog portreta, Tuzla
IzloZba grupe "Prostor - oblik", Banja Luka,
Zenica, Sarajevo

Trijenale jugoslovenskog crteZa, Likovna jesen,
Sombor

Collegium-Artisticum ‘76, Sarajevo
ULUBIH ‘76, Collegium Artisticum, Sarajevo

IzloZzba grupe "Prostor - oblik", Galerija
V. Nazor, Zagreb

Bijenale mladih, Moderna galerija, Rijeka
Trenutak jugoslovenskog slikarstva, Likovna
jesen, Sombor

Collegium Artisticum ¢78, Sarajevo
Savremena jugoslovenska umjetnost, Okland,
Welington, Rotura

Savremena jugoslovenska umjetnost, Manila,
Filipini

Savremena jugoslovenska umjetnost
1970-1978 (AICA), Sarajevo

Savremena jugoslovenska umjetnost BiH,
Bidgos¢, Lod, Bitom, Poljska

Memorijal N. Petrovi¢, Umjetni¢ka galerija,
Ca&ak

Smotra "Mermer i zvuci" (6x6), Arandelovac
Izlozba ULUBIiH-a, Galerija Karas, Zagreb
Trijenale jugoslovenskog crteza, Likovna jesen,
Sombor

Sarajevski umjetnici, Palazzo dei Diamanti,
Ferara, ltalia

ULUBIH ‘78, Collegium Artisticum, Sarajevo

Collegium Artisticum ‘79, Sarajevo

| internacionalni trijenale crteza mladih,
Ninberg, SR Njemacka
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1980.

1981.

1982.

1983.

ULUBIH <79, Collegium Artisticum, Sarajevo
Kolekcija umjetni¢ke kolonije Pocitelj, Doboj
Stalna postavka Umjetni¢ke galerije BiH,
Sarajevo

Bijenale mladih, Moderna galerija, Rijeka
XV godina Umjetni¢ke galerije Poditelj,
Sarajevo, Tuzla, Mostar

IzloZba sarajevskih umjetnika, Baku, SSSR
Savremena likovna umjetnost BiH, KIC SFR],
Pariz

Collegium Artisticum ‘80, Sarajevo
Savremena likovna umjetnost BiH, Pritina i
MSU Skoplje

Majska izlozba mladih BiH, Collegium
Artisticum, Sarajevo

Mladi ULUBiH-a, Dom kulture Banja Luka
Medunarodna izloZba originalnog crteza,
Moderna galerija Rijeka

Mladi umjetnici SFR Jugoslavije, Galerija
Bevilaga, Venecija

Trenutak jugoslovernskog slikarstva, Likovna
jesen, Sombor

Bosanskohercegovacko slikarstvo “80.,
Collegium Artisticum, Sarajevo

Collegium Artisticum ‘81, Sarajevo

Majska izlozba mladih BiH, Sarajevo
ULUBIH 81, Collegium Artisticum, Sarajevo
Jeseniji salon, UmjetniZka galerija, Banja Luka
Savremena jugoslovenska umjetnost, Wraclaw,
Var3ava, Poljska

Izlozba Umijetni¢ke kolonije Potitelj, Capljina
Kako rijesiti sliku, RU "Puro Dakovi¢", Sarajevo
Zenica

Umjetnost u BiH 1941-1981, Umjetnicka
galerija BiH, Sarajevo

Jugoslovenska grafika i crtez, Lisabon -
Portugal , Nikozija - Kipar

Collegium Artisticum ‘82, Sarajevo

Majska izlozba mladih BiH, Collegium
Artisticum, Sarajevo

Grafika i crtez BiH <82, Collegium Artisticum,
Sarajevo

Medunarodna izlozba originalnog crteza,
Moderna galerija, Rijeka

Predio kao povod - prostor kao ishodiste,
Savremena galerija, Zrenjanin

Mlada jugoslovenska umjetnost, Budimpesta-
Madarska, Bukurest-Rumunija i MSJ, Beograd
Trenutak savremenog stvralastva BiH, Galerija
Borbe, Beograd

Izlozba grupe "Prostor - oblik", Umjetni¢ka
galerija BiH, Sarajevo

Salon mladih, Sibenik

Pocitelj ‘82, GalerijaRoman Petrovi¢, Sarajevo
Balkan zona mira, Bukure&t-Rumunija
IzloZba jugoslovenske grafike i crteza,
Umietnicka galerija, Banja Luka

Il bijenale akvarela, Karlovac

IX izlozba jugoslovenskog crteza, Kabinet
grafike, Zagreb

Bijenale mladih, Moderna galerija, Rijeka

5. dubrovacki salon, Umjetni¢ka galerija
Dubrovnik
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1984.

1985.

1986.

1987.

Iz uvjerenja i nuznosti, RU ,D. Dakovi¢",
Sarajevo

Savremena likovna umjetnost Jugoslavije
1987/83, Sarajevo, Dubrovnik

Umjetnost BiH 1974-1984, Umjetnicka
galeriija BiH, Sarajevo

Il bijenale jugoslovenske umjetnosti YAVA-1,
New York, USA

XVII hercegovacki salon, Galerija "J.B.
Benkovi¢", Herceg-Novi

Umjetni¢ka kolonija Pogitelj 1964-1984,
Collegium Artisticum Sarajevo

IzloZba crteza DLU Sarajevo, Galerija Novi
Hram, Sarajevo

Collegium Artisticum 84 , Sarajevo

Godi3nja izlozba UdruZenja umijetnikaPristina,
Pridtina, Novi Sad

90 godina umjetnosti BiH, Umjetnicka galerija
BiH, Sarajevo

10. zagrenbacka izloZba jugoslovenskog
crteza, Kabinet grafike

Likovna jesen , Sombor

Collegium Artisticum 85, Sarajevo

Stalna postavka Muzeja savremene umetnosti
u Beogradu

Smotra" Mermeri zvuci" (6 X6), Arandelovac
Izlozba crteza Drudtva likovnih umjetnika
Sarajevo, Nova Gorica

Aspekta ‘85, Austrijska kuca , Sarajevo

IzloZzba crteza Drudtva likovnih umjetnika
Sarajeva, Idrija, Sezana

Umijetnost kritika usred osamdesetih, Collegium
Artisticum, Sarajevo

Collegium Artisticum ‘86, Sarajevo

Izlozba ULUBiH-a, Umijetnicki paviljon Cvijeta
Zuzori¢, Beograd

IzloZba DLUS, Umijetni¢ka galerija, Dubrovnik
Medunarodni bijenale originalnog crteza.
Moderna galerija, Rijeka

Izlozba grupe "Prostor-oblik", Collegium
Artisticum, Sarajevo

Memorijal "N. Petrovi¢", Umjetnicka galerija
N. Petrovi¢, Caak

U susret MSU, Muzejski prostor, Zagreb
Likovna kolonija Pore¢, Narodno sveudiliste,
Porec

Iz fundusa Muzeja grada Sarajeva, R} "BPuro
Pakovi¢", Sarajevo

Collegium Artisticum ‘87, Sarajevo
Jugoslovenskadokumenta ‘87, KSC Skenderija,
Sarajevo

Bijenale jugoslovenskog akvarela, Karlovac
Zagrebacka izloZba jugoslovenskog crteza,
JAZU, Zagreb

Mali format DLJS, Galerija Novi hram, Sarajevo
IzloZba jugoslovenskog crteZa, Likovna jesen,
Sombor

Mali format u slikarstvu, Umjetnicka galerija,
Banja Luka

I1zloZba Kainié¢, Mari¢, Numankadi¢, Likovna
galerija, Zenica

Savremena jugoslovenska umjetnost,
Atina-Gr¢ka
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1988.

1989.

1990.

1991.

1992.

Likovni susret, Galerija Forum, Niksi¢

Mali format u slikarstvu, Collegium Artisticum,
Sarajevo i Kopar

Izlozba Kaini¢, Mari¢, Numankadi¢, Galerija
Dom mladih, Sarajevo

Collegium Artisticum ‘88, Sarajevo

Pet sarajevskih umjetnika, Gradska galerija
Fridrishafen, SR Njemacka

Bijenale akvarela, Mjesna galerija, Ljubljana
Revijalna izlozba ULUBiH-a, Collegium
Artisticum, Sarajevo

Likosabor, Ba3¢ar3ija, Sarajevo

Savremena umjetnost BiH, Mjesna galerija,
Ljubljana

Hercegnovski bijenale, Galerija ").B.
Benkovi¢", Herceg-Novi

Balkan zona mira, Bukurest-Rumunija
IzloZba Kaini¢, Mari¢, Numankadi¢, Galerija
jugoslovenskog portreta, Tuzla

Akvizicija 1984-88, Galerija suvremene
umjetnosti, Zagreb

40 godina Muzeja grada Sarajeva, Collegium
Artisticum, Sarajevo

Collegium Artisticum ‘89, Sarajevo
Nagradenim u ¢ast (Numankadi¢ i Tadi¢),
Kamerni teatar 55, Sarajevo

Anale u Pore¢u, Narodno sveucilidte, Pore¢
Izbor dijela iz privatnog vlasnistva, Umjetnicka
galerija Banja Luka,Banja Luka

Izlozba DSLU, Umjetni¢ka galerija Dubrovnik,
Titograd, Sarajevo

Jugoslovenska dokumenta ‘89, KSC Skenderija,
Sarajevo

CrteZi sarajevskih umjetnika, Salcburg, Austrija
Izlozba Likovne kolonije Mile3evo ‘89,
Prijepolje

IzloZba Likovna jesen ‘89, Sombor

Collegium Artisticum ‘90, Sarajevo

Likovna jesen, Subotica

IzloZzba DLUS, Galerija Karas, Zagreb

Anale ‘90, Porec

Aukcija ‘90, R} "D. Dakovi¢", Sarajevo
Belo,Bela slika u savremenom slikarstvu
M.S.U., Beograd

Stalna postavka Galerija "M. Atanackovi¢",
Bijeljina

Collegium Artistikum ‘91, Sarajevo

I cetinjski bijenale, Cetinje

ULUBIH, 1945-1991, Sarajevo

Zazto Dubrovnik, Muzej XIV ZO|, Sarajevo
Aukcija za Energoinvest, Sarajevo

Stalna postavka Umjetnic¢ke galerije BiH,
Sarajevo

Aukcija za djediju kliniku, Dom pisaca,
Sarajevo

Collegium Artistikum ‘92, Sarajevo

IzloZzba za Karitas, Sarajevo

Bijenale akvarela, Zrenjanin

Umijetnici Sarajeva za slobodnu BiH, Kamerni
teatar, Sarajevo

IzloZba u DrZavnoj bolnici , Sarajevo
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1993.

1994.

1995.

1996.

1997.

IzloZba "Merhamet" , Kamerni teatar,Sarajevo
Izlozba ULUBIH-a, Kamerniteatar 55, Sarajevo
Aukcijska izlozba za "Napredak", "Kamerni
teatar", Sarajevo

"Svjedoci postojanja", Galerija Obala, Sarajevo
Ratni plakat u BiH, Umjetnicka galerija BiH,
Sarajevo

Izlozba Walldeg, Obrali¢, Numankadi¢,
Kamerni teatar 55, Sarajevo

Ljeto u Kamernom teatru 55, Sarajevo
Bijenale u Veneciji, predstavljanje BiH
IzloZba za "Intervenir", Tuluz; Francuska
"Ratna ekspresija", Galerija "Gabriel", Sarajevo
Homagge za Mostar, Preporod, Sarajevo

Izlozba ratnog plakata BiH, Bern, Svajcarska
IzloZzba sarajevskih umjetnika, Frankfurt i
Zagreb

“Svjedoci postajanja", New York, USA, Bill,
Svajcarska; Edinburg

1zloZba "Karitasa", Berlin, Njemacka
Umijetnici Sarajeva za slobodu BiH, Narodna
galerija, Ljubljana

Mapa grafika Sarajevo ‘94, Umjetnicka galerijia
BiH, Sarajevo

"Svjedoci postojanja", Insbruk, Kunshalle,
Austrija

Grafitke mape 92,93,94, Prag, Ceka Republika
Most "Sarajevo-Hjuston", Hjuston, USA
"Umjetnici Sarajeva za slobodnu BiH",
Umijetnicka galerija, Maribor

Izlozba za Dan Armije BiH, Dom Armije,
Sarajevo

"Kuéa u vremenu", Moderna galerija, Ljibljana
"Umjetno3¢éu za mir" Napredak, Sarajevo, HKD
Novo Sarajevo

10. godina Galerije Doma omladine, Beograd

"Europe Diskoven", Dom mladih, Tuzla
Kulturni dani BiH u Be¢u, Mape grafika 92, 93,
94, 95, Be¢, Austrija

"Sientes", Galerija Vje¢nice, Prag, Cetka
Grafike i crtezi ULUBiH-a CA, Sarajevo

50. godina ULUBiH-a, Umjetnic¢kagalerija BiH,
Sarajevo

"Weltsaung ", Torino, ltalija

"Mapa grafike ‘94",Galerija Obala, Sarajevo
Bijenale slikarstva, Sofija; Bugarska

Bijenale slikarstva u Kuvajtu, Kuvajt
"Memento Metropolis", Kopenhagen, Danska

Likovna kolonija, Pore¢

"Memento Metropolis", Antverpen

Bijenale na Cetinju, Cetinje, Crna Gora
"Devet zmajevih glava", Cung Pu, Koreja
"Susret" Misirlic-Numankadi¢, Galerija
Svicarske ambasade, Sarajevo
Internacionalna izlozba tapiserija, Dizajn
centar, New York

IzloZba "Napredak", Umjetnicka galerija BiH,
Sarajevo

Miting in point, Fondacija Soros, Sarajevo
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1998.

1999.

2000.

2001.

"Collegium Artisticum 98", Sarajevo
"Sarajevski zid" Lief Boman i E. Numankadi¢,
Sarajevo

"ULUBIH 98", Galerija Roman Petrovi¢,
Sarajevo

Drvo Zivota "Joko Ono" Sarajevo

Collegium Artistikum 98, Sarajevo

Umijetnici BiH, Lucerfli-Svicarska

Hozo, Zaimovi¢, Numankadié¢, Kazablanka,
Maroko

Bijenale crteZza Mostar,

IzloZba crteza ULUBiH-a , Ankara, Turska

Iza ogledala, Fondacija Soro3, Sarajevo
Misirli¢, Numankadié¢, Pasquart, Biel, Svicarska
Na tragovima, Dom Armije, Sarajevo

Festival Devet zmajevihglava, Cung Du, Koreja

Kaini¢, Mari¢, Numankadi¢, Umjetni¢ka
galerija BiH, Sarajevo

Umjetnost u ratu, Palazzo Reale, Napulj, Italija
Collegium Artisticum ‘99 ,Sarajevo

Bijenale crteza ULUBiH-a, Kulturni centar,
Mostar

PejzaZ u bosansko-hercegovat¢kom slikarstvu,
UG BiH, Sarajevo

Izlozba 18 gradova-18 umjetnika, Graz,
Sarajevo

Sarajevski zid, Geteborg, Svedska

Ars Aevi, KSC Skenderija, Sarajevo

6X6, savremeni umjetnici BiH, Kamerni teatar,
Sarajevo

Mladii stari, Bijenalna izloZba, Pariz, Francuska

Kollegium Artisticum 2000, Gradska galerija,
Sarajevo

Instalacije i skulptura u BiH, UG BiH, Sarajevo
IzloZzba 18 gradova - 18 umjetnika, Collegium
Artisticum, Sarajevo

Prvi bijenale malog formata, Orebro, Svedska
Treca godi3nja izloZba crteza, Kulturni centar
Mostar

Savremena umjetnost Bo3njaka, Kur3umli
medresa, Sarajevo

Sarajevski zid, Malme i Motala, Svedska
Ljetni susret, Galerija L.I.P.A., Vadington, USA
Savremerna umjetnost Bo3njaka, Skoplje,
Makedonija

6. internacionalni projekat Mail art, Graz,
Austria

Olimpijsko Sarajevo - Olimpijskom Sidneju,
Sidnej, Australija

Bijenale minijatura, Gornji Milanovac,
Jugoslavija

2+2, Galerija IPC, Sarajevska zima, Sarajevo
Sedam umjetnika iz Sarajeva, Nirnberg i
Waserburg, Njemacka

Collegium Artisticum 2001, KSC Skenderija,
Sarajevo

Bijenale crteza, Kulturni centar, Mostar
Revijalna izloZzba ULUBiH-a, Collegium
Artisticum, Sarajevo

Stalna postavka Umjetni¢ke galerije BiH,
Sarajevo

Deset godina poslije, Galerija L.I.P.A.,
Vasington, USA
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2002.

- Collegium Artisticum 2002., Sarajevo

- Bijenale akvarela, Istanbul, Turska

- Bijenale crteza ULUBIH-a, Kulturni centar,
Mostar

- Stalna postavka Muzeja savremene umetnosti,
Beograd

- Medunarodni simpozij "Umjetnost i papir",
Cacak

- Umjetnost iz kutije, Bijenale na Cetinju,
Crna Gora

- ARS AEMI, Historijski muzej, Sarajevo

- Il Bijenale malog formata, Orebro, Svedska

2003.

- lzlozba za poginule u Strpcima, Podgorica,
Crna Gora

- Likovni susret, Podgorica, Crna Gora

- 18umijetnika - 18 gradova, Klagenfurt, Austrija

- Internacionalno bijenale u Firenci, talija

- Susret u ateljeu, Sarajevska zima, Sarajevo

- Collegium Artisticum 2003., Sarajevo

- Ratne mape grafika, Umjetnicka galerija BiH

- Bijenaleu Veneciji, Palata UNESCO-a, Venecija

NAGRADE:

Nagrada na majskoj izlozbi mladih- BiH, Collegium
Artisticum, Sarajevo, 1971.

Nagrada za crteZ na izlozbi Collegium Artisticum 82,
Sarajevo, 1982.

Otkupna nagrada medunarodnog Zirija na bijenalu
originalnog crteZa, Moderna galerija, Rijeka, 1983.
Nagrada za likovno stvaralastvo SIZ-a kulture grada
Sarajeva, 1988.

Nagrada za slikarstvo na Collegium Artisticumu 89,
Sarajevo, 1989.

Otkupna nagrada Likovne kolonije Mile3evo 89,
Prijepolje, 1989.

Nagrada AICE "Svjedocima postojanja", Sarajevo, 1993.
Plaketa za slikarstvo, Bijenale u Kuvajtu, Kuvajt, 1996.
Nagrada za grafiku "50 godina ULUBiH-a", Sarajevo,
1996.

Nagrada Festivala "Devet zmajevih glava", Cung Du,
Koreja, 1998.

Sestoparilska nagrada Grada Sarajeva, Sarajevo, 1999.
Gran Prix Collegium Artisticum 2000, KSC Skenderija,
Sarajevo, 2000.

Djela E. Numankadi¢a nalaze se u brojnim privatnim
kolekcijama i muzejima kao 3to su:

Muzej Ars Aevi - Sarajevo

Umijetnicka galerija BiH, Sarajevo
Muzej grada Sarajeva, Sarajevo
Obalne galerije, Piran

Muzej moderne umjetnosti, Beograd
Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb
Galerija portreta, Tuzla

Umijetnicka galerija, Banja Luka
Bodenjski muzej umjetnosti, Fridrihshafen
Palazzo Albertini, Forli, Italija

Galerija "M. Atanackovi¢", Bijeljina
Umijetnicka galerija Biha¢

Bo3njacki Institut Sarajevo
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BIBLIOGRAFIJA

Z. Grebo - Vizuelne dimenzije Zivota, Spektar,
Sarajevo, 1. 6.1971.

M. Karamehmedovi¢ - Sarajevska likovna hronika,
Sinteza br. 25, Ljubljana

. Krzovi¢ - Eksperiment sa tonom, Oslobodenje,
Sarajevo, 1. 2.1972.

M. Salihbegovi¢ - Slikarstvo E. Numankadiéa, Zivot,
Sarajevo, juni 1973.

N. Agi¢ - Uz izloZbu grupe "4S", Lica, Sarajevo, maj-
juni 1973.

M. Marijanovi¢ - Predgovor u katalogu grupe "4S",
Sarajevo, 1973.

B. Mileti¢ - Boja i ritam, Odjek, Sarajevo, januar
1975.

M. Arsié¢ - Slike E. Numankadiéa, Polja, Novi Sad, april
1975.

S. Blagojevi¢ - Predgovor u katalogu samostalne
izlozbe u Novom Sadu, 1975.

J. Jurii¢ - Osjecaj apsolutne duhovnosti, Nasi dani,
Sarajevo, 7.11.1975.g.

I. Handzi¢ - Slike i grafike, Oslobodenje, Sarajevo,
22.1.1976.

O. Davico - Carstvo smrti tek je naceto, Odjek, februar,
1976.

P. Vasi¢ - Kompozicije E. Numankadi¢a, Politika,
Beograd, 13. 3. 1976.

Z. Markus - Kroz galerije i salone, Borba, Beograd,
17.3.1976.

N. Agi¢ - Iskustvena vrijednost boje, Oslobodenje,
mart, 1976.

A. Bogojevi¢ - E. Numankadi¢, Umjetnost, Beograd ,
br. 48., 1976.

V. Malekovié¢ - Skup posebnosti u okviru grupe,
Vjesnik, Zagreb, 3. 10. 1977.

S. Kljuji¢ - Boja, prostor, vrijeme, Vjesnik, Zagreb,
3.10.1977.

N. Agi¢ - Boja koja misli, Oslobodenje, Sarajevo,
4.10.1977.

D. Jovié- Predgovor u katalogu V beogradskog trijenala
savremene umjetnosti, 1977.

K. Prohi¢ - Predgovor u katalogu ,Prostor - oblik",
Zagreb, 1977.

J. Denegri - Predgovor samostalnoj izloZbi u Sarajevu
1977.

). Skunca - Visoka razina, Vijesnik, Zagreb,
23.11.1978.

M. Trnka - Prostor i vrijeme, Nasi dani, Sarajevo,
8.12.1978.

Z. Pozni¢- Bez podvladivanja konjukturama, Covjek i
prostor br. 309, Zagreb, 1977.

M. Solman - Predgovor katalogu samostalne izlozbe u
Mostaru , 1978.

C. Sarajli¢ - Sirina koloristi¢kog raspona, Front slobode,
Tuzla, 13. 3. 1979.

P. Mikuli¢ - Gradacija boja, Odjek, Sarajevo, mart,
1979.

S. Pekmez - Klige kao metod, Sarajevske novine,
Sarajevo, 21. 5. 1979.

D. Zdravec - Ka sudtini likovnog, Oslobodenje,
Sarajevo, 19. 11. 1979.

V. Malekovi¢ - Zanimljive tendencije, Vjesnik, Zagreb,
8.12.1979.
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N. Dimitrijevi¢ - Predgovor samostalnoj izlozbi u Tuzli,
1979.

I. Kordi¢ - Vjernost temeljnoj ideji, Lica br. 3., Sarajevo,
1979.

A. Begi¢ - Predgovor u katalogu "Savremena umjetnost
BiH", Pariz, 1979.

S. Blagojevi¢ - Predgovor.samostalnoj izloZbi u
Zagrebu, 1979.

B.M. Proti¢ - Predgovor u katalogu | trijenala crteza,
Nirnberg, 1979.

M. Zivkovi¢ - Pohvale nasoj selekciji, Politika,
Beograd, 5. 11. 1980.

S. Coninck - Rjecita mlada generacija, Odjek, br. 11,
Sarajevo, 1980.

N. Salom - Uprkos pri¢i i dopadljivom, Oslobodenje,
Sarajevo, 21. 1. 1981.

M. Daki¢ - Boja smjesdtena u prostor i vrijeme,
Sarajevske novine, 28. 1. 1981.

M. HusedZinovi¢- Boja, prostor, vrijeme, Oko, Zagreb,
19.2.1981.

P. Mikuli¢ - ZaokruZen ciklus, Odjek, Sarajevo, februar
1981.

A. Begi¢- Prodrijeti u cjelovitost, Odjek, Sarajevo,
15.3.1981.

B. Peridi¢ - Sarajevska likovna panorama, Zivot, mart,
Sarajevo, 1981.

J. Denegri - Slikarski izazovi, Odjek, Sarajevo,
15.4.1981.

B. Peji¢ -Iznad lokalnog, KnjiZevne novine, Beograd,
16. 4. 1981.

D. Soc¢anski - Misliti boju, Glas, Banja Luka,
7.10.1981.

D. Socanski - Slojevitost autenti¢nog djela, Glas, Banja
Luka, 14. 10. 1981.

K. Bogdanovi¢ - Boja kao prostor-vrijeme u novijim
slikama E. Numankadiéa, 1zraz br.10., Sarajevo,
1981.

J. Vinterhalter - Predgovor u katalogu samostalne
izloZbe u Salonu Muzeja savremene umetnosti u
Beogradu 1981.

I. Krzovi¢- Predgovor u katalogu X jesenjeg salona u
Banjoj Luci, 1981.

B.M. Proti¢ - Predgovor u katalogu samostalne izlozbe
u Zenici, 1982.

J. Vinterhalter - Programski pomak, Oslobodenje,
Sarajevo, 3. 9. 1982.

J. Denegri - Beogradska likovna hronika, Sinteza br. 55,
56,57,1982.

N. Salom - Traganje za sustinom, Oslobodenije,
Sarajevo, 12. 2. 1982.

D. Jovi¢ - Predgovor izloZbi ,Predio kao povod" -
Prostor kao ishodiste, 1982.

M. HusedZinovi¢ - Predgovor izloZbi jug. crteZa i
grafike u Portugalu, 1982.

Simat Banovi | - Rajski vrt razli¢itosti, Danas,
3.8.1982.

V. Malekovi¢ - Nedostaje samo publika, Vijesnik,
Zagreb, 9. 8. 1982.

Z. Vlagi¢ - Polemi¢nost kao temeljna osnova,
Oslobodenije, Sarajevo, 10. 7. 1982.

J. Denegri - Suprotnost vladajuéem duhu, Oslobodenije,
Sarajevo, 5. 6. 1982.

Z. Rus - Predgovor u katalogu izlozbe Balkan zona
mira, Bukurest, 1983.

S. Stepanov - Predgovor u katalogu Nova apstrakcija,
Pancevo, 1983.
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N. Ziger i B. Valuek - Vodi& po 12. bijenalu mladih,
Rijeka, 1983.

M. Karamehmedovi¢ - Samostalna egzistencija crteza,
Oslobodenije, Sarajevo, 5. 10. 1983.

V. Kusik - Tragovi ustrajavanja, Odjek br. 17, 1983.

N. Dimitrijevi¢ - 1zazov materijala, Odjek br. 17.
1983.

Z. Vla&i¢ - Umjetost kao sudbinsko odredenje,
Oslobodenije, 21. 7. 1983.

K. Bogdanovi¢ - Drugo poimanje lepog, 1zraz, 9-10,
1983.

V. Buzanci¢ - Predgovor izlozbi Savremena
jugoslovenska umjetnost 1978/83, Sarajevo

M. Becirbasi¢ - Trag se moZe ostaviti i na kartonu,
Mladost, 23. 1. 1984.

M. Husedzinovi¢ i I. Krzovi¢ - Predgovor u katalogu
"Umjetnost BiH 1974-1984.", Sarajevo

N. Kurspahi¢ - Jugoslovenska dokumenta, Odjek br. 2,
Sarajevo, 1985.

H. Demirovi¢ - Samogovor tvari, Oslobodenije,
17.4.1985.

T. Lalin - Slikanje umjetnost slike, Vijesnik, Zagreb,

8. 6. 1985.

D. Zdravec - Zagrebacka kulturna panorama,
Oslobodenije, 6. 6. 1985.

V. Buzan¢i¢ - Ta vjernost nekom sebi, Odjek, br. 12,
Sarajevo, 1985.

A. Tidma - Koncepcija bez pokri¢a, Dnevnik, Novi sad,
20.10. 1985.

M. HusedZinovi¢ - Sarajevska likovna hronika, Sinteza,
65, 66, 67, 1984.

Z. Makovi¢ - Predgovor za samostalnu izlozbu u
galeriji Labirinit u Ljubljani,1986.

F. Zalar - Belo-sivi-¢rni sledovi, Dnevnik, Ljubljana,
23.1.1986.

T. Majer - Pomijeriti granice moguénosti, Nasi dani,
21.3.1986.

S. Blagojevi¢ - Likovni dometi, Revija Sarajevo, 1986.

A. Adamovi¢ - Predgovor izloZbi grupe "Prostor -
oblik", Sarajevo, 1986.

J. Mikus - Predgovor samostalnoj izloZbi u sarajevu
1987.

A. Adamovi¢ - Slikarska podsvijest i gesta,
Oslobodenije, Sarajevo, 1987.

S. Sinik -Ostavljanje traga, Oko br. 390, Zagreb,
1987.

A. Begi¢ -Umjetnost BiH, Svjetlost, Sarajevo, 1987.

M. Stoji¢- Aplauz jednom rukom, Oslobodenje,
Sarajevo, 18. 11. 1987.

Z. Makovi¢- Predgovor katalogu izlozbe Kaini¢, Marié¢,
Numankadi¢, 1987.

Lj. Misirli¢ -Predgovor katalogu izlozbe Mali format,
Banja Luka, 1987.

Likovna enciklopedija Jugoslavije, Il tom , JLZ,
Zagreb,1987.

B. Perisi¢ - Pet slikara jedna izloZba, Oslobodenje,
Sarajevo, 28. 3. 1988.

Z. Makovié¢ - Slike Edina Numankadi¢a, Odjek br. 8,
Sarajevo, 1988.

M.K. - Kunst als Mittel der Vokerverstandingung: Funf
aus Jugoslawien Kunstler stellen sich vorschwabische
zeitung 6. april 1988. Fridrihshafen, SR Njemacka

M.K. - Eine Sprache die keine Granze kennt: Kunst aus
Jugoslawien als Anlas zur Begegnung, Schwabische
zeitung 9. 4. 1988. Friderihshafen

A. Medved - Slika psihoti¢ne telo, Nasi razgledi,
Ljubljana, 27. 5. 1988.
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J. Denegri - Nesuspregnuti govor slike, Oslobodenje,
Sarajevo, 28. 5. 1988.

S. Radi¢ - 5 Kunstler aus sarajevo, Nasi dani,
Sarajevo, 29. 4. 1988.

L. Sarajli¢ - Spoj triju likovnih poetika, Nasa rije¢,
Zenica, 9.11. 1988.

J. Prnja -Slike Edina Numankadic¢a, Glas, Banja Luka,
29.9. 1988.

M. Karamehmedovi¢ -Povratak konkretne slike, Odjek,
br. 22, Sarajevo, 1988.

A.Kaini¢- Slikanje kao magija, Oslobodenije,
26.12.1988.

A. Basin - Likovni zapiski, Nasi razgledi, Ljubljana,
9.9.1988.

T. Alvad - Nadoknaditi propusteno, Oslobodenije,
Sarajevo, 19. 12. 1988.

J. Toturov- Sasvim nepridvidljiv znak, Dnevnik, Novi
Sad, 9.12.1988.

N. Gali¢- Kist kroz godine , Sarajevske novine,
Sarajevo, 16. 1. 1989.

M. Prem3ak - Trinajest tipi¢nih predstavnikov, Vecer,
Maribor, 11. 1. 1989.

B. Sosi¢- Trenutak u slikarstvu BiH, Odjel br. 2,
Sarajevo, 1989.

J. Mesesnel- Moderniji i racionalniji istrazivacki
trendovi, Odjek 2/89, 1989.

M. HusedZinovi¢- Predgovor u katalogu samostalne
izloZbe u Kopru, 1988.
Izdava¢: Obalne galerije Piran

J. Tutorov - Edin Numankadi¢, Likovni Zivot br. 8,
Beograd, 1989.

S. Radi¢ - Prostor, svjetlost, vrijeme......, Nasi dani,
Sarajevo, 3. 2. 1989.

M. Karamehmedovi¢ - Jedna semanticka fascinacija,
Oslobodenje, 4. 2. 1989.

S. Blagojevi¢ - Izvorni procesi materije, Odjek br. 4,
Sarajevo, 1989.

N. Kurspahi¢- Tragovi boje u prostoru, Odjek br.4.,
Sarajevo, 1989.

I. Krzovi¢ - Predgovor u katalogu Likosabora, Sarajevo,
1988.

.5. Banov - Predgovor u katalogu Anale u Porecu,
1989.

D. MatiCevi¢ -Predgovor u katalogu YU-dokumenta
1989.

D. Kadijevi¢ - Predgovor u katalogu Mileeva, 1989

S. Stepanov - Predgvor u katalogu likovna jesen
Sombor, 1989.

S. Musabegovi¢ -Samo ugaslo sunce je oko, Odjek,
br.17. 1989.

M.C. Marjanovi¢ - Rizik je uvjek veliki izazov, Politika
ekspres, 12. 1. 1990.

A. Medved - Slika psihoti¢ko tijelo, Zivot umjetnosti,
45, 46, 1989.

Z. Makovi¢ -Nenapisano, Biblioteka Kvorum, 1989.

D. Kadrijevi¢ - Nova apstrakcija, NIN, 1990.

M. Prodanovi¢- Izlazak iz tamnih povrsina, Knjizevna
re¢, Beograd, 10. 2. 1990.

Marina Trumi¢- Predgovor u katalogu za samostalnu
izloZbu u Parizu, 1991.

Zvonko Makovi¢- Predgovor u katalogu za samostalnu
izlozbu u Zagrebu, 1991.

N. Buri¢- Tragovi slike, Start, broj 583 - Zagreb,
25.5.1991.

D. Kadijevi¢- U senci zbilje, Nin, Beograd,
21.2.1992.
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Paul Lowe - Where staying aliv has becomen art form,
Europien, 8. 8. 1993.

M. Karamehmedovi¢- Otisak sada3njosti u buduénosti,
Oslobodenije, Sarajevo Ljubljana, 15. 11. 1993.

Azra Begi¢- 1zmedu neba i zemlje, Predgovor u
katalogu Svjedoci postojanja, Obala art centar
Sarajevo, decembar 1993.

A. DZani¢ - Boja vremena, STIL, Sarajevo, 10. 6. 1993.

H.B. Alptekin - Svjedoci postojanja, Dekorasion -
Istambul, Turska, 1994.

Elizabet Hess - Rije¢nik, Voice, New York, 15. 3. 1994,

Karin Lipson - In the Ashe s of Sarajevo, New York
Newsday, 28. 3. 1994.

Elizabet Gerber - Kunst als akt des widerstandes, Steh
platz, jun-aug. 1994.

Carol Vogel - Inside art, The New Jork Taimes,
18. 3. 1994.

H. Horowitz - "Sarajevo in New York", Neue bildende
kunst, Berlin 2/1994.

Barbara Karkabi - Faxed Sarajevo images full of
emotion, Houston chronicle, USA, 6. 6. 1995.

Jamey Gambrell - Sarajevo, Art in Extremis, Art in
America, USA, maj 1995.

Marijetica Potr¢ -Inervju - Mars br. 3-4, Ljubljana,
1995.

Piero del Giudici - Predgovor u katalogu samostalne
izloZbe u Belinzoni, 1995.

Zdenka Badovinac - Predgovor u katalogu izlozbe
"Kuéa u vremenu", Ljubljana, 1995.

Simpozij "Zivjeti sa genocidom" - Mars br-. 1-2,
Ljubljana, 1995.

Kristine Holer - Predgovor u katalogu izlozbe "Next",
Grac - 1996.

N. Kurspahié - Umjetnost uprkos svemu, Obala art
centar, Sarajevomaj 1996.

M. Karamehmedovi¢ - Sarajevski memento , 1992-
1996, Sarajevo 1997.

Azra Begi¢ - Predgovor u katalogu izloZbe Misirli¢-
Numankadi¢, Sarajevo 1997.

V. Hadzismajlovi¢ - Predgovor u katalogu samostalne
izloZbe u Puli 1997.

Vojislav Vujanovi¢ - Alhemija slike, Sarajevo, 1997.

Predgovor u katalogu festivala "Devet zmajevih glava" -
Cung Du, Koreja,1997.

A. Ring Petersen - Predgovor u katalogu izlozbe
"Memento metropolis" -Kopenhagen, 1997.

Melika Salibeg Bosnawi, knjizevnik - Edinu
Numankadiéu, slikaru, Lica, 1997.

Senida Alagi¢ - I1zloZba u mlinu kulture, Dnevni avaz,
Sarajevo, 22. 12. 1998.

Ela Caroli - Arte in Guerra., Altra stampa Edicioni,
Napoli - Italia, 1998.

I. Hiroyama - Sarajevo se moli, NHK- tim, Tokio,

Japan, 1998.

S. Musabegovi¢ - Zargon otpatka, Tekstulani otpaci,
Svjetlost -Sarajevo, 1998.

A. Medved - Predgovor u katalogu samostalne izlozbe
u Kopru, 1999.

Milos Basin - Predgovor u katalogu samostalne izlozbe
u Ljubljani, 1999.

Meliha HusedZinovi¢- Predgovor za izloZbu grupe
»Kamen", Sarajevo, 1999.

Bo Borg - Predgovor u katalogu ,Sarajevski zid",
Linkoping - Svedska, 1999.

Sulejman Bosto - Predgovor u katalogu ,Sarajevski
zid"-Linkoping, Svedska, 1999.
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Tvrtko Kulenovié - Predgovor za izlozbu ,18 umjetnika
18 gradova", Grac-Austria, 2000.

l. Jevdevi¢ - Predgovor izlozbi ,Instalacije i skulpture
BiH", Sarajevo, 2000.

Ibrahim Krzovi¢ - Predgovor izloZbi ,Umjetnost
Bo3njaka", Sarajevo, 2000.

Z.Makovi¢: W.Benjamin i S. Sontag kao krhotine iz
ratnog skrovista - Globus, Zagreb, 2000.

Suada Kapi¢ - Opsada Sarajeva 1992-1996, FAMA
Sarajevo, 2000.

Nijaz Musabegovi¢ - Umjetnost i politika,
Socijaldemokrat br. 1, Sarajevo, 2000.

Gradimir Gojer - Kolazi, Biblioteka Menheten,
Sarajevo, 2000.

Manoela Gandini - Il Coraggio dell Arte, Kult no. 9,
Milano, 2000.

Pepe Navaro - Sarajevo Humano, L. Blum, Barcelona,
2000.

M. HusedZinovi¢ - Contemporari visiual arts in BiH,
Balkan Media - Sofia, 2000.

Bo Berg - Muren Fran sarajevo, Konsperspektiv,
No 28 - Malme, 2000.

Andreas Majer - Predgovor za izlozbu 2+2, Sarajevo,
2001.

Rupert Schrener - Zeihen dea Neubeginss, Wolfsburg
zeitnug, 6. 6. 2001.

J. Denegri - Umjetnost kao egzistanecijalno iskustvo,
Revija Krug 99, 2001.

Bo Ber - Predgovor za katalog "2+2", Sarajevo, 2002.

Iva Enzler - Predgovor za katalog "Umijetnost iz kutije",
Sarajevo, 2002.

Alan Graubard - Predgovor za samostalnu izlozbu u
Bihac¢u, 2003.

Asja Mandi¢ - Predgovor u katalog Bijenala u Veneciji,
2003.

Nikola Kova¢ - Savremeno slikarstvo u BiH, ANU,
Sarajevo, 2003.

Dorde Kadijevi¢ - Poruka, Nin, Beograd, 22. 08. 2002.

Mata Vukoti¢ - Stanje due, glas javnosti, Beograd,
29. 08. 2002.

Marija Fekete Sulivan - Carolija iz kutije sa
uspomenama, Max, Sarajevo, 14. 02. 2003.
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® N o w

10.

11.

12.
13.

14.

15.

16.

17.
18.

19.
20.

21.

22.
23.
24,
25.

26.

27.

POPIS CRNO-BIJELIH FOTOGRAFIJA

IzloZba grupe "1+1+1", Umjetnicki
paviljon Sarajevo, 1972.

Posjeta Luvru, Pariz, 1971.

Sa profesorom Afanom Rami¢em u Sarajevu
1971.

Mica Todorovi¢, Arfan Hozi¢ i autor u
Sarajevu 1975.

Grupa "Prostor oblik" u Sarajevu 1976.
Oskar Davico i autor 1976. u Sarajevu
Ivo Seremet i autor 1977. u Sarajevu

Sa lvom Andri¢em i Zukom DZumhurom u
Pocitelju 1974.

Bekir Misirli¢ otvara autorovu izloZbu u
Banja Luci 1989.

Slobodan Blagojevi¢ otvara autorovu
izlozbu u galeriji "R. Petrovi¢" 1980.

Otvaranje izloZbe Ljubomira Percinli¢a u
Sarajevu 1989.

U Metropoliten muzeju u Njujorku 1991.

Na otvaranju izlozbe N. K. Kurtovi¢ u
Sarajevu 1986.

Sa A. B. Levijem u Umijetnickoj galeriji BiH
1993.

Umijetnici Sarajeva za slobodnu BiH,
Sarajevo 1992.

Sa Otonom Glihom u Olimpijskom muzeju
1988.

Edo Murti¢ i autor u Vrsaru 1998.

Grupa sarajevskih kulturnih radnika na
Bijenalu u Veneciji 1997.

Andrej Medved i autor u Kopru 1994.

Ibrahim Spahi¢ otvara izlozbu "Svjedoci
postojanja", Sarajevo 1993.

Sa Emirom Kusturicom u Olimpijskom
muzeju 1990.

Braco Dimitrijevic¢ i autor u Be¢u 1999.
Sa A. Bontom Olivom u Sarajevu 2001.
Denis Openhajm i autor u Be¢u 1999.

Dodjela Gran Prixa u Collegium
artisticumu, Sarajevo 2000.

Setnja Sarajevom sa Mikelandelom
Pistoletom 2002.

Bienale u Veneciji, 2003.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

POPIS REPRODUKCIJA

BOJA - PROSTOR - VRIJEME

Sa izloZbe "Svjedoci postojanja", Kunst

Hale, Njujork, 1993.

Boja, prostor, vrijeme, I, 1971.,
ulje na platnu 70x50 cm

Boja, prostor, vrijeme, V, 1972.,
ulje na platnu, 70x50 cm

Boja, prostor, vrijeme, VII,1976.,
akril na papiru,100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, X, 1977.,
akril na platnu, 100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, XI, 1977.,
akril na platnu,100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, XIl, 1978.,
akril na platnu, 100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme , X1V, 1975.,
akril na platnu, 52x42 cm

Boja, prostor, vrijeme, XV, 1978.,
akril na platnu, 100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, XVII, 1979.,
akril na platnu,100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, XIX, 1980.,
akril na platnu, 100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, XX, 1980.,
akril na platnu,100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, XXI, 1981.,
akril na platnu, 100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, XXII, 1980.,
akril na platnu, 100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, XXIII, 1981.,
akril na platnu, 100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, XXIV, 1981.,
akril na platnu, 100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme , XXV, 1981.,
akril na platnu, 100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, XXVI, 1982.,
ulje na platnu, 100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, A-l, 1970.,
ulje na platnu, 60x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, A-ll, 1971.,
ulje na platnu, 70x50 cm

Boja, prostor, vrijeme, A-I11,1972.,
akril na papiru, 30x21 cm
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22,

23.

24,

25.

26.

27.

28.

29.

30.

Boja, prostor, vrijeme, A-4, 1977.,
akril na platnu, 50x40 cm

Boja, prostor, vrijeme , A-5,1975.,
akril na platnu, 52x42 cm

Boja, prostor, vrijeme, A-6, 1979.,
akril na platnu, 100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, A-7, 1980.,
akril na platnu, 100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, A-8, 1981.,
akril na platnu, 100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, A-9, 1981.,
akril na platnu, 100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, A-10, 1981.,
akril na platnu, 100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme, A-11, 1981.,
ulje na platnu, 100x70 cm

Boja, prostor, vrijeme,A-12, 1982.,
akril na platnu, 70x70 cm
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31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

41,

42.

43.

44,

45.

46.

47.

48.

49.

50.

51.

52.

53.

54.

55.

TRAGOVI

"“Tragovi B I, 1983.,

akril na platnu, 48x34 cm
"Tragovi B II", 1983.,

akril na papiru, 70x100 cm
"Tragovi B I11",1983.,

akril na papiru, 70x100 cm
"Tragovi B IV", 1983.,

akril na papiru, 70x100 cm
"Tragovi B V", 1984.,

akril na papiru, 70x100 cm
"Tragovi B VI", 1984.,

akril na papiru, 70x100 cm
“Tragovi B VII", 1984.,

akril na papiru, 70x100 cm
"Tragovi B VIII", 1985.,
akril na papiru, 70x100 cm
"Tragovi B IX", 1985.,

akril na papiru, 70x100 cm
" Tragovi C I", 1985.,

akril na papiru, 35x50 cm
"Tragovi C 11", 1985.,

akril na papiru, 35x50 cm
"Tragovi D I", 1986.,

akril na papiru, 50x100 cm
"Tragovi D II", 1986.,

akril na papiru, 50x100 cm
*Tragovi D IlI", 1986.,

akril na papiru, 50x100 cm
"Tragovi D IV", 1986.,

akril na papiru, 50x100 cm
"Tragovi l\) V", 1986.,

akril na papiru, 50x100 cm
"Tragovi D VI", 1986.,

akril na papiru, 50x100 cm
"Tragovi D VII", 1987.,
akril na papiru 50x100 cm
“Tragovi D VIII", 1987.,
akril na papiru, 50x100 cm
“Tragovi E I, 1986.,

akril na platnu, 70x60 cm
"Tragovi E II", 1986.,

akril na platnu, 70x60 cm
"Tragovi F I', 1985.,

ulje na platnu, 50x100 cm
"Tragovi F II", 1985.,

akril na platnu, 70x100 cm
"Tragovi F III", 1985.,

akril na platnu, 70x100 cm
"Tragovi F IV", 1985.,

akril na platnu, 70x100 cm
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56.

57.

58.

59.

60.

61.

62.

63.

64.

65.

66.

67.

68.

69.

70.

71.

72.

73.

74.

75.

76.

77.

78.

79.

80.

81.

"Tragovi G 1',1986.,

akril na papiru, 70x100 cm
"Tragovi G 11", 1986.,

akril na papiru, 70x100 cm
"Tragovi G lI", 1986.,

akril na papiru, 70x100 cm
"Tragovi G IV", 1986.,

akril na papiru, 70x100 cm
"Tragovi G V", 1987.,

akril na papiru, 70x100 cm
"Tragovi G VI", 1989.,

akril na papiru, 70x300 cm
“Tragovi H I", 1989.,

akril na papiru, 70x50 cm
"Tragovi H 1", 1988.,

akril na papiru, 70x50 cm
"Tragovi H 1", 1988.,

akril na platnu, 50x70 cm
"Tragovi H IV", 1989.,

akril na papiru, 100x70 cm
"Tragovi H V", 1989.,

akril na papiru, 100x70 cm
"Tragovi H VI", 1988.,

akril na papiru, 100x70 cm
"Tragovi H VII", 1989.,
akril na papiru, 100x70 cm
"Tragovi H VIII", 1989.,
akril na papiru, 140x100 cm
"Tragovi H IX", 1989.,

akril na papiru, 30x21 cm
"Tragovi H X", 1989.,

akril na papiru, 48x34 cm
"Tragovi H XI", 1987.,

akril na papiru 48x34 cm
"Tragovi H XII", 1987,
akril na papiru, 48x34 cm
"Glava I", 1988.,

akril na platnu, 70x60 cm
"Glava II", 1988.,

akril na platnu, 70x60 cm
"Glava IlI", 1988.,

akril na platnu, 70x60 cm
"Glava IV", 1988.,

akril na platnu, 70x60 cm
"Tragovi ) I", 1989.,

akril na papiru, 30x21 cm
"Tragovi J II", 1989.,

akril na papiru, 30x21 cm
"“Tragovi ) III", 1989.,

akril na papiru, 21x30 cm

"Tragovi K I', 1986.,
akril na papiru, 100x70 cm
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82.

83.

84.

85.

86.

87.

88.

89.

90.

91.

92.

93.

94.

95.

96.

97.

98.

99.

100.

101.

102.

103.

104.

105.

106.

107.

"Tragovi K II", 1986.,

akril na papiru, 100x70 cm
"Tragovi K IV", 1986.,

akril na papiru, 34x48 cm
"Tragovi K IV", 1987,

akril na papiru, 21x30 cm
"Tragovi K V", 1987.,

akril na papiru, 34x48 cm
"Tragovi K VI", 1988,

akvarel, 30x21 cm

"Tragovi K VII", 1988.,

akril na papiru, 21x30 cm
"Tragovi K VIII", 1988.,

akril na papiru, 21x30 cm
"Tragovi K 1X", 1989.,

akril na papiru, 21x30 cm
"Tragovi K X", 1989.,

akril na papiru, 21x30 cm
"Tragovi L I', 1990.,

akril na platnu, 180x100 cm
"Tragovi L II", 1991.,

akril na platnu, 110x70 cm
"Tragovi L III", 1991.,

akril na platnu, 100x200 cm
"Tragovi L IV", 1991,,

akril na platnu, 200x200 cm
"Ratni tragovi I, 1995.,
kombinovana tehnika H-40 cm
"Ratni tragovi II", 1995.,
kombinovana tehnika 60x50 cm
"Ratni tragovi llI", 1995.,
kombinovana tehnika H-100 cm
"Ratni tragovi IV", 1995.,
kombinovana tehnika, H-200 cm
"Ratni tragovi V", 1995.,
kombinobvana tehnika, H-70 cm
"Ratni tragovi VI", 1995.,
kombinovanatehnika, H-40 cm
"Ratni tragovi VII", 1995.,
kombinovana tehnika, H-40 cm
"Ratni tragovi VIII", 1995.,
kombinovana tehnika, H-130 cm
"Ratni tragovi IX", 1996.,
kombinovana tehnika, H-50 cm
"Ratni tragovi X", 1996.,
kombinovana tehnika, H-50 cm
"Ratni tragovi XI", 1997.,
kombinovana tehnika, 50x70 cm
"Ratni tragovi XII", 1997.,
kombinovanatehnika, 40x40 cm

"Ratni tragovi XIII", 1996.,
akril na platnu, 100x200 cm
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108.

109.

110.

11.

112.

113.

114.

115.

116.
117.

118.

119.

120.

121.

122.

123.

124.

125.

126.

"Ratni tragovi XIV", 1996,

ulje na platnu, 50x70 cm

“Ratni tragovi XV", 1996.,
kombinovana tehnika, H-200 cm
"Kutija I, 1997.,

kombinovana tehnika, H-40 cm
IzloZzba "Atelje", Akademija likovnih
umjetnosti, Sarajevo, 1996.

"Ratni tragovi XVI", 1996.,
kombinovana tehnika, 50x280 cm
"Ratni tragovi XVII", 1996.,
kombinovana tehnika , 70x150 cm
"Svjedoci postojanja“, Njujork,
Kunst Hale, 1994.,

"Ratni tragovi", Memento Metropolis,
Kopenhagen 1997.,

"Atelje", Galerija ALU 1996., Sarajevo
"Ratni tragovi XVIII", Cung Du,
Juzna Koreja, 1998.,

"Kutija 11",1997.,

kombinovana tehnika, H- 40 cm
“Ratni tragovi XIX", 1996.,
kombinovana tehnika, H-40 cm
"Kutija I, 1999.,

kombinovana tehnika, H-40 cm
“Ratni tragovi XXX", 1996.,
kombinovana tehnika, H-50 cm
"Kutija IV", 1998.,

kombinovana tehnika, H-40 cm
“Ratni tragovi XVII", 1996.,
kombinovana tehnika, 70x50 cm
"JuCe, danas, sutra, nikad", 1996.,
kombinovana tehnika, 140x110 cm
"Sarajevski zid" Lejf Boman i Edin
Numankadi¢, Stokholm

Evropska prestonica kulture,1999.,

"Kutija V", 1999.,
kombinovana tehnika, H-50 cm
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127.
128.
129.
130.
131.
132.
133.
134.
135.
136.
137.
138.
139.
140.
141.
142.
143,
144.
145,
146,
147.
148.
149.
150.
151.
152.

153.

ZAPISI

"Zapisi 1", 1997.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi II', 1997.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi IlI", 1997.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi IV", 1998.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi V", 1999.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi VI", 1999.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi VII", 2000.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi VIII", 2000., (detalj)
akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi 1X", 2000.,

ulje na platnu, 100x80 cm
"Zapisi X", 2000.,

ulje na platnu, 100x80 cm
"Zapisi XI", 2000.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi XII", 2001.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi XIII", 2002.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi XIV", 2002.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi XV", 2002.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi XVI", 2002.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi XVII", 2002.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi XVIII", 2003.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi XIX", 2003.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi XX", 2003.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi XXI", 2003.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi XXII", 2003.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi XXIII", 2003.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi XXIV", 2003.,
akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi XXV", 2003.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi XXVI", 2003.,

akril na papiru, 57x76 cm
"Zapisi XXVII', 2003.,
akril na papiru, 57x76 cm
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154. "Zapisi XXVIII", 2003.,
akril na papiru, 57x76 cm
155. "Zapisi XXIX", 2003.,
akril na papiru, 57x76 cm
156. "Zapisi XXX", 2003.,
akril na papiru, 57x76 cm
157. "Zapisi XXXI", 2003.,
akril na papiru, 57x76 cm
158. "Ratni tragovi", 1996.,
kombinovana tehnika, H-50 cm
159.-183.
"Foto-dokumentacija iz arhive autora",
Sarajevo,1992-1996.
184. I1zloba "Next" - Kunstbrau, Graz, 1996.
185. "Kutija VI', 1996.,
kombinovana tehnika , H-40 cm
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Umijetnost kao egzistencijalno iskustvo
JeSa Denegri

Boja, prostor, vrijeme, Tragovi, Svjedoci postojanja, Slike/
Zapisi nazivi su pojedinih ciklusa i problemskih etapa u
opusu Edina Numankadic¢a. To nisu naprosto faze ili etape
formalnih i tehni¢kih promjena kroz koje je ovaj umjetnik
u svome radu dosad prolazio nego su, znatno vise od
toga, neka zasebna poglavlja u dnevniku njegovog
zivljenja, biljezenog jezikom likovnih umjetnosti takore¢i
iz dana u dan tokom skoro puna tri desetljeca. Jer, samo
izvana gledano i jedino za one koji nemaju poblize uvida
u Numankadicevo djelo reklo bi se da je ovdje posrijedi
slu¢aj slikarstva apstraktnih stilskih svojstava i obiljezja,
no u sudtini radi se o jednoj izrazito egzistencijalnoj
umjetnosti u kojoj je umjetnikova spona sa vlastitim
Zivljenjemtolikotijesna da izmedu ova dva pojma, dakle
izmedu pojmova (i poimanja) Zivota i umjetnosti, dolazi
do gotovo potpunog poistovjecivanja. A narocito to ¢e
biti tako otkada mu je umjetnost, zapravo, postala jedinim
nac¢inom odbrane i opstanka u prilikama neizbjezne
Zivotne ugroZenosti i onda potom, kada mu opet jedino
umjetnost pomaze da se vrati u stanje slobodnog Zivljenja
intenzivno posvecenog postojanju u umjetnosti.

Trenutak kada se Numankadic¢ javlja na umjetnickoj sceni
svoje sredine, a to je prva polovina sedamdesetih kada
pocinje i nastaje njegov ciklus Boja, prostor, vrijeme,
ukazuje se danas kao gotovo prelomni stadijum ubrzane
modernizacije bosansko-hercegovackog likovnog Zivota,
u ¢emu je Numankadiéeva uloga jedna od presudnih. To
je ujedno trenutak formiranja i prvih nastupa grupe
Prostor-oblik &iji je Numankadi¢ jedan od ¢&lanova-
osnivaca, s pojavomkoje zaostravaju rasprave o karakteru
autenti¢nog likovnog govora u skladu sa specifi¢nim
tradicijama ali i moguénostima recepcije svjetskih
modernih iskustava u radu umjetnika sa kulturnog prostora
u kojemu i Numankadi¢ djeluje. lako je jezicki i
najprocis€eniji i najradikalniji medu pripadnicima
spomenute grupe, Numankadi¢ ne nastupa programski i
militantno upravozato jer nema prevratnickih ciljeva nego
prije teZi kontinuitetu sa lokalnom bastinom na koju se
svjesno ali i vrlo selektivno nastavlja. On, naime, u
slikarskom ciklusu Boja, prostor, vrijeme upisuje vlastito
videnje jedne potisnute ili u tom trenutku nedovoljno
primjetne i prisutne linije u domaéem umjetni¢kom
nasljedu, a to je slikarstvo Behaudina Selmanovi¢a u
kojemu ¢e na¢i motivska polazista za plasti¢ku strukturu
slike u ¢iju se reduktivnu razradu upravo tada upustao.
Numankadiéev prevrat ne nastaje, dakle, odbacivanjem
nego prevrednovanjem domace tradicije, a on to radi iz
sasvim osobnih, mozda najta¢nije bi bilo re¢i ljudskih
razloga zbog kojih Zeli obnoviti i produZiti prisustvo u
kulturi svoje sredine omiljenom mu prethodniku tako 3to
¢e ga reinterpretirati i reinkarnirati u vlastitom
umjetni¢kom pothvatu. U kritici i historiji umjetnosti ve¢
je utvrdeno Sire kulturolosko a ne jedino slikarsko
znacenje Numankadicevog ciklusa Boja, prostor, vrijeme,
no za umjetnika samog ipak je prvenstvena bila ¢isto
poetska, dakle sasvim intimna crta njegovog slikarstva
sredine i druge polovice sedamdesetih (do 1982. do kada
ovaj ciklustraje), naprosto zato jer jeslikarstvo od pocetka
shvacao prije kao izvorni pojedinacni pjesnicki izri¢aj
umjesto da ono bude sredstvoideoloske polemike izmedu
domacéih tradicionalista i modernista.
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Ne Zele¢i to da demonstrira napadno i programski, nego
obavljaju¢i modernizaciju izgleda i zna&enja slike
postupno i dubinski, Numankadi¢ je udarao temelje za
revitalizaciju bosansko-hercegovatke umjetnicke
situacije do koje ¢e u punom zamahu doé¢i u njezinom
najve¢em razvojnom stadijumu i dotada najuotljivoj
prisutnosti unutar tadadnjeg jugoslovenskog kulturnog
prostora sredinom i krajem osamdesetih godina.

Osamdesete su, naime, u likovnoj umjetnosti bile
razdoblje izrazito jezi¢kog pluralizma unutar medijskog
polja obnovljenog slikarstva, u tolerantnoj umjetnickoj
atmosferi tih godina svako je pojedinaéno slikarsko
stajaliste nalazilo mogué¢nosti vlastitih nacina tematskog
i jezi¢kog istraZivanja. Dok je u pocetku ovog desetljeca
prevladavala figurativna i narativna "nova slika", dotle
ve¢ njegovom sredinom jacaju apstraktni idiomi
zasnovani na reduktivnim i analiti¢kim iskustvima novog
slikarstva osamdesetih kao segmenta 3ireg kompleksa
novih umjetni¢kih praksi ovog perioda. Udruzujuéi
ekspresivna i analitika svojstva u jeziku slikarstva, uz
primjetnu prevagu prvog nad drugim elementom u ovom
odnosu, Numankadié¢ ¢e od sredine osamdesetih uéi u
produkciju ciklusa Tragovi sa kojim opet izbija u mati¢ne
tokove umjetnickih zbivanja vlastite sredine. Kao 3to mu
sam naziv kazuje, ovaj ciklus radova kombiniranih
tehnika najée$¢e na papirima malog i srednjeg formata
saZimlje se oko problematike direktnog radnog procesa
ubrzanog slikanja ¢iji, kako sam naziv ovog ciklusa glasi,
tragovi na tim podlogama jesu jedini vidljivi i provjerljivi
plasti¢ki podaci u strukturi likovnog djela. Za razliku od
prethodnog ciklusa Boja, prostor, vrijeme, u kojemu vlada
sredeni kompozicioni poredak uzastopnih horizontalnih
pojaseva, valersko svojstvo boje i smireni profinjeni
postupak slikanja, u Tragovima uoéljiva je uloga
slu¢ajnosti, improvizacije, gestualnosti u izvrenju
slikarskog ¢ina. | upravo po toj osobini pojaane
ekspresivnosti ovaj Numankadicev ciklus koinndicira sa
klimom neoekspresionizma karakteristi¢cnom za
osamdesete godine, mada u sustini ipak prije ¢ini nastavak
njegovog vlastitog prethodnog slikarstva nego 3to
predstavlja ulazak u polje tipi¢nih postmodernisti¢kih
slikarskih tendencija. Zbog toga za Tragove moglo bi se
re¢i da odaju nacin kako jedan slikar formiran u poznatom
modernizmu se ponasa u izmijenjenom kontekstu u tim
godinama aktualnog postmodernizma. Numankadi¢ je,
dakle, u osamdesetim modernisti¢ki umjetnik u
postmodernistickom duhovnom okruzju, 3to drugim
rije¢ima znaci da od nasljeda modernizma zadrzava
visoko odnjegovanu likovnost, jezi¢ku dosljednost i eticku
odgovornost vlastitog poimanja slikarstva, dok od
poticajne klime postmodernizma koristi prihvatljivu mu
rastere¢enost od obaveza za apsolutnom dovrieno3¢u
djela kao pojedina¢nog arte-fakta uklju¢enog u cijeli
ciklus srodnih rje3enja, ostvarujuci u toj sintezi mogucnost
da mu svako novonastalo djelo funkcionira kao work in
progress unutar jedne cjeline koja postoji kao dokaz
umijetnikove jedino u umjetnosti pronadene i potvrdene
egzistencije.

Sa takvim poimanjem slikarstva i sa reputacijom
umijetnika koji se od sviju ostalih iz svoje sredine mozda
najdalje probio u tada3nji jugoslovenski umjetnicki
prostor, Numankadi¢ ¢e se-isto kao i svi drugi njegovi
sugradani-odjednom pocetkom devedesetih na¢i usred
strahovite ratne drame njegovog rodnog grada, gdje i kada
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vide nije bilo ni mjesta ni viemena za spokojno bavljenje
umjetno3¢u, a $to je zamijenila i ¢emu se nametnula
neodloZna potreba za golim opstankom pod
svakodnevnom i danono¢nom visegodisnjom opsadom.
Ali zaumjetnika za kojega je samo postojanje jo3 odranije
bilo podudarno s umjetno3¢u nije bilo drugog ishoda
nego, unato¢ svemu, nastaviti sa vlastitom vokacijom
naprosto zato jer je to, opet unato¢ svemu, znacilo i
nastaviti sa Zivotom.

U takvim gotovo nepodnosljivim uvjetima pocinju, vise
spontano i po potrebi samoodrZanja nego sa ciljem
izlaganja, nastajati asamblazi od najobi¢nijih stvari
umjetnikovog okruZenja, ¢ak i od hrane oskudnog ratnog
zivljenja, od materijala preostalih od ratnih razaranja, kao
nakupine uspomena preda3njeg i tada3njeg
egzistencijalnog vremena, tih objekata lidenih bilo kakvih
estetskih svojstava, ali ipak radova nedvojbeno
umjetnickih, jer su ovi radovi izrazito umjetnicki izmedu
ostaloga i zato 3to su svjesni ¢ina umjetnika koji se
vlastitom umjetno3¢u &titi i brani pred opasno3¢u
okruzuju¢ih zbivanja, pa ¢ak i jo3 dalje od toga,
umjetnos¢u se Stiti i brani pred nistavno$éu samog
(be)smisla postojanja. U intenzivnom i herojskom
umjetni¢kom Zivotu grada pod opsadom, neke od ovakvih
radova Numankadi¢ je pokazao na grupnoj izlozbi
sarajevskih umjetnika Svjedoci postojanja ratne 1993. u
Galeriji Obala prkose¢i time zajedno sa drugima svemu
§to ih je tada zajedno okruzivalo, $to im se tada svima
dogadalo. A u tom prkosu dogadala se umjetnost ne samo
uzbudljiva zbog povoda nastanka nego i sasvim
domisljena u specifi¢cnom jeziku svoga saopéavanja. U
tome jeziku predmeta i simbola, predmeta kao simbola,
naci ¢e mjesto i zapisi misli sentencija koje Numankadi¢
kao citate unosi u strukturu svojih asamblaZa pri ¢emu te
citate on nalazi u literaturi koju tih dana nezasitno ¢ita
nalaze¢i u njoj intimnu odbranu i pretraZujuéi po kojoj
otkriva odgovore na neke upite §to ih sam sebi postavlja.
Tako citate iz Heraklita, Kafke, Musila, Benjamina,
Wittgensteina, Sontagove, uklju¢uje u sklop ovih
asamblaZa zato jer su i to, kao i sami objekti, zapravo
fragmenti njegovog ratnog dnevnika, ujedno su i utjeha i
uporiste u defetistickim a opet i optimisti¢kim
razmisljanjima o sudbini i historiji, zlodjelu i pravdi, o
beznadu i nadi, razmisljanjima o vrijednostima Zivota
za Ciji se svaki trenutak uprkos totalnoj ugroZenosti ipak
i te kako valja boriti.

Sa dolaskom mira umjetnik se vra¢a usamljeni¢kom radu
u svome ateljeu skrovitom prostoru u kojemu nastaje
umijetnicko djelo koje najprije njemu samome treba ¢ak
i kada se ucestalo prikazuje na samostalnim i grupnim
izlozbama po svijetu kao dokaz da je umjetnost ipak
preZivjela kataklizmu u kojoj se zajedno sa svim ostalim
manifestacijama Zivota odjednom zatekla. Od sredine
devedesetih Numankadi¢ se opet prihvaéa slikanja, sa
ciklusom Slike/Zapisi uspostavlja sponu sa Tragovima iz
osamdesetih, ali sada uz znatne i dubinske razlike koje
ne toliko u vanjskom izgledu koliko u suitinskom smislu
i znacenju izmedu ova dva ciklusa postoje. Ciklus Slike/
Zapisi kojega ¢ine mnogobrojni radovi akrilom na tvrdim
papirima istovjetnih formata, jesu poput prethodnih
Tragova jedna vrsta, work in progress. To su izgledom i
postupkom izvedbe srodna djela ili, mozda ta¢nije
receno, to je jedno sveobuhvatno djelo sacinjeno od
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mnostva jedinica, sekvenci, epizoda, fragmenata u
neprekidnom nastajanju i u nepredvidljivom dovriavaniju.

Ali, dok su Tragovi bili posljedice akcije slikanja ¢ija je
izraZajna konstanta &isto slikarski potez, Slike/Zapisi su
posljedice udruzenog postupka slikanja i pisanja ¢ija je
izrazajna konstanta neka, necitka i nevidljiva, dakle
nerazgovjetna kaligrafija. Po¢etna ideja za nastanak ovog
ciklusa rodena je u jednom &etverodjelnom poliptihu iz
1996. u kojemu su usred monokromne tamosive slikane
povriine svakoga od tih polja umjetnikovim rukopisom
kredom ispisane rijeci ju€er, danas, sutra, nikad. Znacenje
ovih rije¢i, enigmati¢nih poput nekih tajnih 3ifri, odnosilo
se zapravo na umjetnikovu meditaciju o li¢no
preZivljenim ratnim iskustvima i spoznajama, da bi potom,
sa dolaskom mira on i Zelio i morao da ova iskustva i
spoznaje u sebi potisne, od sebe odagna, kako bi mogao
nastaviti i umjetnost i Zivot. Zato on u svojim poratnim
slikama namjerno brise sve Citljive rijeci ali ostavlja
tragove nekih neodgonetljivih zapisa htiju¢itime poruditi
da i kada s viemenom mnogosta zaboravljamo ipak nam
i mnogosta svjesno ili podsvjesno ostaje u sje¢anju.
Zaborav i sje¢anje, sje¢anje i paméenje, simboli¢ki su
poteksti ovih slika kao zapisa i zapisa kao slika, tih
svojevrsnih palimpsesta u kojima umijetnik biljezi i brige,
bri3e i opet biljezi, a to onda sizifovski ponavlja gotovo u
nedogled ostavljajuéi za sobom cijelo jedno ne estetsko,
slikarsko, umjetni¢ko, nego prije svega toga ljudsko
saznanje koje je za svoje ispoljavanje nadlo izgled slike i
medij slikarstva, no u osnovi ostaje jedna nezamjenijljiva
osobna i osobnim iskustvom skupo pla¢ena
egzistencijalna poruka. A takva, dakle izrazito
egzistencijalna jest u sustini temeljna poruka cjelokupnog
Numankadi¢evog opusa proisteklog iz osjetljivih reakcija
umjetnikovog bi¢a na stalno promjenjive povijesne prilike
u kojima je on dosad zivio, kojima se odupirao, sa kojima
se usaglasavao, koje je podnosio, na koje je odgovarao
onako kako je to u suvremenom svijetu umjetniku kao
tvorcu vizualnih znakova jedino moguce i svojstveno. A
odgovarao je bezglasnim govorom vlastitih slika, ali ipak
i dovoljno uodljivim i prepoznatljivim ¢inom svoga
umjetni¢kog, kulturnog i ljudskog prisustva.
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