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PREDGOVOR

U analizi i raspravi o ulozi metonimije u proizvodnji i interpretaciji slike ovaj se rad
fokusira na istrazivanje slikovnog iskustva i modela integracije takvog iskustva u razvoju
prosirenog polja vizualnosti i njegovog utjecaja na umjetnicku praksu pokretnih slika. Pri
tome ¢e se u pokusaju kritickog pristupa metonimiji i aktualnoj teorijskoj interpretaciji slike
analizirati pozadina nastanka i sustavi bliske veze vizualne percepcije i likovne translacije
koji sudjeluju u integraciji razli¢itih razina slikovne grade i sveukupnom sagledavanju
zornosti te njene poeticke aktualizacije. PolaziSna hipoteza pociva na premisi metonimije kao
kognitivne pojave i konceptualne kategorije nase percepcije u slikovnoj i jezi¢noj konstrukeiji
znac¢enja. U tom rasponu umjetnicke prakse ovaj rad ukazuje na zajednicku osnovu slikarstva
1 pokretne slike temeljem fenomena plosnog prikazivanja koji aktivira, aktualizira i priopéava
specificne pojave u simultanosti vizualnog opazanja 1 stupnja intenzifikacije dojma. Time se
cilj istrazivanja odnosi na rasvjetljavanje zajednicke baze i utvrdivanje sukladnosti izmedu
fizicke strukture likovnog oznacitelja i semantickog sadrzaja, tj. koncepta slikovne matrice
razli¢ite od metaforickog tipa prenesenog znacenja ili preslikavanja. Izdvajanjem 1
denotiranjem specificnosti metonimijske zamjenjivosti prizora i perspektive za percepciju,
dozivljaj ili situaciju ukazat ¢emo na znacajnu ulogu metonimije u umjetnickom stvaralaStvu i
prijenosu osjetilne artikulacije smisla na konceptualni model sintakti¢kog sklopa slike.
Uvidanjem bliskosti sredstva izlaganja i materijalne osnove medija sa sadrZzajnom platformom
iskaza omogucuje nam se kvalitetnija orijentiranost unutar kompleksnog odnosa diskurzivne
pozicije slike i njenog tematskog okvira. U tom se smislu nastoji rasvijetliti dinamicka
strukturiranost suprostavljenih dijelova slike kao inegralnih sklopova jedne nadasve elasti¢ne
cjeline ¢ija logika i znaCenjski smisao poti¢u imaginaciju i poetske sklonosti u stvaranju
prirasta znacenja aktiviranjem novih, proSirenih znanja, iskustva i misljenja o svijetu oko nas.

Uspostava osnovne teze zasniva se na kognitivnim teorijama metonimije i metafore
kao polazisne osnove za hermeneuticku interpretaciju slike. Znanstvena metoda disertacije u
osnovi lezi na teorijskom, interdisciplinarnom 1 intermedijalnom proucavanju fenomena slike
i jezika u kontekstu njihove medijske uporabe u slikarstvu i pokretnim slikama (igranom i
eksperimentalnom filmu). Uz osnovnu literaturu povijesnoumjetnickih teorija analizirati ¢e se
1 interpretirati razni teorijski stavovi s podruc¢ja, fenomenoloskih, strukturalistiCkih,
kognitivnih 1 psihoanalitickih istrazivanja vizualne percepcije i jezika te likovnih umjetnosti,
medija i kulture. U tom pogledu dodatno ¢e se istraziti pojedini znanstveni ¢lanci, eseji,
kriticki osvrti 1 umjetnicka djela, slike, fotografije, igrani i eksperimentalni filmovi povijesnih
avangardi, neoavangardi i postavangardi, umjetni¢ki video i aktualni aspekti suvremene
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umjetnicke prakse. Predmet proucavanja izvoditi ¢emo prema formalnim i sadrzajnim
specificnostima slike, njenim povijesnim slojevima i perspektivnim karakteristikama kroz
razmatranja gestaltnih, proizvodno-konstrukcijskih, kompozicijskih i konceptualnih praksi
likovnog i filmskog oblikovanja. Koncepcija rada stoga pruza djelomican uvid u istrazivanje
povijesnog razvoja slike da bi se svojim glavnim dijelom oslonila na semanticku i
hermeneuticku analizu te interpretaciju slikovne prakse u sklopu konceptualne integracije
imaginarnog i simboli¢kog rezima, tj. Sireg poimanja objektivizacije.

U prvom poglavlju, prije svega, izloziti ¢emo novi pristup metonimiji i metafori te
njihovu konceptualnu primjenu na polju lingvistickih istrazivanja jezicne strukture, jezi¢nih
izri€aja 1 blisku povezanost vizualizacije i jezika. U sklopu teorije metafore gledanja i
kontigviteta (bliskosti) znacenjske baze slike i konceptualne metonimije prosiriti ¢emo
istrazivanje na konceptualne modele slikovnog naina oznaCavanja s naglaskom na
proizvodno majstorstvo umjetnika. Rasvjetljavanjem strukture slike u odnosu njezine
primarne razine i pripadnih znacenjskih konstrukcija, kriticki ¢emo razloziti distinkciju dvaju
tipova izlaganja: metonimijskog slikovnog i metaforickog slikovitog. Nadalje, pristupit ¢emo
uvidu u nacine i umjetni¢ke postupke pomocu kojih se vizualni sadrzaji svijesti premjestaju
na unutarnji prizvuk slikarske materije. Time ¢emo utvrditi i postaviti osnovne smjernice za
kasniju analizu realnog odnosa ikonickog znaka i naSe mentalne referencije kao izvornog
predmeta slike.

U drugom poglavlju posvetit ¢emo se analizi i1 raspravi o problemu konceptualne
relacije verbalnog i ikoni¢kog znaka u razvidu proizvoljnog jezi¢nog i motiviranog vizualnog
sustava oznacavanja. S naglaskom na metonimijski udio u procesu apsorpcije jezika i tomu
pripadne polisemije, diferencirat ¢emo specifi¢ni jezi¢ni model metafore gledanja od slikovne
predocivosti dubine. Time ¢emo izdvojiti i ukazati na specifi€¢nost metonimijskog pogleda na
slikovnu gradu putem kojeg sadrzaji slike, za razliku od simbolicke prisile vizualne metafore,
nastaju konceptualizacijom specificnih likovnih zahtjeva i pikturalnog plana oznacavanja. U
tom pogledu posebice ¢emo naglasiti ulogu metonimije u postupku konceptualne inovacije
(metonimijski pomak) slike i geStaltnih procesa percepcije.

S glediSta hermeneuticke interpretacije, u tre¢em ¢emo poglavlju raspravljati o
slikovnoj regulaciji nevidljivih svojstava vidljivog plana slike. U sklopu konceptualizacije
konvergentnih 1 ekspresivnih obiljezja likovnog oznalitelja te njihove informativne
vrijednosti otvorit ¢emo raspravu o plosnoj strukturi slike i njezinim stratifikacijskim
razinama prema kojima se uspostavlja koncepcija cjelovitosti ili prostorna koncepcija slike.

Obzirom da se aktualni prirast znacenja deSava se u postupku osmisljavanja pojavnosti kao
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ostvarenje specifinog identiteta slike, u ovom ¢emo se poglavlju pribliziti ishodiS$noj
motivaciji umjetnika da s onim §to pokazuje ujedno oznacava. Taj likovni postupak, nastao
pod okriljem metonimijskog procesa, smatramo konceptualnim inovativnim c¢inom i
umjetnickim doprinosom u uspostavljanju plodonosnog odnosa znacenja i svojstava likovne
oznake.

Cetvrto poglavlje, obzirom na predhodne procjene i zakljutke, fokusira se na
metonimijsku kriticku analizu ikonicke strukture ploSnog prikazivanja u rasponu od srednjeg
vijeka 1 renesansnih studija u olovci (tzv. scarabocchia) do baroka i umjetnosti 19. i 20.
stolje¢a. Komparativno, u razvidu pozicije modernisti¢kih tendencija slikovnog oblikovanja i
pojave pokretne slike, analizirat ¢e se dinamicki tragovi onog $to se kod staticne slike otkriva
tek na razini apstraktnog uvida u temporalizaciju njenih elementarnih odnosa plohe i
pozadine, mrlje i okvira, forme i sadrzaja. Odrzavanjem fokusa na toj apstraktnoj, virtualnoj
razini kognitivne i konceptualne situacije slike, ona povijesna, klasi¢na slika dodiruje esencu
pokreta 1 usmjerava teziSte naSeg istrazivanja ka napuStanju koncepta slicnosti i
poistovje¢ivanja te nadstrukturu metaforickog "tematiziranja" zamjenjuje za prikladniji i
metodoloski jasniji koncept zasnovan na realnim odnosima kontigviteta forme i sadrzaja.

U petom poglavlju, kao dijelu analize i interpretacije pokretne slike, rasvijetlit ¢emo
ulogu metonimije u procesu stvaranja umjetnicke perspektive fotografije i ucinke takvih
procesa na tvorbene aspekte umjetnosti pokretne slike. Ujedno ¢emo u Sestom poglavlju
obrazloziti kljuéni utjecaj metonimije na dramaturSkom i narativnom planu filma te njezin
udio u poeti¢kim praksama eksperimentalnog i suvremenog umjetnickog filma.

ZavrSno sedmo poglavlje govori o poetiCkoj mo¢i metonimije obzirom na njen

specificni doprinos i ulogu u suvremenim strategijama umjetnickih praksi i teorije slike.
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UvOD

U referentnim okvirima zadane teme o utjecaju slikarstva na razvoj pokretne slike, u radu se
fokusiramo na rasvjetljavanje strukture i logike slike obzirom na konceptualnu prirodu
metonimije unutar slozenih procesa vizualne percepcije, umjetnicke prakse i razvoja vizualne
komunikacije. Analiza i rasprava o ulozi metonimije treba pokazati integriranost slikovnog
iskustva u razvoju prosirenog polja vizualnosti i njegovog utjecaja na umjetnicku praksu
pokretnih slika. Za razliku od ikonoloske primjene metaforicke koncepcije reprezentacije
slike 1 njene proizvoljno-simbolic¢ke sinteze sa sadrzajima izvan slike, naSe polazisSte razmatra
sliku u okviru umjetni¢kog prijenosa zbiljskog, proizaslog iz dodirnih odnosa metonimijskog
tipa konceptualizacije nase percepcije i slikovne perspektive,

Na podlozi kognitivnih teorija i zasadama kognitivne lingvistike, metonimija i
metafora smatraju se osnovnim konceptualnim sredstvima prijenosa i preslikavanja
kognitivnih modela na strukturu jezika, jezi¢nih izriaja i jezicne slike (metafora gledanja).
Pri tome, metonimija se izdvaja od metafore, posebice kad je rije¢ o bliskim relacijama
kognitivnih operacija mentalnog i fizickog iskustva s konceptima slike i jezika. Obzirom da se
znacenjske relacije izmedu kognicije i konceptualizacije uglavnom temelje na “kontigvitetu”,
analiza metonimije u strukturi i logici slike pokriva vide od jednog principa interpretacije.'
Time se naSe kritiCko metonimijsko istrazivanje slike, za razliku od istrazivanja metaforicke
homoloske perspektive bazirane na jednosmjernoj “analogiji”, preusmjerava na temeljitije
rasvjetljavanje konceptualne uloge metonimije u integracijskim procesima kognicije i logicke
strukture slike.

Usmjerenost ka raspravi i analizi metonimijskih obiljezja bliskosti slikovne oznake i
nase mentalne referencije adekvatna je aktualnoj teorijskoj poziciji pluralizma te, takoder,
koegzistenciji polisemije slike i1 razli¢itih moguénosti interpretacija kako realnosti tako i
dosega umjetnickih praksi u poetici slikarstva i pokretne slike. Odrazi stvarnosti, koje u slici
razumijemo 1 dozivljavamo prema osobinama uporabe medija i njegovog materijala,
postavljaju nas pred teorijski zadatak da otkrijemo postoje¢e mehanizme metonimijske veze i
nacine zamjene s kojima slike odraZavaju spoznajne uvide u mentalna i emocionalna stanja

nase svijesti, a koja predstavljaju sastavni dio slikovne ekspozicije

' Pojam interpretacije podrazumijeva istraZivanje nacina prepoznavanja i shvaéanja s odredene pozicije s koje se
vr$i promatranje. Posto se metonimijske relacije razumiju u skladu bliskosti i logi¢ke (suvisle) povezanosti
predmeta (oznalitelja) i njegova znacenja, istom se umnoZzavaju razine interpretacije znaju¢i da predmeti
sadrzavaju vise od jednog znacenja. Ova polisemija ide u prilog onim tumacenjima koja smatraju da je veza
izmedu oznacitelja i oznacenog neodredena, labava i time podlozna stalnoj verifikaciji. Upravo se na ovim
postulatima promatra metonimijski neizravni oznacitelj i njegova funkcija u skladu raznih metoda uporabe jezika
ili likovnog materijala. (Nap. a.)
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Do danasnjih dana vode se Siroke rasprave o spoznajnom ucinku slike i njezinom
dometu u razumijevanju onog Sto u sustini slika svojim prikazom ocituje. U prvom redu
kriticki se odnosimo na rasirenu uporabu metafori¢kog tipa reprezentacije i komunikacijsku
perspektivu ikonoloSke interpretacije utemeljene na jeziCnosti slike prema kojoj figurativni
elementi slike, sklopovi viSe razine primjetljivosti bivaju konstituiraju¢i nadredeni slikovnoj
bazi kao sklopovima niZe razine primjetljivosti. Prigovori s podru¢ja hermeneutike slike, koji
u nacelu zastupaju odredenu autonomiju slike, zalazu se za njezino potpunije razumijevanje
obzirom na problemati¢no 1 zamrSeno uceS¢e jezika u konceptualnoj strukturi razumijevanja
slike. Ovim se, naravno, uz jezik stavlja na razmatranje i odnos slike prema pojmu zbiljskog
obzirom na ¢injenicu da hermeneutika pravi razliku izmedu reprezentacijskog statusa slike i
autenti¢ne proizvodnje znacenja vizualne grade. Naime, na viSoj razini simbolizacije, u
jednostavnom svodenju slikovnog sadrzaja na problemsku razinu figure (ikonicki znak),
zanemaruje se znacajni udio primarne vizualne grade - materijalne sadrzine koja objedinjuje
elemente forme i specificne slikovne sintakse s umjetni¢kim postupkom, odnosno izvedenim
sadrzajem.” To isto zanemarivanje landano se odrazava na generalizaciji reprezentacijskog
statusa slike na nacin da se slikovna grada i konfigurirana zbivanja sintetiziraju prema
dogadajima izvan slike. Ovo olako predstavljanje mentalnih koncepata i iskustva zbilje s
proizvodnjom slike zanemaruje vrlo bitne sadrzaje, odnosno one dijelove prema kojima
razaznajemo specificnu slikovnost i inovaciju slike. Znaju¢i pri tome da je slikovnost sama bit
1 srz prema kojoj ocjenjujemo razliku umjetnicke od tranzitivne slike kao razliku izmedu
slikovnosti (slika koja govori) 1 slikovitosti (slika u kojoj govore figure), nasa se disertacija
orijentira prema razumijevanju slike kao izrazajne sposobnosti umjetnika da likovnim
sredstvima proizaslim iz materijala slike izrazi svoje osjecaje, emocije i spoznajne dosege. U
tom je smislu strategija stvaranja likovnih umjetnickih djela bliska mentalnoj strategiji
metonimije da osobne poglede iz kulture u kojoj nastaje kanalizira kroz dozivljaje, emocije 1
intuitivne procjene.’

Stoga nas objektivnost metaforicke koncepcije analogije slike i izvan slikovnih
sadrzaja ne interesira toliko koliko nacini proizvodnje slike obzirom na bliski odnos slike i
nas$ih projekcija mentalne referencije.

Time aktualiziramo pitanje konceptualnog otklona slike i sadrzaja zbilje te ga

premijeStamo na prednji plan interesa radi pronalazenja dodirne veze izmedu strukture slike 1

2 Usp., Carter, Curtis. (1976.), Painting and Language: A Pictorial Syntax of Shapes, Vol. 9, No. 2, Published
version. Leonardo, MIT Press, str. 111-118
3 Usp. Niemeyer, Susanne. (2003.), Straight from the heart - metonymic and metaphorical exploration, u:
Barcelona, Antonio. pr., Metaphor and Metonymy at Crossroads: A Cognitive Perspective, Mouton de Gruyter,
Berlin, New York, str. 195-213
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njene znacenjske logike s procesima i sadrzajima nase svijesti. U pozadini vidljivog svijeta
slike, dakle, postoje nacrtne koncepcije i vizualne oznaciteljske prakse koje sacinjavaju
ogledne primjere za pravilno is¢itavanje figuracijske perspektive slike obzirom na spoznajnu
ulogu vizualne precepcije. Metaforicka su predvidanja i pretpostavke, stoga, suviSe opcenita i
nedovoljna za preciznija razmatranja i elaboraciju kompleksne strukture podloge slike ili
podsvijesti djela. Prodor u dubinu/strukturu slikovne konstrukcije zahtijeva razumijevanje
pokretnosti 1 izmjene staticke supstitucije slikovnog oznacitelja (ikonike) s dinamickim
principima naSe kognicije, tj. procjene s kojima se umjetnicka medijacija razlikuje od
simbolicke sinteze vizualne metafore. U tom smislu zadatak ovog istraZzivanja usmjeravamo
prema reafirmaciji izvorne vrijednosti slike rasvjetljavanjem specificnog slikovnog nacina
oznacavanja te ukazujemo na €injenicu da se interpretacija znacenja slike ne moze podvoditi
izravnim prijenosom znacenja njezine figurativne (pojmovne) raspoznatljivosti ve¢ gledanjem
slike 1 na¢inom na koji se slika u cjelini izlaze naSem oku. Differentia specifica ovog pristupa
je istrazivanje prirode slike iz same slike, kojim se razjaSnjava klju¢na uloga metonimije u
produkeciji i interpretaciji medija slike.

Uvidom u konstrukcijski, kompozicijski i semanticki sklop slike predmet naseg
izlaganja odnosi se na specificnu funkciju metonimijskih procesa u konceptima slikovne
matrice izlaganja. Istrazivanje ¢emo koncentrirati na razmatranje slike kao sustava
proizvodnje sadrzaja zbiljskog, za razliku od pojma slike kao prikaza neke druge zbilje. Time
¢emo istaknuti blisku povezanost fizicke strukture slikovne oznake i njene posebne sintakse
sa sadrzajem ili konceptom vizualizacije, tj. slikovnim nac¢inom izlaganja. Drugim rije¢ima, u
skladu odnosa slike 1 njene znacenjske korelacije ovo istrazivanje usmjeravamo vise prema
nacinima oblikovanja ikonike slike i svojstava ikonicke oznake proizaSlih iz problematike
plosnog prikazivanja nego Sto bi to bilo ‘izravnim’ oc¢itavanjem ili prenosenjem pozornosti na
referentnu figuraciju. U tom svjetlu odnosa krititicka analiza metonimije pokazati ¢e se za
pogodno 1 precizno sredstvo u analitickom 1 interpretacijskom pristupu ikoni¢kom i
znacenjskom sklopu slike. U pokuSaju primjene i aktualne teorijske interpretacije metonimije
analizirati ¢e se pozadina nastanka i distinktivni sustavi veze koji integriraju razli¢ite razine
slikovne grade u sveukupno sagledavanje zornosti i njezine poeti¢ke aktualizacije.

U prilog tome, referentna okosnica naseg istrazivanja polazi iz dubinskih opazanja
(procjenjivanja) strukture ikonic¢nosti slike i njezine logi¢ke povezanosti s ishodiSnim

funkcijama vizualne percepcije.® Slijedom najvaznijih funkcija percepcije, predmetnog

* Vizualna percepciju smatramo sastavnim dijelom i u funkciji nase opée percepcije. Sudjeluje u slozenom i
velikim dijelom nesvjesnom procesu aktivne selekcije osjetnih i postojecih informacija putem kojih upoznajemo
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prepoznavanja 1 lokalizacije, koje se simultano preplicu i nadograduju u konceptima
vizualnog i jezicnog oblikovanja, istraziti ¢emo konkretnu i zivu vezu vizualnih oznacitelja s
principima jezi¢nog (verbalnog) oznaCavanja. U rije€ima su slike i osjecaji svijeta
nerazdvojivo povezani za misao te uvodenje rijeci u sliku pomaze u sistematizaciji misaonih
radnji, dusevnih stanja i osje¢aja.” Odnos slike i jezika, dakle, moguée je promatrati ne samo
u sklopu poistovje¢ivanja slikovnog oznacavanja i jezi€nog shematskog opisa ve¢ prema
nacinima na koji slike stvaraju situaciju govora. I upravo se u tom prostoru zbivanja nasih
govornih radnji i mentalnih projekcija osvjedocuje prostor slike koji se nazire i interpretira na
Sutljivoj razini likovnih zbivanja. Tim viSe $to su konkretne jezi¢ne situacije sustavno vezane
za gestaltne koncepte nasSe vizualne percepcije kao §to su, primjerice: percepcija oblika i
forme, odnos figure i pozadine, percepcija grupiranja (blizina i udaljenost, sli¢nost i razlike,
kontinuitet, povezanost) te percepcija dubine i gibanja.

Rije¢ je o predlogickim stanjima, afekcijama, intuitivnom procjenjivanju perce-
ptivnih tendencija i mentalnim projekcijama gdje umjetnici pronalaze nepresusni izvor svojih
vizualno-konceptualnih inovacija. U slici, na polju protu€injeni¢nih konkretizacija vizualne
oznake, opre¢nih sudova i jedne Cdiste diskurzivne pozicije vizualizacije otkrivamo
metonimijske procese 1 logi¢ku povezanost slike i naSe osjetilne percepcije. U tom smislu
istrazujemo dinamicku strukturiranost opozitnih momenata slike kao integralnih sklopova
jedne nadasve elasti¢ne cjeline €ija logika i znacenjski smisao poticu imaginaciju i poetske
sklonosti u stvaranju prirasta znacenja aktiviranjem novih, proSirenih znanja i misljenja o
svijetu oko nas.

Okolnosti koje utjeCu na iznalaZenje pravovaljanosti slikarstva i pokretne slike
dodatno su otezane povijesnom praksom slike nastale na temelju pisanih tekstova, tj. slike u
funkciji jezi€nog teksta. Premda se u praksi prevodenja teksta slikom metaforicki prenosi
utvrdena logika radnje, 'ozivljavanje' radnje teksta i1 sizejne strukture podlijeze slikovnoj
interpretaciji kao mogucnosti 1 vrsti stvaranja nove vizualne grade koju polazni tekst i ne
mora sadrzavati. Slijedom uvida u hermeneuticke interpretacijske prakse problemskog odnosa
slike i rije¢i Hansa Georga Gadamera, Gottfrieda Boehma, Maxa Imdahla i Oskara
Bitschmanna, koji pojam slike razmatraju u sklopu specifi¢nosti slikovne sintakse razli¢ite od
jezicne, intuitivnho smo skloniji Gademerovom Sutljivom govoru slike, Boehmovom pojmu

prirasta znacenja, Imdahlovoj ikonici i Batschmannovoj ideji zive nazo¢nosti nego Sto bi to

i prepoznajemo znacenja predmeta, pojava i dogadaja svijeta te sticemo sposobnost organizacije i interpretacije
raznorodnih podataka te obrade istih u svrhu opstanka bic¢a. (Nap. a.)

> Usp. Rosenberg, Harold. (1982.), Umjetnost i rijeci, u: Mis¢evié, Nenad i Zinai¢, Milan. pr., Plasticki znak,
Izdavacki centar Rijeka, Rijeka, str. 231; takoder u: Von Uslar, Detlev. (1999.), Psihologija i svijet, Matica
Hrvatska, Zagreb



bile analize ikonoloske perspektive slike.® Buduéi se ikonoloska analiza temelji na
figuracijskim aspektima predmeta, djela ili pojava na slici u vidu proizvoljnih tumacenja
"ocite" vidljivosti, takva interpretacijska metoda zahvaca tek (pred)vidljivi dio cjelokupnosti
slike.” Tkonoloska predvidanja, stoga, smatramo nedovoljna u razmatranju kompleksnosti
strukture 1 logike slike.

Sto se ti¢e samog pojma metonimije i njegove primjene, u najéeséem slucaju, koristit
¢emo recentne kognitivno-lingvisticke formulacije oznafavanja aktivne zone nevidljive
cjeline bliskim joj vidljivim dijelom (forma za koncept, koncept za formu, koncept za sadrzaj,
sadrzaj za koncept, forma za sadrzaj, sadrzaj za formu). U otkrivanju mentalnih procesa kao
sukladnih razvoju i uporabi jezika bilo na planu bazi¢ne komunikacije tako i na razvojnom
planu kognitivnih sposobnosti ljudske jedinke, Romanu Jakobsonu pripada posebno mjesto
obzirom na dalekoseZne spoznaje o temeljnim procesima metonimije i metafore.® Tim vise §to
su se kognitivno-lingvisticka istrazivanja jezika u najve¢oj mjeri proSirila i pragmaticki
pristup jeziku podredila konceptualizaciji izriCaja i njihovoj utkanosti u naSu jezi¢nu i
vizualnu strukturu svijeta (Lakoff i Johnson, 1980; Langacker, 1987, 1993; Radden i
Kovecses, 1999; Dirven, 2003; Koch, 2003; Al-Saharafi, 2000, 2004; Panther, Thornburg i
Barcelona, 2009). U bazi kognitivne lingvistike jezik opisuje i strukturira ne samo pojave iz
domene jezinosti ve¢ jednakomjerno nastaje pod utjecajem jezi€nog i brojnih izvan
lingvistickih sustava od kojih mu je najblizi vizualni. Polaziste je da su metafora i metonimija
temeljni procesi s kojima jezik osigurava pristup vizualnom 1 ostalim sustavima te sinteticki
organizira pojmovnu sliku za neophodnu komunikacijsku konkretizaciju.

No, premda se istrazivanje metonimic¢nosti u konstrukciji simbolickog rezima jezika
prosirilo 1 uplelo u same temelje sintakse, semantike i pragmatike, odjeci na platformi
vizualne umjetnosti ostaju blijedi i nedovoljno upecatljivi. Nagovjestaji kognitivnih lingvista
da se pojam vizualne metafore kao konkretne jezicne i vizualne situacije zasniva na lancu
metonimijski profiliranih domena (Panther i Thornburg, 1999; Radden, 2008; Kd&vesces,

2010), isti nisu primijeceni niti ozbiljnije uzimani u temeljnim raspravama o slici i, dakako,

% Uz znacajna djela navedenih autora Gija je literatura izloZzena u pojedinim poglavljima ove disertacije
upucujemo Citatelje na izabrane radove navedenih autora u knjizi koju je priredila: Briski Uzelac, Sonja. (1998.),
Slika i rijec, IPU, Zagreb

7 Ovdje se referiramo na procjenu razlike izmedu slike i jezika koju Vanda Bozigevi¢ izdvaja u smislu
ukazivanja na specifi¢nost "ocitavanja" ikoni¢kog znaka: "Upravo apstraktna slika c¢ini ociglednim princip
slikovnog oznacavanja, ¢injenicu da se znacenje slike ne 'ocitava ' naprosto izravnim prenoSenjem na predmet
referencije, ve¢ gledanjem same slike." Bozi¢evi¢, Vanda. (1990.), Slika i rijec, Hrvatsko filozofsko drustvo,
Zagreb, str. 131; takoder: Louis, Marin. (1982.), Kako citati sliku, u: Mis€evi¢ ,Nenad i Zinaié, Milan, pr.
Plasticki znak, 1zdavacki centar Rijeka, Rijeka, str. 125

¥ Jakobson, Roman. (1966.), Lingvistika i poetika, Nolit, Beograd; Jakobson, Roman i Halle, Morris. (1988.),
Temelji jezika, Nakladni zavod Globus, Zagreb



izostavljeno je uc¢es¢e metonimije u formulaciji onih zakona slikovne sintakse koji reguliraju
specifine procese vizualnog oblikovanja i koncepte vizualne metafore, uopce. Temeljem
naseg istrazivanja, na razmedi jezika i slike, otvara se prostor za jedno novo polaziste i
interpretaciju ishodisnog predmeta slike. To nam omogucuje svjeziji pogled na slikarstvo i,
svakako, na specificnost znacenjske osnove slike s kojom je razlikujemo od drugih
semiotickih sustava, a narocito od jezika (Bettetini, 1968; Weltruski, 1982; Boehm, 1997).
Postavljanjem opreke izmedu slike i jezika, u stvari, ¢inimo ono §to se o€ituje u vizualizaciji:
predocavamo i prenosimo osjecaj zbiljskog u pojam kao razliku i konceptualnu formulaciju
logicke shemu jedne otvorene definicije slike.

Zato je temeljni i osnovni plan ove disertacije istrazivanje slike obzirom na ¢injenicu
da je slika, kao 1 jezik, nedovrSena i nedovoljna u opisu Zivog svijeta, da je njena znacenjska
osnova imaginarna te da je svaka njena konkretizacija jedna vrsta pretpostavke i dio
presutnog pogleda na svijet u terminima u kojima su formulirana pitanja (Langacker, 2009).
Na taj nacin zelimo aktualizirati slikovnu razli¢itost i formalnu ekspoziciju temeljnog i
tradicionalnom mimetizmu nevidljivog (nepotrebnog) nacrta ishodiSne strukture slike. U
obratu i zauzimanju za pogled na sliku iz ruke onog koji je stvara, zalazimo u polje
metonimijske artikulacije, tj. bliskosti ili kontigviteta oznacenog i oznacitelja. Time se i
pogled na mimeticku funkciju slike mijenja: prodorom u elementarnu strukturu slike, zakoni o
kojima je rije¢ definirani su sredstvom s kojim se izrazavaju da bi se u izrazu ukotvili i
definirali u odnosu ekspresivnih i konotativnih funkcija slikovnog znaka. Na taj nacin vidljivi
svijet izvan slike postaje konceptualnim svijetom imaginacije pa se odnos svijeta i slike
stubkom mijenja: slika postaje ishodiSna i mentalna plo¢a djelovanja samih sastavnica ideja
vizualnosti 1 naSih koncepata o stvarima i pojavama svijeta.

Analiza i rasprava oko neprimjetnih okolnosti percepcije slike s toga zauzima najveci
dio ovog istrazivanja, ukoliko smo se vratili na pocetak teze i glavnog predmeta istrazivanja
ove disertacije, a to su metonimijska obiljezja u strukturi i logici slike. Moze li se slika bez
ostatka onog neprevodivog i neizrecivog nijemog taloga (Ingarden, 1975) ili ikoni¢kog viska
(Boehm, 1998), uopce percepirati kao slika govori nam o nevidljivoj dimenziji i polju
ikoniCke napetosti koje je bitno razli¢ito od izravnog opazanja i jezi€ne mogucnosti prijevoda.
S toga se istrazivanje nevidljivosti u slici razlikuje od krajnjih formulacija prepoznatljive

(poistovjetive), odnosno metaforicke reprezentacije svijeta oko nas.



PRVI DIO

STO JE METONIMIJA I METONIMIJA SLIKE



1.0. OBILJEZJA METONIMIJE U SLICI I RIJECI
1.1. Distinkcija metonimije i metafore u kognitivnoj lingvistici

Jo§ od vremena poznate Humboltove doktrine o utjecaju jezika na mentalni razvoj Covjeka i
njegov pogled na svijet,” traju istrazivanja o sukladnosti jezi¢ne djelatnosti i shvaéanja.
Povezanost dana$nje lingvistike i filozofije jezika otkriva nam bliske veze izmedu formalnih
elemenata jezika, smisla i znaCenja te daje znacajne odgovore o tome kako se misao
otjelovljuje u jeziku. Objektivisticka teza o neutralnosti jezika od kognitivnih sposobnosti
covjeka napusta se u korist dokaza o integriranosti jezika, kulture i ljudske sposobnosti
samorefleksije. S jezikom stvaramo znanje, navike i kulturu Zivota, te ga prenosimo u rad

(Slobin, 1987, 1996; Taylor, 2002; Deutscher, 2010).

"Nasuprot hipotezi o automnosti jezika, koju zastupa Chomsky, kognitivni lingvisti
posmatraju jezicnu sposobnost kao sposobnost koja zavisi od ostalih senzornih,
motornih i kognitivnih sposobnosti, percepcije, paznje, drustvene interakcije i
direktnog iskustva. Jezik ne samo da zavisi od ovih sposobnosti i iskustva, nego se
one u jeziku direktno reflektiraju.""’

Ovaj zaokret u pristupu jeziku uvode kognitivni lingvisti smatraju¢i da se u okviru
kognitivnih mehanizama ustrojavaju konceptualne sposobnosti koje su prisutne ne samo u
jeziku nego u gotovo svim domenama ljudskog djelovanja.'' Sto se ti¢e jezika i njegova
utjecaja na shvacanje i razumijevanje svijeta oko nas, ova lingvisticka struja, uz fikciju,
mentalne prostore i projekciju, posebice naglasava konceptualnu metaforu i metonimiju kao
kljune procese pri misljenju i razumijevanju. Za razliku od njihove funkcije u retorici,
stilistici 1 knjizevnoj praksi, kognitivna lingvistika smatra metaforu i metonimiju
konceptualnim modelima i osnovnim strategijama uma u procesima spoznavanja. (Lakoff i
Johnson, 1980; Langacker, 1987, 1993; 2003, 2009; Gibbs, 1994, 1999; Brdar, 2005; Belaj i
Faletar, 2006; Kriskovi¢, 2005, 2009; Erdelji¢ 1 Vidakovi¢, 2005; Radden i Kdvecses, 1999;
Dirven, 2003; Fauconnier i Turner, 2002; Panther, Thornburg i Barcelona, 2009; Al-Sharafi,

® Vidi u: Slobin, I. Dan. (1996.), From “Thought and Language” to “Thinking for Speaking”, u: J. J. Gumperz i
S. C. Levison, pr., Rethinking lingvistic relativity, Cambridge University Press, str. 70-96; takoder: Cassirer,
Ernst. (2000.), Prilozi filozofiji jezika, Matica hrvatska; Cassirer, Ernst. (2000.), Prilozi filozofiji jezika, Matica
hrvatska, Zagreb; Pupovac, Milorad. (1990.), Jezik i djelovanje, Biblioteka Casopisa “Pitanja”, Zagreb
' Imamovi¢, Adisa. (2011.), Metonimijski procesi u nominalizaciji: Kognitivno-lingvisticka analiza, OFF-SET
Tuzla, Tuzla, str. 18.
H Usp. Lakoff, George i Johnson, Mark. (2003.), Metaphors We Live By, The University of Chicago Press,
Chicago and London (Knjiga je objavljena na hrvatskom jeziku pod naslovom: Metafore koje Zivot znace,
Disput, Zagreb, u lipnju, 2015. godine.; Nap. a.)
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2004; Tabakowska, 2005; Geld, 2006). Sluze¢i se jezikom, smatra se, mi vr§imo aktivnu
korespodenciju s mehanizmima naSeg tjelesnog i mentalnog iskustva kao sastavnim
dijelovima nase ukupne kulturalne svijesti.

Ovo zajednicko stajaliSte kognitivista preusmjerilo je istrazivanje jezika na raspravu i
analizu pojmovno-znacenjske strukture jezi¢nih izriaja u okviru konceptualizacije i organizacije
s nacinom percepcije svijeta oko nas. Koncepti kategorizacije, selekcije, ujednacenja ili
odjeljivanja jednakomjerno su prisutni u jeziku kao i pri kognitivnoj obradi u naSem umu
(percepcija, rasudivanje) pa se znacenje u okviru konceptualne strukture jezika odnosi prema

konceptualizaciji u umu govornika.

“Iz perspektive kognitivne semantike, jezicne konstrukcije omogucuju pristup
nelinearnom umrezenju mentalnih sadrzaja i kognitivnim modelima znanja koji tvore
cjeline znacenja nesvedive na zbir viastitih sastavnica.””

Drugim rije¢ima, metafora i metonimija smatraju se mentalnim procesima i
strategijskim polugama uma koje omogucuju pristup izvan jezinom iskustvu, drugim
sustavima znanja kao i naSim emocijama. Smatra se, naime, da konstrukcija jezi¢nih izri¢aja
polazi iz baze naSe imaginarne sposobnosti obrade viSeslojnih podataka i informacija u
iskustvenu sliku svijeta koja se prepoznaje u temeljnom pojmu konceptualne metafore. Prema
Lakoffu i Johnsonu pojam konceptualne metafore odslikava samu bit jezika i njegovu
primjenu u spoznajnoj kategorizaciji zna¢enja i pojmova.”’ Znalenje i tvorba jezi¢nih
pojmova odrazava se na simbolickoj ravni jezika koja se jednakomjerno odnosi na na§ odnos

prema objektima svijeta oko nas i na nase znanje o njima.

“Pitanja koja se ticu znacenja u prirodnom jeziku i nacina na koji ljudi razumiju svoj

jezik i svoja iskustva smatramo empirijskim pitanjima, a ne pitanjima apriornih
filozofskih pretpostavki i argumentacije.”"*

Obzirom da su jezi¢na znaenja i pojmovi dijelovi naSeg cjelozivotnog znanja, oni su

duboko usadeni u naSe iskustvo, ponaSanje 1 odnos prema svijetu. Metafori¢ka struktura jezika

p y p y J
je stabilna ukoliko odgovara osnovnim orijentacijskim parametrima naseg znanja o svijetu oko
nas. Tako imamo da su temeljni koncepti GORE/DOLIE ili NAPRUED/NAZAD metaforicki modeli

nastali prema fizickom i mentalnom iskustvu te njegovoj primjeni na cjelozivotno iskustvo.

’? Perak, Benedikt. (2014.), Razlike metonimijskog i metafori¢kog opojmljivanja kategorije straha i ljubomore,
Rijecki filoloski dani 9, Filozofski fakultet sveucilista u Rijeci, Rijeka, izvorni znanstveni ¢lanak, URL.
perak razlike metonimijskog i metaforickog -strah-ljubomora.pdf (pristupio, 01.02. 2015.)
13 7a vide u: Lakoff, George i Johnson, Mark. (1980.), Metaphors We Live By, The University of Chicago Press,
Shicago. Prijevod i dopunjeno izdanje u: Metafore koje Zivot znace, (2015.), Disput, Zagreb

Ibid., str. 185




Prosirenje istraZivanja jezika na gotovo sve modele integracije mentalnog i fizickog iskustva
sadrzano je u teoriji o utjelovljenju koja polazi od ideje da su znaCenja zasnovana na
funkcioniranju ljudskog tijela pa se pojam utjelovljenosti (eng.: embodiment meaning) odnosi
se na stav 1 misljenje o sukladnosti 1 prirodnom odnosu izmedu jezika, nasih iskustava, navika i
emocija. Stovise, "nasa su primarna tielesna iskustva", rezimira Imamovié, "osnova za
predodzbene sheme, koje su, nadalje, osnova za apstraktna znacenja.” (Imamovi¢, 2011: 19).

U svakodnevnom Zivotu, pri stjecanju iskustva i reenog temeljnog znanja, konceptualna
metafora omogucuje visoki stupanj prakticnosti i1 uvjerljivosti. Uvrijezeni primjer metaforicke
zamjene vremena za novac u poznatoj frazi VRUEME JE NOVAC," nije samo nadin ozna¢avanja
apstraktnog pojma vremena (ciljne domene) s poznatom vrijednos¢u novca (izvorna domena)
nego je u pitanju nacin na koji shva¢amo 1 konceptualiziramo apstraktni pojam vremena s
poznatom te, prema tome, odredenom kategorijom novca. Konceptualizirano vrijeme prelazi u
dominion pragmaticnog odnosa s novcem pa se primjeri koje susreCemo u svakidasnjoj

’

komunikaciji “Pozuri, vrijeme je novac.” ili “Potrosio sam vrijeme, uzalud!”, stoje u relaciji
reCenog pojma primarne konceptualne metafore. Obzirom da je takav pojam sastavni dio naseg
iskustva 1 kulturalna ¢injenica koja oblikuje misljenje i odnos sa svijetom oko nas, kognitivha
lingvistika smatra metaforu ne samo za figuru govora ili pjesnicki nacina izrazavanja, kako je to
tumacila klasicna retorika 1 stilistika, ve¢ osnovno konceptualno sredstvo generiranja misli
utemeljeno na logi¢kim pretpostavkama tjelesnosti, razuma i realne koncepcije stvarnosti.'®
Primjeri kao $to su LJUBAV JE SUKOB ili VRUCINA JE BOLEST jasno nam govore o S$irokoj
implementaciji konceptualne metafore na gotovo sve vidove ljudskog Zivota i znanja. Spoznajna
uloga konceptualne metafore "understanding and experiencing one kind of thing in terms of
another” (razumijeti i iskusiti jednu vrstu stvari u terminima druge)'” videstruko objagnjava udio
jezika u na¢inu na koji razmisljamo i stvaramo kulturalne modele te sliku o sebi i svijetu oko nas.
Obzirom da je na$ odnos prema svijetu nedjeljiv od organizacijske povezanosti jezika s
drugim sustavima znanja i iskustva izvan jezi¢nih prostora (primjerice sustav vizualne
percepcije), kognitivni lingvisti proucavaju ne samo jezik, ve¢ zagovaraju integrativni pristup
jeziku putem razotkrivanja kognitivnih mehanizama 1 njima sukladnih sposobnosti

imaginacije.'® Pojam utjelovljenja i integrativni pristup jeziku, koji zagovaraju kognitivisti,

' U kognitivnim studijima metonimije i metafore pisu se velikim slovima, ali umanjenog fonta.

e Usp. Kovecses, Zoltan. (2005.), Metaphor in Culture, Universality and Variation, Cambridge University
Press, New York

7 bid., str. 5

' Fauconnier, Gilles i Turner, Mark. (1999.), Metonymy and Conceptual Integration, u: Klaus-Uwe
Panther,Glinter Radden. pr., Metonymy in Language and Thought, John Benjamin Publishing Co., Amsterdam,
Philadelphia, str. 77-90; takoder u: GradeCak-Erdelji¢, Tanja i Vidakovi¢, Dubravka. (2005.), lokucijska
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govori nam o poticajnoj ulozi simbolickog sustava jezika kao 1 njegovoj interakciji s drugim
sustavima izvan jezi¢nog prostora detekcije (npr. vizualna i hapticka percepcija). Pitanje o
nacinu na koji se jezikom mogu precizirati sadrzaji svijesti ili sposobnost jezika da u svojim
izri€ajima prenosi subjektivne i emocionalne poruke izvan jezicne norme opisivosti, potaklo
je Siru raspravu o sposobnostima imaginacije, jezinim konceptima i ulozi drugih sustava
znanja u spoznajnim procesima. Lingvisti¢ka potreba za nalazenjem "pravog izraza za pravo
mjesto" usmjerila je istraZivanje prema onoj svrsi prema kojoj je jezik nastao kao univerzalno
sredstvo dostignu¢a nase spoznaje o stvarima i pojavama svijeta oko nas.

Zaokret prema istrazivanjima nacina profiliranja jezi¢nih izraza i odnosa jezika u sklopu
cjelozivotnog iskustva zahtijevao je i druge pristupe jezicnoj tvorbi u parametrima bliskosti i
konkretnije povezanosti fenomena jezika i naSeg zivog suucesniStva. S glediSta da osnovna
motiviranost govornika polazi od pokuSaja da se rijeCima dostigne ono $to se misli, osjeca i
zna, americki lingvista Ronald Langacker smatra da u istom pokusSaju jezik nije sposoban biti
odreden (eng.: explicite lingvistic coding) u punom smislu onog $to se misli, odnosno u onoj
mjeri u kojoj se odredeni predmet govora percepira. Stoga, “pojmovi koji se simbolicki
kodiraju na jezicnoj razini rijeci (...) predstavljaju cvorove pristupa umrezenom sustavu

”1 Time se kognitivisticke teorije o utjelovljenosti jezika

znanja i konstrukciji znacenja.
povezuju s emocijama i nac¢inima na koji su emocije utkane u sveukupni razvoj konstrukcije
znacenja. Odabir izraza, stoga, ovisi i 0 emocionalnoj procjeni govornika, njegovom znanju,
navikama, kulturi, subjektivnosti i kontekstu u kojem se izricaji pojavljuju. Odabiri nastaju
prema motivaciji govornika koja ukljucuje Siru sliku od predstavljene jezi¢ne strukture. Posto
su u kognitivnoj lingvistici metafore pojmovi s visokim stupnjem odredenosti znacenja (eng.:
determinacy), neizravni izrazi koji sugeriraju, asociraju, pobuduju i usmjeruju pozornost na
'ono Sto se zeli re¢i’ (eng.: subject matter), a koji stoje u pozadini misljenja o izreCenom,
razmatraju se u okvirima metonimijskih procesa koji u najvecoj mjeri subordiniraju s izvan
jezicnim 1 jeziku opskrbnim, nevidljivim prostorima svijesti (emocije, osjeti, izvori
informacija iz sustava koji ne pripadaju jezicnom kao S$to su to motoricki sustav, sustav
kinestezije, haptike, sinestezije i sl.). Opcéenito se smatra da su ti tesko izrecivi, ne-semanticki
ili ‘neizreceni' prostori (nisu leksikalizirani) precizniji indikatori namjere govornika, nude Siru
1 jasniju sliku te predstavljaju fundamentalnu okosnicu egzistencijalne osi znacenja (krajnje

znacenje na koje se izre¢eni pojam referira).

metonimija u svjetlu kognitivnog pristupa komunikaciji, Hrvatsko drustvo za primijenjenu lingvistiku, Zagreb,
Split, URL. https://bib.irb.hr/datoteka/195424.ilokucijska_metonimija.doc (prostupio, 03.02. 2010.)

" Citat Langckera preuzet iz: Perak, Benedikt. (2014.), Razlike metonimijskog i metaforickog opojmljivanja
kategorije straha i l[jubomore, str. 558
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Posto lingvisticari smatraju da oznacitelj 1 oznaCeno nisu spojeni na nacin da se
oznaciteljem moze u potpunosti denotirati predmet izri¢aja ve¢ da se mogu detektirati tek moguce

denotirajuce veze upucujemo na Langackerov prijedlog novog modela promisljanja jezika:

"My general suggestion is that the canonical situation is not one of determinacy, but

rather indeterminacy (Langacker 1998). Although precise, determinate connections
between specific elements are certainly possible, they represent a special and perhaps
unusual case. More commonly, there is vagueness or indeterminacy in regard to
either the elements participating in grammatical relationships or the specific nature
of their connection. Grammar, in other words, is basically metonymic, in the sense
that the information explicitly provided by conventional means does not itself
establish the precise connections apprehended by the speaker and hearer in using an
expression. Explicit indications evoke conceptions that merely provide mental access
to elements with the potential to be connected in specific ways, but the details have to
be established on the basis of other considerations. Explicit linguistic coding gets us
into the right neighbourhood, in other words, but from there we have to find the right
address by some other means."*
(Opcenito predlazem da kanonska situacija nije odredenost, ve¢ prije neodredenost.
Premda preciznije, determinirane veze izmedu specifi¢nih elemenata zasigurno su
moguée, one predstavljaju poseban i, vierojatno, neuobidajen slucaj. Stovise, postoji
nejasnoc¢a i neodredenost u odnosu na druge elemente koji sudjeluju u gramatickim
vezama ili u specifi¢noj prirodi njihove povezanosti. Gramatika, drugim rijecima, je
temeljno metonimijska, u smislu da informacija koja je eksplicitno izvedena iz
konvencionalnog znacenja ne podrazumijeva sama po sebi precizne veze u shvacanju
1 uporabi bilo kojeg izraza govornika i sluSaca. Izri¢iti navodi pobuduju zamisli koje
jedva da omoguduju mentalni pristup elementima, ali s potencijalom da budu
povezani na specifine nacine, Ciji detalji moraju biti izgradeni na bazi drugih
okolnosti. Izri¢ito lingvisti¢ko kodiranje dovodi nas u to¢no okruZenje, drugim
rije¢ima, odatle moramo pronaci to¢nu adresu drugim sredstvima.) Prev. Nila Nizi¢

Prije svega, smatra se da metonimija omogucuje propusnost iz same baze znacenja.
U standardnoj definiciji kognitivne lingvistike metonimija je kognitivni proces i konceptualna
pojava koja nam omogucuje da dijelom stvari ili njenim svojstvom predstavimo generirajucu
cjelinu ili neki drugi dio te stvari kojoj ne mora sli¢iti niti se zbrojem tih dijelova moze
percepirati misleéa cjelina.”' Cjelina ne mora biti eksplicitno prisutna, ali svakako aktivna i
aktualna zona misljenja i, dakako, znacenja. Lakoffova i Johnsonova definicija kao"using one
entity to refer to another that is related to it" (uporaba jednog entiteta u zamjenu za drugi koji

je s njim povezan) (Lakoff i Johnson, 1980: 35) ili Adise Imamovi¢ "jedna se rijec koristi da

% Langacker, Roland. (2009.), Metonymy in Grammar, u: Panther, Thornburg i Barcelona. pr., Metonymy and
Metaphor in Grammar, John Benjamins Publishing company, Amsterdam/Philadelphia str. 46

! Opgirnije o metonimiji vidjeti u: Al-Sharafi, Abdul Gabbar Mohammed. (2000.), Toward a textual theory of
metonymy: a semiotic approach to the nature and role of metonymy in text, Durham theses, Durham
University, URL. http://etheses.dur.ac.uk/4509/ (Ova je doktorska disertacija objavljena u knjiskom obliku: Al-
Sharafi, Abdul Gabbar Mohammed. (2004.), Textual Metonymy: A Semiotic Approach, Palgrave Macmillan,
NY
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bi se referiralo na nesto drugo" (Imamovié, 2011: 20-21), znaéi da kad kazemo “Cuo sam
Beethovena”, mislimo na glazbu, a ne na Beethovena kako je nesto rekao. 1z ovog je primjera
jasno da se uporabom metonimije izbjegavaju jezi¢ne odredenosti kao i moguénost da se
primjena jezika u standardnoj komunikaciji pro§iri na njene nesemanticke sastavnice.

U leksici, primjerice, metonimija je neodvojiva od drugih jezi¢nih razina. Uklju¢ena
je u brojne rasprave na gramati¢kim razinama nizim od leksic¢ke (fonetika, morfologija), kao i
na razinama viSim od leksickog (frazeologija, sintaksa, pragmatika). Obzirom da je
metonimija intrizi€na sintaktickoj strukturi, uofen je njen snazni utjecaj na formiranje
diskursa i na¢ine obrazovanja modela izrazavanja. Za razliku od metafore, za koju se smatra
da ima spoznajnu ulogu u Sirenju poznatog znanja na druge manje poznate ili apstraktne
domene, metonimija promice ne-semanti¢ke sastavnice jezika tako da na mjesto uobicajene
rije¢i uporabi neku drugu rije¢ ili pojam koji je s njom u bliskoj ili prirodnoj zavisnosti
(UZROK ZA POSLJEDICU, SREDSTVO ZA UPORABU, UMJETNICKO DJELO ZA UMJETNIKA, PERSPEKTIVA
ZA PERCEPCIJU, INSTRUMENT ZA PROIZVOD i dr.).”?

Obzirom da se metonimija smatra za kognitivni mehanizam i u jeziku konceptualna
pojava u kome jedan pojmovni entitet (izvorni) priziva i u bliskoj je vezi s drugim (ciljnim)
entitetom, proSirenja metonimijskog oznacavanja privlace posebnu pozornost. Tim vise $to se

uloga metonimije posebice istice u tvorbi izvorne domene konceptualne metafore.

“(...) jezicni izrazi samo pokazuju da o ciljnoj domeni razmisljamo kroz izvornu
domenu. Izvorne domene su obicno fizicke domene, i nesto sto nam je blisko i dobro
poznato, kao sto su kretanje, prostor, sadrzavanje, udaljenost, velicina, orjentacija,
percepcija i slicno, dok su ciljne domene obicno apstraktne i manje poznate, kao sto
su: vrijeme, zZivot, razmisljanje, komunikacija, emocije, namjere, moral, brak, drustvo,
ekonomija, politika i slicno. Ovo pokazuje da obicno apstraktne domene shvacamo
preko fizickih domena, koje su nam poznatije, opipljive i mjerljive. Ovo razumijevanje
je zasnovano na nizu veza izmedu izvorne i ciljne domene. (Imamovi¢, 2011: 27)

Poznato je da metonimija djeluje unutar tzv. idealiziranog kognitivnog modela (eng.:

ICM), okvira ili scene.”> Metonimija se zato smatra da djeluje unutar kognitivno dostupnog

2 Opsirnije u: Haser, Verena. (2005.), Metaphor, Metonymy,and Experiementalist Philosophy, Mouton de
Gruyter, Berlin, New York

* Definiciju ICM sustavno je opisana na ovaj na&in:“ (...) klasicni idealizirani kognitivni model ili Idealized
Cognitive Model (ICM) kojega je prvi uveo George Lakoff kada se za opis metafora kao reprezentativnih
kognitivnih jezicnih mehanizama pod ovim nazivom uoblicio ono Sto Fillmore npr. opisuje kao 'scenarij’ ili kao
‘okvire' (frames). ICM prema Lakoffu osim koncepta okvira kao nacela srtukturiranja ovih «slozenih,
strukturiranih cjelinay podrazumijeva i slikovno-shematsku strukturu kako ju opisuje Langacker te Lakoff i
Johnsonovu teoriju metaforijskih i metonimijskih preslikavanja. Unutar ICM-a metafora i metonimija u stanju su
fokusiranjem na odredeni dio koncepta ili isticanjem osobina sudionika u scenariju, bilo metaforijskim ili
metonimijskim preslikavanjem, prenijeti informaciju jezicnim sadrzajem koji se u tradicionalnoj nomenklaturi
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Sireg podruc¢ja znanja koje nije izravno leksikalizirano. Metonimijska preslikavanja (eng.:
mapping) iz tog Sireg podru¢ja znanja, koja nerijetko ukljucuju fizicke domene i primarne
emocije, pokazuju da specificna metonimijska znacenja mogu biti bliza ili udaljenija od
ciljnih namjera govornika (konceptualna ikoni¢nost) i obratno, da se znaCenja mogu
naglaSeno istaknuti ili namjerno potisnuti obzirom na kontekst i motivaciju onog $to se zeli
re¢i nacinom kako se to kaze (eufemizam, postupnost, ritam i sl.). Rije¢ je o tome da se
funkcija metonimije ogledava prema stvarnom odnosu izmedu 'prividno' udaljenih pojmova
konceptualne metafore. Privid se u ovom slucaju tumaci kao otklon (neizravne pogodbene
recenice, podrucje diskusije) izvorne od ciljne domene, kao Sto se i stvaranje velikog broja
leksi¢kih pojmova odnosi prema metonimiji (Brozovi¢ Ronéevié i Zic Fuchs, 2005;
Imamovié, 2011).

Povezanost jezi¢nih izricaja s izvan jezi¢nim prostorima svijesti metonimija prenosi
logickom vezom. Recimo, rije¢ glava moze se odnositi na pamet, a rije¢ beton oznacava
¢vrstocu materijala. Medutim, u sloZenici: “Betonske glave.”, jasno nam je da se misli na
pojam necijeg ograni¢nog znanja. Za sliku napravljenu tehnikom akvarela upotrijebit ¢emo
skraéeni metonimijski izraz akvarel premda oznaCava tehniku ili uporaba rijeci film u
naj¢eS¢em slucaju odnosi se na kinematografiju ili vrstu filmskog djela premda izvorno
znacenje upucuje na tanki premaz na celuloidnoj traci ili u industriji oznacava premaz kovina
1 metalnih predmeta. Ovo prosirenje znacenja ukljucivanjem izvan jezi¢nog iskustva i znanja
1 oznacavanja u bilo kom djelokrugu jezicne ili vizualne prakse. Bitno je re¢i da metonimija
ukljucuje jedan vid odstupanja (elipse, otklona) od principa analogije i konvencionalnog tipa
komunikacije pa metonimiju mozemo smatrati za jedan od temeljnih principa figurativnosti.

Prema poznatoj funkciji metonimije - DIO ZA CIELINU - “(...) dio koji koristimo za
metonimijsku referencu odreduje koji je aspekt cjeline u zizi.” (Imamovi¢, 2011: 38). Dio koji
je u zizi interesa metonimijski potice kognitivni mehanizam i aktivira mentalne procese naSeg
mreznog sustava znacenja. Ova se aktivacija odnosi na sve vidove cjelozivotnog znanja §to
omogucuje jeziku Siroku primjenu i doseg izvan jezi¢ne kompetencije opisa do pojava i stvari
koje nadilaze standardna podrucja percepcije i jezicne kompetencije. Moguénost da dijelom
neke cjeline sticemo produbljena saznanja o cjelini postavlja metonimiju u ZiZu interesa
gestalnih istrazivanja. Tim izdvajanjem se proSiruje funkcija metonimije s jezi¢ne na izvan

jezi¢nu razinu te time obezbjeduje njena epistemicka funkcija.

naziva figurativnim.” Gradecak-Erdelji¢, Tanja i Vidakovi¢, Dubravka. (2005.), llokucijska metonimija u svjetlu
kognitivnog pristupa komunikaciji, str. 5-6
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Obzirom da je metonimija prvenstveno kognitivni proces, znacenjska profiliranja
metonimijom omogucuju spajanja izmedu razli¢itih i proSirenih sustava znanja koji se
naizgled ne dodiruju ili nisu kompatibilni. Primjeri su brojni iz korpusa nedoslovnih izri¢aja
kao $to su to zamjene na razinama stila kao specificne vrste ophodenja. Time stvaramo
razli¢ite modele i metode indirektnog sporazumijevanja. Pri tome govornici se sluze
posebnim tehnikama oblikovanja jezi¢nih izri¢aja kao Sto su to ublazavanja, odlaganja,
suprostavljanja, postepenosti, eufemizmi i sl. Ovaj zna¢ajni obrat u promatranju metonimije,
koji nije samo retoricki, postavlja se za univerzalno pravilo u svim vidovima komunikacije.

Ogromni znacaj metonimije u spoznajnim, odnosno konceptualnim procesima
kognitivni lingvisti nalaze, prije svega, u predikacijama i ilokucijskom govornom ¢inu kao
predikacijske i ilokucijske metonimije (Panther i Thornburg, 1999; Erdelji¢ i Vidakovi¢,
2005), Barcelona nalazi ulogu metonimije u zaklju¢nim izvodima (Barcelona, 2005),
Langacker u neodredenosti metonimije nalazi pravila za gramaticku tvorbu (Langacker,
2009), Al-Sharafi sustavno objaSnjava ulogu metonimije u konceptualnom odnosu forme i
sadrzaja (Al-Sharafi, 2000, 2004) dok Gibbs metonimiju smatra za konceptualni model
miSljenja (Gibbs, 1994, 1999). Takoder, iz korpusa opseznih istrazivanja neizravnih
pogodbenih recenica, tvorbe vlastitih imena i rije¢i ((Brdar i Brdar-Szabo, 2003, 2011;
Brozovié i Zic-Fuks, 2005; Imamovi¢, 2011) valja spomenuti lingvistice Grade¢ak-Erdeljié i
Vidakovi¢ koje naglasavaju posebnu ulogu metonimije u stvaranju primarnih jezi¢nih
struktura na razini stila koje su “postale nositeljicama odredenih komunikacijskih i
pragmatickih vrijednosti” (Gradecak-Erdelji¢ i Vidakovi¢, 2005: 7).

U jednom krac¢em sazetku izlazemo neke od mnogobrojnih funkcija metonimije:

precizira konceptualnu bliskost i udaljenost jezika i izvan jezi¢nih sustava
uspostavlja kontigvitet izmedu homologije jezika i heterogenosti interpretacije
obezbjeduje ispravnost rekategorizacije

stvara uvjete za geStaltni pomak (‘pokretnost' izraza)

sudjeluje u regulaciji oznacitelja prema oznacenom

profilira figure iz oznaciteljske baze (figura/pozadina s bazom okvira)

sudjeluje u premijestanju semanticke osi unutar sintagmatskog niza ili konteksta

© N kWD =

uspostavlja izravnu vezu s osjetilnom bazom jezi¢nog izraza

Dakle, metonimijske pojave i koncepti aktivno sudjeluju i na razinama nizim od razine

suda, odnosno metaforickog postupka prepoznavanja i konfiguracije. Za razliku od metafore,
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koja mozZe usli¢niti razlike izmedu dviju razli€itih stvari i pojava ili osobinom jedne poznate
stvari (izvora), oznaciti neku drugu nepoznatu stvar (cilj) te prema tomu prosiriti semanticku
strukturu nekog sustava na njemu nepoznate pojave i apstraktne stvari svijeta, metonimija
djeluje unutar kognitivno dostupnog podrucja iskustva, Lakoffovog idealiziranog kognitivnog
modela (ICM), Langackerove domene ili Fillmoreovog okvira. Znaci da metonimija moze u
semanticku okosnicu izraza ukljuciti njoj pripadni ne-semanticki dio ¢ije uporiste prebiva
izvan homologije jezi¢nog prostora te time pruziti dodatnu informacijsku vrijednost jezicnom
izri¢aju. Ovim uspostavljanjem poveznog kanala sa sustavima izvan domene jezi¢ne detekcije
omogucuje metonimiji visoki stupanj konceptualizacije.

ProSirenje konteksta jezicnog izraza, kojemu pripadaju tjelesna i mentalna iskustva
predlogicke razine (pomisljaji, asocijacijativna ili intuitivna preciziranja, emocije), aktiviraju
se perceptivnim tendencijama primarne faze memorije, nevidljivim tjelesnim iskustvima,
haptickom percepcijom i sl. Time dolazimo do razlike izmedu metafore i metonimije od kojih
se potonja zasniva na kontigvitetu, odnosno bliskosti jezicnog pojma i asocijacije. U frazi:
“Cijeli sam mokar.”, metonimijski moZzemo razumjeti da nam govornik Zeli re¢i da se oznojio
ili da je tr¢anje naporno. Po tom pitanju ruski lingvista Vladimir Glebkin ovaj metonimijski
pomak (promjena konteksture) s formalne (tr€anje) na aktivhu znacenjsku zonu (zdravlje)
uvida u djejem jeziku.** Glebkin koristi onomatopeju kva koja moze zna¢iti da se radi o
patki, o vodi ili moZe asocirati na igru ve¢ prema nacinu kako je dijete percepiralo brckanje
pataka na vodi. Iz osobnog iskustva sa svojim dvogodisnjim sinom, nakon jedne posjete
aerodromu, avione je imenovao izvodom iz fonetskog oblika rijeci zujanje u leksicki oblik zu.
Svaki put kad bi vidio bijeli trag aviona na nebu onda bi prema njemu uperio prst i rekao bi:
“Zu”! Objedinjavanje predmeta i zvuka u smislu da se prema naravi zvuka shvacaju ili
imenuju stvari i pojave svijeta govori nam o vaznoj funkciji metonimije u spoznajnim i
identifikacijskim procesima naSeg biéa i odnosa sa svijetom oko nas.”> Cak i snovi, prema
psihoanaliti¢kim teorijama Freuda i Lacana, u kojima su predmeti i prostori visokoosjetilne
znacenjske jedinice rije¢i i pojmova, odvijaju se u simultanosti metonimijskih proreza s
kojima se gravitacijski povezuju vizualni entiteti i potajne Zelje u nagonu subjekta gledanja.

Metonimijsko oznacavanje jedne stvari nekom drugom koja je s njom u bliskoj vezi,

nije 1 ne mora biti uocljivo na prvi pogled. U definiciji metonimije lingvist Peter Koch

** Usp., Glebkin, Vladimir. (2014.), Cultural-historical psychology and the cognitive view of metonymy and
metaphor, Review of Cognitive Linguistic Vol.12:2, John Benjamins Publishing Company, Amsterdam, str. 288-
303
* O procesima nominalizacije vise u: Imamovi¢, Adisa, Metonimijski procesi u nominalizaciji: Kognitivno-
lingvisticka analiza; takoder u: Brozovi¢ Roncevié¢, Dunja i Zic Fuchs, Milena. (2003.-2004.), Metafora i
metonimija kao poticaj u procesu imenovanja, Folia Onomastica Croatica 12-13, Hrvatska akademija znanosti i
umjetnosti, Zagreb, str. 91-104
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objasnjava latinski pojam za metonimiju denominatio kao trop ¢iju vrijednost razumijemo iz
ekspresije neke njoj bliske stvari ili pojave.*® Koch isti¢e da je metonimija odredeni misaoni
precac (eng.: gestalt switch) ili koncept s kojim mozemo izreéi stvari 1 pojave na drugi nacin,
odnosno bez doslovnog izrazavanja. Kad netko u grupi kaze: “Priblizavamo se granici!”,
automatski pomislimo na putovnicu i istodobno posezemo rukom za njom. Putovnica
sadrzava znacenje granice, kontrole, identifikacije, sraha i prolaza izmedu dvije drzave. Tome
ide u prilog $to se metonimijska ciljna domena aktivira u primislima kao pojam promjene na
semantickoj osi. Granica podrazumijeva uporabu putovnice, a u jo§ proSirenijem izvodu
medunarodnu politiku, azil, terorizam i sl. Metonimijsko ‘nevidljivo’ znaenje kognitivni
lingvisti uo€avaju u ishodistu (izvorna domena) velikog broja metafora te je u najve¢em broju
slu¢ajeva smatraju za predkonceptualnu pojavu metafore.*’

Ruski semiotiCar Jurij Lotman vidi metonimiju grafickog znaka vlaka kao zamjenu za
upozorenje o prijelazu preko pruge (Lotman, 1976), Antonio Barcelona, primjerice, smatra da
metonimijski cilj ne treba biti vidljiv jer je mentalno aktivan (Barcelona, 2009) dok na planu
knjizevnosti David Lodge istrazuje moderne nacine pisanja u metonimijskoj regulaciji
konkretnih jezi¢nih izri¢aja (Lodge, 1986). U zaokupljenosti jezikom postmodernisti¢ka proza
metonimijski skreée s teme na nacine opisa i pitanja o stilu (permutacije, sukobljavanje,
kontrastiranje 1 sl.). Ova propitivanja uporabe stila izbjegavaju doslovna znacenja, stvaraju
intuitivno saznajno polje i, u svakom slucaju, metonimijskim se procesima aktualizira pozicija
jezika kao medija.

Na tom se intrigantnom podrucju jezika, gdje su nasi emocionalni stavovi zakriveni
predkonceptima znanja jezicne naravi, otvara se Siroko polje istrazivanja nacina na koji
covjek konceptualizira svoje misli 1 svoje mjesto u prostoru medijske sfere svijeta. Primjerice,
u Austinovoj teoriji govornih ¢inova jezik ne podrazumijeva samo doslovno znacenje
lokucijskog ¢ina ve¢ se njegovo utemeljenje istrazuje upravo u nedoslovnim izri¢ajima koji
odrazavaju namjeru govornika da onim §fo kae ne§to kazuje’® Prema Austinovim
istrazivanjima pragmatiCke funkcije jezika moZzemo zakljuciti da ilokucijski govorni ¢in
oCituje znacenja koja se sprovode metonimijskom artikulacijom izricaja. Time se pitanje stila

aktualizira na sasvim drugaciji nacin od klasi¢ne retoricke uporabe.

% Koch, Peter. (1999.), Frame and Contiguity: On the Cognitive Bases of Metonymy and Certain Types of

Word Formation, u: Panther and G. Radden, pr. Metonymy in Language and Thought, pr., John Benjamins
Publishing Co., Amsterdam/Philadelphia, str. 139-167

7 Usp., Warren, Beatrice.(1999.), Aspects of referential metonymy, u: Klaus-Uwe Panther and Gunter Radden,
pr., Metonymy in Language and Thought, John Benjamins Publishing Co.,, Amsterdam/Philadelphia, str. 121-
135

¥ Za viSe o govornim &inovima vidjeti u: Austin, John Langshaw. (2014.), Disput, Zagreb. Primjena govornih
¢inova u slikarstvu komentirao je Oskar Béatschmann u: Béatschmann, Oskar. (1997.), Slika - tekst: problemski
odnosi, u: Briski-Uzelac, Sonja, pr., Slika i rijec, IPU, Zagreb, str. 121-141
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Istrazivanje jezika njemacke lingvistice Suzanne Niemeier analizira metonimiju u
sklopu mentalnih strategija kanaliziranja emocionalnih stanja u figurativnim izricajima. Time
nas udio bilo primarnih ili izvedenih emocija u jeziku upucuje na funkciju nasih organa koji,
nadalje, sudjeluju u oblikovanju specifi¢nih i shematskih izraza, utjeCu na kulturu naroda, te
diferenciraju kulture ljudskih zajednica i rodnu pripadnost.® Americki psiholog Robert
Plutchnik smatra da jezik nije dovoljan da bi s njim mogli opisati svu kompleksnost
emocionalnog dozivljaja. Bez obzira na ¢injenicu da su emocije prisutne u metaforama,
madarski lingvista Zoltdn Kdvecses primjecuje da je znacenje emocionalnih pojmova cesto
nejasno i obskurno.’® Medutim, razotkrivanje takvih nejasnoéa Kovecses nalazi u biblijskoj

metonimiji prema kojoj tumacimo i shva¢amo globalnu metaforu za stjecanje znanja.

"It is a striking feature of the story that the first experience to accompany

consciouness is a metonymycally expressed emotion - the emotion of shame, resulting

from the physical experience of nakedness."'

(Udarna je karakteristika pri¢e da prvo iskustvo koje prati svijest jest metonimijski

izrazena emocija - emocija srama kao posljedica fizickog iskustva golotinje.) Prev.

Nila Nizi¢

Kao §to smo predhodno istaknuli, semantika jezika je propusna ukoliko sadrzava i
znanja steCena izvan jezika. Na primjer, tjelesno znanje o odnosu povecanja i inteziteta
konceptualno se odnosi prema metonimiji POVECANJE ZA INTENZITET iz koje proizlazi metafora
INTEZITET JE VRUCINA (Kovecses, 2003, 2005, Kriskovi¢, 2009). Metonimija se u ovom
primjeru oslanja na skup znanja steCenih kroz tjelesno iskustvo (tjelesni procesi koje
prepoznajemo u Cestim usvojenim reakcija nakon napora prijedenog puta Cujemo ubrzane
otkucaje srca, umjesto da kazemo da ili ne mi pomicemo glavu desno-lijevo i gore-dolje ili
kad gladni osjetimo miris hrane kazemo: “Cure mi sline”.

Jezik dodiruje stvarnost u ogranicenom opsegu, ali dovoljnom da njegova
konceptualna struktura potakne pozitivne kognitivne procese i uspostavi odnos s kontigentom

nase svijesti 1 podsvijesti, s naSim mentalnim ili tjelesnim iskustvom. Konceptualna struktura

jezika je upravo sazdana na temelju mrezne strukture znacenja u neogranicenom podrucju

** Niemeyer, Susanne. (2003.), Straight from the heart - metonymic and metaphorical exploration, pr. Barcelona,
Antonio, u: Metaphor and Metonymy at Crossroads: A Cognitive Perspective, Mouton de Gruyter, Berlin, New
York, str. 195-213

% Eng.: The meaning of emotion terms is often obscure. Za vise vidjeti: Plutchnik, Robert. The nature of
Emotions, URL. http://www.emotionalcompetency.com/papers/plutchiknatureofemotions%202001.pdf.
(pristupio, 10.12. 2014.) Sto se ti¢e temeljne podjele emocija vidjeti u: Plutchnik, Robert. (1980.), Emotion: A
Psychorevolutionary Synthesis, Harper&Row, New York

31 Zoltan Kévecses, Gary B. Palmer, and René Dirven. (2003.), Language and emotion: The interplay of
conceptualisation with physiology and culture, u: René Dirven and Ralf Porings, pr., Metaphor and Metonymy in
Comparision and Contrast, Mouton de Gruyter, Berlin-New York, str. 134
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imaginacije. U tom smislu motivacija leksicke uporabe i tome pripadna konstrukcija znacenja
za neke ciljne namjere nije i ne moZe biti definirana jedino konvencijom koja nastaje
periodi¢nom uporabom nekog izraza za odredena ne-lingvisticka stanja. Od prili€ne vaznosti
za znacenje jezi¢nog izriaja je emocionalna prozetost subjekta govora. Uporabnost jezika,
istiCu lingvisti, motivirana je iz duboka i oslanja se i na druga znanja i znacenja koja nije
mogucée homologizirati u onoj jasno¢i u kojoj su zamisljena i evidentno prisutna. Jezik, dakle,
ne moze izre¢i to¢ne opise emocionalnih i intimistickih stanja naSe svijesti, ali moze s
prilicnom precizno$¢u na njih ukazati. Pozadine znacenja koje jezik dodiruje i prenosi
metonimijom zato znaju biti mnogo interesantnija nego same metaforicke odredenosti - barem
Sto se tice umjetnosti.

Na temelju zakljuc¢aka psihologa percepcije, Niemeier primjecuje da analiza jezika
bazirana jedino na izri¢ajima izvedenim iz konceptualne metafore, obzirom na ono S§to se
jezikom ocituje, nedovoljno rasvjetljava emocionalnu pozadinu jezika. U odnosu na
potencijalnost znaCenja s kojima se tumaci povezanost jezika i1 ljudske osjecajnosti
metonimija uspostavlja neposrednu vezu zasnovanu na funkcioniranju ljudskog tijela. U
nacelu, kognitivna semantika smatra da su znaCenja zasnovana na naSim primarnim
iskustvima koja proizlaze iz funkcioniranja ljudskog tijela (eng.: embodiment of meaning).
Fizicka iskustva su osnova za kasnije izvedene ili slozene emocije inkorporirane u
predodzbenim shemama i jezicnim konceptima.

U tom pogledu kognitivna istrazivanja fonemske strukture jezika daju neke odgovore
na pitanja o osjetilnoj dimenziji jezi¢nih izri¢aja. Na ovoj teorijskoj podlozi kognitivne
lingvistike i njenih istrazivanja konceptualne strukture uma i proizvoda jezika znacenja su
integrirana u slozenoj strukturi gramaticke tvorbe, njenoj sintaksi i pravilima slaganja
fonemskih jedinica u rije¢i i1 recenice. Naime, Langacker tumaci da su fonemi, kao
distinktivne jedinice jezika, direktno povezani s nasim afektivnim procesima i fakticki se
realiziraju na razini sintakse. Sintaksa je u tom slucaju neodvojiva od gramatike i znacenja.
Jedan od aspekta prirode jezika postoji u Cinjenici konceptualnog jedinstva i simbolicke

povezanosti semanticke i fonoloske strukture.

"This basic organisational feature correlates directly with the primary function of
language, that of permitting meanings to be symbolised by phonological
sequences."

3 Langacker, W. Roland. (1990.), The Rule Controversy: A Cognitive Grammar Perspective, The newsletter of
the Center for Research in Language, vol. 4, no. 3, University of California, San Diego, La Jolla, URL.
ile:///Users/mac/Desktop/langackerCRL%20Newsletter%20Article%204-3-1.webarchive.  (pristupio, 28.01.
2012.) Ove je distinktivne jedinice uocio i Jakobson tvrdeéi da su one vazan dio u razumijevanju emfaticke i
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(Ova temeljna organizacijska odlika (misli se na gramatiku; nap. a.) direktno je u vezi
s primarnom funkcijom jezika, da od dopusStenih znacenja tvori simbolizirane
fonoloske redoslijede.) Prev. Nila Nizi¢

Iz prilozenog mozemo zakljuciti da je konceptualna funkcija metonimije imanentna
jeziénim izri¢ajima i intrizi¢na regulacijskim pravilima i moguénostima gramatike. S druge
strane, takva tvrdnja daje nam za pravo da istrazivanje simbolicke sinteze jezi¢nih izricaja ne
mozemo sagledavati jedino na nacin direktne metaforicke asocijacije kao Sto je to direktna
uporaba rijeci i re€enica prema onomu Sto oznacavaju. U pozadini nasih namjera da se rijecju
ili reCenicom izrazi neki smisao postoji ogromna koli¢ina podataka povezanih s nasim
emocionalnim iskustvom, s nasim potajnim znanjima i na¢inima, a koji mogu biti kanalizirani
metonimijama. Stoga se analiza i rasprava o metonimiji ne doti¢e samo znacenja, ve¢ medija
jezika, njegove sposobnosti regulacije i povezivosti s osnovnim funkcijama ljudske percepcije

Ova povezanost i sposobnost imaginarnih sredstava uma (metonimija, metafora,
projekcija, fikcija, i konstrukcija mentalnih prostora)’> da nas na neizravan naéin priblizi
izravnostima iskustva i osjecaja svijeta govori u prilog ¢injenici da se jezi¢na struktura odnosi
i prema drugim i drugacijim razinama shvacanja. Primarni sustav te ‘druge’ razine shvacanja
je sustav vizualne percepcije s kojim jezik sti¢e svoju konkretnu primjenu. U tom smislu baza
jezi¢ne slike ili metafore gledanja’ nije jednostavna simboli¢ka reprezentacija vizualne
percepcije jezikom veé¢ se naznacuje za proizvod i moguénost sinteze jezika i fizickih
domena, bliskih i dobro poznatih neizravnih koncepata prostora, distanci, veli¢ina, vremena i
trajanja koji oblikuju sveukupnost nase percepcije i orijentacije u svijetu oko nas. U okviru
takvog teorijskog gledanja na jezik otvara nam se prostor interpretacije koji seze izvan svijeta
jezika i jezi¢ne vizualne detekcije. To je prostor slike koji ne stoji samo u tome §to na njoj
vidimo, nego problematizira samu prirodu gledanja kao dinamicki proces percepcije zasnovan

na kristali¢nosti i polisemi¢nosti vizualizacije.

ekspresivne funkcije jezika. Na razini vizualne percepcije i1 likovne uporabe takve jedinice odgovaraju
kontrastima 1 ideji finog nijansiranja suprostavljenih parova bilo u formalnom odnosu figura i pozadine ili na
razini kontrasta sivih zona. Za viSe u: Jakobson, Roman i Halle, Morris. (1988.), Temelji jezika, Nakladni zavod
Globus, Zagreb

33 Usp. Langacker, W. Roland. (2009.), Metonymy in Grammar, u: Klaus-Uwe Panther,Linda L.
Thornburg,Antonio Barcelona, pr., Metonymy and Metaphor in Grammar, Johns Benjamins Publishing Co.,
Amsterdam/Philadelphia, str. 45-72; takoder u skracenoj verziji: Langacker, W. Roland, Metonymy in Grammar,
URL.
http://faculty.georgetown.edu/tyleran/Langacker,%20Metonymy%20in%20Grammar%20(GU%20talk%20hand
out).pdf

** Opsirnije o metafori gledanja vidjeti u: Tabakowska, Elzbieta. (2005.), Gramatika i predocavanje, Uvod u
kognitivnu lingvistiku, FF Press, Zagreb
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1.2. Jakobsonov model metonimije: izvorno neizravna slika svijeta

Prije nego krenemo u istraZzivanje metonimije na vizualnom planu, moramo istaknuti rad i
djelo Romana Jakobsona koji je prvi primjetio ulogu metonimije i metafore u jeziku i nacinu
umskog procesiranja jezi¢nih izricaja. Analizirajuéi odnose u tekstu, medu djelovima i
zakonitosti po kojima se vr$i proces razumijevanja, Jakobson dolazi do kognitivnog ustroja
jezika drze¢i ga osnovnim nacelom dinamicke strukturiranosti naSeg uma (Dirven, 2003).
Preciznije, preko govora i njegove osnovne funkcije da se jezicnim izrazima neSto kaze
Jakobson otkriva mehanizme jezika u odnosu mentalnih funkcija te postavlja klju¢nu
formulaciju o metafori i metonimiji kao dva osnovna aspekta po kojima se organizira jezicna
komunikacija.”® Rije¢ je o na¢inu na koji mehanizmi jezitke strukture (jezika u Sirem smislu)
upravljaju ne samo figurativnim govorom ve¢ i nacinom na koji ¢ovjek vrsi predodzbu o
svijetu (misliti i govoriti).*® Na osnovi redenog, Jakobson izvodi svoju poznatu studiju o
govornim poremecajima afaziara sa zaklju¢kom da jezicke i jezi¢ne pojave odgovaraju
mozdanim funkcijama.’” Afazi¢ki su poremecaji klini¢ki ustanovljeni prema smetanjama u
govoru, a koje se manifestiraju prema izboru i kombinaciji jezi¢nih jedinica. Ove osnovne
funkcije jezika Jakobson preuzima od De Saussurea te rezultate takvih poremecaja formulira

prema dva temeljna aspekta:

1. odsutstva sposobnosti povezivanja na sintagmatskoj osi (metonimijskoj)

2. odsutstva sposobnosti pravog izbora na paradigmatskoj osi (metaforickoj)

Kod afazija radi se o svojevrsnim mentalnim blokadama rodenjem ili fizickim
oSte¢enjem mozga koje se manifestiraju nedostacima u vidu neznanja i neuvidanja
atributivnih karakteristika predmeta (poremecaj kodiranja) ili se, pak, atributivnim funkcijama

izrazava ono S§to se ne zna re€i, tj. imeni¢no oznaciti predmet ili pojavu (poremecaj

*> O prosirenju Jakobsonove teorije metafore i metonimije na raspravu o dihotomiji simbolicke funkcije jezika
vidi u: Wilson III, K. Richard. (2002.), Metaphoric and Metonymic Symbolism: A Development from Paul
Ricoeur’s Concepts, u: Tymineniecka, Anna.Theresa. pr., (2002.), The Visible and the Invisible in the Interplay
between Philosophy, Literature an Reality, u: Analecta Husserliana, The Yearbook of Phenomenological
Research, Volume LXXV, Kluwer Academic Publisher, Dordrecht/Boston/London, str. 49- 63
¥ Guy Deutscher iznosi kljuénu Jakobsonovu ideju izvedenu iz istrazivanja jezika i iskustva antropologa Boasa
prema kojoj se jezici, u sustini, ne razlikuju po tome $to mogu izraziti koliko po tome $to moraju izraziti. U tom
smislu spomenuti lingvista Guy Deutscher razmatra ucinke jezi¢ne prisile na govornike pri ¢emu stalna
pozornost na pojedine aspekte svijeta s vremenom postaje misaona navika. Naravno, ovdje se retoricka
komponenta snazno uglavljuje u jezik pa s toga se rayumije primat konceptualne metafore u odnosu nekih
observacija dana$njih kognitivnih lingvista koji smatraju da se jezik nesumjivo izgraduje u odnosu na neizravni
tip izraZavanja, tj. metonimiju. (Nap. a.)
37 Jakobson, Roman. (1966.), Lingvistika i poetika, Nolit, Beograd, str. 195-216
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dekodiranja). Na primjer, kod poremecaja kodiranja (motoricka afazija) osoba govori u
nepovezanim kontekstualnim jedinicama koje Jakobson odreduje poremecajem na osi
metonimije. Na primjer, bolesna osoba koristi odredenu rije¢ za predmet koji, medutim, ne
moze opisati. S druge strane, poremecaj dekodiranja (senzorna afazija) spada u ekspresivne
afazije s poremecajem izrazavanja i selekcije. Umjesto noza osoba se referira na njegovu
ostrinu, ¢vrsto¢u dok se kiSa, recimo, denotira vlaznos¢u, hladnocom. U osnovi Jakobsonove
teze o povezanosti mentalnih procesa i jezi¢nih govornih funkcija moze se primjetiti da se
ostecenjem mentalnih procesa ostecuje ne samo govorna mo¢ vec i kognitivni mehanizam

govornika biva oStecen sukladno poremecaju kod izrazavanja:

"Na nivou znacenjskih jedinica posmatrano, ostecenja zadiru prvenstveno u
gramaticki niz pojedinosti, ukoliko je referentna (motoricka) afazija u pitanju, a
prvenstveno u leksicki ukoliko se radi o senzornoj afaziji / motoricki agramatizam ili
pravi agramatizam / je najtipicnije ispoljavanje referentne afazije. Stoga takozvana
'sitnija jezicka sredstva' - veznici, ¢lanovi, zamjenice - koje sluZe za cementiranje
gramatickog konteksta ostaju netaknuta kod senzornog poremecaja, ali se zato gube
prilikom referentnog poremecaja. Osnovni sintaksicki odnos je zavisnost, otuda se
kod agramatizma sa njegovim 'telegrafskim stilom' gube sve vrste zavisnih rijeci -
prilozi, pridjevi, puni glagoli. Medutim, kod referentne afazije, 'gubljenje predikata,
Sto ociglednije predstavlja definitivni gubitak moci za proporcionisanje’, samo je
najpotpuniji izraz tendencije da unisti svaki sintaksicki poredak."®

Primjenu dviju grupa oSte¢enja mozga i tomu sukladnih govornih poremecaja
Jakobson postavlja u relaciju s osnovnim radnjama verbalnog ponaSanja: izbora i
kombinacije. Time se ova teorija oslanja na De Saussureovu podjelu jezi¢nih govornih
funkcija: dijakronije i sinkronije. lako je Jakobson organizirao raspravu oko govornih
funkcija, on je nacinio izniman interpretacijski luk s napomenom da se pojave analogne
onima u jeziku mogu uociti i u drugim semiotickim sustavima — primjerice u slikarstvu:
odreduje da se nadrealisticko slikarstvo temelji na metafori, a kubisticko na metonimiji. Tako
imamo da pojedina umjetnic¢ka djela, ve¢ prema nacinu strukturiranja svojih iskaza, mozemo
svrstati u red metaforickih ili metonimijskih, odnosno vezu s predmetom izlaganja ostvaruju
prema op¢im nacelima sli¢nosti ili u relaciji bliskosti s predmetom izlaganja. Znacaj jednog ili
drugog postupka Jakobson uvida i u Sirem kulturoloskom kontekstu s tim da je metaforicki

proces zastupljeniji u pjesniStvu i lirici dok se pogodnost metonimije uvida u prozi:

"Izbor izmedu tih dviju alteranata mogu odrediti razni motivi. Glede knjizevnih skola
romantizma i simbolizma Cesto se priznavalo prvenstvo metaforickih procesa, ali se

38 Ibid: str. 201-202
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jos nije dovoljno razabralo da bas previlast metonimije utemeljuje i zapravo
predodreduje takozvani "realisticki” smjer, koji spada u medurazdoblje izmedu
zalaska romantizma i uspona simbolizma te se suprostavlja i jednom i drugom.
Hodecéi  stazom susljedbenih odnosa realisticki pisac operira metonimickim
digresijama od fabule prema atmosferi i od likova prema prostorno-vremenskom
okviru. Voli sinegdohicke podrobnosti.(...)Alternativna preteZitost jednog odnosno
drugog od tih dvaju procesa niposto se ne ogranicuje samo na umjetnost rijeci. Isto
se osciliranje pojavljuje i u drugim, nejezicnim sustavima znakova'™’

Slijede¢i Jakobsonov model distinkcije metafore i metonimije engleski knjizevnik i

teoretiGar David Lodge iznosi razlikovanje suprostavljenih polova prema sljedeéoj tablici: *°

METAFORA METONIMIJA
Paradigma Sintagma

Odabir Kombinacija (slaganje)
Zamjena (Brisanje) konteksture
Sli¢nost Susljednost
Romantizam i simbolizam Realizam

Poremecaj susljednosti Poremecaj sli¢nosti
Drama Film

Romantizam Realizam

Budu¢i vrlo slicne te u brojnim sluc¢ajevima preklapajuce, funkciju metafore i
metonimije Jakobson uvida na viSe razina od kojih istice razliku izmedu metafori pripadnijeg
simbolizma 1 pjesniStva te metonimiji srodnijeg realizma i proze. Podudarnost i zbunjujuci
karakter obje figure (metonimije i metafore) luci se iz teze razlikovanja: sli¢nosti (analogija) i
dodirnosti (kontigvitet) prema polaziSnom refrenu. Metafora se odnosi prema objektivnoj
koncepciji stvarnosti u prijenosu smisla kao prijenosa znacenja s jedne figure na drugu
posredstvom analogije i direktnom zamjenom figure za pojam. Pri tom se remeti smisaona
susljednost karakteristicna za metonimiju pa se metaforicka §irina pojmovnog znacenja
reflektira na sve jednostavnije sastavnice figure ili teksta. To je, ujedno, jedna od bitnih
razlika metafore od metonimije $to ova potonja svrstava zapazanja u realitetu i logickim
odnosima na ravni jezika i sintakse, odnosno prema jezi¢noj formulaciji onog §to se zapaza s
onim s ¢im se to zapazanje vrSi. Na primjer, figura i njeno znaenje blisko su odredeni

pozadinom, odnosno kontekstom (ili okvirom) u kojem se pojavljuju. Izbjegavajuéi izravno

%% Jakobson, Roman i Halle, Morris. (1988.), Temelji jezika, Nakladni zavod Globus, Zagreb, str. 72-73.
* Lodge, David. (1988.), Nacini modernog pisanja, Globus:Stvarnost, Zagreb, str. 107
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pojmovno zakljucivanje, kakvo je karakteristicno za metaforu, knjizevne teorije i1 jezicari
primijetili su da, uprkos ¢injenici Sto nas jezik primorava na odredenu vrstu videnja i prema
tomu rezultiraju¢eg misljenja, uspostava i1 uporaba jezika nadilazi njegovu simbolicku
reprezentaciju. Dakle, viSe se pozornosti pridaje nacinu na koji se nesto kazuje ili izrazava, pa
se time 1 teorija knjizevnosti u velikoj mjeri temelji na nacinima knjiZevnih postupaka putem
uporabe jezic¢nih jedinica i stila, a koji odgovaraju poziciji autora.

U zastupanju Jakobsonove teze David Lodge istice metonimijsku artikulaciju
relacijskih napetosti u tekstu ili realistiCkog prostornog i vremenskog smjestanja dogadanja.
Prije svega, modernost metonimije uvida se u njenom svojstvu da predmete ili pojave
registrira putem odnosa s drugim predmetnostima ili pojavama kroz manje-vise postojane i
regulatorne jezi¢ne prakse $to nas upucuje na razmisljanje o metonimiji kao jezicnom modelu
estetickog ugadanja posebice u primjeni na prozni tekst. S tim se naglaSavaju poetske
kompetencije jezika u stvaranju novih smislenih fikcija i novih prostora znacenja.

Na semantickoj razini teksta metonimija nam pomaze u brzem dostizanju
denotativne uloge oznacenog na nacin dokidanja umetnutog viska teksta (insinuacija,
dekoriranja, redundancije i suviSnog opisa) §to ne smeta ufinku metonimije da rijecima,
re¢enicama, tekstu i ukupnoj jezi¢noj strukturi daje znacenje koje u nekom izravnom smislu
ostaje zakriveno, ali u dubini teksta izrazeno. Istinski modernisti¢ki roman, primjecuje Lodge,
isti¢e se u svojoj metonimic¢nosti kroz kontekstualni okvir znacenja pa imamo da
prepoznavanje karaktera lika umjesto doslovnih opisa i supstitucijskog nabrajanja psiholoskih
utisaka vrSimo prema prema odnosu lika i njegove akcije, ucinku njegovih djela,
atmosfericnosti situacije ili, u postmodernistickom romanu, u odnosu samog nacina pisanja,
tj. stila*" U prizivu Jakobsonove teze Lodge odreduje metonimi¢nost realistickog romana u
svladavanju otklona od pozadinske norme, a koji uvida u pojmu aktualizacije. Skovani su
termin koristili praski lingvisti da bi u tzv. neizravnom vidu komunikacije oznacili uporabu
naizglednog perifernog opisa za osnazivanje prednjeplanskog fokusa ili figure. Subjektivna
uloga autora da tehnikama pisanja nalazi, mijenja ili oteZuje odgovarajuce sadrzaje ili da su
sami sadrzaji nastali u odrazu tehnika pisanja, ovdje dolazi do pune snage.

U svojim teoretskim procjenama Lodge nalazi elemente ishodiSta umjetnickog
nadahnuc¢a, odnosno umjetnicku motivaciju za koju bi rekli da ne odstupa od motivacije u
vizualnim umjetnostima. Kod fokusiranja na istaknutu odliku predmeta ili na pojedini dio

scenarija (odredeni dio koncepta) nacini isticanja (aktualizacije) se pragmaticki vezuju za

1 Usp., 8. poglavlje "Postmodernisti¢ka pripovijedatka proza" gdje Lodge aktualizira odnos pozadine romana
(norma) i prednjeg plana (otklon od norme) u: Lodge, Nacini modernog pisanja, str. 263-290.
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utilitarne govorne c¢inove i esteticke funkcije zaduzene za najbrzi i najizravniji pristup
zeljenom sadrzaju. Lodge isti¢e da metonimija preslikava rubna svojstva na sredi$nje ili
obratno, tako da veliki dio teksta (ukrasni dio) moze biti smanjen i zauzeti manji prostor -
postize se ekonomicnost opisa te isto tako misaone sazetosti mogu biti svrstane u razlicite
nacine pristupa samom pisanju. U krajnjem slucaju pristupi su ti koji reguliraju sadrzaje. U
pitanju je, dakle, otklon od normativnih nacina i normativne zastupljenosti pogleda na svijet u
sklopu Cega se oslobadaju motivacijske sile imaginacije. To je, ujedno, dinamicka osovina
metonimijske zamjene (pokrenutost) koja omogucuje realni prijenos znafenja obzirom na
strukturu cjelokupnog teksa.

Odnos figure i pozadine, teme i reme, forme i sadrzaja ili oznacitelja i oznacenog
pripada funkcijama unutarnje strukture djela koja se u najocitijem obliku isti¢e i1 iskazuje u

nacinima metonimijske i metaforicke artikulacije teksta.

“(...) kad bi postmodernizam zaista uspio iz moderne knjizevnosti iskljuciti ideju o
redu (bez obzira je li izrazena u obliku metafore ili metonimije) onda bi on zaista
ukinuo sama sebe, unistavajuci pozadinu sastavljenu od normi, na kojoj pratimo njen
otklon 22d njih. Prednji plan bez pozadine neminovno postaje pozadina za nesto
drugo.’

U zaklju¢ku Jakobsone teze o odnosu metonimijskog i1 metaforickog pola
razumijemo ulogu metonimije da s metaforom oblikuje univerzalno polje diskursa.
Podrobnije, pogodnost da se na neizravan nacin govori o izravnim u¢incima omogucuje da se
komentar kao kljuéni dio predstave metonimijski aktualizira bilo neizravnim nacinima,
formalnim postupcima, laterarnim pojavama ili implicitnim izri¢ajima.” Uvid u Jakobsonovo
metonimijsko premjeStanje subjekta na predikat radnje (ono Sto se o subjektu kazuje, na
primjer: opis radnje, stanja ili osobine) ili radnjom neizravno isticati zaokupljenost subjekta,
posluzilo je Lodgeu da razvije modernu diskusiju o aktualiziraju¢im svojstvima nove
knjizevne prakse pisanja.

Vaznost Jakobsonove teze o uceS¢u metonimije i metafore nalazimo u jedinstvenom
pristupu takvih pojava na razini uma, jezika, misljenja i svjetonazora.** Time se otvara prostor

dalekosezne spoznaje o poetskoj funkciji jezika u svakidasnjoj uporabi. Uporaba jezika, u

2 Tbid., str. 290
U kritickom osvrtu "Marginalije uz prozu pesnika Pasternaka" Jakobson jasno isti¢e funkciju metonimije u
ideji tadasnjeg suvremenog pjesnistva. Aktivna zona metonimijskog cilja nije vidljiva, ali je itekako prisutna. U
pjesnistvu Pasternaka metonimija zauzima poziciju njegova subverzivnog tona koji se doimlje potpuno suprotan
Majakovskijevim metaforickim proklamacijama. Za viSe vidjeti: Jakobson, Roman. (1966.), Lingvistika i
poetika, Nolit, Beograd, str. 54-72
4 Ibid,. isto
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zahvatu konceptualizacije Sireg konteksta jezicke uporabe govori o naporu da se covjek nije

domogao poetike ve¢ da je ona sastavnim dijelom Covjeka.
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1.3. Metonimijska i metaforicka konstrukcija slike svijeta

Jezik i njegovo znacenje, buduéi prisutno u visezna¢nim aspektima tjelesnog i mentalnog
iskustva, razvija se i oCituje na razini vizualne percepcije. Obzirom da se u postupku
konstruiranja znacenja (eng. construal) odvijaju mentalni procesi blisko povezani s procesima
gledanja 1 opazanja, dinamicki principi jezi¢nih koncepata, tumace kognitivisti, organizirani
su i strukturirani prema shemama vizualizacije u sklopu vizualne metafore ili metafore
gledanja.* Time se kompetencije jezika prosiruju na podruje skopitkog rezima. Integraciju
jezika 1 vizualne percepcije mozemo razabrati iz poduze klasifikacijske liste konstruiranja
znaenja: paznja/istaknutost, opseg, skalarno podeSavanje, dinami¢na paznja, smjeStenost,
raspored i dr. (Tabakowska, 2005; Geld, 2006). Mentalno stvaranje slika (eng.: blending
space) i logika semanti¢kog ustroja jezika ne suprostavlja se organskim procesima vizualnosti
prema kojima se vrsi orijentacija tijela u prostoru, vizualno misljenje i cjelovitost znanja koje
se reflektira na kulturu u cjelini.

Ova integracija jezicne slike 1 dinamickih procesa vizualne percepcije ima znacajnu
ulogu ne samo na planu leksike i gramatike nego i na razvoj slikarstva i pokretne slike. U
povijesnom pregledu vizualnih umjetnosti poznata je sukladnost i plodonosan odnos jezika i
slike. Istrazivanja kognitivne lingvistike u velikoj se mjeri oslanjaju na aktivne principe
vizualne percepcije u kojoj i prema kojoj jezik o€ituju svoju osnovnu funkciju konkretizacije
izraza. Dakle, jezik se ne izuzima iz mentalnog i fizickog iskustva vizualne percepcije. Time
se, u Siri pojam vizualizacije, ukljucuje metafora gledanja (naprijed/nazad, gore/dolje) koja u
lingvistici, osim nacina na koji se koristi jezik, govori i o nafinu na koji razmisljamo i
stvaramo svijest o odnosu nas i okoli$a. Posto je vizualna percepcija u prirodi svog postojanja
kontigvitetna osjetilnoj dimenziji naSeg bi¢a, metaforicka se slika svijeta odnosi prema njenoj
metonimijskoj bazi koja se u izvoru vezuje za dinamicke principe vizualne percepcije.

U primjeru poznate metafore gledanaja figura/pozadina jasno je da se semantika
jezika oslanja na iskustvo vizualne percepcije. Na kraju krajeva, znanje iz iskustva ‘nijeme’
vizualne percepcije moze utjecati na formiranje i strukturu jezika, na nacine kako se jezikom
mogu opisivati ili izrazavati vizualne pojave. Primjerice, Lodge nalazi u knjizevnosti brojne
nacine na koji se modeliranjem odnosa figura/pozadina mogu kategorizirati temeljne figure
diskursa, a da se same direktno ne spominju. Na primjer, inzistiranjem na pozadinskim

opisima situacije Citatelj stvara metonimijsku sliku ‘nevidljive’ prednjeplanske figure. Time

*> Usp., Langacker ,W. Ronald. (1993), Universals of Construal, u: Proceedings of the Nineteenth Annual
Meeting of the Berkeley Linguistics Society: General Session and Parasession on Semantic Typology and
Semantic Universals, Berkley Lingvistic Society, pp. 447-463, URL. http://linguistics.berkeley. edu/bls/
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se metonimijski aktiviraju izvan jezi¢ne zone opisa koje spadaju u kategoriju neizravnog tipa
opisivanja.

Posto je znanje o svijetu u velikoj mjeri strukturirano jezi¢nom uporabom, relacija
slike 1 jezika, stoga, namece neka pitanja, a ti€u se njihove interakcije u sudjelovanju, ne samo
razvoja ova dva sustava komunikacije, ve¢ 1 po pitanju njihova ucesc¢a i uporabe slike i jezika
u spoznajnim procesima svijeta oko nas. Ovaj je pristup relevantan u cinjenici da se u
tradicionalnom smislu povijesti umjetnosti praksa slikarstva kao empirija skopickog rezima
usko vezuje za pisane tekstove te da slike vizualno "govore" o sadrzajima koji su znac¢ajnim
dijelom predkonceptualizirani naSom jezicnom uporabom. U tom smislu interpretacija i
prijenos jezicnih formulacija u vizualne predodzbe i obratno sadrzi klju¢ razumijevanja
odnosa slike i jezika te slike i sadrzaja koji se predocava.

U prvom redu rijec¢ je o jezi¢nim prisilama vizualne metafore koja oblikuje pojam o
vizualnoj percepciji i na€in na koji vidimo svijet. U temelju razumijevanja jezika prema
Slobinovom psiholingvistickom konceptu thinking for speaking, u kojem se organizacija
re¢enica reflektira u nadinu na koji se razvija misao,*® nasa su misljenja nastala u procesu
nekog dogadaja - odabiremo i pamtimo one znacajke koje moZzemo izraziti jezikom, pa se
time nesumnjivo jezik i1 oblici njegove konceptualizacije odraZzavaju i na nasu perceptivnu
sliku svijeta. Posto jezik s kojim se svakodnevno sluzimo sadrzi u sebi mehanizme
objedinjavanja razli¢itosti u jedinstveni skup znanja i poimanja svijeta, a sadrzano u ideji
metaforicnosti jezika (konceptualnoj metafori), njegovo uceSée u procesima vizualne
percepcije odvija se simultano situacijama opazanja. Ovaj globalni metaforicki utjecaj jezika
na vizualnu percepciju, u povratnom zamahu dokazuje u kojoj je mjeri naSa vizualna
percepcija strukturirana u skladu konceptualizacije odredenih jezi¢nih izraza i nacina na koji
mislimo 1 radimo, kako se organiziramo i koristimo u pragmati¢ne svrhe. Shodno tomu,
Slobin procjenjuje da jezicne navike mogu postati nesvjesne misaone navike i uvrijezeni
koncepti (shema-imago) koji direktno utjecu na pamdenje, percepciju, asocijacije, na nase
prakti¢ne vjeStine i mentalni ustroj.

Obzirom da se rasprava o relativnosti jezika dotice nekih fundamentalnih spoznaja o
nacinu na koji obrazujemo sliku svijeta, izraelsko-engleski lingvista Guy Deutscher izlaze u
kojoj se mijeri "prisila jezika" odrazava na koncepte stvarnosti.’’ U cijelom nizu primjera,

interesantan je koncept orijentacije desno/lijevo u odnosu nacina na koji se isti koncept kod

% Slobin, I. Dan. (1987.), Thinking for Speaking, u: Proceedings of the Thirteenth Annual Meeting of the
Berkeley Linguistics Society, str. 435-445

*" Deutscher, Guy. (2010.), Through the Language Glass: Why the World Looks Different in Other Languages.
Metropolitan Books, Henry and Holt Company, New York
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australskih Aboridina izvodi prema stranama svijeta. Ovaj prostorni koncept, s kojim se vrsi
somatizacija jezika i proces nominalizacije, bitno utjece na kogniciju i na¢in na koji definiramo
nas polozaj u prirodi. Time se definiraju jezic¢ne prisile s kojom jezik utvrduje naSe nesvjesne
radnje 1 navike u konvencije i norme. Tako imamo da se u terminu ‘prisile’ jezika moze
prihvatiti Whorfova hipoteza o tome da korisnike drugacijih jezi¢nih sustava jezik "usmjerava"
ka druga¢ijim zapaZanjima, drugaijim procjenama svijeta i prirode stvarnosti.**

Metafora gledanja naprijed/nazad koja je strukturirana prema spomenutom nacelu
figura/pozadina (odrazava princip prije/poslije, odnosno proslost/buducnost) podrazumijeva
moguénost spomenutog metonimijskog isticanja figure njenom pozadinom. Obzirom da je
metafora gledanja shematska konstrukcija poznate figure prema poznatoj pozadini, svako
odstupanje ili dovodenje u krizu bilo pozadine ili figure direktno se odrazava na promjenu u
zna¢enju metafore gledanja. Njemacki lingvista Peter Koch se, recimo, snazno zauzima za
metonimijski raspored figura/pozadina s bazom okvira. Njegova se koncepcija temelji na
fenomenoloskim studijama prema kojima “svaka percepcija spaja ‘prisutne’ podatke s
‘odsutnim’ podacima koji nisu aktualno vidljivi, ali su integrirani u percepciji.”** Dakle,
okvir kao pozadina iz koje nastaju figure usmjerava nas na teorijske procjene o slici kao
objektu konceptualne inovacije €ije se niti s izravnom percepcijom baziraju na perspektivi
kontigviteta. Obzirom da se pojam kontigviteta odnosi na bliskost i logicki kontakt s
prostorom, s vremenskom neposredno$éu i relacijom dio-cjelina, prostor konceptualnog
jedinstva nevidljivih vizualnih podataka s vidljivim poljem slike mozemo smatrati za
perspektivisticki plan nastao na temelju umjetnicke motivacije.

Medutim, ne samo u jezi¢nim izrazima, nego i na planu vizualizacije, istaknutost
pozadine i upucivanje na njene vrijednosti moze samu figuru staviti u drugi plan, oznacit je u
sasvim novom svjetlu ili je jednostavno izmjestiti iz vidokruga slike i premjestiti u negativan,
tj. nevidljivi prostor slike. Na kraju krajeva, u slikarstvu se emocionalna pozadina vizualnog
iskustva moze pomaknuti u prednji plan, Snazni likovni izraz ¢esto dovodi promatraca u
dilemu §to je pozadina, a Sto prednji plan. Barnet Newman, recimo, nije imao nikakav plan,
samo prostor vizualne meditacije. (Vidi sl. 1.4.)

Brojne primjere negiranja ili opstruiranja temeljne metafore gledanja nalazimo u

umjetnickim tendencijama moderne kao S§to je to sluaj kod Kandinskog, Matissea,

* U antropologiji je poznato Whorfovo istrazivanje jezika Hopi indijanaca. U odsutnosti izraza za proslost i

buduénost, Hopi indijanci svoj jezik organiziraju jedino prema konceptu sadasnjosti. Mozda je interesantno
primjetiti da je Whorf smatrao jezik Hopija naprednijim od naseg. Za vise vidjeti: Whorf, Benjamin Lee: Jezik,
misao i stvarnost, Beogradski izdavacko-graficki zavod, Beograd, 1979.; takoder: Palmer, R. Frank. (1976.),
Semantics: a new outline, Cambridge: Cambridge University Press, str. 43-58

* Koch, Peter. (2004, Metonymy between pragmatics, reference, and diachrony, URL.
www.metaphorik.de/07/musolff.pdf, str. 6
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Morandija, Albersa, Kleea i dr. U knjizevnosti, primjerice u modernoj prozi, figura kao takva
i ne mora biti omedena Cvrstim granicama ve¢ je nalazimo negdje 'izmedu'. U
postmodernistiCkim teorijama knjizevnosti figura je diskurs kao takav (Todorov, 2010), Sto
nam govori da se dinamika diskursa, koja postaje misaona figura, odvija u aktivnoj razmjeni i
napetosti prednjeg plana i pozadine - negdje izmedu. Razvijeni konceptualni odnos
figura/pozadina s bazom okvira je, dakle, ogledni primjer isticanja, tj. stvaranja nevidljive
Zize interesa koja na optimalni nacin predstavlja dinamicki princip vizualne percepcije. Prije
svega, znajuci u kojoj je mjeri vazna emocionalna komponenta i osjetilni karakter slikarstva,
odnos figura/pozadina s bazom okvira zadobija posebni status i specificni vid znacenja koji
jezik u sklopu konceptualne metafore nije u stanju pratiti na nacin kako to rjesava slika.

Dinamicka struktura metonimijskog procesa aktivno je ukljucena u smisao takvog
odnosa. Rezultiraju¢i koncepti vise razine su zaklju¢ni stavovi i misljenja koji, determinirani
metaforom, predstavljaju orijentacijske tocke figuralne kompozicije slike. Nize razine,
odnosno podrucja temeljne strukture baze slike u kojima su sadrzani fokusi pozornosti na
nacine oblikovanja obzirom na plohu i okvir direktno utjeCu na promjenu znacenja i smisao
same slike. Na primjer, promatranje iste scene iz razli€itih kutova aktualizira odredeni dio
vidljivog polja slike. Nije isto crtati neki predmet iz horizontalnog kuta ili zauzeti donji kut
promatranja. Svjesna promjena kuta promatranja rezultira odredenim kompozicijskim
promjenama koje mijenjaju predstavu o vidljivom i svakako utjeu na interpretaciju prizora.
Mantegna je, primjerice, promjenom standardnog oc¢iSta mijenjao smisao sadrzaja na nacin da
je samu temu stavljao u drugi plan. Na slici Mucenistvo sv. Jakova iz 1455. godine Mantegna
isti¢e pozadinski plan prizora u obliku ahitektonskog simbola nebeskog slavoluka.
Zauzimanjem donjeg oc¢iSta Mantegna naglasava znacaj historijskog dogadaja prevodenjem u
svoj dozivljaj. On zakriva sami dogadaj uhicenja, Jakova smjesta u pozadinu, a njegovim
zakrivanjem isti¢e monumentalni karakter prizora - predstavljen je silinom velikog broja ljudi
i vojske koja se u jednoj guzvi i prividnom kaosu odvija u ¢inu sredisSnje rasprave.

Takoder, u izbor kuta promatranja mozemo ukljuciti i osobni stav prema objektu
crtanja. Na primjer, perspektiva Turnerovih slika gotovo u potpunosti iskljucuje svaki pojam
o odnosu slike 1 njene simboli¢ke sinteze sa svijetom izvan slike. Turnerova slika iz naseg
primjera na sl. 1.1. zorno predoCava njegov intimni odgovor na emocionalno iskustvo
vizualne percepcije. Nadilazenjem ‘to¢nog’ opisa Turner slika svoju ‘slikovnu’ viziju koja
visSe ne posjeduje gotovo nikakve veze s centralnom perspektivom. Subjekt Turnerovih
apstrakcija nalazimo u boji koja stvara emocionalni krajolik. Za razliku od boje prerafaelitkog

slikarstva, Turner iskljuuje njen metaforicki karakter i u samu boju usidruje vlastitu gestu i
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likovnu strast. Perspektiva Turnerove slike je ploha i boja koje se medusobno isprepli¢u i

mijesaju u konstrukciji jedne specifine emocije vizualnosti.

SI. 1.1. William Turner, Zalaz sunca iznad jezera, ulje, (1840.)

Nacini isticanja pojedinih dijelova figure ili pozadine, oblikovne strategije osobnog
rukopisa 1 mnoge druge tehnike znacenjskog karaktera vizualnog nacina obiljezavanja; sve su
to, 1 prije logickog zakljucka, nevidljiva (metonimijska) uporista slike koja pobuduju osobitu
pozornost oka - plijene iznenadujuc¢om slikovnoséu. Odnos figure i pozadine na temelju koje
opazamo figuru u slikarstvu je prostor pobudivanja pozornosti te kao takav kontekstualno
zadan okvirom i plohom. Bitna razlika, koju umjesto jezi¢nog odnosa nesto prema necemu
slika postavlja u odnos nesto od necega, govori nam da su predmeti na slici “izvuceni” ili
“avuceni” u odnosu horizonta znacenjske pozadine koja je vise od prostora - ona je lucidno
polje napetosti i semanticka okosnica slike.

U slici su vidljivosti brizljivo doznacene kutem promatranja, krnjim izgledom figura,
odsutstvu stvarnih indikacija vidljivosti, zasijecanju rubova, uporabi boje i opcoj zakrivenosti
predmeta. Ta je ofezalost forme razlikuje od izravne percepcije i jednog standardiziranog
pogleda na svijet. Identifikacija pogleda u slikarstvu nalazi se u umjetniku, u njegovoj
intuitivnoj vezi s rukom i poziciji subjekta s koje se iscrtava prostor svijesti o vidljivom te
time metonimijski uspostavlja blisku vezu materijalne strukture oznacitelja i dubinskih
ishodista percepcije. Strategije vidljivosti kao umjetnicke strategije slikarstva smjeStamo u

sferu pozadinskih indikatora jedne apsolutno neizravne slike svijeta, ali istodobno izravne
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nasim procesima opazanja i njima pridruzenim dubinskim procesima s kojim sadrzaji svijesti

izlaze na vidjelo, na povrSinu slike.
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1.4. Metonimijski teritorij imaginarnog: izvorni predmet slike - slikovnost

"Umjetnicka djelatnost pocinje tamo gdje se covjek nade
suocen s vidljivom stranom svijeta kao s necim beskrajno
zagonetnim, zahvaca konfuznu masu vidljivog koje na njega
Jjurisa svom silinom prirodnih pojava.”

Heidegger, Martin >’

Rasprava o metonimiji kao konceptualnoj pojavi, obzirom na povezanost materijalne
strukture oznacditelja 1 semanti¢kog sadrZaja, izravno se odnosi na tvorbene postupke i
strukturu semanti¢nosti ikoni¢kog znaka. Takav ucinak u slici, koja svoja znacenja

"

Sto

uspostavlja na prostornoj, vremenskoj, vizualnoj ili uzro¢noj vezi prema onomu
pokazuje s onim "kako" pokazuje (Suvakovié 2005: 371), evocira te evociranjem oznaduje;
govori nam o metonimiji slike i ulozi metonimije u praksi likovne umjetnosti kao temeljnog
uporista umjetnickih perspektiva (pogleda). Na niZzim razinama primjetljivosti, u podrucju
temeljne strukture slike, metonimija uspostavlja nuzni prijenos s imaginarne na simboli¢ku
razinu komunikacije. Kod slikarstva se takav prijenos uvida u trenutku kad nam slika
neposredno aktivira cuvstveni dozivljaj koji nas u jednoj imaginarnoj perspektivi drazi
pogleda zacuduje 1 opCinjuje prisnoscu s vidljivoséu predmeta na jedan novi i neobic¢an nacin.
Vise od pukog prepoznavanja dijegetickog materijala, slika nam nudi zagonetni osjet
percepcije, tj. nudi nam jednu vrstu perceptivne drazi ¢iju potencijalnost uvidamo u njenom
izvornom predmetu slikovnosti.

Da bi smo razjasnili pojam slikovnosti moramo znati da se u stvarima i prema
stvarima, koje slika predstavlja, stvara jedan oblik aktivnog mentalnog stanja ili budnosti koji
otvara intuitivni prostor svijesti o razlici (drugacijosti) i moguénostima interpretacije
vidljivosti. Na slici slikar prepoznaje razliku kao razmak i u tom razmaku zahvaca i sreduje
beskrajno zagonetnu masu vidljivog (Heidegger, 2010). Od slike slikar stvara vizualni sadrzaj
svoje svijesti.

Prodor u dubinu svoje svijesti slikar realizira sredstvima i uporabom slikovnog
materijala. U formi i njenom sadrzaju nalazi znacenja Sto odgovara nastojanju slikara da
ovlada otporom materijala. Time se prepoznaju neke bitne tendencije estetike likovnog

izraza.”' Takvo razrjeSenje slike, odnosno doticanje egzistencijalne osi slike nije samo u

*% Heidegger, Martin. (2010.), Izvor umjetnickog djela, AGM, Zagreb, str.66

>! Strukturalna estetika Jana Mukatovskyog, naime, tumaci da se u pogledu otpora materijala javljaju estetska
rjeSenja i uspostavljaju kategorije norme i otklona od norme. Sto se ti¢e svladavanja otpora materijala u slici ono
se temelji na primarnoj motivaciji slikara da razrijesi dilemu plosnog prikaza izmedu prikazanog u slici i njegove
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zadatku teorije ve¢ je to op¢i smjer umjetnickog istrazivanja prostora slike, kako za
promatraca tako i za autora slike.

Premda se struktura slike prilagodava uvjetima norme vidljivosti kao §to se i u
knjizevnosti struktura teksta odnosi prema normi pismenosti, ne znaci da je slikar potcinjen
normi ili normama vidljivosti. Slikar strukturira sliku prema osobnim osje¢ajima, potrebama i
rjeSenjima te ih umece u teksturu. Jan Mukarovsky, istice da bez obzira na uspostavljeni
nadosobni sustav ustanovljene norme kolektivne svijesti, odrZzavanje otvorenih puteva za
unoSenje neke druge razvojne niti, druge individue ili prakse, oslobada sliku od takvog
jednoznagja koje nadosobnost pretpostavlja objektivnoséu.’> Narugavanje tog principa jest
njeno trajno odmjeravanje s teznjama individualnog da na cistom prostoru slike dosegne
nadosobnu svijest, odnosno osobni stvaralacki potencijal. Novoste€ena nadosobna svijest
izuzima ortodoksni subjektivizam ve¢ time $to je novostecena nadosobnost izazov za nove
razvojne niti. Oznacena gesta tada zaprima prednjeplanski znacaj te u nadosobni znak utiskuje
(pridruzuje) svoj osobni trag.

Nadalje, rad na slici (strukturi umjetnickog djela) zahtijeva tehniku baratanja cjelinom
materijala (forma i sadrzaj) S§to mijenja smjer interpretacije sa sadrzaja na sadrzajnost. Dakle,
upadljivost sadrzajnosti slike, koja izvire iz teksture slike, pociva na razmjestajnim razlikama
(otklonima) od norme pa time smatramo da svijest o razlikama potpada pod ingerenciju
umjetnickog postupka.” U tom pogledu, strogo reeno, uéinci takvog razmjestaja opazaju se
prema anamorfi¢nosti plosnih prikaza, kontrastima i kompozicijskom aranZmanu prema
okviru slike. No, kad bi i zanemarili u€inak primarnog otpora materijala, jer on moze biti
jednostavno nezamjetljiv zbog same komunikacijske uloge slike kao norme, slikovnost se u
prvom planu odituje u razlici od onog $to 'znamo' vidjeti, odnosno usvojenog stupnja
konvencionalizacije vizualne percepcije.

Na primjeru Morandijevog akvarela na sl. 1.2. vidimo da se ve¢ pri samom
kompozicijskom razmjestaju predmeta na plosSnu bazu slike mijenja orijentacija zamjecivanja.
Nije ista stvar vidjeti neki krajolik u prirodi i taj isti krajolik na primjeru priloZene slike.
Primjer Morandijevog akvarela nema gotovo nikakve slicnosti u odnosu istog motiva u

prirodi, tj, odnos slike i predmeta izvan slike nije plauzibilan znacenju slike. 1z izravne

imaginarne predstave. Kod filma se, recimo, ovladavanje otporom materijala nazire u evolutivnoj praksi
svladavanja prostora filmskog kadra. Za viSe u: Mukatovsky, Jan. (1983.), Prilog estetici filma, u: Filmske
sveske XV, br. 4, Institut za film, Beograd

>? Estetska funkcija ustanovljena je prema dijalektickoj antinomiji kao razlici ustanovljene estetske norme od
izvanjskog narus$avanja novom vrijednosti. Individua je ovdje shvaéena kao pojedinac, grupa ili novi oblik
misljenja koji naruSava principe na kojima je izgradena estetska norma kolektivne svijesti. Za viSe u:
Mukatovsky, Jan.(1999.), Knjizevne strukture, norme i vrijednosti, Matica hrvatska, Zagreb

> "Umjesto dihotomije sadraja i forme za strukturalnu je estetiku postao znacajan par materijal - umjetnicki
postupak tj. nacin umjetnickog koristenja osobina materijala.”; Ibid., str. 12
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percepcije Morandi preuzima perceptivni ekstrat i pozicionira ga prema pravilima razmjestaja
na plohi 1 okvira. On izvodi pravila: povlaci linije o¢iSta od svog misaonog sredista, preko
oka, na plohu u putanji metonimijskih nevidljivih niti percepcije koje se slazu u kompaktnu
perspektivnu strukturu slike. U metonimijskoj zamjeni PERSPEKTIVA ZA PERCEPCUU razazna-
jemo da se promjena na formalnoj osi slike deSava u pomicanju po osi izvedbe za koju smo
utvrdili da izgraduje vazni dio sadrzaja slike. Sadrzaj je aktivan, ali prema normama
izvedenosti. To je formalna pojavnost slike koju uocavamo prema strukturi perspektive. Ovo
semanticko premjestanje sadrzaja izravne percepcije iz podru¢ja jedne naucene ocitosti, u
perspektivu slike mijenja smjer interpretacije iz logosa u prirodi na logos slike. U nastojanju
da slika progovori iz sebe, mijenja se i tema slike koja se sada ravna prema pravilima i
mehanizmima logike njene izvedbe. Ono §to je predstavljeno u razmaku ili razlici od izravne
percepcije aktivno je kao pojam, i u slici je vidljivo u anamorfi¢nosti. Ono §to je u slici ne-
vidljivo ne zna¢i da mentalno nije prisutno - u slici je evidentirano samim umjetni¢kim

postupkom ‘vidljivim’ prema ugodenosti forme.

S1., 1.2. Giorgio Morandi, Paesaggio (Levico), akvarel, (1957.)
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1.4.1. Slikovnost i osjetilna percepcija slike

Specifi¢nost likovnog oznacavanja, bez sumnje, ukazuje se u slikarevoj gesti iz koje proizlazi
nacin nanosSenja boje na podlogu. Oznacena je gesta svojevrsna procjena i u slikarstvu
neposredno je vezana za subjektivnu oznaciteljsku praksu. To nam govori da je oznacitelj u
metonimijskom odnosu prema oznacenom, u sadrzaju kojeg smjera istaknuti. Dakle, slikar
odabire neke pojedinosti, istaknute odlike predmetnosti koje prenosi i pozicionira na
formalnom planu slike. U tom smislu, otklon od konvencije vidljivog radi
isticanja/profiliranja odlika u slikarstvu imanentno je materijalnim rezultatima vizualne
predocivosti. Velasquezovu sliku Las Meninas na sl. 1.3. Picasso interpretira bojom ¢iji oblik
zauzima cjelinu sadrzaja slike. Sama je boja u ovom slucaju sredstvo-prostor koji
raspoznajemo prema selektivnoj rasprostranjenosti. Boja je, dakle, integralni dio perspektive i
sadrzaja slike. Rasvjetljavanje ove dvojne uloge boje pomo¢i ¢e nam da shvatimo zagonetne
postupke u stvaranju teksture slike bez koje nije moguce shvatiti slikovnost i ishodiste

slikarske prakse.

S1. 1.3. Pablo Picasso, Las Meninas, ulje, (1957.)

Koncentracijom na materijalno-realne elemente slike (pod ovim podrazumijevamo
odnos boje u napetosti plohe i elementa pozadine) nadilazi se uopceni sadrzaj koji se prividno
postavlja za temu slike. Gestom, slikar stavlja u prednji plan odnos kojeg zauzima prema

slikarskoj materiji 1 u toj materiji utjelovljenu odliku predmetnosti slike. OsvijeSteni odnos
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prema mediju slike uspostavlja pravilni kontakt s izvornom slikarevom teZznjom likovnog
oblikovanja u materijalu samih konstruktivnih obiljeZzja medija slike: njene plohe i boje,
kontrasta i fakture, figure i pozadine kao ishodista logosa slike.* Metonimijska konstrukcija
znacenja artikulira ne samo oznaciteljsku funkciju u odnosu na sadrzaj, nego i na odredeni
nalin iz oznacitelja estrahira sasvim novi sadrzaj (recimo u apstraknom ekspresionizmu,
analitickoj konceptualnoj umjetnosti, eksperimentalnom filmu, videu i dr.). Povezanost
piktorijalne oznake i osjetilne percepcije, kao prostora specificnog sadrzaja, u slikarstvu
nalazimo u mrljama, linijama i specificnim ploSnim oznakama. Skupno su tragovi utisnute
slikareve geste koja obiljezavanjem na plohi upisuje slikarevo htjenje (motivaciju). U otporu
materijala (pod tim pojmom podrazumijevamo sveukupnost slikarske materije), slikar ulazi u
specifi¢ni odnos prema uvjetima otkrivanja vlastitog nacina oznafavanja. Time se postize
neophodna napetost i djelatni moment aktivne perceptivne Zzivosti - ostvaruju se uvjeti
slikovnosti. Dakle, izravnim suceljavanjem s formom i preko forme s izvedenim sadrZajem
slike, slikar zalazi u prostor interpretacije, odnosno metonimijski prostor artikulacije za koji
smatramo da je izvorni predmet slike.

Postizanje Zivosti slike se, dakle, odnosi prema njenoj piktorijalnoj tvorbi, tj. prema
osjetilnom ekvivalentu njena haptickog izvoda u slici. U tom smislu razumijemo
Berensonovu tezu doprinosa venecijanskog slikarstva u razvoju renesanse u Italiji s posebnim
naglaskom na troje slikara: Bellinija, Carpaccia i Giorggeonea®™ U opisu Carpacciovog
slikarstva, naime, umjesto opisivanja tematske sadrzine putem nabrajanja dojmova iz fundusa
poznatih znacenja (ikonoloSke perspektive), Berenson se direktno referira na slikovnost, tj. na

isticanje predmeta slike obzirom na obiljezja slikovnosti:

"(...)it deals with its subject, as Carpaccio does, for the sake of its own pictorial
capacities and for sake of the effects of colour and light and shade."®
(... to se tice njezine predmetnosti, kao $to to Carpaccio radi, u ime vlastitih slikovnih
mogucénosti 1 u ime efekta boje, svjetla i zasjenjenja.) Prev. Nila Nizi¢

>* Moramo istaknuti da se u hermeneuti¢koj interpretaciji pravi razlika izmedu logosa slike i teksta jezi¢ne
komunikacije. To je, ujedno, razlikovna osnova slike i jezika u uzem smislu. Obzirom da nam je u ovim
pasusima vazno naglasiti razliku slike i jezika radi izoStravanja pogleda na pojam slikovnosti, kasnije
relativiziranje pojma teksta u primjeni slikovne interpretacije jezi¢nih sadrzaja i tehnika slikarstva opravdavamo
¢injenicom bliskosti komunikacijske funkcije slike i tekstualne jezi¢ne grade kao konkretne vizualne situacije.
(Nap. a.)

> Berenson, Bernhard. (1909.), The Florentine Painters of the Renaissance, G.P. Putnam's Sons, New York and
London, Third Edition

% Berenson, Bernhard. (1895 .), The Venetian Painters of the Renaissance, G.P.Putnam's Soons, 2. edition, NY,
London, USA, str. 26
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Valja dodati da Berenson ne promatra slikarski postupak jedino u odnosu tehnicke
vjestine, koje se mogu nauditi i svladati podukom i uenjem, ve¢ se koncentrira na djelatnost
procesa umjetnicke percepcije u jednoj intimistickoj povezanosti boje, svjetla i nijansi s

funkcijama drazi pogleda. U primjeru Giorgeonea subjekt slike istice se:

"(...) not for the story, nor for the display of skill, nor for the obvious feeling, but for
the lovely lanscape, for the effects of light, and colour, and for the sweetness of
human relations."’ (... ne za pri¢u, ne za pokazivanje vjestine, ne za ogite osjeéaje,
ve¢ za ljupkost krajolika, za efekte svjetla i za ljepotu ljudskih odnosa.) Prev. Nila
Nizi¢

Znacaj ove estetske dimenzije tehnike slikarstva uvodi nas u podtekstualni prostor
slike. Slikarstvo se, prema Berensonu, dogada u Casu uspostavljanja intimne veze izmedu
dodira 1 efekta tre¢e dimenzije. To je osjecaj, koji se uspostavlja fizickom (miSi¢nom)
reakcijom na neuroloski impuls potenciran efektom svjetla i boje, nastao uslijed svjetlosnog
kontrasta i povrSinske ispunjenosti (teksture). Dozivljaj tre¢e dimenzije odvija se na razini
nesvjesnih, mnemonickih procesa imaginarne projekcije (stecenih u primarnoj fazi zivota) pa
se zadatak slikara nalaze u svjesnom cinjenju onoga Sto u gledanju mi ¢inimo nesvjesno.
Preciznije, slikarev je zadatak da nas stalnim procesima intinimacije zadrzava u napetom
podrazaju svijesti koji se odrzava pomocu neprekidnih odaSiljanja taktilnih vrijednosti
retinalne impresije (Berenson, 1909: 3). U pretvaranju vizualnih impulsa u taktilne senzacije,
mentalisticka slika svijeta metonimijski se ozivljava u valovima osjeta i emocija. Ova
metonimijski uspostavljena znacenjska baza figura, kao znacenja suprotnih pukoj metafori
gledanja 1 njenoj uvrijeZzenoj komunikacijskoj ulozi prepoznavanja figura, u datom trenutku
promatracu otkriva nevideno ili ‘tekstualnu podsvijest’ djela. Uvidamo je u slikarevom
formalnom postupku razrjeSavanja razlika kao prvenstvu osjetilne nadgradnje smisla slike nad
njenim sadrzajnim dijelom. Da bi se figura kao takva uopée mogla 'uociti', slikarev je zadatak
da nam razlikama predstavi svoj umjetnicki postupak koji je ujedno spoznajni ucinak slike
direktno povezan za oblik i izgled figure.

U slikarstvu Bellini osvjezuje renesansni 'akademizam' zamjenom svjetlosti za prostor
koja isti preuzima iz same palete boja. U zamjeni boje za svjetlost vrsi se premjestanje aktualne
razine slike s tematskog na izvedbeno tako da otkrivanje sadrzaja viSe ne mozemo izdvojiti od
njegova nastanka u formi boje i1 oblika. Neke temeljne pojave u slikarstvu oslanjaju se upravo

na umjetniCke postupke svladavanja materijala slike i nalazenja razgovora izmedu

T 1bid, str. 32
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materijalnosti i osje¢ajnosti. Primjeri su: Rembrantova materi¢nost baroknog "prostora duha" ili
Goyino metonimijsko usivanje ‘ljepljive’ teksture u ludacku kosulju svijeta.

U prosirenoj varijanti aktualizacije sredstava izrazavanja vaznu ulogu ima interesna
tocka s koje se gleda na sliku: srednjevjekovni je slikopisci nastanjuju u pozadini prednjeg
plana na nacin da sliku "otkrivaju" iznutra, odnosno prema onom mehanizmu religiozne
svijesti koja upravlja i drzi 'to' gledanje u idealnom Redu dok je renesansa otkriva na povrsini
plohe, odnosno otkriva je u pravilima svladavanja anamorfi¢nosti i uspostavljanju nove ideje
realizma. Medutim, naizgled, izglacana i ujednacena povrSina renesansne slike ipak je
beskonacna distanca izmedu prirode i duha. Ispod metaforicke staklastosti povrSine slike
nalazimo opticko-reljefni prostor guste mreze slikarskih intervencija, bezbrojnih razmaka,

razliCitosti 1 svladanih udaljenosti.

1.4.2. Slikovnost i struktura plastickog oblikovanja

U postizanju svoje znacenjske namjere dvodimenzionalna stvarnost likovne plohe ne smeta
trodimenzionalnom efektu njene funkcionalne situacije. Razumno objaSnjenje za taj
perceptivni dozivljaj nalazimo u Imdahlovoj ikonickoj interpretaciji prostorne plastike crteza
"ier smisao se tvorbe ne ispunjava gledanjem samo s jedne tocke.."® Problem prostorne
plastike, nadalje, upucuje na zavodljivi odnos dvodimenzionalne plohe i trodimenzionalne

plastike:

“(...) trodimenzionalna se prostorna plastika u ovisnosti od motrista promatraca
opaza kao uvijek drugaciji fenomen, pri cemu je sam fakticki identitet tvorbe, koji se
odrzava usprkos svoj promjenjivosti motrenja, sadrzaj svijesti.">

U svjetlu Imdahlove teze, jedne Ciste prostorne analitike, indikatore percepcije
trodimenzionalnosti koje sticemo u izravnoj percepciji, u slikarstvu nalazimo u drugacijem
svjetlu odnosa. Rije¢ je o pojmu tertium comparationis za koji Imdahl tumaci da ne postoji
izvan slike. Daleko od bilo kakvog oponasanja svijeta zbilje, u smislu mimeticke analogije,
slikar se upucuje na videnje predmeta u-slici, na njegovo stvaranje koje "izvorno nije
ukljuceno ni u Sto figurativno ili predmetno i koje je uzrok u imaginaciji iznad svih zadanosti

160

empirijske usporedivosti."” Za razliku od fotografije, koju na$ pogled ‘olako’ skenira s

’% Imdahl, Max: (1997.), Ikonika, u: Briski-Uzelac, Sonja, pr. Slika i rije¢, IPU, Zagreb, str. 222
> Ibid., str. 224
% Ibid., str. 225
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odredene tehnicke pozicije vidljivosti, prostornost se u slikarstvu ogleda prema viSe
unutarnjih to¢aka motrenja; slika ih istice u varijetu viSeznacno artikuliranih projekcija za
koje mozemo reci da svakoj mrlji boje upucuje jedan pogled, jednu senzaciju, jednu misao,
jedan pokret i jedno vrijeme. Svaka tocka, mrlja ili trag boje u zbirnosti crte i figure
znacenjske su jedinice u ukupnosti taktilnih senzacija. To su viSedimenzionalni tragovi u
bezvremenskoj zoni nase svijesti.”'

S pozicije promatranja slikara moZe se reci da je to vrsta videnja koja nadilazi prosto
sje¢anje na predmete koje poznajemo. Plastiku slike u slikarstvu nije moguce jednoznacno
odrediti oznaavanjem plasti¢nosti oblika bez uvida u plasti¢nost oblikovnih moguénosti. Pod
pojmom likovnog oblikovanja podrazumijeva se odredeni stupanj pragmaticnosti koji se
javlja u procesu svladavanja okvira, anamorfi¢nosti (konstantnost oblika), kontrasta
(nijansiranje) i zacrtavanja. Crtanje u prostoru zahtijeva osim spretnosti i uvjezbanosti u
svladavanju ovih osnovnih razina otpora materijala 1 odredeni stupanj emfatickog
prozivljavanja uspostavljen koli¢inom uronjenosti u samu moguénost da se da razumni, ali i
osjetni oblik predmetu slike.

Oblikovanje, ako ga uzmemo u strogoj funkciji svladavanja nacrtnih tehnika, ne
odgovara naSem primjeru umjetnickog postupka jer se slikarstvo ne moze izuzeti iz kategorije
poetike, odnosno onih kategorija koje stoje na razmedi intimne i povijesne, subjektivne i
objektivne procjene. Moguénost sudjelovanja u moéi kreiranja svijeta indirektno se reflektira
na gestualnoj razini, u ruci sprovedene vidljivosti, koja pokretom upisuje tragove svijesti u
zoru materijaliziranog predmeta slike. Ikoni¢ka gustoca prazne plohe u slici (valja znati da
ona ispunjava najve¢i prostor slike) gusto¢a je upisanih otkrivanja detalja koje pogled
zamjecuje u razrjeSenju zagonetke predmetnosti. To je suStina teksture slike, njen materijal i
njen imaginarni konstrukt shvacen ispod povrSine olakog prepoznavanja figura. Ono je
osnova slikovnosti. Apstraktnom slikarstvu ono je osnovna motivacija.®> Pa &ak i kad je
tekstura slike dovedena do takve praznine da ogromni prazni prostori zjape poput utvara (vidi
sl. 2.6.), sama pomisao na osjecaj utvarnosti hotelske sobe, u primjeru Tuymansove slike,
bdja nasu svijest karakteristicnom emocijom prijeteeg performativa. Dvodimenzionalna
ploha slike je prostor izmjene intuitivne procjene svijesti i analiticke mo¢i slikara da razlucuje

nesvjesne podrazaje nase vidljivosti u konkretnu materiju slike. Newmanove slike ogromnih

1 Ako bi ovu formulaciju bezvremenosti mogli primijeniti na fotografiju, §to je oito postavlja na ravan
umjetnicke slike i koju ¢emo u naknadnim poglavljima detaljnije razmotriti, upucujem Citatelje na ¢lanak
Leonide Kovaé: Kovaé, Leonida. (2013.), Slika sto ostaje, Rad Instituta povijesti umjetnosti 37/2013, Zagreb
str. 211-216

62 Na taj nadin Rosenberg ispravno primjecuje da Newmanovo slikarstvo pripada obzoru apstraktnog
ekspresionizma, a ne geometrijskoj apstrakciji. Za vise u: Rosenberg, Harold. (1982.), Umjetnost i rijeci, str. 225
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dimenzija, u primjeru na sl. 1.4., istaknuti su primjeri upravo tog ogromnog ikonickog polja

ne-znadenja kao jednog totaliteta i nadsuprotnosti izvan svakog poznatog iskustva.®®

S1. 1.4. Barnett Newman, Tko se boji crvenog, zutog i plavog I1I, ulje, (1967.-68.)

Snaga neizravne komunikacije, da nam izgledom u slici govori nesto §to se inace ne
moze vidjeti u stvarnom svijetu, ve¢ osjeca svim svojim bi¢em, pretpostavlja sliku logici
drugacijeg reda od one prepoznatljive, zastupljene jedino metaforickom funkcijom figura.
Uvjet drugacijeg reda podrazumijeva umjetnikovu teznju da slikom izrazi neSto vise od
poznatog $to se prema podrazajima svjetla ukotvljuje u mentalnom zrenju ili u datom slucaju,
nevidljivo,** ali ipak shvatljivo u postupku ozna¢avanja. U najmanju ruku to shvatljivo 'vise'
je 1 'drugacije’ od onog na temelju ¢ega je nastalo. Na taj nacin i sama je kategorija sli¢nosti
utemeljena na razlikama od njenog mozebitnog izvora. Zacudnost svijeta slike raspoznaje se u
razlici slike od svijeta poznate retinalne refleksije pomocu cega se postignuta sli¢nost, sada
kao razlika, namece u tumacenju tog istog svijeta. Kad govorimo o naturalistickom slikarstvu
stupnjevi ne-sli¢nosti slike od zbilje razine su otklona od konvencionalizacije. U slici su tema
translacijskog odmaka koje Imdahl imenuje smjelim ekvivalencijama 1 tertium comparationis
same slike, a Lyotar ih pripisuje odvaznosti slikara.

U objasnjenju odvaznosti Lyotard postavlja sliku u grani¢ni prostor s ove strane i s
one strane videnja kao svojevrsno razbistravanje pogleda onog koji gleda sliku pa se u tom

pogledu promatra¢ usmjerava s onu stranu onog $to mu je ponudeno da vidi:

63 Usp. Imdahl, Max. (1986.), Izbor tekstova, Muzej savremene umetnosti, Beograd, str. 32-49

% Spomenimo za sada, a obzirom da se naSa disertacija odnosi i na filmsku sliku, Deleusovu interpretaciju
Resnaisove 'kinematografije mozga', u kojoj su "krajolici mentalna stanja i mentalna su stanja svemiri i
kartografije koji ih c¢ine nevidljivima kao takvima..."; Deleuse Gilles, (2010.), Film 2: slika-vrijeme, Bijeli val,
Zagreb, str. 167-200
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"...nesto Sto bi trebalo da postoji prije bilo kakve intrige, ali je ocito da sam nacin
pokazivanja ovih intriga - prije svega linijom - ima za cilj nesto Sto je s ove strane
intrige, nesto Sto mene intrigira.’

U tom smislu, u preuzimanju slikovnosti kao zasebnog predmeta istraZivanja,
intrigantnost "povucene linije" s onu stranu pogleda mozemo promotriti s gledista Gombricheve
teorije mapiranja: odnosi uspostavljeni u slici predstavljaju se kao mapa prema teritoriju Sto u
sluCaju slikovnih izricaja podrazumijeva stvaranje novog imaginarnog (mentalnog) teritorija -
teritorija u nastanku.®® Ucrtavanje elemenata slike kao nagina mapiranja (mapping) nije u
tolikoj mjeri odredeno izgledom vanjskog predmeta koliko potrebama crteza koji konstituiraju
takav teritorij prema svim oznakama i sklopovima slike (Gombrich to naziva otkrivanjem).
Crtanje se, dakle, u osnovi razlikuje od preslikavanja ili postizanja slicnosti s vanjskim
izgledom teritorija upravo na osnovi materijalne prisutnosti ograni¢enja ili uvjeta s kojim se
ploha (mapa) namece kao razlika od svijeta oko nas. Topoloski odnosi koji se grade unutar
mapiranog teritorija slike odredeni su odnosima unutar elementarne strukture medija slike:
plohom, okvirom, bojom, linijjom pa se po pitanju plasticnosti slike ne moZe zanemariti
Lyotarova "intrigantnost" s onu stranu u otkrivanju one pouzdane i kontroverzne teme
uspostavljanja prostornosti slike, ali i emfatickog prostora s kojim se poti¢e uzivljavanje u
efekat volumena i dubine. Preciznije, plasticko oblikovanje u zamjeni za imaginaciju odredeno
je mnogostrukim relacijskim zamjenama diskretnih elemenata strukture slike za procese
strukturiranja imaginarne ili mentalne slike.”” OdvaZnost slikara je zato dvojna: smjelost
upustanja u rizik razli€itosti i istovremeni osje¢aj pouzdanosti da (sebi) otkriva tajnu
imaginarnog, slozenu konstrukciju oznacitelja i oznacenog, tj. na§ odnos prema oznacavanju
svijeta liSenog poznate dimenzije vremena i njegove linearne strukture pripovijedanja.

Moze li se u tom ozracju razumjeti strast slikara prema izravnom suceljavanju s
osjetnom dimenzijom slike i njegovo oduSevljenje u trenutku kad zadovoljan odlaze kicicu
ispred slike potpune apstrakcije? Rije¢ je o autonomnom iskazu slike u okviru kojeg ostajemo
fascinirani nazo¢nos¢u fenomena prisutnosti. U potrazi za stvarnim, §to u ovom slucaju
pripada ideji viSeg reda, tj. apstrakciji, bilo one fotografske, pokretne ili slike na platnu, slike
nam se namecu svojim neodoljivim onestvarenjem realnog svijeta, necim Sto se izdvaja od

one iste stvarnosti prema kojoj prepoznajemo svijet i na priliku ¢ega je, eventualno, nastala.

% Marcade, Bernard. (1989.), Jean Francoise Lyotard: Sto slikati?, u: Moment, ¢asopis za vizuelne medije,
NIRO Decje novine, Gornji Milanovac, str. 76

% Usp., Gombrich, H. Ernst. (1984.), Umetnost i iluzija - Psihologija slikovnog predstavljanja, Nolit, Beograd

87 Usp., Malabou, Catherine. (2009.), What Should We Do With Our Brain?, Fordham University, New York
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Slike nam u prvom redu nude nesto naglaSeno, izdvojeno i zasnovano u smislu nedostupno
prostom oku. To je plasti¢ki oblik nastao metonimijskom zamjenom izgleda za ono $to se
pokazuje, oznaCava ili predstavlja. Predstavljanje slikom je komunikacija emocije. To je
ujedno klju¢ za razumijevanje i uspostavljanje konceptualne relacije vizualne simbolike i
imaginacije koja nam sadrzaje slike ¢ini pojmljivima. Ta je relacija za razliku od metafore,

funkcionalna u kontekstu u kojem se ostvaruje.

1.4.3. Slikovnost i konstrukcija - proizvodno majstorstvo

Nedoumice koje nam namecu umjetnicke slike ti¢u se njihova promijenjenog statusa u
metonimijskoj zamjeni oznafenog za oznacitelja. Imaginarni teritorij, kojeg uzimamo za
jedini mogu¢i predmet slike, oznacen je mapiranim oznaciteljima u jednoj bezvremenoj
topoloskoj situaciji §to dovodi poziciju promatrata u inverzivnu aperceptivhu i
eksteritorijalnu situaciju da mu slika predstavlja upravo ono §to, paradoksalno, na slici nije
vidljivo, ali naslucujuce i povezujuce - nudi nam trag, odnosno predstavu stvarnosti. To je
otvoreni prostor oznacitelja i njegova izmicuceg oznafenog u stalnom premijestanju s
motritelja na motrece - pogled se Cas nalazi unutar slike zaposlen s organizacijom odnosa i
sveza medu elementima materijala da bi ve¢ sljedeceg trenutka, sinkronom reakcijom svijesti
bio poistovijecen s opazanjem onog Sto slika pokusava dosti¢i. Funkcionalnu plasti¢nost slike,
koju uvidamo u onom $§to Fiedler oznacava kao: "... proizvodni proces onoga sto je za covjeka
ponajprije realnost”, *® razlikujemo od sadrzaja izvan slike. Realni prostor Fiedlerovog tipa
slike je podrucje umjetnicke svijesti i njegova majstorskog proizvoda koji nam slikom moze
predociti ‘ono Sto izvan slike nije vidljivo.’

U namjeri da se zadrzimo na plastickim nacelima proizvodnje slike znakovita je
Tarabukinova teorija proizvodnog majstorstva. Njegovo isticanje povijesnog oslobadanja
modernog slikarstva od literarnosti i prisile mita nedvojbeno upucuje na promjenu paradigme
klasicnog naturalizma. Promjena na koju nas Tarabukin navodi nadilazi onaj estetski dojam
sli¢nosti, kojemu se i Fiedler tako odre¢no suprostavljao,” da bi se u osvijeStenom odnosu
prema mediju slike uspostavio pravilni kontakt s izvornom slikarevom teznjom oblikovanja u

materijalu samih konstruktivnih obiljezja slike - njene plohe i boje, fakture i oblika. Taj

% Fiedler, Conrad, (1980.), O prosudivanju dela likovne umetnosti, Beogradski izdavacko-graficki zavod,
Beograd, str. 72

% "Tako umjetnost nema posla s gotovim likovima koje zatice prije svoje djelatnosti i nezavisno od nje, veé
pocetak i kraj njene djelatnosti leZi u stvaranju likova koji kroz nju pocinju uopce da egzistiraju."; Ibid. str. 66.
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iskorak prema sintaksi samog medija slike Tarabukin pragmaticki uvida u "postavljanju rada
na formi kao osobito vaznoj stvari majstorstva umjetnika."” Uzivljavanje u materiénost
slikovnog medija oslobada se svih "spolja unesenih elemenata neuslovljenih svojstvima plohe
kao polaznog momenta forme slikarske stvari(...)""" U tom smislu pojam realizma poostvaruje
se u jednom drugacijem znacenju, onom znacenju ¢iju predmetnost uvidamo u onomu $to je

realno za slikarstvo:

"Suvremena estetska svijest premjestila je pojam realizma sa sizea na formu djela.
Nije kopiranje stvarnosti odsad postalo motiv realistickih nastojanja (kako je to bilo
kod naturalista), veé, naprotiv, stvarnost prestaje da u bilo kom smislu bude poticaj
stvaralastva. Umjetnik u formama svoje umjetnosti stvara svoju stvarnost i realizam
shvacéa kao spoznaju 'izvornog' predmeta, koji je samodovoljan i po formi i po
sadrzaju, predmeta koji ne reproducira stvari realnog svijeta, nego koji od pocetka
do kraja umjetnik konstruira izvan projekcionih linija koje bi do njega mogle biti
povucene od stvarnosti."”

Dakle, slike nisu viSe patronizirane vizualnim u onoj mjeri u kojoj su se tumacile
prema iskustvenom obrascu i oponaSaju¢im povlacenjem projekcionih linija s izravne
percepcije na izomorfnu strukturu slike, ve¢ su to oznake nase unutarnje refleksije dinamicke
svijesti. Mozemo re¢i da metonimijska zamjena OZNACENO ZA OZNACITELJIA u neku ruku
oslobada sliku od njene ovisnosti o vidljivom, uvodi je iz vidljivog u hapticko polje
nevidljivosti i pretpostavlja joj aktivno sudjelovanje s ishodiStem imaginarnih kapaciteta
svijesti za koji pretpostavljamo da je izvorni predmet slike. Jednom rije¢ju, slika se otvara
unutra$njim procesima nasih organskih procesa percepcije.

Preklapanje misaonih i emocionalnih konstrukata s onima vizualne percepcije
omogucuje da se konceptualna dimenzija slike promislja i nadograduje u integraciji imaginarne
i simbolicke koherentnosti. U pogledu poststrukturalisti¢kih teorija naslucujuéa, sumnjiva i
svakako nedovoljna (ograni¢ena) dimenzija slike da nam svojim slikovnim dispozitivom
prenese svu jasnocu zbilje umjetniCkog svijeta kojeg pokazuje, oznacCava 1 izraZzava
podrazumijeva krizu odredenog, jasnog, konvencionalnog i svakodnevnog pogleda na sliku i na
svijet zamjenjuju¢i ga pojmovima besmisla, praznine i neodredenosti. Jer kako drugacije
odrediti polovi¢ne prikaze, okrnjene komade, nedovrSene dijelove ili praznine oslikanih ploha

ako ne prosudujuéim pogledom drugagijim od onog svakidasnjeg gledanja stvari oko sebe.”

" Tarabukin, Nikolaj. (1986.), Od itafelaja do masine, u: Moment, casopis za vizualne medije br.5, GRO "Degje
novine", Beograd

' Ibid, str. 69

2 1bid, str. 70

7 Vidi u: Kemp, Wolfgang. (2007.), Umjetnicko djelo i promatrac: pristup estetike recepcije, u: Uvod u povijest
umjetnosti, Fraktura, Zagreb, str. 233
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Iz ovog tipa konstatacije namece se jedan jasan zakljucak o ¢injenici da tamo gdje
nedostaje slika pojavljuje se tumacenje i njen instrument jezik, i obratno, tamo gdje se
jezikom 1 teorijom ne moze iskazati jasnoc¢a stvari ili dogadaja pojavljuje se slika, njena

ikonika koja svaku rije¢ plodi viskom znacenja.
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1.5. Metonimija s onu stranu pogleda : aktualizacija i zornost

"U blizini djela mi smo naglo bili drugdje, nego sto
obicno obicavamo biti".

Heidegger, Martin 7’

Veliki broj slika nastao je na temelju pisanih tekstova ili su same slike zamjenjivale funkciju
teksta. Povijesne primjere prevodenja rijeci u sliku nalazimo u egipatskom slikarstvu,
slikarstvu ikona, manuskriptima, novovjekovnom slikarstvu ili u danasnjem filmu kojeg Cesto
znamo tumaciti kroz njegov literarni uzor. Premda se u praksi prevodenja teksta slikom
metaforicki prenosi utvrdena fabula i nalazi jedinstveni obrazac za njenu likovnu
kompoziciju, s druge strane (s onu stranu) teksta sizejna logika zbivanja podlijeze
interpretaciji kao vrsti stvaranja tekstualne grade u novu, vizualnu. Ukoliko za sliku mozemo
utvrditi da nije izravno ili jednosmjerno sredstvo dekodiranja ‘poruke’ teksta, metonimijski
procesi koji sudjeluju u stvaranju novog vizualnog teksta, tj. slike, ¢ine se u tom pogledu
izvjesnim pokretaem promjena i aktivnim sredstvom prijenosa jezic¢nih iskaza i izri¢aja u
materijal slike.

U razumijevanju likovnog oblikovanja ishodisnog nacela nekog jezi¢nog teksta,
uloga koju vrsi tekst na razini standardnog stupnja komunikacije ispunjava samo jedan od
uvjeta vrijednosti slike pa se u tom slucaju stavljanje ovog primarnog komunikacijskog nacela
u prvi plan iskaza smatra vrstom 'porucivanja' ve¢ gotovih i obradenih poruka. Tako imamo
da je na toj razini Citanja slike normativno i najceS¢e primjenjivo dekodiranje poruke
ekvivalentno baznom obliku diskursa proizaslom iz temelja okularocentricne perspektive.
Tehnike trompe [’oeila su u tom slucaju osobito kritizirane zbog svoje izrazite opisujuce
naravi slike koja se kosi s osnovnim pretpostavkama poetske strukture likovnog djela.

Na planu umjetnicke slike ili preciznije, slikovnosti, pitanje pojavnosti, s kojim se
svaka slika obra¢a nasem pogledu, ima prizvuk onog sada i tu. Pojavnost se u hermeneutickoj
interpretaciji razumije prema poimanju slikovne sadasnjosti koju obiljezava relevantna

istosljednost bitka i pojavnosti.

"Slika niti je stvar niti recenica ili rije¢ u jezicnom smislu - nju bi se prije moglo
opisati kao proces prikazivanja u kojem se momenti bitka wuvijek iskazuju kao
pojavnost."”

74 Heidegger, Martin. (2010.), Izvor umjetnickog djela, AGM, Zagreb, str. 27
3 Boehm, Gottfried. (1997.), O hermeneutici slike, u: Briski Uzelac, Sonja. pr., Slika i rijec, IPO, Zagreb, str. 71
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Fenomenoloski termin pojavnosti, prema Gadameru, nalazimo u likovnoj provedbi
“Sutljive” dimenzije govora knjizevnog djela. Upravo se po tom pitanju svojevrsne
nemogucnosti slike da doslovno imitira jezi¢nu provedbu opisa susre¢emo s aktom likovne
translacije bitka teksta koji sadrzaje ukalupljuje u gusto¢u vizualne materije. U tom smjeru
rad na slici bavi se temeljnim pitanjem pogleda zora kao svojevrsne nove perspektive videnja
iliti perspektive s onu stranu teksta. Naime, u stvaranju slike, slikar otkriva stvarno teksta u
razmaku ili razlici od njegova jezi¢nog poretka. Ovdje je rije¢ o svojevrsnoj artikulaciji
prostora i vremena kao vrsti likovnog videnja; obnavlja se povezivanje u obliku ‘istodobnog’
s ¢im slika prodire u svijest djela i prema ¢emu odredujemo njen smisao. Ovaj pristup
'stvarnome' djela zapravo nastaje u procesu rukovanja sredstavima izraZzavanja s kojima se
stvarno teksta izgraduje u perspektivi aktualizacije slikovnog oznacavanja. Dodajmo da
aktualizaciju Mukafovsky smatra za osnovno sredstvo estetske provedbe djela. Provedbu
vidimo u umjetni¢kom postupku kojim se materijalu slike omogucuje da slika progovori sama
iz sebe. U jednostavnom primjeru iz filmske prakse Mukatfovsky istice aktualizacijske
elemente polozaja o¢ne ose kamere (rakursi). Rije¢ je o nadilazenju polozaja normativne
tocke promatranja kao sredstva za postizanje izdvojenih znafenja u razlici od normativno
prihvaéenih.”® Prema strukturalistickim naelima to se moZe pretpostaviti zajednickoj niti
"gradenja", tj. istodobnim odnosom forme i sadrzaja postize se autonomna konstrukcija
znacenja. Oznaceno kao cilj, dostizno je oznaciteljskom praksom - u pismu je utkano u stilu te
u govornom sustavu fonetike i fonicke strukture, a u slici oznaceno prepoznajemo u boji,
karakteru perspektive i specifi¢noj ikonici.

Zornost u ovom sluc¢aju razumijemo prema poetskoj funkciji upravo takvih
aktualiziraju¢ih momenata slike, ukoliko nam se stvaraju i sugestivno prenose asocijacije po
pitanju predmeta slike, odnosno slikovnosti kao osnovi Sirenja smisla na kategorije estetskog
suda. Preciznije, odguravanjem naturalistickih natruha komunikacijskog dijela teksta u
pozadinu (ogoljavanje) aktualizira se sam ¢in umjetni¢kog djelovanja, njegove poetike ili

slikovnosti.”’

"% Vige u: Mukatovsky, Jan. (1983.), Prilog estetici filma, str. 308-315

77 Sklovski nalazi "poetski jezik" u onomu $to je stvoreno "posebno za to da se percepcija izvede iz automatizma
i da je u njemu videnje stvaraocev cilj, a ono 'umjetno' stvoreno jest takvo da se opazaj ne njemu zaustavi i
dostigne Sto vecu snagu i trajnost pri cemu se stvar ne opaza u svojim prostornim odnosima nego, da tako
kazem, u svojoj neprekidnosti." Sklovski, B. Viktor. (1969.), Uskrsnuce rijeci, Stvarnost, Zagreb, str. 49

47



1.5.1. Perpendikularni prostor slike s onu stranu jezi¢nosti: o pitanju stila

U prvom redu moramo prihvatiti da pravila izrade slike nalazu razli¢iti pristup sadrzaju teksta
od pravila koja zastupaju izradu rijeci i recenica u pricu. Od jedne rije¢i mozZe se napraviti
slika dok je sliku jako teSko izre¢i ili opisati s jednom rijeci. Zato se slike uvijek opiru
jezicnom opisu. Ovaj paradoks odnosa slike i jezika karakteristiCan je za slikarstvo. U
pozornijem pregledu 'pogleda’ vidjet ¢emo da pogled na sliku nije usmjeren samo na
otkrivanje rasporeda figuracije i njihove narativne situacije. U hermeneuti¢koj praksi pogled
ima heuristi¢ku vrijednost koja se povlaci jo§ iz vremena kada se u pogledu nalazila theoria.
Ovu specifiénost pogleda razumijemo prema vremenosti prikaza i prikazanog vremena.”
Sazimanje dvaju vremena u slici razumijemo prema vremenu u kojem se ostvaruje
videnje, a to je radnja prezenta. Sto se ti¢e prikazanog vremena otkrivamo ga u tematskom
okviru slike, razmjeStaju figuralnih elemenata, gestici, optere¢enju figura, prostornim

obiljezjima prizora i sl. 7

Obiljezavanje vremena kod slike, dakle, izgleda prili¢no
jednostavno - sadasnjost. Naslikati sliku u proslom ili budu¢em vremenu jednako je tesko kao
Sto bi to moglo biti kad bi umjesto Carape imali u zadatku nacrtati izvrnutu ¢arapu. Jezik, pak,
s tim ograni¢enjem nema vecih problema. Protucinjeni¢na stanja jezika orijentirana su
tipizacijom jezi¢nog opisa nesto-prema-necemu (na, o, po, prema, pri, u), a kod slike je nesto-
od-necega (pozadina-figura). Jezicni tip opisa moze vrlo jednostavnim postupkom slagati
razli¢ita vremena u linearni niz, homologizirati provedbu slaganja u receni¢ni smisao pa se
zato kaze da je vrijeme sadasnjosti za jezik isto tako teSko dohvatljivo kao §to je slikom
prikazati vrijeme proglosti ili buduénosti.* Sto je to §to jezik vezuje za sadadnjost nalazimo u
umnim konceptima i osjetilnoj percepciji koju slikovnost uspijeva uciniti vidljivom u onome
tu i sad.

Linearni razvoj jezika, budu¢i nam se prikazuje u varljivoj ociglednosti njegove
glagolske radnje, nije isto Sto i njegovo pravo vrijeme. Prividna nepokretnost jedne rijeci u
odnosu zbivanja u recenici ne znaci da se, izgovorena u pravom trenutku, ne odnosi upravo na

onu dubinu, na komplikaciju za koju bi trebalo bar nekoliko stranica opisa od onoga §to nam

7% Boehm, Gottfried. (1997.), O hermeneutici slike, str. 101-120

7 Prikazano vrijeme odnosi se na "drzanje tijela, opterecene ili pokrenute noge, gestike i motivacijskih odnosa"-
ono je supostavljeno "vremenosti prikaza" Cija je igra u "produktivnom susretu slike i promatraca", tj. u njenoj
simultanosti. U nastavku, pod pojmom prikazano podrazumijevati ¢e se sukcesivnost radnje u slikarstvu ili
pokretnoj slici dok ¢e vremenost prikaza podrazumijevati simultanost prikaza i predstave; Ibid., str. 118

% Po ovom pitanju &esto se spominje Whorfova studija o jeziku Navaho indijanaca s kojom je utvrdeno da
nemaju jezi¢ni oblik za proslost ili buduénost. Dalekoseznost Saphir-Whorfove teze o relativnosti jezika dovela
je do temeljne rasprave o tomu §to jezik predstavlja i kako on to ¢ini. Obzirom na spoznajnu mo¢ jezika Whorf
je tvrdio da je jezik Navaho indijanaca napredniji od jezika kojim se mi sluzimo. (Nap. a.)
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u kolokvijalnom znacenju ta rije¢ podrazumijeva.®' Taj se perpendikularni prodor u jedno-
dimenzionalnoj rijeci ili linearnom recenicnom sklopu oc€ituje na dvije razine jezicnosti.

Prvi je u glasu koji zamje¢ujemo na fonemskoj, akusti¢noj razini jezika i osjetilnoj
percepciji Culnosti (na primjer, u svakidasnjoj govornoj uporabi hrvatskog jezika kratko i
dugo "e" moze biti potvrdno ili upitno). Jakobson je na razlikama fonetskih jedinica razvio
znamenitu teoriju distinktivnih obiljeZja jezika. Ovo ekspresivno (emfaticko) obiljezje jezicne
strukture funkcionalno povezuje govor i osjecaj, a osjecaj sa svijeséu o izgovorenom.* Druga
razina zamjeéuje se u razlici od didaskalija za koje Sklovski nalazi da se aktualizirajuéi
poetski govor ocituje, osim u fonoloskom i leksickom sustavu, "i u karakteru poretka rijeci i
karakteru misaonih konstrukcija sastavljenih od njegovih rijeci (...)". Konvencionalna
uporaba jedinica jezika prema estetskim normama slaganja rijeci u receni¢ni niz nedovoljno
osvjescuje samo tijelo jezika. tj. njegovu spoznajnu sustinu koja se prvenstveno odnosi prema
intuitivnoj procjeni u sklopu koje se razmatra estetska funkcija jezicnosti. Podredenost jezika
utvrdivim normama denotacije dokida njegovu virtualnost (provedbu) osim ako, naznacava
Boehm, "jezicna artikulacija moze iskazati nereCeno i posegnuti izvan kruga veé stecenih i
ucvrscéenih znacenja."®* Pozadina nerecenog se, dakle, uévri¢uje u spletu kontrasta Gija je
leksika tek uvod u kombinacijsko nacelo usmjereno prema otkrivanju smisla nerecenog.
"Upravo bi izravno povezivanje rijeci s njezinim znacenjem blokiralo zadatak provodenja
slike u rije¢."® Sukladno, suvise rije¢i, opisa i deskripcije ugurava komunikaciju u prvi plan,
jezik podreduje automatizmu prepoznavanja i od samog jezika naivnu moguénost bezbrojnih
didaskalija.

Privid Cvrste veze znaCenja rije¢i i oznaCenog predmeta osujecuje slika koja u
provedbenu (virtualnu) dimenziju jezika unosi onu potrebnu distancu (razmak) prema kojoj
jezik stupa u razliku od sebi nametnute metafore gledanja. Kod slike je znakovito da
sukcesivna provedba prikaza vremena biva aktualizirana istodobno$¢u vremena i prostora kao
vremenosti prikaza. Nisu li umjetnici, jo§ od pocetaka 20. stoljeca, bili na oprezu prema
dominaciji vizualne metafore i pokuSavali je osujetiti kroz razne umjetnicke eksperimente
vremenosti prema kojoj se slike odnose? Postojanost vremenosti (temporalizacija) u jeziku

odgovara Sutljivoj sferi predodzbe bezglasne mentalne projekcije utjelovljenih misljenja i

¥ Ako bi mogli opisati rije¢ s pogleda knjiZevne teorije onda je to svakako LeSiéev citat: “ Knjizevnost nije samo
Jjezicka umjetnost, tj. umjetnost ostvarena jezikom, vec je i umjetnost rijeci, tj. umjetnost koja oblikuje jezik i u
kojoj je rije¢ ne samo sredstvo izrazavanja ve¢ i sredstvo oblikovanja.”; Lesi¢, Zdenko. (2005.), Teorija
Knjizevnosti, Sarajevo publishing d.d., Sarajevo, BiH str. 41

%2 Usporedi s citation Langackera na str. 10, potpoglavlja 1.1.

%3 Sklovski, Viktor. (1969.), Ibid., str. 48

¥ Boehm, Gottfried. (1997.), Ibid., str. 82

* Ibid: str. 83
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misaonih konstrukcija koje Antonio Damasio definira nebrojenim zbirom slika ili, da kazemo
preciznije, gustoéom slikovnog polja.*® U sustini je rije¢ o stilu i stilskim koncepcijama.

Vazno je istaknuti da je translacija jezika u sliku podredena drugoj vremenskoj
kategoriji koja se odnosi na individualni konceptualni proces gdje se logika vremenosti odvija
prema asocijativnim modelima svakog interpretatora ponaosob. Pod tim se podrazumijeva
potreba da zamiS$ljanja odgovaraju pragmatickom zahtjevu utemeljenosti ili pouzdanosti u
zamjenu za vrlo nesigurni pojam objektivne istine (Heidegger, 2010).

U razlici takvih videnja nastaju razlike u provedbi osobnog stila slikanja. Umjetnicki
odrazi stvarnosti nekog teksta podlijezu temporalizaciji koja, smatra Derrida “pretpostavija
simbolicku mogucnost, a svaka simbolicka sinteza, prije i nego padne u prostor koji je u
odnosu na nju izvanjski, u sebi nosi razmak kao razliku (Derrida, 2007: 233). Na
metonimijskoj neizravnoj razini stilskih modulacija, recimo, ponavljanja u tekstu podvlace
pod sobom stalna izvlacenja novih pogleda. Skup je takvih pogleda dovoljan dokaz o
moguc¢im razli¢itim pristupima i pogledima na odredeni tekst. Figura teksta nastaje u razlici
pogleda kao temporalizacija. Skup ovih razlika, primjerice, Sklovski nalazi kod Tolstoja koji
kaze da je pisanjem opazao stvari kojega se dugo nisu ticale.”” Pisanje kao i slikanje
jednostavno tjera na stalna ponavljanja, sagledavanja i uocavanja. Thomas Bernhard je u
ponavljanjima otkrivao nove vremenske slike svoje svijesti. James Joyce je svoje prizore
otkrivao istodobnim skupljanjem suprostavljenih ocista (Lodge, 1988). Otkrivanje razmaka
leksike rije¢i i njenog znaCenja otkrivanje je novih izvora kako rijeci tako i recenica -
aktualizira se divergentnost sredstva s kojima se postizu novi uvidi u znacenja: suprotnostima,
kracenjima, produljenjima, brisanjima, ogoljavanjima, zamjenjivanjima, izvrtanjima,
variranjima; Sklovski ih naziva otefalom formom dok ih Lodge nalazi u tekstu
postmodernisti¢kih naina pisanja na razini stila - kratkim spajanjima, prekomjernostima,
permutacijama, protuslovljima, kontrastima, slucajnostima, prekidanjem slijeda; dodajmo:
aluzijama, konceptima lazi, prostacenjem, obmanjivanjem kao i ostalim, ako tako mozemo
re¢i, abnormalnim sredstvima, koje Felix Guattary nalazi u psihotickim pojavama u
umjetnosti. Prema tome, ove neodredene ucinke stila, koji iz dubine mijenjaju materijalnu
strukturu oznacditelja zamjenom mjesta s ozna¢enim, vidimo kao metonimije, konceptualne
modifikatore teksta i aktivne zone spoznajne aktivnosti ishodiSne materije jezika.

Dakle, mentalna organizacija jezi¢nog iskaza i izri€aja zasnovana je na navedenim

umskim procesima "iz duboka" ¢iji je rezultat usidren u znakovnom sustavu govora i jezika. S

% Usp. Damasio, Antonio. (2005.), Osjecaj zbivanja, Algoritam, Zagreb
87 Sklovski, Viktor. (1969.), Uskrsnuce rijeci, Stvarnost, Zagreb, str. 38-51
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tim se neizravni mentalni sadrzaji mogu otkriti upravo kroz is¢itavanja oblikovnih praksi i
“otezalih" formi koje na jezicnom planu, osim fonetskih i gramatickih sastavnica, obiljezavaju
uporabu raznovrsnih stilistickih koncepcija u okviru stvaranja novih narativnih strategija.*® Za
razliku od uopcéavajuceg izrazavanja op¢im jezi¢nim izrazima i gotovim pojmovnim alatima u
sluzbi komunikacije standardne logic¢ke korespodencije valja ukljuciti i onu drugu stranu koju

nalazimo u afektivnoj zoni izri¢aja kao "vrijednost govornog jezika" ili sustav nadgradnje

smisla. LeSiceva teorija knjiZevnosti sasvim prakticno iznosi stav s kojim ¢e se sloziti

umjetnicka struka:

“(...) u zivoj rijeci osjecanja ipak probijaju sebi put kroz uopcéavajuci mehanizam jezika i
spontano se iskazuju u varijacijama vrednota govornog jezika (intonacije, intenziteta,
tempa, pauza, mimike i geste). Zato sve Sto kazemo biva natopljeno nasim emocijama,
ponekad sasvim blago i lako, ponekad snazno i potpuno. Taj osjecajni ton koji boji nasu
izgovorenu rije¢ “po pravilu nije unutarnja vrijednost same rijeci, ve¢ predstavija
osjecajnu nadgradnju na njeno stvarno tijelo, na njenu pojmovnu sustinu (...) Tada ti
pratilacki elementi govora, koje je Guberina nazvao ‘vrednotama govornog jezika’,
postaju bitna dopuna covjekovih rijeci. Tada intonacija, pauza, gesta postaju osnovni
nositelji informacije. Ritam govora se, dakle, zasniva na vrednotama govornog jezika, koje
su, po rijecima Petra Guberine, ‘postale izrazajni elemenat produbljene ljudske misli i
bogatijeg Zivota ljudskih emocija’ i koje su ‘na toj liniji razvoja mogle onda postati izraz
umjetnicke misli, presavsi na jedan novi kvalitativni stupanj.” (Lesi¢, 2005: 124)

Prijelaz slike u drugu stratifikaciju vremena, tj. simboli¢ku moguénost, koju
razlikujemo od simbolicke sinteze s ‘izvanjskim’ prostorom, svoj znacenjski dio utemeljuje u
oznakama koje mozda to 1 nisu: praznim prostorima, retardacijama, odlaganjima,
ponavljanjima, kra¢enjima i refenim brisanjima kao performativnim ili, ako hocéemo,
retorickim, ali i specificno stilskim uporiStima jezika. Slikovnu nadgradnju, dakle, trebamo
sagledati u prostoru s onu stranu teksta kao klju¢no polaziSte za razumijevanje organizacije
cjeline djela, njene konstrukcije i perspektive pogleda u sklopu odnosa vremenosti prikaza i

prikaza vremena koji takav tekst obrazuju i daju mu smisao in actu.

% Na primjeru eufemizma, recimo, Gradedak-Erdelji¢ i Vidakovié¢ isticu da metafora, ali i metonimija Gine
gotovo najznacajniji znacenjski dio strukture. Strategija zamjenjivanja kod eufemizma istice se upravo u ¢inu
zamjene doslovnog za nedoslovno §to spada u specifi¢nu uporabu metonimije kao $to je DIO UMJESTO-
CJELINE ili PERIFERNO-UMJESTO-SREDISNJEG. Za vise vidjeti u: Grade¢ak-Erdelji¢, Tanja i Vidakovi¢,
Dubravka. (2005.), llokucijska metonimija u svjetlu kognitivnog pristupa komunikaciji, Hrvatsko drustvo za
primijenjenu lingvistiku, Zagreb, Split, URL. https://bib.irb.hr/datoteka/195424.ilokucijska metonimija.doc
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1.5.2. Istesani pogled slike

U slikarstvu je forma oduvijek imala predznak drame jer je formiranje nastalo u i sa
sadrzajem. Dramaturgija forme odnosi se prema razlikama s kojima slike uvlace pogled u
novi svijet fikcije. Dakle, u svakom slikarevom potezu nazofan je pogled ili ideja u
nedjeljivosti sadrzaja i forme. Na jedan vrlo specifican nacin slika nam se nudi pogledu u
kojemu ona sama biva konstrukcija pogleda. Dramaturgija se u instantnom opazanju deSava
na vi§im i nizim razinama primjeé¢ivanja,” onomu §to prepoznajemo i s onim s &im
prepoznajemo/vidimo/uocavamo. Buduéi je pogled, slika nas opcinjava svojim nadinom
pojavnosti bivanja, a buduci je konstrukcija, zaposijeda na§ um znacenjima. Mozemo reci da
opazajna vrijednost slike nije u onomu $§to se vidi, prepoznaje i zna o prepoznatom na slici
koliko u onom stalnom i iznova za¢uduju¢em pogledu na njenu izvedenost za koju mozemo
re¢i da sadrzava intendirano znacenje. Draz pogleda vidi sliku stalno iznova i iznova se vraca
na nju. Dobre slike lijepe na$ pogled neodoljivim osjeéajem prisutnost ili Zivom nazocnoséu.”

Pogledajmo kako se u slikarstvu, ovladanjem tehnike slikanja trompe ['oeila,
zagovara stav prema kojemu se perceptivna svojstva slike zadovoljavaju objektivnom
sli¢no8¢u sa zbiljom pri ¢emu se posljedi¢no uzivljavanje manje odnosi prema perceptivnim
svojstvima razlicitosti slike 1 zbilje, a viSe prema konvencijama ukusa i privilegiranosti
kompozicijskih pravila jedne estetske norme koja podlijeze pravilima izvan umjetnickog
sadrzaja. Dominantnost pravila perceptivnog poistovjecivanja okularocentri¢ne renesansne
perspektive, za koje mozemo rec¢i da su nacelna uvjeravanja o izboru, pa ¢ak i preuzetosti o
pravilima takvog izbora, ucvrstila su pretenzije ka tematskim ukraSavanjem djela i
pumpanjem vizualnih efekata kao elokventni primjer slikovitosti, odnosno preuzetosti retorike
nad stilom. Takve se slike isticu svojim verizmom zahvaljujué¢i iznimnim sposobnostima
rukovanja tehnikama slikanja kojima se postize prepoznatljivost likova, njihova glumljena
emocionalna stanja i, uopce, predikatna svojstva jednog oratio slike nadilaze 1 usmjeravaju
kontemplaciju promatraca u smjeru pristajanja na estetske norme ukusa. Taj priziv iluzije u

slikarstvu oznacio je neke tendencije u periodu rokokoa. U filmu se izraZeni tip verizma

% Misli se na prvu i drugu razinu opazanja koju smo do sada klasificirali kao primjeéivanje figura i konstrukcije,
odnosno $fo vidimo i kako to vidimo. Prva razina odgovara linearnoj sintezi vremena koja odgovara vanjskom
svijetu dok druga pripada vremenosti prikaza. Stapanje pogleda promatraca s jednom i drugom razinom
aktualizira ‘fiktivnu granicu’, odnosno grani¢ni prostor ‘izmedu’ koji kod slikarstva biva ukalupljen u
sekundarni proces “teoretske fikcije”. Zato mozemo reé¢i da je svaka slika apstraktna jer je razlika. Za pojam
teoretske fikcije vidi u: Derrida, Jacques. Pisanje i razlika, ibid. str. 233

% U moguénosti da se odsutno u slici prikaze kao da je Zivo Bitschmann nalazi u ideji Zive nazocnosti.
Bétschmann, Oskar, Slika - tekst: problemski odnosi, str. 134-135
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susre¢e u masovnoj produkciji holivudske tvornice snova. Na taj se nacin krivotvoreni
sadrzaji provlace izmedu relacija koje zamjenjujemo za stvarne.

Ako se malo zadrzimo na realistickim projekcijama filmske slike, za razliku od
slikarstva, koje je ipak determinirano svojom staticno$¢u, pokretna slika nudi gotovo
nevjerojatni dozivljaj poistovjetivosti 1 s tim veci izbor mogucih tipova uzivljavanja. U
filmskim teorijama Cesto se upotrebljava termin iluzija da bi se oznacila ta nevjerojatna
bliskost ekranske slike i nase izravne percepcije. Otklon i razlika izmedu ove dvije slike se
presucuje - zatvara se jedno oko. Kod slikarstva, medutim, ogranicenost i razliku uvidamo u
neizbjeznosti vidljivog 1 stvarnog vremenskog otklona stati¢ne slike od naSe prirodne
pokretljivosti u izravnoj percepciji. Kod filma pri standardnoj brzini takav je otklon gotovo
zanemariv u poredbi s prikazanim vremenom. Prikazano vrijeme standardni film iznosi
simultano vremenosti prikaza $§to promatracu ¢ini ogromne potesko¢e u razmiSljanju o
odvajanju filmske situacije i one u zbilji. Prikazano vrijeme prvenstveno opterecuje pogled
odgonetavanjem znaCenjskih elemenata koji se direktno povlace iz kolektivne svijesti. U
sustini, to su prizori iz zivota s ¢ime se pozornost zaposjeda naglasavanjem sadrzajne intrige
prema ve¢ poznatim pravilima opisivanja i prepoznavanja (odgovara automatizmu videnja) te
tomu shodnom psihickom zavodenju. U zbrajanju tako ugledanih i ugodenih dojmova
prikazano vrijeme c¢ini se stvarno ukoliko ono odgovara promatraevim ocekivanjima;
promice nam svijest o razlikovanju nerazlikovanjem sadrzajnih od formalnih postupaka. U
nevidljivosti nacrtne platforme filmskog uprizorenja, retoricki se reguliraju potrebne razinae
uvjeravanja, te Sire kriticke pretpostavke o nedjeljivosti oznacitelja s ozna¢enim. To je pogled
iz perspektive komercijalne i1 velikog dijela nacionalne kinematografija.

Medutim, s onu stranu pogleda, ako film promotrimo s razine percepcije slike kao
medija, medijski otklon pokretne slike od zbilje govori nam o sustinskim razlikama s kojima
se uspostavlja komunikacijski ustroj opazanja. Svijest o toj razlici, koja se u prvom redu
susrece s pogledom na ekran, pretpostavlja odredena rjeSenja i ideje koje prvotno proizlaze iz
problematike odsutstva prirodnih uvjeta gledanja kao Sto su to, na primjer, tehnike svodenja
trodimenzionalnih tijela na plohu ili razrjeSenje odsustva prirodnih ¢ula.”’ Na granici stvarnog
1 imaginarnog umjetnicki film nalazi prostor fabule i, za razliku od proste Citljivosti fabule,
koja nadilazi teksturu, otklon i zakonitosti slike su izvorni prostor fabule. On se nalazi u

procjepu izmedu imaginarnog i stvarnog, visi stalno suceljavanje i prisiljava umjetnika na

°! Usp. Arnheim, Rudolf. (1962.), Film kao umetnost, Nolit, Beograd
53



postupke rjeSavanja te stalne intrige identifikacije.”” Za razliku od rudimentarnog pogleda na
film, umjetnicki su postupci nastali u potrazi za izrazom slike i u tim izrazima nalaze nove
modele videnja i vidljivosti. S pogleda fenomenologije Albert Laffay primjecuje da u zamjeni
imaginarnog za stvarno, stvarno se izlaze kao imaginarno i postaje filmski stvarnosno. Slika
se tada nudi kao umjetni¢ko djelo, u preciznijoj varijanti, kao eksperiment u provedbi
intencionalne umjetnicke svijesti. U filmu je to igra percepcije Benjaminovog tipa.

Veé sama razlika pokretne slike (filma) od zbilje budi se i potice svijest o
imaginarnom konstruktu koji smjera na razmisljanje i multipliciranje naseg odnosa sa
zbiljom, stvara se potrebni otklon za komentar otklona i njegovu aktualizaciju. U tom slucaju
pokretna slika dostize poetsku razinu i uvjete za kvalitetniju mentalnu obradu koju
razlikujemo od jednostavne mehanike priucenih tehnika sinteze i njena poistovjeéivanja s
masovnim emocijama. U razvijenoj varijanti umjetnosti, eksperimentalni filmovi, Stovise,
odbijaju svaku doslovnu povezanost sa sumnjivim pretpostavkama zbilje - okrecu sliku
naglavce, buse je i boje, preklapaju fotogram s fotogramom, nasumic¢no kidaju dijelove trake,
rastavljaju sli¢icu od sli¢ice, postavljaju asinhronitet sa zvukom, vrSe destrukciju cistih
kontrasta da bi ih opet spajali, ali ne viSe prema poznatim stvarima iz svijeta koliko prema
principima jedne vrste apstrahirane percepcije, preokrenute i postavljene naglavacke.”

Potreba (volja, htjenje) da se razlicitost slike od zbilje dovede do viSeg stupnja
kognicije zna¢i da se takav svijet spoznaje prema perceptivnim kategorijama koje su
obiljezene odstupanjima od poznatog svijeta u potrazi za nepoznatim, za ne¢im §to se tek
treba usidriti u oznacitelje. Ovo usidrenje predstave o stvari u sliku stvari znaci da su same
slikovne stvari podvrgnute istim zahvatima s kojima razumijemo nacine kako nam se stvari iz
Zivog svijeta predstavljaju.

Prostim oblicima poistovje¢ivanja (uslicnjavanjem, skrivanjem razlika) slika se
(po)vraca na razinu puke retorike, umanjuju se razlike koje je kompromitiraju, prilagodava se
konvencijama vidljivosti 1 poniStava se cjelokupna ideja polisemi¢nosti slike i njene
kristali¢nosti. U takvoj laznoj situaciji, da bi se odrzali na pravoj funkcija slike u smislu
odrzanja ravnoteze izmedu medija i naSe percepcije, potrebno se vratiti na pocetne pozicije
naseg odnosa sa slikom te oprimjereno predstavljanje ili predstavu zacudnosti slike odmjeriti
s ulogom umjetnikova subjekta i njegovom ocitom uzivljenoS¢u u ono za §to se predstavlja.

Identifikacija umjetnika i slike nastaje na razinama nizim od razine suda pa se zbog toga

%2 Usp. Ranciere, Jacques. (2011.), Filmska fabula, Udruga Bijeli val, Zagreb; takoder usmjeravamo na kritic¢ki
osvrt: Mullarkey, John. (2007.), Life, Movement and the Fabulation of the Event, The TCS Centre, Nottingham
Trent University, Nottingam, URL. http://tcs.sagepub.com/content/24/6/53 (pristupio, 19.06.2015.)

> U okviru fenomenoloskih razmatranja slike i zvuka, filma i stvarnosti pogledati: Branigan, Edward. (1999.),
Zvuk i epistemologija u filmu, Filmske sveske 1, Institut za film, Beograd
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upravo ta razina mimikrizira u pogled slike. To je uporisna razina skopickog polja gdje se
subjekt pogleda “zadovoljava zamisljajuéi se kao svijest.”*

U slikarstvu se sasvim sigurno moze reé¢i da stanje uzivljenosti umjetnikovog
subjekta u slici nije odredeno samo i jedino s kategorijom sli¢nosti prema kojoj subjekt
raspoznaje svoj prostor djelovanja i u kojem se on pretpostavlja gospodarem oznacitelja i
njegova oznacenog. U prostom obliku reprezentacije ciljna domena vizualne metafore uvijek
posjeduje svoju razliku prema funkciji svojstva svoje izvorne domene s kojom je oznacena.
Ciljna domena je vazda oznacena oznaciteljem izvorne domene. Posto je metaforicka izvorna
domena u stvari produkt konceptualne metonimije, svako metaforicko preslikavanje visi u
zraku znaju¢i da je kategorija metaforicki oznacenog pojma nastala prema metonimijskom
kanalu koji direktno gravitira prema uvijek nizoj razini od razine metafore.

U regresivnoj situaciji slike u kojoj se zatice umjetnikov subjekt gledanja, slicnosti
su ustrojene manjkom s kojim se od izvorne domene preuzima samo metonimijski
konceptualizirani dio. Taj dio, jednom preslikan na ciljnu domenu moze obojati cijelu figuru i
cijelu sliku. NevjeStom oku promice ovaj dubinski proces metonimijske konceptualizacije
cilja. On mu je nevazan i nezamjetljiv jer je tezak i kompleksan. Dakle, svijet zacudne
sli¢nosti slike raspoznaje se prema drugim i drugacijim pravilima od poznatog znanja jedne
naucene i proste signalne denotacije oznacitelja. Novo pridosli svijet s onu stranu slike u
funkciji je svijeta s ovu stranu reprezentacije, ali na drugaciji, kako kaze Braningan,
naglavacke izvrnut i preokrenut nacin od doslovne poredbenosti dvaju svjetova. Ako poblize
sagledamo razlike s kojima se evidentno susre¢emo u slikarstvu i pokretnim slikama onda
¢emo primjetiti da su slicnosti omoguéene nekim ustrojem, vrstom spajanja ili konstrukcijom
radikalno nesli¢nom sa svijetom za koji mislimo da postoji na slici i prilici tog istog svijeta.
To su materijalne tvorevine koje, htjeli mi to ili ne, poticu umne procese jer se na slici figure
opazaju onimi istim mehanizmima vizualne percepcije s kojima se sluzimo i u svakida$njem
Zivotu.

Slike nastaju u procesu koji je Derrida oznacio pojmom “teorijske fikcije” (Derrida,
2007). Kakve su te slike i §to nam one predstavljaju mozemo razabrati iz teze Svicarskog
filozofa psihologije Detleva von Uslara koji kaze da slike kao i jezik, za razliku od poka-
zivanja zbilje, sluZe u proizvodnji zbilje.”” Misli se na na¢in na koji se pojam zbiljskog trajno
pridruzuje proizvodnom c¢inu jezi¢nog ili vizualnog izrazavanja. Jo§ s kraja 19. stoljeca

teorijsko spoznavanje slike Fiedlerovog otvorenog djela i impresionisti¢ko otkrivanje ploSne

% Lacan, Jacques. (1986.), XI seminar: Cetiri temeljna pojma psihoanalize, ITRO “Naprijed”, Zagreb, str. 82
% Usp. Von Uslar, Detlev. (1999.), Psihologija i svijet, Matica hrvatska, Zagreb, str. 52
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perspektive, gradi nove odnose i uspostavlja red i simetri¢nost prema onomu $to nudi realna
povrsina plohe. U tom slikovnom obratu struktura slike i logika njena smisla nadmece se, tj,
izmjenjuje sa strukturom svijeta i logikom Zivota.”® Dodajmo da s pogleda gestalta,
Arheimova teorija materijala koju iznosi povodom razmatranja filma kao umjetnosti, govori o
tome da slike, dijagrami, crtezi ili sheme u umjetnickim i znanstvenim radovima sadrze
sustinu nekih temeljnih znanja o konceptima stvari i pojava naSeg svijeta. "Odrazi stvarnosti",
tumaci Arnheim, "javiljaju se u oblicima koji ne proizlaze u tolikoj mjeri is sadrzine koliko i z
osobina upotrebljenog medija ili materijala (Arnheim, 1962: 4). Povezanost materijalne
strukture slike i naSeg znanja, vizualnih koncepata i proizvodnje viska znaCenja, americki

teoreti¢ar umjetnosti Rosenberg nalazi u izvornoj ideji umjetnosti:

"U umjetnosti ideje su materijalizirane i materijalima se barata kao da su znacenja.
To je intelektualna prednost umjetnosti nasuprot bestjelesnim nacinima misljenja."’’

Formiranje i sadrzajnost dvije su strane slike svijeta utjelovljene u korpusu pogleda
naseg tjelesnog i fizickog bica. Sukladnost i bliskost naizgledno razlicitih entiteta slike i
svijeta, odnosno materijala slike i njene znacenjske manifestacije rezultat je dodirne i Zive
veze koju slika uspostavlja preko ruke autora i tehnike s nasim unutarnjim, dinamic¢kim
procesima percepcije. Slika je tu metonimija naseg pojma stvarnosti, odnosno, prema rije¢ima
Vande Bozicevi¢ ona je "staticki supstitut vizualnog principa oznacavanja.” (BoZiCevié,
1990: 21) Istrazivanjem prirode medija slike, koji nam u konceptualnom nacrtu vizualnosti
prilaze trag osjetilnosti i ljudskog rasudivanja, otkrivamo raznolike nacine likovnih postupaka
koji su sukladni funkcijama uma, 1 na¢inima vizualnog opazanja. Znacenja su u slici na ovaj
nacin nedjeljiva od svladavanja otpora materijala, tj. likovne materije u koju se upisuje
autorski komentar, odnosno umjetnicki postupak. Materijal je sadrzaj i forma u jednom - boja,
ploha i plo$ni prikaz je istesani pogled vremenosti dubinske stvarnosti slike.

Recimo jo§ jednom da dominacija pojma razumljivosti, a koji stoji u strukturi
metafore gledanja, tj. poznatijeg pojma vizualne metafore, dovodi, medutim, do viSesmjernih
uopcavanja ishodista slikovnih sadrzaja i neadekvatnog poistovjeéivanja jezika i slike.
Konkretizacija koju jezik vrs$i posredstvom metaforicke slike svijeta (vizualna metafora)
nedovoljno razjasnjava ogranienost takve uporabe i tomu sukladno pretpostavljanje vizualne

metafore za stvarnu sliku svijeta.

% Usp. Moxey, Keith. (2008.), Vizualni studiji i ikonicki obrat, u: Tvrda I1-2, Casopis za teoriju, kulturu i
vizualne umjetnosti, Hrvatsko druStvo pisaca, Zagreb

°7 Rosenberg, Harold. (1982.), Umjetnost i rijeci, u: Mis¢evi¢ Nenad i Zinai¢, Milan. pr., Plasticki znak,
Izdavacki centar Rijeka, str. 231-232
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"Ideja da je slikovna informacija poistovjetiva s onom koju mozemo verbalizirati krije
dvostruku zamku: s jedne strane nedovoljno razotriva znacenjske potencijale likovnog
izraza, a s druge strane takvu nepotpunu informaciju dozivljava kao jedinu mogucu i
adekvatnu, dakle, ne osvjestava njenu nedovoljnost, sto je prvi preduvjet za poticanje
adekvaz‘g;jeg otkrivanja verbalno nesaopcivih znacenjskih dimenzija neverbalnih
izraza."

Ta izdvojena intrigantna slika proizlazi iz umjetnickog uma snagom njegove
interpretacije umjetnickog prostora u svladavanju otpora materijala, one evidentne
likovne/vizualne materije koja sadrzaje svijesti usidruje u formu. Dostignuc¢e likovne materije,
u kojoj Ranciere nalazi istinsko obiljezje figuracije i fabulacije, pojavom filma, gurnulo je
literarni okvir djela u drugi plan - ono napusta staromodna mimeticka nacela forme koja su
oblikovala materiju prema prisilama objektivnog simbolickog ustroja. U opreci od klasi¢ne
mimeze, uZzivljenost u materiju, koja je u-slici nedjeljiva od sadrzaja svijesti umjetnika i
specificnog autorskog komentara, formira se i ustrojava upravo u onomu prema ¢emu se zeli

vidjeti, a to su zategnuti ikoni¢ni odnosi smjelih ekvivalencija i odvaznosti slikara i sineasta.

1.5.3. Materija, utiskivanje i odsutno-prisutno

Kada se pitamo $to stoji s onu stranu ugledanog predmeta slike pruziti ¢e nam se veliki broj
raznovrsnih odgovora. Ako ih pokusamo zapisati, od jedne slike mogli bi napraviti pricu,
teoriju, kritiku ili esej. Hoce li takav tekst i njegova logika uspjeS$no dozvati ono ¢uvstvo koje
nas je, u stvari, pokrenulo na razmisljanje ili pisanje? Odgovor je neizvjesan posto jezik nije u
stanju prikazati hapticki naboj cjeline slike u onoj mjeri u kojoj ga osjetilno dozivljavamo pri
susretu pogleda sa slikom. Prakti¢no pitanje glasi: Sto slika prenosi od slike rije&i?

Govorimo o svojevrsnoj ekspanziji teksta s onu stranu vidljivoga, odnosno o vrsti
integracije jezicnih izricaja sa strukturama nasega mozga (ozivljavanje) €iji se rezultat ocituje
u stvaranju novih predodzbi kao materijala s kojim proSirujemo tekstove u integrirajuce slike.
To nisu jednoznacne, prazne i tranzitivne slike nastale po uzoru sumnjive analogije nego zive
1 dojmljive predstave dinamicke strukture vizualne percepcije za koju se metonimijski u¢inci
ine relevantnima obzirom na uéinke s kojima se to Sirenje ostvaruje i prenosi dalje.”

Umjetnicke su slike takvih tekstova sama tijela teksta. ViSe od opisa lica teksta slika skenira

% Bozi¢evi¢, Vanda. (1990.), Rijec i slika, Hrvatsko filozofsko drustvo, Zagreb, str. 7
% Po pitanju tranzitivne slike vidjeti poglavlje 1.6. (Nap.a.)
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strukturu teksta - ona tako postaje zamjena za misljenje 1 svijest jezika. Pa ¢ak i po cijenu
hermetizma jednog ¢istog formalnog pristupa slici gdje formalni aspekt, naizgled, konfigurira
sam sebi, iz svijesti nam ipak ne promice stara filozofska misao da ono $to se ne vidi ne znaci
da ne postoji. I upravo se ova nevidljiva poluga apstrakcije, viSe od apstrahiranog materijala
figure, javlja u svom suzvucju iskustva i emocije te, ustvari, liriku teksta premjesta u
materijalnu draz slike €iji se sadrzaj viSe ne moze deSifrirati automatskim pogledom jezi¢ne
transkripcije. '’

Nuznost da se u umjetni¢koj proizvodnji oslobodimo kako prevlasti automatizma
formalnih zakona prikazivanja tako i prevlasti zamjenskih nagadanja oko atribucija 'necije'
svijesti dolazi nam iz poetike samog umjetni¢kog jezika koja nas uspijeva zadrzati u stanju
povisenog stupnja zora. Stanje perceptivne drazi je nuzno stanje i u stvarnom svijetu naseg
bivanja. Ono je izvor pouzdanosti, uop¢e. Za Heideggera ono je mjera istine djela, i to je
pojam o upisanosti svijeta u taj predmet (Heidegger, 2010). I sam Heidegger odbacuje
pomisao da se osjeCaj svijeta i njegova upisanost u sliku moze izmjeriti priucenom
eshatologijom, metaforickim konstativima ili nekim oblikovnim pogledom kojemu ne
uspijeva nista drugo do li preslikati 1 krivotvoriti samog sebe laznom lirikom. U jeziku

Heideggera stoje rijeci koje nestaju kako dolaze nove misli i stvaraju nove rijeci.

e

SI. 1.5. Vincent van Gogh, Par cipela, ulje (1886.)
U Van Goghovim c¢izmama Heidegger nije vidio rije¢i kao poruku siromastva,
odricanja, jadosti ili kakve druge eshatologije ve¢ odsutnu prezenciju njenih stanovnika, ljudi

koji obitavaju tu ¢vrstu tamnu kozu, kozu ¢izme koja ¢uva toplinu njihova truda i prijedenog

100 Usp. Millet, Catherine. (1982.), Problem "sadrzaja" u apstrakciji, u: Mis€evié, Nenad i Zinai¢, Milan. ur.,

Plasticki znak, 1zdavacki centar Rijeka, Rijeka, str. 245-248
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puta. I upravo je taj put utisnuti trag boje i1 trag Van Goghove zZudnje za Zivotom koja obitava
u njegovom pogledu na ¢izme. (Vidi sl. 1.5.)

U boji se kao 1 u rije¢ima skriva namjera da se u prazne oznacitelje utisne nase jastvo
u razmjeni sa stvarima. Boja i rije¢i su komentari stvari svijeta oko nas. Ono viSe je, pak,
njihova uporaba, a s tim 1 boje, da se omoguéi govoriti i, po prilici, bivstvovati u jednoj
neprekidnosti. Zato su Van Goghove c¢izme trag subjekta pogleda. Liri¢ni prizvuci
Heideggerovog mirisa zemlje, brazdi i1 koraka, sunca, kiSe, zora, bdijenja, tople kase, tvrdih
ruku i1 vlaznih toplih ¢arapa jesu metonimije onog Sto se na slici ne vidi, $to joj nedostaje, ono
Sto u odsutnosti nalazimo u dubinskim emocionalnim slikama pozitivnih asocijacija.
Osjecamo prisnost slikarske materije (prema kojoj se u velikoj mjeri istice Van Goghov
doprinos slikarstvu) da oblikom posreduje tvarnost i obratno, da izgazenost 1 "sluznost"
utisnute boje zamijeni Zilavost karaktera cipela. Aktualizirana boja u gesti njena nanoSenja
otvara prostor zora neposrednih asocijacija Cuvstva i primisli nevidljivog prisustva onog
odsutno-prisutnog: to je vidljiva iznosenost ¢izama i ono Sto tim ¢izmama nedostaje - odjek
zgréenih prstiju, stjeSnjenog mesa i zuljeva. U tim ¢izmama su ruke i djelo covjeka. Prateci
dozivljaj naseg pogleda u-slici ima prizvuk nedostiznosti Pontyevog horizonta prema kojem
tek stvari u konacnom obliku zaposijedaju svijet pukih privida, krinki i simulakra. S onu
stranu pogleda taj privid nestaje, nedostiZan je i stalno je uznapreduju¢ u neizvjesnosti kraja -
otvoren i prozracan, Zivotan i transcendentan.

Odsutnog sebe, koje Van Gogh lovi pogledom na ¢izme i bojom ga utiskuje u sliku,
jest distanca s koje se slikar priblizava onome S$to i sam prepoznaje u Cuvstvu izvornog
pogleda na ¢izme u kutu sobe. Heidegger navodi da su te ¢izme reinkarnacija Isusove Zeljene
muke. Koliko je ono vezano za istesani pogled i je 1i u tom istesanom pogledu stoji misao o
eshatoloskom siromastvu, jadu? Veliki udio u slikanju ¢izama motiviran je onim §to se naziva
'ugledati' svoj motiv. Pitanje je: za-Sto se vide ¢izme? Odgovor je: izgazenost, put, cijeli dan,
cijeli zivot, napor, bol, prsti u skripu, ali i svjetlost, zivot i uskrsnu¢e. Van Gogh nije slikao
¢izme neke druge osobe ve¢ svog Drugog koji je zudnja i nagon; odsutan, sebi blizak, slian,
a ipak razlicit jer je gledan s distance, nemogu¢ za uhvatiti, ali dostizan slikom koja bojom
usidruje fikciju njega u sebi - boja postaje utjelovljeni i materijalizirani pogled-misao. Sliku
sebe u njemu Van Gogh utiskuje svom snagom. Van Goghov je potez reljefan poput kiparskih
ruku koje mijese prostor da bi u glini uhvatile vremensku dimenziju tijela i zaustavile ga u ne-
vremenu skulpture. Za razliku od kiparstva, koje reljefom kazuje svoje unutarnje
bivstvovanje, slikar slaze boje, u njima utiskuje vremenskost svoje strasti, boja je i

istovremeno se i sama prenosi u prostor sebe izvan sebe da bi prostor slike rasporedila/o

59



prema onomu $to se s bojom prepoznaje da je znamen, da je znak i u njemu bitak odsutno-
prisutno sebe. To je aktualizacija tvarnosti boje i1 zorna prisutnost Odsutnog u-slici gdje je ono

Odsutno aktivno prisutno.
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1.6. Metonimija umjetni¢ke i metaforika tranzitivne slike

Teskoc¢e u razumijevanju slike iz ruku onog koji je stvara oc€ito proizlazi iz uloge slike da na
efikasan i poznati nacin izvrsi prijenos umjetnickog sadrzaja u formu slike. Budu¢i su sadrzaji
ukalupljeni u likovnu strukturu price, a struktura price podlijeze staroj literarnoj tastini o
prvenstvu pripovijednih shema nad formalnim oblikovnim postupcima, figurativna
ekspozicija sadrzaja price zakriva sizejnu strukturu slike. Po srijedi je o€iti zaborav da se
prikazano vrijeme u ekspoziciji slike i vremenost prikaza kao intencionalnog dozivljaja takve
radnje krivo dovodi pod jedan te isti nazivnik, s tim da prikazano vrijeme preuzima svaku
spoznajnu refleksiju nad vremenosti prikaza. U tom se obratu direktni prijenos (tranzicija)
sadrzaja ekskluzivno namece slikarevoj (autorovoj) vizualnoj koncepciji slike. Nastale slike u
analogiji jezi¢nog opisivanja blokiraju slobodne zamisli, ograduju imaginarni prostor
intuitivne nadgradnje smisla s retorickim svijetom gotovih metaforickih koncepata iz kojih
nastaju beskrajni nizovi parohijalnih lirika. Ogoréen na jeftino podrazavanje masovnih
emocija, jo§ u vrijeme stvaranja filma kao umjetnosti, njemacki redatelj Abel Ganz profetski

zakljucuje:

"Ne prestajem da ponavijam - u nasem suvremenom drustvu rijeci vise ne sadrze
svoju istinu.(...) Najvjestiji, a ne najiskreniji nalaze prave rijeci, tako da smo
dotjerali dotle da manje vjerujemo rijecima nego pauzama. Jedino su c¢inovi jos
dosta u skladu s nasom psihologijom.""*"

Ako jezik svedemo samo i jedino na funkciju sli¢nosti, koja je, budi re¢eno, neizostavna
u razumijevanju onoga o ¢emu je rijec, znacilo bi metaforicki prizivati figure ¢ija bi funkcija
slijedila unaprijed postavljene strategije naracije. Takva bi tranzitivna slika bila zaokupljena
izljevima osjecanja likova za razliku od umjetni¢ke (translacijske) slike zaokupljene upravo
strategijom osjecaja slike. Slijedom razlikovanja ovih dvaju tipova slika, ovu potonju sam prikaz
ozna¢ava kao proizvod umjetnosti, a umjetnika kao njegovog proizvodaga.'*

S druge strane, potraga za ishodiStem rijeci, koju naziremo u njenoj simultanosti s
pobudenim osjecajima "iz duboka”, moZe dosti¢i najvisa nacela knjizevne rijec¢i. Proizvedene
slike nastale iz prostora mentalnog zrenja, iz razmisljanja o tekstu, iz slike komentara, iz
aktualizacije jezicnog materijala, u svojim se najvi§im tockama uporiSta razvija u smjeru

vlastite autonomije izri¢aja. Radi se o oslobodenim slikama nase vizije 1 nasih pogleda koje

% Gance, Abel. (1976.), Doslo je vreme slike (1927), u: Filmske sveske br. 3, Casopis za teoriju filma i
filmologiju, Institut za film, Beograd, str. 258.
192 Bitschmann, Oskar. Slika-tekst: problemski odnosi, str. 133
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otkrivaju umijece slikara. To su slike poticaja i jednog neprekinutog lanca pitanja o
nevidljivim strukturama misaonog povezivanja, zategnutih odnosa procjenjivanja, ¢udesnih
vizualnih zbivanja u izljevu osjecanja i one isprepletene mreze sumnji, odlaganja, redukcija,
nedovrSenih krajeva, kontrasta i vizualnih podvala s kojima se predmeti slike obrazuju u
psihicka bica i Ziva stanja. U zamjeni imaginarija slike za nadgradnju rijeci, za koje Guberina
kaze da su “postale izrazajni elemenat produbljene ljudske misli i bogatijeg Zivota ljudskih
emocija”, izgled 1 nalini izgleda predstavljaju osjecajnost njena stvarnog tijela, njene
pojmovne sustine koje ritmicki slazu fragmentirani dijelovi metonimijske putanje svijesti.
Istaknutosti 1 kljucni detalji, naglaSava Ranciere, aktiviraju primisli na cjeline, a cjeline se
lome i mrve u detalje uzroka, posljedica i radnji. DeSava se obrat u smislu osvjestavanja
dinamickih struktura sastavnica slike koje viSe ne stoje u automatizaciji leksike, u opisnoj
nuznosti shematski profiliranih znacenja, rudimentarnih pogleda i jednostavnih poredbi.
Uspostavljanje dinamicke struktutiranosti jezika nalazimo u odnosima njegovih sastavnih
elemenata: u rijeci sa rije¢ju, u proredima, intervalim, u intonaciji, u primislima i ¢inovima
koji postaju stvarni materijal slike. Ilokucijska razina umjetni¢ke slike nadilazi svaku
performativnost tranzitivne slike.

Stvarati sliku iz neke druge slike svijeta (na prim.: literarne) ne znaci reproducirati na
izust teksta, usli¢njavati ili ilustrirati, nego dozivljaj teksta funkcionalno prenijeti u strukturu
drugog teksta nacinom na koji ta druga struktura omogucuje prosirenje po svim osima novog
teksta. Drugim rije¢ima, prvi tekst zavrSava novom motivacijom koja se prenosi na sastavnice

sljedeceg teksta.

1.6.1. Aktivna zona logosa slike

Metonimije u slici su nevidljivosti i, viSe od neke odredenosti, reprezentiraju procese vizualne
mogucénosti ostvarenja vidljivosti. Uvidamo ih u manifestaciji bitka slike koji se iskazuje kao
pojavnost. Drugim rije¢ima, metonimicnost slike otvara percepciju razlicitostima ili uvidanju
razmaka od izravne vidljivosti, odnosno od naSeg znanja s kojim upoznajemo svijet. Razliku
umjetnicke slike od tranzitivne (metaforicke) nalazimo u razlici slikovnosti od uvrijezene
slikovitosti. Fiedlerov stav prema ideji likovnog 'podrazavanja' osjecajnosti, koji nalazimo u
sklopu simboli¢ke sinteze naSeg jezicnog znanja o svijetu, kritika je na nesrazmjerno

poistovjec¢ivanje vizualne percepcije i slike.
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Svoju temeljnu ideju 'otvorenog' djela (ovdje je razmatramo u predmetu otvorenog
oznacitelja) Fiedler prosuduje u djelu likovne umjetnosti kroz niz suprostavljenih parametara:
nesavrseni opazaj i shvacanje svijeta prema njegovoj vidljivoj pojavi, nedovrSeno djelo i
procesualnost, negacija imitativnosti i podrazavanje sli¢nosti u kojem tema preuzima ulogu
nevidljivog, opazajno znanje i znanje o stvarima, odnos prema vrsti i stupnju, doslovno
otkrivanje pojedinacnosti u cjelini i otkrivena cjelina u pojedinac¢nostima i dr. Odbacujuci
estetsko nacelo prekomjernog "uzivljavanja" predhodeéeg romantizma, Fiedler traga za
istinskim nacelima umjetnosti koncentriranjem na problem likovnog oblikovanja. U prisutnoj
dihotomiji stvarnih realistickih pojava u slikarstvu od toboZnjeg umjetnickog realizma
odbacuje se cjelokupni ideoloski okvir koji podrazumijeva slikanje predmetnog svijeta kakav
je urezan u kolektivnoj svijesti (objektivizacija znanstvenog pristupa i umjetnicka estetska
norma lijepog) jer svijet ne izgleda onako za Sto se prikazuje. Videnje svijeta je videnje
stvarnosti iza oka u produzetku funkcije vida.

Ako se slike striktno vezuju za simboli¢ku funkciju jednog regulativno postavljenog
sustava Citanja prema obrascu poznatih figura i ako im se oduzme imaginarni status tada slike
u potpunosti prelaze na ugovoreni sustav ikonoloske perspektive kojemu u biti pripadaju tek
dijelom. Hermeneutika postavlja pitanje: postoji li prostor interpretacije izvan znacenja
ugovorene simbolike? U kontekstu izrazene simbolicke funkcije slika gubi svoju imaginarnu
sustini koju prepoznajemo u tendenciji ka ilustraciji. Ikoni¢ka gustoca tada prelazi u drugi
plan, dok je prvi plan rezerviran za pokazivanje sadrzaja.

Na rubovima jezi¢ne korespodencije sa slikom apstraktni ekspresionizam i enformel
uveli su veliku koli¢inu afektivne energije (nepoznatog i liricnog) u plan organizacije
vidljivosti slike. Naravno, takvu organiziranost ikoni¢ke gusto¢e nije moguce prevoditi
uobicajenim terminima jezi¢nog sporazumijevanja. Velike koli¢ine "slikovnog teksta" utkane
u boju (ikonicka gustoca, C¢voriSta znaCenja bez oznacitelja) ostaju neizgovorene, ali
ubiljezene negdje na rubovima svijesti. Dakle, ako zaostrimo pogled na simbolicku funkciju
takvih slika pojam razumljivosti postaje nerazumljiv. Razumljivost u slici zato moramo
pretpostaviti imaginaciji s onu stranu vidljivoga, koju predstavlja Sutljiva kategorija nase
intuitivne svijesti, tj. jedan ne-semanticki oblik koji nije moguce preslikati. S druge strane
apstraktno slikarstvo dokazuje neoborivu stabilnost slikovnosti prema svim utjecajima koje

slika trpi u odnosu prisilne simbolicke konvencije. Apstraktna mrlja boje na platnu je za
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metaforu gledanja nedokuciva enigma. Adekvatnost slike prema polozaju stvarnog svijeta ne
mozemo svrstati pod zajednicki nazivnik.'”

Prakse prenoSenja ideja i informacija iz svijeta izravne percepcije slikom brojne su
ve¢ 1 zbog same pogodnosti ugovorenih ikonickih znakova da nam pruzaju neposredne
rezultate lake prepoznatljivosti (Citljivosti). Karakteristika ikonickih znakova da na relativno
malom prostoru slike prenose sadrzinu velikog broja podataka omogucuje njihovu Siroku
primjenu u svijetu komunikacije. U izmjeni¢noj funkciji imaginarnog i simboli¢kog rezima
otvorenost oznacitelja podrazumijeva povezivost s ve¢im brojem mogucih kombinacija i tomu
ishodovanih znacenja dok se prazni oznacitelji uobic¢ajeno vezuju za neku predvidljivost, neki
poznati i usvojeni pojam ili pojavu prema kojima se kao takvi prepoznaju. Tako imamo da su
znakovi slabe konvencije i razvijene ikonicke funkcije polisemicni na nacin da jedan znak
upucuje na vise oznacenih dok se u slucaju znaka jake konvencije oznacitelj vezuje za neko
odredeno ili usvojeno (kolektivno, rudimentalno, folklorno, parohijalno) znacenje.

U razvijenim kulturama mo¢ jezika i nafin njegove uporabe (sticanja i prenosenja
znanja) pociva na razvoju, Sirini i preciznosti simbolicke sinteze jezika i njegove moci
preslikavanja naSeg prostora svijesti na izvan jezini prostor svijeta oko nas. Osnovno
vizualno rjeSenje jezik raspoznaje u ideji vizualne metafore ili metafore gledanja koju
kognitivna lingvistika smatra osnovnim zorom jezika. Isto tako znamo da se organizacija
jezicnosti u koherenciji vizualnog predoCavanja orijentira prema dozivljaju slike svijesti.
Dijelom naSe izravne percepcije, ta slika svijesti ¢esto korespondira u zamjenu za objektivnu
sliku koja se pokuSava silom prilika ugurati u nas§ dozivljaj stvarnosti. Lingvisticka slika se u
tom procesu spoznaje zamjenjuje za sliku nase izravne percepcije pa se u tom smislu moze
razumjeti fantastiCki obrazac miSljenja koji upravo prekoracuje objektivnu istinu jezicnog
znanja usadivanjem kategorije laznosti.'™

Fantazije su svakako razli¢ite i u razmaku od onog poznatog na temelju ¢ega nastaju.
Medutim, isto tako postoji razlika fantazmagorije od fantastiénosti.'” Podrivati ono vidljivo
prostim lazima razlikuje se od nacina izvrtanja istine u svrhu razotkrivanja i osujecenja
poznatog. Udio fantazije na formiranje nase slike svijeta i zamjenjivanje objektivnih slucajeva

za subjektna 'iskrivljena' miSljenja mozemo vidjeti u svakoj slici. To je ona perceptivna

1% Pojasnjenje Aristotelovog pojma podudaranja s bitkom (lat.: adequatio) Heidegger razlikuje od preslikavanja

"Ali zar mislimo, da ona van Goghova slika preslikava neki predrucni par seljackih cipela, i da je zato djelo, sto
mu to uspijeva? Mislimo li, da slika uzima od zbiljskog pasliku, i da ovu premijesta u neki produkt umjetnicke
produkcije? Niposto." Heidegger, Martin. Izvor umjetnickog djela, str. 29

1% Izraziti su primjeri katahrezi¢ke ili retoricke metafore (npr.: noga stola) Nap. a.

193 Veé na pocetku, u uvodnom dijelu svoje studije, Lachmann govori o razlici koja “zdravu i odmjerenu mo¢
maste, ‘imagination’, suprostavlja bolesnoj, pretjeranoj, ‘fancy’. Lachmann, Renate. (2002.), Phantasia,
Memoria, Rhetorica, Matica Hrvatska, Zagreb, str. 9
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razlika slike od ubijedenog izgleda prirodnog videnja stvari u prirodi. Zato raison d'etre slike
lezi u pokusaju slikara da dopre do one prvotne slike, ishodisSta nase percepcije, odnosno
prostora heterotopije u kojemu se covjek osjeéa prilicno nelagodno. Razgoli¢enjem,
osujecenjem pa ¢ak i obmanom poznatog, slikar ne tezi da prikaze povijesnost slike ili znanje
o slici ve¢ naprotiv, ne birajuéi sredstva, slikar tezi prema razgovoru sa slikom, prema
uspostavljanju dijaloske relacije izmedu sebe i videnja sebe, izmedu svijeta koji pozna i
njegove interpretacije koja moze biti sasvim razli¢ita od kolokvijalne. Daleko od stvaranja
iluzije o takvom svijetu slikar vrSi prodor u prostore vlastite imaginacije, pa 1 po cijenu
nelagode, ali i sre¢e. "Zbiljski svijet je za nas to obilje odnosa §to izvire iz suzvucja."'"
Suzvucja su skup percepcija nastala aktivnim oslusavanjem psihofizi¢kog iskustva i emocija.
U tom su se smislu neka vizualna rjeSenja nametnula jezi¢noj komunikaciji 1 izvrSila trajni
utjecaj na formiranje jezika i njegovu konkretizaciju iskaza.

Logos slike, dakle nije neka trajna stvar u ¢iju se prazninu metaforicki preslikavaju
romantizirane pjesnicke slike. ViSe od praznine i pokuSaja utrpavanja ‘tudih’ estetskih
sadrzaja u prazna mjesta percepcije slike ovdje je rije¢ o pronalaZzenjima propusnosti i
zadrZavanja takvih propusnosti na povrSini vidljivosti. To je proizvodenje vidljivosti oka koje
"se razlikuje od obicnog oka ne po tome Sto vidi razlicito ili vise, ve¢ zato Sto vidi na
produktivan nacin."'”’ Ne odvajajuéi pojam svijesti od vizualne percepcije, Fiedler otvara
novo podruc¢je u razmatranju slike i njena odnosa prema svijetu fenomena. Posto je nasa
vizualna percepcija u samom izvoru vezana za fenomene opticke pojavnosti, problematicno
pitanje realizma u umjetnosti oduvijek je predstavljalo kamen smutnje u prosudivanju odnosa
slike 1 njene spoznajne uloge. Pitanje realizma, u postavci Fiedlera, zahvaca temeljno pitanje
slikarstva. Ugledati neSto na neobjasnjiv nacin pretpostavlja se za proizvodni, dubinski proces
opazanja svijeta prije bilo kakve sposobnosti obrazovanja pojmova. Svijet viden o¢ima Cistog
duha, (o¢ima, prije znanja o jeziku) otvara slikaru sliku realnosti izvan zahvata razumne
svodljivosti. S tim se pojam opazanja i vizualne percepcije prenosi na funkcije temeljnih
kognitivnih procesa koje umjetnik dostize stalnim prodorom u tajnu uzroka.'” U povezivanju
beskonacne djelatnosti s carstvom pojava naznacuje se otvorenost umjetnickog djela. "Kao

Sto mu predhodi beskonacna umjetnicka djelatnost, tako mu moze i slijediti beskrajna

1% Usp. Von Usler, Detlev. Psihologija i svijet, str. 16

197 Citat preuzet iz uvodne rije¢i Milana Damjanovic¢a u: Fiedler, Conrad. O prosudivanju dela likovne umetnosti,
str. 22
"% Ibid., str. 69
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109 . . . . - e
""" Taj apstrakni mehanizam usko je povezan s u¢inkom fantazije i

umjetnicka djelatnost.
osnovnim je mehanizmom u stvaranju slike.

U slici ikonic¢ki znak funkcionira u dvojnom rezimu, imaginarnom i simboli¢kom,
Sto dozvoljava moguénost stalne izmjene, poput predmeta s dva lica. Ve¢ prema potrebi i
preuzetosti, ako slijedimo Jakobsona, moze se odnositi prema metonimijskom (preslikavanje
moze biti izmjeni¢no) ili metaforickom polu (preslikavanje je jednosmjerno). Nadalje, u
preuzetosti kulture pisma, ikoni¢nost znakova se viSe orijentira prema svom oblikovnom
obiljezju konfiguracije i korespondencije od, recimo, kontrastnih i emfatickih obiljezja u
koherenciji njegove, u sustini, imaginarne podloge suzvucja. Ne bez ostatka, ekspresivnost
slikarske materije je u primjeru Van Gogha utjelovljena u tvarnosti uljene boje pa tako imamo
da su same tehnike slikanja oduvijek bile sredstvo i propozicija vidljivosti, a kao vidljivosti
bile su, i jesu, propozicije misljenja koje se reflektira u izvedenim sadrzajima. Umanjivanjem
Sirine imaginarnog svojstva ikoni¢nosti uveliCava se opisni karakter direktne simbolicke
sinteze slike $to se u krajnjem scenariju odnosi na prevlast ugovorene simbolicke logike nad
imaginarnim kapacitetom slikovne oznake. Tim se na¢inom odredeni simbolicki sustav i
njegova konvencija a priori nadreduju slikovnoj prirodi znaka pa se u rezultatu datog odnosa
slika doslovno zamjenjuje za sredstvo komunikacije, kao §to bi to, u ostalom, moglo biti
pismo.

Da bi se razjasnila razlika Fiedler ne dvoji da u imitativnosti postoji izvjesna
suglasnost izmedu odraza i odrazenog predmeta Sto, u nacelu, funkciju podrazavanja dovodi u
vezu samo sa spoljasnim pojavama, medutim, liSenim neophodne istovremenosti
(simultanosti) istrazivanja i oblikovanja. Uzroke takvog neposrednog opazaja zasnovanog na
nacelima ukusa (svidanja) Fiedler nalazi u kulturalnoj preuzetosti koja diktira sposobnost

n

obrazovanja pojmova, a "...sposobnost za opazanje se gotovo svuda zanemaruje i ostaje

ogranicena na skoro nesvjesnu i slucajnu upotrebu."''’

Gledati, po Fiedleru, znaci spoznati (opaziti) u djelatnom trenutku samog procesa
ugledavanja na temelju cega se razvija ideja nedovrsenog djela. Premda je svoju teoriju
osmisljavao prema umjetnickoj slici, nema nikakve dvojbe o tome da je sliku smatrao
mjernim aparatom ljudske svijesti, a vizualni oblik njenim rezultatom. Ne odvajajuci pojam
svijesti od pojma vizualne percepcije (Arnheim smatra da je vizualna percepcija medij misli

prvog reda) Fiedlerov realizam (ono $to se zaista moze vidjeti) pociva na paradoksalnom

uCinku fantazije. Pravi, nepatvoreni realizam ne lezi u onomu S§to znamo o svijetu,

199 Ibid., str. 69
10 Ibid., str. 62
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predkonceptima nase pojmovne slike svijeta, nego nastaje u procesu opazanja (slikanja) koji
dovodi do odredenog stupnja opredmetavanja i novih predkonceptualnih stanja. Slika kao i
svijet nisu dovrSena djela. Slikar jednom mora stati i taj trenutak odluke slikar dovodi u onaj
trenutak intervala ili prostora umjetnicke fikcije u kojem se razvijaju emocije i misli samog
djela. Djelo pocinje zraciti i u tom fenomenalnom aspektu slike dogada se prirast znacenja,
odnosno metonimijsko preuzimanje koje povezuje nevidljivo s pojmljivim i s ¢ime se slika
kompletira u umjetnicko djelo.

U mjeri u kojoj se neki umjetnik uspijeva identificirati s ovim procesom nastaje
preobrazba gdje se nevidljivi mehanizmi mentalnih sveza otkrivaju u punoj jasno¢i bojanog
traga. Ucinak tog procesa, mozemo zakljuciti, nije tek odraz (iscrtavanje) kalupa spoljasnjeg
optickog pritiska na retinu oka ve¢ upucivanje u svijet gusto¢e mentalne slike pomocu koje se

culima otkrivaju sfere spoznaje svijeta u slici i prilici slikarstva.

"Tako umjetnost nema posla s gotovim likovima koje zatice prije svoje djelatnosti i
nezavisno od nje, ve¢ pocetak i kraj njene djelatnosti lezi u stvaranju likova koji kroz
nju i pocinju uopée da egzistiraju."'"!

Na taj nain razdvajaju se izvanjska uporiSta slikarstva od steCenih duhovnih
predodzbi upravo po pitanju nezavisnosti pronalazenja predmeta u slici od predmeta
odslikane jezicne sintetiCke slike svijeta. Idealiziranje pozicije slike Fiedler ne vidi u
romantiziranoj predstavi o stvarnosti u stilu objektivistiCkog izdvajanja slike od pojava
svijeta. Prostor predodzbe u Fiedlerovoj koncepciji percepcije odgovara mentalnom
procesiranju vizualnih podrazaja, njihovom razgrani¢avanju 1 uspostavljanju novih
egzistencijalnih veza prisutnih u zahtjevu oblikovanja. Nastala slika je prostor intuicije i
perceptivnih tendencija u kojem se opazanje odvija u ne-razlici od materijala. Istovremenost
istrazivanja 1 oblikovanja donosi status bitka slike, status samoopstojnosti, u Heideggerovom

smislu sebe-u-djelo-postavljanje istine bic¢a (Heidegger, 2010: 28)

1.6.2. Komunikacijska i umjetni¢ka svrha slike (In memoriam: Ivan Ladislav Galeta)

Dominacija simbolickog rezima sporazumijevanja moze oslabiti ukupnu funkciju slike i, ono

Sto je jo$ vaznije, osiromasiti sam jezik interpretacije primoravajuci ga na puku opisnost u

" Ibid., str. 66
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granicama odredene moci konvencionalnog znacenja i njemu pridanog sadrzaja. Poznato je da
su mnogi slikari, u zanesenosti temom, zaboravljali na izvornu mo¢ slikovnosti i njezinu
poeticku funkciju da nam ne-semantickim obiljezjima djeluju na misli i otkriva nove prizvuke
mentalnih slika, emocija i zorova. U sklopu raznih tematskih zadataka i uvodenjem linearne
perspektive u tehniku slikanja, zaboravljalo se na odnos s ploSnom sustinom slike. Malo po
malo slika se u sluzbi konvencionalnog sporazumijevanja sve viSe usmjeravala ka jezicnom
opisu i sintezi jezi¢ne slike s vidljivim svijetom u stilu ilustriranja tematskih sadrzaja. Shodno
tomu, u razvoju pisma nailazimo na identicnu i nesrazmjernu objektivizaciju narativnog
postupka Sto u jednom krajnjem slucaju danasnje umjetnosti (u eri reprodukcije) dovodi do
izjednaCavanja slike 1 njezine jezi¢ne uporabe (spomenuli smo prigovor Abela Ganza). S tim
se nacinom poistovjeéivanja jezik svodi na kliSe slikovne kompozicije, a slika na metaforu
jezicnosti. Tako imamo da se u prevlasti simboli¢kih vrijednosti nad imaginarnim od slike
stvara sustav precizne signalizacije $to deformira osjetilnu komponentu slikovne situacije
znatnim suZenjem intuitivhog prostora imaginacije (primjer je prometna signalizacija). Zato
¢emo zastupati stav da se komunikacija slikom ne moze jednoznac¢no usporediti s
komunikacijskom svrhom pukog oglasavanja koja svoju razumljivost zasniva na ugovorenim
nacelima raspoznavanja znakova-signala. Strelica se u prometnoj signalizaciji ne moze Citati
na isti nacin kako se Citaju strelice u fizici ili strelice na prsima sv. Sebastijana. Znacenje
strelice odnosi se prema kontekstu. Razlika izmedu smjera kretanja prometa, vrSenja
kozmicke sile ili ubojitog sredstva divlje prirode covjeka moZemo precizno definirati
ugovorenim nacelima prepoznavanja tek obzirom na kontekst u kojem se vr$i oznacavanje.
Metonimijskim rasporedom znafenja, obzirom na okolnosti u prometu, strelica odreduje
'obvezni' pravac kretanja vozila, u fizici su strelice zamjene za vektore dok se na prsima sv.
Sebastijana strelice razumiju u zamjeni za nasilje. Medutim, u umjetni¢kim djelima i takav se
sustav signalizacije moze dovesti u krizu, u jedan vid totalnog prokazivanja znacenja
brisanjem njegove signalne konteksture, odnosno poniStavanjem znafenja i dovodenjem
umjetnosti u tzv. plinovito stanje. Ovim ogoljavanjem uporabne funkcije znaka umjetnicki
postupak prelazi u prednji plan opazanja s ¢ime se oznacitelj poosobljuje novim
metonimijskim znacenjem.

Na primjeru strelice u funkciji saobra¢ajnog znaka na slici sl. 1.6. denotira se greska,
kao jedna vrsta metonimijskog upozorenja, tj. otklona od uspostavljene norme koja nas
prisiljava da se pozabavimo umjetnikovom intervencijom. Znak je slikan fotoaparatom, a
izokrenuta fotografija ogoljava pojam ‘obveznog’ smjera. Sada je to obicna strelica jer je

izbrisan kontekst uporabe u regulaciji prometa. Znaku se premjesta semanticka os s prometne
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na indeksnu i time nas doveo do novog pitanja o besmislu. Indeksnost znaka prelazi u prednji
plan prema svojoj ocudujucoj pojavnosti - dovodi nas do paradoksa 'obveze' pogresnog
¢itanja u smjeru koji se evidentno u novoj slici prikazuje. Naravno, ovdje se postavlja pitanje
o ¢itljivosti umjetni¢kog djela. Citljivost se, u ovom slu¢aju Galetine intervencije, zamjenjuje
za metonimijski smisao: za-sto se predstavlja distanca od konvencije koju tek sada, pri
umjetnikovoj intervenciji, raspoznajemo u njenom narusavanju. Inverzijom Citanje se
prokazuje ne-CitljivoS¢u i time problematizira vazno pitanje o provedbenom statusu ‘Citanja’
slike. NaruSavanje regulativnog pravila ¢itanja kao ‘obvezujuce norme' kazuje nam da se slike
ne Citaju ‘redom’ poistovjecivanja s jezikom (konceptualnom referencom na vodoravni smjer
Citanja od lijeva na desno prema kojemu se inace Citaju pisani tekstovi, a koji je oznacen u
indeksu znaka jer viSe uopce ne razmiSljamo o prometnom znaku), ve¢ da slika postoji u
‘Citanju’ s distance. Osujecujem metafore gledanja Galeta, u stvari, postavlja promatraca u
stanje apstrakcije, u prostor ¢iste kontemplacije jedne ‘neobi¢ne’ situacije. Jedino $to ¢itamo
na toj fotografiji je smjer koji kazuje obrnuto-izvrnuto od onog &emu sluzi. Cak i da sliku

¢itamo u suprotnom smjeru, opet bismo dobili nista.

it

Y|

S1. 1.6. Ivan Ladislav Galeta, Strelice, fotografija, (1978.)

Ocito je da umjetnicki komentar ovdje zastupa centralno mjesto figure u obliku
dematerijalizacije umjetnikova dijaloga sa slikom i znacenjem. Sam vizualni diskurs postaje
figurom i Galetinim ciljem. S tim se Drugi pojavljuje u ¢inu aktualizacije te iz pozadine
prelazi u prednji plan umjetnikove namjere usmjerene na nacine obrnuto-izvrnutog Citanja

(postoji cijela serija ovih ‘izvrnutih’ fotografija). Uvodenjem umjetnickog diskursa u sam
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pogled Galeta ne problematizira samo metaforu prometnih znakova kao prisilu jezika nego
istovremeno problematizira ulogu fotografije u praksama evidencije. Ovdje imamo da se
fotografska vrijednost 'dokumenta’ briSe jer obrnuta ikona prometne strelice dovodi u krizu
smisao dokumentarne citljivosti. Aktualizacija 'nepravilnog ¢itanja' odnosi se na paradoks
uzre€ice "Citaj kako pise". Subverzivni akt upozorenja razaznajemo u dvostrukom odnosu:
prema formi i prema sadrzaju. PoniStenjem osnovnog sadrzaja konvencionalnog znaenja
"znaka strelice u prometu" i forme fotografije kao "dokumenta" Galeta dovodi u krizu
fotografiju kao medij i jednoznac¢nost sadrzaja strelice kao 'obvezni smjer'. Dakle, sve §to je
izvan utvrdenih normi jednog 'normalnog' ili 'konvencionalnog' gledanja potpada pod
ingerenciju umjetni¢kog diskursa. S tim se metafora gledanja prokazuje isticanjem razli¢itosti
ili aktualizacijom umjetnickog razmaka. Podrivaju se metaforicke konvencije i uspostavlja se
prostor teorijskog (umjetnickog) diskursa. U ovom slucaju, u stilu ready-made, ponistavanjem
dokumentarne vrijednosti fotografije stvara se jedna (umjetnicka) misaona napetost u polju

opazanja slike.

1.6.3. Za-sto, krhotine i Sarke, présence

U semantici znacenja su vezana za funkciju znaka prema usvojenim potrebama pa se znakovi
smatraju za odredene signale (signanti) izmedu nas i svijeta oko nas. Znakovi nisu stvarnost
po sebi na nacin kako to jesu stvari u prirodi, ali su ‘izvjesne’ tvorevine koje pobuduju
odredene tenzije: uzbuduju nasa osjetila i stvaraju misaone relacije prema ¢emu formiramo i
nadalje, konstruiramo 1 strukturiramo vlastita miSljenja 1 predstave. Izvjesnost pseudo-
realisti¢nosti znakovnog sustava upravo se temelji na propusnosti opravdane sumnje u
svojstvo slike da nam reprezentira toénu stvarnost i da nas istovremeno osjetilno pobuduje
svojom uvjerljivoséu s kojom nam predstavljaju svijet stvari. Metaforicko krac¢enje otklona u
vidu brisanja te opravdane sumnje umjetnika (metafora uvijek nadoknaduje svojstvo
apstraktnog predmeta nekim poznatim svojstvom preuzetim od nekog drugog poznatog
svojstva) dogada se u vremenu kad je slika postala instrumentom rije¢i. Takva su se
metaforicka znacenja nametnula vizualnoj percepciji te sliku podredila funkciji obavijesti,
odnosno predstavljanja ve¢ postojecih sadrzaja ili znanja.

Kod filma je znakovita operativna sposobnost integracije vise semantickih sustava da
nam pruza istovremeni priziv slike, rije¢i 1 zvuka. Ova je suradnja potpomogla realisticki

kredo filmske slike istovjetnim zamjenjivanjem opticke slike i izravne percepcije. Prema veé
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razvijenom klasi¢nom knjizevnom obrascu pripovijedanja u filmu se javila potreba za
isticanjem realisticke uvjerljivosti iz prostog razloga pogodnosti medija pokretne slike da na
prost i svima razumljiv nacin vrsi gore reCeno metaforicko krac¢enje (zanemarivanje otklona).
U stvaranju komunikacijske platforme slike kompromitirala su se njena bitna (imaginarna)
svojstva zamjenom za izvan slikovnu analogiju. Takva metafori¢ka izvan slikovna analogija,
dijelom preuzeta iz kazaliSne umjetnosti i povijesnog iskustva slike, i dan danas nadopunjuju
prazna, slijepa polja filma na nain da sa slikom nemaju izravnu prirodnu vezu ve¢ se
prepoznaju prema vrijednostima tradicionalne kulturne proizvodnje. Suprotno, nevidljivi
otklon i promisljanje o onom §to nedostaje (odsutno) dovodi do radikalnih promjena u odnosu
slike i predstave svijeta oko nas. Ta nevidljiva polja otklona su materijalizirana mjesta
dijelova slike i kao takvi su metonimije; to su granice podrucja aktivnog zbivanja imaginacije
ili opazajni trenuci u kojima se razvija intuicija umjetni¢ke svijesti na koju se sasvim rijetko
ili nikako ne obraca pozornost. Rije¢ je o odsutnom 1 nacinu na koji to odsutno prisustvo
otkriva i potvrduje svoje oznacitelje (Mukatrovsky, 1983: 308-315).

Ovaj priziv prema odsutnom u semiotickoj studiji filma Jean-Pierrea Oudarta
predstavlja polaziS§te za razumijevanje sustava oznacCavanja pod pretpostavkom da
sudjelovanje u filmskom dogadaju promatramo izdvojeno od analogije s dogadajima u zbilji.
Filmska slika nije iluzija o stvarnosti nego imaginarna predstava. U uvjetima osvijeStenog
gledanja ukljuduje se svijest o pozicioniranosti izvan slike. ''* Slika se u biti promatra s
izvjesne interpretativne udaljenosti. Imaginacija, koju omogucuje prostor udaljenosti
(odmaka, otklona, razlike), premjeSta subjekt djela u aktivacijsku silu ili poticaj za
oznacavanjem. Tu se udaljenost postavlja u smislu pitanja: za-sto se ta udaljenost predstavlja?
Dakle, u predstavu se uvodi "za nesto" sto u slici doslovno nije vidljivo, jer je odrezano 1ili
promijenjeno, ali jest prezentno u nedostatku vidljivosti cjeline, tj. vidljivo je dijelom. Sami
prikazi ili puke predstave nisu dovoljne za oznacavanje u onoj mjeri u kojoj se oznac¢avanjima
raspolaze unutar organizacije "zbira" znaCenja nastalog prema specifikumu konstitucije

113

djela.” ” Polja odmaka izmedu fonema, morfema, rijeci, recenica ili odmak sli¢ice od slicice,
kadra od kadra, scene od scene ili filma od stvarnosti (nas od filma) kontigentne su
akumulacije uceS¢a forme 1 stila u znaCenjsku prirodu umjetnickog djela i1 krajnjeg

ostvarenog ili provedbenog sadrzaja.

"2 Oudart, Jean-Pierre. 1969., Filmski Sav, u: Filmske sveske br. 10, Institut za film, Beograd
' Terminom "zbira" Outdard naziva znagenjsku cjelinu slike, tj. u filmu stvorenog znacenja pretpostavljajuéi ga
za subverzivni pol u odnosu na normativna o¢ekivanje gledalaca. Ibid., str. 65
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"U tom kljucnom trenutku slika pristupa redu oznaka, a beskrajna filmska traka
carstvu diskontinuiteta, carstvu “diskretnoga”. Usvajanje ove Ccinjenice je od
kapitalnog znacaja, jer sve do sada su stvaraoci, kada su pribjegavali filmskim
Jjedinicama, koje su u najvecoj mogucoj mjeri "diskretne”, mislili da ponovo otkrivaju
pravila lingvistickog jezika, dok je u stvari to bio sami film koji je, odredujuci se kao
kinematograf, teio konstituiranju svog iskaza u "diskretnim" jedinicama.” "

Realna koncepcija ikoni¢nosti ne dvoji od toga da su znakovi izvjesne oznake svijeta
oko nas - ali s jednom bitnom razlikom, a to je rad u uvjetima neizvjesnosti njihova
oznacavanja. U stvari, to i jest realna strategija oznacitelja - njegova funkcija u aktivaciji
pretpostavki, pitanja i odgovora kao nedovrSenog djela. Praznom oznacitelju, koji u svom
radijusu prepoznavanja nadopunjava svoju ispraznost metaforiCkom zamjenom Odsutnog s
nec¢im poznatim, suprostavljamo otvoreni oznacitelj pod ¢ijom otvorenoS¢u podrazumijevamo
konceptualni zahvat oznacavanja prirodnog raskoraka izmedu oznake i oznac¢enog - odsutno
dolazi u prvi plan i zamjenjuje prisutno. Otvorenost ikoni¢kog znaka se prema tome nalaze u
metonimijskoj pouzdanosti odrzavanja distance (Cvrstine njegova traga, indeksnosti) kao
pretpostavci za metaforicku narativnu 1 fikcijsku sklonost simboli¢ke uporabe oznacitelja.
Konceptualni aspekt metonimije ovdje dolazi do pune snage na isti nacin na koji znak strelice
na Galetinoj fotografiji ne mozemo vezati samo za njegovu simbolicku ulogu 'obveznog
smjera’ (u njegovoj fotografiji postaje apsurdom Ccitanja), ve¢ za znacenjsku uputu ili
upozorenje o jednom novom nacinu figuracije, a koja stoji na marginama indeksnosti
fotografije. U distanci fotografije postoji svijet koji nije ureden necijim znanjem, vec
imaginarnom putanjom subjekta (konstrukcijom znacenja) kojoj se pridruzujemo, tj. svijet
svega onog $to nas ¢ini potencijalno svjesnima. U distanci nalazi se Outdarov otklon/rez/sav.

Polisemi¢nost funkcije znaka u sustavu ikoni¢nosti dozvoljava nepredvidljivost,
sumnju, ponavljanje pa ¢ak i nafine podeSavanja nepredvidljivosti kao oruda u postizanju
opazajno nevidljivih, ali spoznajno efikasnih funkcija slike. Otvorenost ikonike slike nadilazi
pojam praznog oznacitelja. Ovisnost ispraznog ikonickog znaka o ispunjavanju pomocu
shema proizvoljnosti nekog njemu u slicnosti poznatog denotata izvan slike ili preuzimanjem
znanja iz nekog drugog medija premjesta funkciju ikoni¢nosti u mentalne pretpostavke koje
se u najveé¢em broju slucajeva odnose na diktaturu fikcije nastalu izvan konteksta slike. S toga
nas prividna nedovrSenost slike u njenom znakovitom manjku sili na stalno uspostavljanje

prirasta znacenja prema kojemu se, uz ostalo, zalaze Kempova estetika recepcije. Ubrajanjem

" 1bid., str. 65; takoder vidjeti u: Stojanovi¢, Dusan. Film kao semioloski sistem, film: metonimija ili metafora,

URL. http://zaprokul.org.rs/pretraga/24 6.pdf (pristupio, 28.09.2013.)
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ne-semantickih obiljezja u korpus slike mijenja se smjer interpretacije sa zakljucka o
konacnosti figuracije u igru zakrivanja i svijet dijegeticke fikcije.

NedovrSenosti u slici estetiCari vizualne recepcije promatraju kao nevidljive prostore
koje otkriva promatra¢. Slika, dakle, vise ne djeluje na nas svojom blistavom vanjstinom vec se
ona otkriva u nepostoje¢em, u dijelu onog Sto nedostaje, naslu¢enom i skrivenom, u tragu
izvornih svojstava slike, njenih grani¢nih rubova svjetla ocrtanih na "magicnoj" plohi ekrana: u
igri svjetla 1 sjene, boje 1 oblika, figure i sadrzine. Rije€ je o intrigi koju Lyotard vidi u predstavi
kazivanja zategnutih odnosa prije svake intrigantnosti sadrzaja. Wolfgang Kemp tumaci da
promatracu djelo izlazi u susret nainom otkrivanja tog djela s funkcijom promatraca predvidenog
u djelu (Kemp, 2007). U citatu iz Katkinog "Procesa" Kemp izdvaja prilicno dugo zadrzavanje
pisca na promatranju jednog dijela slike poSto je ostatak te slike bio zamracen. Pozorno
promatranje slike, istice Kemp, Kafka je naznacio prizorom koji se tu pred njim odigrava u
nedovoljnosti svjetla da se ugleda cjelina prizora. (Cini se da u tom pasusu Kafka opisuje na¢in na
koji radi Dagguerova diorama.) Odigravanje recepcije ovdje ima prizvuk otkrivanja,
sagledavanja, motrenja ne samo sadrzaja nego i nacina na koji se sadrzaji ¢ine vidljivima u glavi
promatraca. Prisutni su komentari i ono §to stoji u pozadini sizea slike. U odrednicama recepcije
Kemp nalazi protagoniste dogadaja u sinegdohalnim pojedinostima koje usmjeravaju na okolnosti
dogadaja ili u refleksijama izdvojenih, neizravnih figuracija koje navode na akciju subjekta. U
preciznijoj formulaciji Kafkina opisa, prazno mjesto ili mjesto neodredenosti (koje je odredeno
unutarnjim pretpostavkama i suzvucjima opisa) Kemp uvida u relisticnim opisima krhotina lica,

ruku, tijela i prostora kao skretnica ili momenata konstituiranja smisla:

"(...)')prazna mjesta' funkcioniraju kao zamisljene Sarke prikazivackih perspektiva i
time se pokazuju kao preduvjeti svakog moguceg nadovezivanja segmenata teksta.
Kad prazna mjesta pokazuju odnose izostavljanja, oslobadaju povezanost oznacenih
pozicija za cin Ccitateljeve predodzbe; ona nestaju kada je jedan takav odnos
predstavljen."'”

Kemp zagovara ulogu promatraca koji zavrSava spoznajni krug vrijednosti djela.
Barok se na taj nacin istiCe svojim uvodenjem Cuvstva i psihizma kao vrste premjestanja
situacijskog prostora slike u promatracev dozivljaj prezentnosti, u osjecaj zive nazoc¢nosti
slike 1 dalje do izvora htjenja djela, do motivacijskog prostora Odsutnog. Promatra¢ vise nije
ocaran slikom kao reprezentacijom necega poznatog ve¢ je primoran da aktivno sudjeluje u
stvarnosti umjetni¢kog €ina, u otkrivanju slike i u potencijalnosti da momente pojavnosti slike

iskaze u bivstvovanju uslikanog komentara. U osvjedocenju svog pogleda promatra¢ se

' Kemp, Wofgang, Umjetnicko djelo i promatrac: pristup estetike recepcije, ibid., str. 227-243
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uspijeva identificirati u samom horizontu vremenosti slike - prostoru imaginacije. Rije¢ je o
pogledu koji je fantastian jer je nastao posredstvom efekta-forme zacudne prisutnosti. Nesto
nas uci povijest jer pogled sa srednjovjekovne ikone nije nikad slikan na nacin da opcini
promatraca ukrasima koliko se taj pogled zamjenjuje za ‘krasni’ (Gadamer Kkoristi termin
srebrni) pogled bozje svijesti. Ako bi rekli da slike govore pogledom tada bi glas vidljivosti
dolazio s onu stranu govora - iz prostora Sutljivog obilja zora. Poznato je u-slici nevidljivo, ali
prisutno suzvucje primisli, neSto za Sto se pogled slikara i promatrata vezuje i u tom
vezivanju ostvaruje. Sutnja slike, koju Gadamer uvida u pojmu présence,'' tako postaje

stvarni govor ili aktivna zona, odnosno metonimijski cilj slike.

1% Gadamer, Hans-Georg. (2003.), Ogledi o filozofiji umjetnosti, AGM, Zagreb, str. 176
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1.7. Zakljuéak

Metafori¢ki mehanizmi poistovjecivanja i tomu sukladna simboli¢ka uporaba jezika s kojom
se sluzimo i konceptualiziramo na$§ odnos prema svijetu potvrduje se za vrlo opceniti model i
nedovoljno precizni alat pri analiziranju i utvrdivanju kompleksne strukture slike. Putem
prezastupljenosti metafore slika se odreduje utjelovljenim mehanizmima jezika i pripadnoj
opisnosti specificnog shematskog nacina oznacavanja (vizualna metafora). U nasoj jezi¢noj
kulturi uobicajeno je da se metaforicki izricaji, od kojih smo izdvojili metaforu gledanja,
uplicu u svakidasnje odnose prema stvarima i pojavama oslanjanjem na postojanje
superimpozicije oznacitelja za oznaceno kao i prema odnosnom poretku rijeci na poredak
stvari. Takvi su oznacitelji, izlaze Boehm, determinirani znakovi nekog ideografskog sustava
kakav moze biti slika ili jezik interpolirani u proizvoljnom tumacenju ikoni¢kog znaka ili
rije¢i pa, recimo, izomorfni model jezika u prirodnim i tehnickim znanostima moze
oznacavati vrlo precizna podrucja smisla tako da svaki oznacitelj odgovara jednom vrSiocu ili
nosiocu radnje (ima strogo odredenu funkciju u sklopu njegove simbolicke uloge posredovane
izravnim preslikavanjem znaka na znacenje). IzjednaCavanje ovog tipa komunikacije i
umjetnicke translacije nije plauzibilno umjetnickom otklonu od takvih standardiziranih oblika
percepcije.

Dihotomija perceptivhog poistovjecivanja i osjetilnog razlikovanja predstavlja,
dakle, grani¢ni polozaj izmedu dviju temeljnih okosnica slikovne situacije: ustroja i reda
ikonickih elemenata slike te sadrzajnog slijeda njihove 'nijeme' razumljivosti. Bilo da je rije¢
o apstrakciji ili naturalizaciji, pitanje o tome, moze li se slika "bez ostatka" onog
neprevodivog i neizrecivog taloga "ikonickog viska" (Ingarden ga formulira kao "nijemi"
talog, apstraktna slika slike i sl.) uopée percepirati kao slika, govori nam o metonimijskoj
subpoziciji polja ikoni¢ke napetosti koje je bitno razli¢ito od izravnog opazanja i moguénosti
izvanjske jezicne detekcije. Istrazivanje vidljivosti u slici, obzirom da se metaforicke
konstrukcije znacenja ostvaruju tek s uspostavljanjem jezi¢ne tocke promatranja, nalaze
drugaciji pristup, u najmanju ruku izvan gledista i uvjerenja normi jednog opceg jezicnog
prepoznavanja. U tom pogledu svijest o ne-slicnosti slike 1 svijeta oko nas proizlazi iz
Cinjenice Boehmovog inzistiranja da se motiviranost ikoni¢kog znaka pretpostavlja
svojevrsnom fagcon de parlar iliti jeziku slikovnosti kojeg treba dosti¢i i dostizanjem
razumjeti, a da bi u toj relaciji postizanje (eventualne) sli¢nosti razlikovali od njena

utemeljenja u logosu izvan slike (Boehm, 1997).
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PosSto se kod naturalistickog slikarstva razumijevanje slikovnog sadrzaja deSava
simultano perceptivhom poistovjecivanju (vrsta doslovnog citanja u stilu "Citaj Sto pise”),
cijeli znacenjski oblik moZze biti kontaminiran "slicno$¢u" s vanjskim motivom pa se deSava
da se na analitiCkoj 1 interpretativnoj razini slike jednostavno preskoce vazne dionice
tvorbenog postupka, a koje leze u centru autorove namjere i njegove 'dubinske’ motivacije. S
toga se potreba za razumijevanjem motivacijskih poticaja, tj. osjetilnog razlikovanja u samom
procesu slikanja odnosi na ono "kako" je oznaceno to "za-§to" je oznaceno. U tom smislu
sama je oznaka opterecena talogom neizrecivih i izrecivih, nevidljivih, ali i1 vidljivih oznaka
jedne apstraktne svodivosti semanti¢kih odnosa piktograma kao specificne problematike
jedne opce teorije slikovnog izraza (Bozic¢evi¢, 1990).

Obzirom da otkri¢e znacenja plohe u modernom slikarstvu napusta kontroverzni
koncept oponaSanja, predmet slike postaje predmetom ideje, a ploha regulativno polje
djelovanja samih sastavnica ideja, nasih sveobuhvatnih koncepata o stvarima i pojavama
svijeta u koje smo uronjeni svim svojim bi¢em, bitkom i bivstvovanjem. U shvacanju otklona
ili preciznije, odnosa slike i svijeta, stvarnost svijeta fenomena premjesta se na stvarnost slike,
na ono $to je realno prema slici i prema elementima njene izgradnje smisla. U tom pogledu i
sama se slika pojavljuje kao fenomen. S tim se tradicionalni pojam realnosti nadmece s
pojedina¢nim idejama, uvjerenjima i osjecajima svijeta. Misljenja koja odrazavaju nase ideje,
stavove, pojmove 1 osjecaje o stvarima zbilje utkana su u nase izraze i poglede, u nase rijeci i
geste. To su plasticke slike naSe konstrukcije stvarnosti. Slike kao i jezik, konstatira Detlev
von Uslar, za razliku od pokazivanja zbilje, sluze u proizvodnji zbilje. Na taj se nacin pojam
zbiljskog trajno zdruzuje s proizvodnim ¢inom jezi¢nog i vizualnog izrazavanja.

Valja re¢i da se odnos perceptivnog poistovjecivanja referentne figuracije i osjetilnog
razlikovanja ikonickih elemenata, s kojima se takve figure ¢ine vidljivima (kontrasti u polju,
zastupljenost veli¢ina, odnos pozadina-figura, perspektiva i dr.), postavlja u jednu dvojbenu
situaciju: da li da sliku odredujemo prema njenom figuralnom aspektu znacenja (slikovitosti)
koju evidentno prepoznajemo mehanickim 'o€itavanjem' nastalim izravhom pozorno$éu na
referentnu figuraciju ili nas slika sa svojim distinkcijama, ograni¢enim vidnim poljem,
krajevima figura i njthovom kromatskom razli¢itos¢u upucuje na vrijednosti slikovnosti koja,
nadilazi neka svojstva puke percepcije svijeta.''” I to je ona znadenjska situacija slike kad
nam funkcija metonimije, koja zastupa onaj dio naSeg znanja koji se nerijetko oslanja na

situaciju neodredenosti, nedoreCenosti i1 sumnje, aktivira pritajene Cculne senzacije i

17 Slike odrazavaju nae misaone registre prema ¢emu je, u Wartburgovoj tezi misaonog svijeta slike, rije¢ o
odredenim poboljSanjima i1 uredenosti nase percepcije do krajnjih granica simetricnosti. (Nap.a.) Usp.,
Gombrich, E.H. (1986.), Aby Warburg: An Intellectual Biography, The University of Chicago Press, Chicago
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zaboravljena iskustva na nacin da s jako jednostavnim sadrzajem dostignemo visoke estetske
kriterije vizualne umjetnosti.

Za razliku od op¢e prihvacene metafore gledanja, metonimiji se podaruje status
neprimjetnog, ali sveprisutnog komunikatora ili, ako holemo, neizbjeznog ekvivalenta
slijepog polja slike.''® Sto je o §to potide nase mentalne procese i osjetilnu reakciju drazi
pogleda do stanja povjerenja u videnom nalazimo u interpretativnim mehanizmima otpora
slikovnog materijala. Utisnuti znak tada postaje podrucje metonimijskog znaenja s onu
stranu pogleda. Uz pomo¢ percepcije traga umjetnickog postupka, geste ili pokreta ruke
(dodir), dolazimo do ishodista plastickog oblika i proizvodnog majstorstva umjetnika.

S onu stranu pogleda, dakle, ulazimo u problematiku razmaka, odnosno podrucja
slikovnosti kao logosa i polja napetosti izmedu forme i1 sadrzaja. PolaziSte nam je Boehmova
definicija slikovnosti kao istosljednost bitka i pojavnosti pa postavljamo pitanje: §to su to
momenti bitka koji se iskazuju kao pojavnosti? Uvidamo ih u podrucju ikonic¢ke gustoce i
ikonike slike te smatramo da su nastali u skladu s osnovnim procesima likovnog
obiljezavanja: izvodom i poretkom oblika u skladu okvira i plohe slike. Na taj nacin
metonimijska aktivna zona postaje poljem umjetnickog diskursa i umjetnickog nacina
zamjene nasSih imaginarnih koncepata za stvarnost slike, odnosno uozbiljenja umjetnickog

diela.

"% Ove metonimijske procese Barthes vrlo opsirno razlaze pri analizi slijepog polja fotografije. Za vise vidi u:
Barthes, Roland. (2003.), Svijetla komora, 1zdanja Antibarbarus, Zagreb; takoder u: Bonitzer, Pascal. (1997.),
Slepo polje, Institut za film, Beograd
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2.0. OD JEZICNE DO CISTE SLIKE: TRANSLACIJSKE RELACIJE
VIZUALNE GRADPE I VERBALNE MOCI JEZIKA

2.1. Rasprava o fenomenu sli¢nosti i razlika u slici 1 rijeci

U jeziku kao i u svakidasnjem govoru snazno smo povezani s fenomenom vizualne percepcije
pa se prozimanje slike u jeziku i jezika u slici podrazumijeva i preklapa u pragmati¢noj
funkciji znaka. Pri tomu, valja imati na umu da se preklapanje vizualne percepcije s jezi€nim
operacijama odvija brzinom misli ili, da budemo precizniji, nase su misli, manjim ili ve¢im
dijelom, produkti nastali iz slika koje osje¢amo i razumijemo. Proizlazi da odnos slike 1 jezika
ukazuje na izvjesnu bliskost verbalnih i neverbalnih izraza, da se nase jezi¢ne izjave mogu
vizualizirati kao $to se i vizualni konstrukti mogu verbalizirati. Medutim, sposobnost slike da
nam kazuje onim $to pokazuje sadrzi opasnost relativiziranja slike do mjere poistovjetivosti s
jezikom. S druge strane, ne mozemo izbje¢i znanju da je jezik aktivni promotor nasih misli 1
njima pripadnih mentalnih slika i da se u zajedni¢koj kombinaciji ova dva sustava konstituira
svijest o videnom. Medutim, ono §to izravno vidimo obi¢no tumacimo i oblikujemo prema
jezicnim mjerilima i pogodnostima izrazavanja u jeziku. Neophodno investiranje jezicne
paradigme u naSu mentalnu sliku od iste stvara jezi¢nu sliku svijeta ili metaforu gledanja. Na
taj se nacin slikovni izrazi mogu relativizirati prema dosegu jezi¢nih pravila oznacavanja i
sliku staviti u drugi plan - slika tada postaje predmetom jezicnosti.

PoSto je na$ jezik najzastupljenija forma razmjene informacija cesto ga
zamjenjujemo za direktni supstitut zivog svijeta. Stvari se dodatno kompliciraju ¢injenicom
da se utjelovljenost jezicnih konvencija u nase modele misljenja i rada projiciraju na
pragmaticku i poetsku uporabu istih. I ne sluteéi, nasa svakidasnja komunikacija nesvjesno je
dirigirana homologijskim sustavom jezika. Ono $to govorimo odraZava se na ono §to radimo,
a ono §to radimo slika je naSe percepcije svijeta. Svijet se tako poostvaruje jezikom, a jezi¢ni
konstrukti miSljenjima i emocijama.

Ovim dolazimo do klju¢ne teme hermeneutickog promisljanja o slici, tj. odnosa slike
i jezika u kojem se ogleda ideja o zbiljskom. Budu¢i je stvarnost jezika postala objektivna
¢injenica naSeg odnosa sa svijetom, relativiziranje slike jezikom moZze reducirati cijelu
semanticku strukturu slike na vizualnu metaforu. Metaforicko gledanje zastupa razradene
modele predoCavanja, tj. postavlja okvire znanja unutar kojih su konstruirane osnovne sheme

vizualnih parametara. Na taj se nain vrlo kompleksna struktura vizualne percepcije moze
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pojednostaviti i ukalupiti u skup vizualnih metafora, tj. postati doseg jezi¢nog pogleda. Taj
pogled, medutim, nije pogled s kojim ¢ovjek spoznaje svijet.

U vizualnim se umjetnostima takva vrsta 'prigodnog' gledanja uocava na primjeru
ikonoloske i ikonografske perspektive slike. Neosporna baza ikonoloSke interpretacije je
objektivni svijet znanja koji odgovara svijetu jezika pa se iz toga proslijeduju sva daljnja
znaCenja koja samo slijede analogiju opisivanja i razvoj jedne nadasve metaforizirane
stvarnosti. Ikonoloska interpretacija, kako je tumaci Imdahl, zasniva se na oblikovnom
gledanju i analognom artikulirajuéem razumijevanju kao vrsti usporedivanja jednog sustava
drugim (Imdahl, 1986). Na primjeru metafore gledanja parametri okomite orijentacije
pozicioniraju figure prema usvojenoj znacenjskoj hijerarhiji viseg i nizeg. U srednjem su se
vijeku figure razvrstavale prema polozajnosti od visSeg posveéenijeg (shemati¢nijeg) do nizeg
svjetovnijeg (specifiranijeg). Istim se principom oznacavao sredis$nji lik (prototip ili figura) u
obliku Krista Pantokratora dok su laterarni (radijalni) manje vazniji prikazi u pravilu
predstavljali dijelove iz Zivota srediSnje figure. Oni su, uopéeno gledajuci, bili pozadinske
manifestacije centralne figure. Pravila ovog nacina gledanja/Citanja slike olakSavala su
orijentaciju u prostoru: iznad-ispod, desno-lijevo, gore-dolje, naprijed-nazad. Ova se slikovna
paradigma srednjevjekovnog slikarstva snazno oslanjala na Plotinovu shemu visih bozanskih
bica i nizih svjetovnih te s tim podredila objektivni svijet stvari filozofskom poretku znakova.

Primjenjivost takvog idejnog plana pociva na antropocentricnoj koncepciji slikovne
predstave, dok je danas prisutna u izomorfnom slu¢aju okularocentri¢ne perspektive. U takvu
skupinu konvencionalnog predo¢avanja ili metafore gledanja spadaju odnosi izmedu figure i
pozadine. Prednji je plan (lik, profil) blizi promatrackoj poziciji od udaljenije pozadine pa se
prednji lik istiCe u detaljima 1 stupnju preciznosti od nejasnije, scenski postavljene pozadine.
Posto je sam nacin izgradnje znacenja scene odreden jakom vizualnom konvencijom ispred-
iza (prednji-straznji) promiSljanje izgradnje takve scene neutralizira formalne aspekte
izvodenja, tj. viSe se vodilo racuna o sadrzaju koji figure reprezentiraju nego o provedbi
likovnog postupka s kojima takvi sadrzaji postaju uopcée primjetljivi, manje ili vise vidljivi.
Naguravanje izvanjskih opisnih elemenata u figuru jedan je od tipicnih metaforickih
postupaka izgradnje smisla i nacina vizualnog predocavanja. Neproblematicni model
komparacije slike i jezika, koji se zasniva na sli¢nostima, prisiljava nas na konvencionalna
pravila uocavanja koja su regulirana usvojenim nacinima isticanja 1 profiliranja podesenima
prema zakonima i potrebama objektivne empirije, odnosno retoricke funkcije perspektive. U
tome se, dakako, istiCe fenomen perceptivnog poistovjecivanja koji moze dovesti do izrazene

logocentri¢nosti prirodnih pojava, neadekvatne zamjene, kategorijalnog pojednostavljenja
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raznolikosti zivog svijeta, naseg iskustva i heterogenosti prirodnih fenomena. Posljedi¢no se
ogromne koli¢ine osobnog iskustva relativiziraju, poistovjecuju ili ukalupljuju u ve¢ dobro
poznate kulturalne sheme, znacenja i iskustva jezi¢ne detekcije stvarnosti pa se pitanje o
heuristickoj funkciji slike nuzno prenosi na heuristiku jezika.

Urodeni perceptivni model poistovjecivanja kognitivni je proces i kulturoloski
fenomen ljudske zajednice.'” Poznato je da konvencija drZi na okupu ogromna podrudja
znanja prema nekom ve¢ ustanovljenom pravilu segmentacije, tj. kodu ili nacinu tumacenja i
prepoznavanja relacije i odnosa sa svijetom oko nas. Uporaba metaforickog koda u slici je
neizbjezna u stvaranju kategorija, medutim, nedovoljna u raspravi i analizi dubljeg smisla
sadrzaja slikarstva i pokretne slike. Ve¢ na primjeru gramatike jezika, koju Langacker tumaci
u svjetlu metonimijskih procesa, jasno nam je u kojoj se mjeri takav sustav moze prilagoditi
potrebama covjeka pa se inverzivno Covjek u potpunosti prilagodio jeziku. Razmatrajuci
logiku jezika, americki filozof Willard Van Orman Quine rezimira da jezik tako kazuje onim
Sto pokazuje na nacin da razlike usli¢njava, a sli¢nosti sintetizira bilo u nove pojmove ili one
stare proSiruje na nova podru¢ja znanja (Quine 2011: 13-20). U brzopletosti primjene
jezicnog obrasca eksplikatornog znanja briSe se otklon jezicnog i zbiljskog arbitrarnom
zamjenom znaka za pojam. Kontekst misaone i Culne sadrzine se tim nacinom suzuje na
eksplikaciju odredenih sadrzaja i zakrivanje vaznog imaginarnog potencijala koji, recimo,
slikarstvo izdvaja od puke simbolic¢ke funkcije vizualnog znaka.

Tako imamo da se u na$ cjelokupni predodZbeni materijal investira jezi¢ni materijal
do mjere brisanja izvornih nacela imaginarnog rezima koja u prvom redu pripadaju osjetilnoj
percepciji. U svakom slucaju, smanjenjem udjela imaginarnog u simboli¢kom sustavu jezika i
slike, tj. naSeg Sireg znanja, smanjuju se izgledi za uspostavljanje jedne cjelovitije percepcije
svijeta. Ako prihvatimo tezu da izravna percepcija nije jednostavni biomehanicki odslik na
retini oka ni sirovi plos$ni preslik neke objektivno ustanovljene stvarnosti za koju smo
ustanovili mehanizme postojanja posredstvom metafore gledanja, nego mentalna projekcija u
dubokoj proZetosti s viSeznacnim utjecajima fizioloSke i psiholoske konstitucije osjetilnog
registra te mentalnog 1 tjelesnog iskustva, tada se prikazano u-slici ne moZe olako
interpretirati tradicionalnom kategorizacijom u stilu: vizualna percepcija = metafora gledanja.
Kategorijalno podrediti sliku normativnim pravilima jezi¢ne slike svijeta znaci doslovno

zamijeniti sliku za propoziciju jezi¢nog opisa.

% 7a vise vidjeti u: Potr&, Matjaz. (1990.), Kategorije i pouzdanost, Filozofska istrazivanja 38-39, HFV Zagreb,

Izvorni ¢lanak UDK 165.172
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Oponasateljska funkcija slike (u konvencionalnom smislu zna¢enja mimezisa) ima za
posljedicu ukrasavanje ili prekrivanje nedostatnosti slike da prikaze ukupnost percepcije
svijeta. Indirektno se slici na taj nacin namjenjuje posrednicka uloga u smislu u kojem David
Lodge kriticki sagledava zamjenu jezika za orude u sluzbi obavijesti. Ogromna koli¢ina
neizravnih podataka ukalupljenih u slici ostaje na taj nacin nevidljiva i prekrivena plaStom
priru¢ne semantike. Tipizacija izgleda prisiljava oko da predmete (figure) vizualizira prema
privjesnim sadrzajima opceg znanja pa se ona stvarna i bitna znacenja slikovnosti stavljaju u
drugi plan. Klju¢ni dio informacija grupiranih u izostavljenim dijelovima slike ili u onom
ikoni¢kom visku, kojeg gotovo vise nitko ne primjecuje, metaforicka interpretacija nadilazi s
proizvoljnom igrom unaprijed postavljenih nadpredmetnih relacija. No, premda nam metafore
sluze da se prevladaju ograniCenosti u jeziku i da se sadrzana znaCenja predmeta (oznaka)
sintetiziraju u izvan jezicnom prostoru (da preuzmu svoju simbolicku funkciju koja im
pripada), isto je tako neophodno imati na umu da se znacenja ne mogu izdvojiti iz materijala u
kojem se formiraju, s ¢ime, dakako, postaju vidljiva i dostupna interpretaciji. Zato je analiza
provodenja vidljivosti slike neophodna u interpretativnim strategijama likovne umjetnosti.
Isto tako, valja re¢i da su metafore skupovi viSe elemenata unutar kojih se profiliraju odnosi 1
tenzije dok se metonimije odnose prema znanjima i osje¢ajima o tim tenzijama, o njihovim
veli¢éinama i svojstvima.'”® Metonimijsko se profiliranje nalaze unutar odredenog skupa
relacija dok se preslikavanje takvih rezultata i te kako upli¢ée u svojstvo, vrijednost i
prepoznatljivost metaforickog konstrukta i njenog koda prepoznavanja.

Profiliranje pojedinih znacenja konceptualnih tvorbi kao S§to su veli¢ina, koli¢ina,
materijal, dubina, perspektiva, vrijeme i sl. nije moguce bez aktivnog ucesc¢a sastavnica istih.
Dubinu slike, recimo, ne mozemo odrediti ako u istom momentu nismo svjesni njene
povrsinosti. Raspoznatljivost predmeta odredujemo ne samo prema parametrima slicnosti ve¢
i prema anamorfizmu, kontrastima, teksturi, intenzitetu boje, veli¢ini, zakrivenosti i
pozicioniranosti u odnosu okvira. Svaki od ovih parametara aktivnim je uc¢esnikom i vaznim
¢imbenikom isticanja pojedinog atribucijskog svojstva neophodnog za profiliranje krajnjeg
znaCenja. Time slika zahtijeva dublji zahvat prema pozadinskim temeljima figuracije.
Formativni akti nam sluze da se u slici skrene pozornost na ono §to opazamo s na¢inom kako
se to to opaza. Oko se u slici navodi relacijama isticanja $to u konac¢nici podrazumijeva da su

slike izvoriSta izraza 1 da svako jezicno predstavljanje za sliku zahtijeva dekonstrukciju

2" Drzimo se znanja kognitivnih lingvista koji smatraju da se profiliranje metaforickih znaGenja uglavnom

zasniva na metonimijskoj konceptualizaciji metaforicke izvorne domene (ili ciljene domene) §to je posluzilo
Langackeru da iz temelja provede svoju teoriju o metonimiji kao kljuénom kognitivnom i konceptualnom
procesu u stvaranju jezi¢ne gramatike. Ovu su paradigmicku relaciju s metonimijom mahom usvojili brojni
kognitivisti. (Nap. a.)
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jezicnog izraza, a ne jezika kao takvog. To ¢e rec¢i da apstraktna dimenzija jezika odgovara
slikovnom formiranju izraza pa ¢e svaka metaforicka supstitucija biti u dosluhu metonimijske
zamjene elementa slike (piktografske oznake) za dinamicki proces percepcije. Ova zamjena
jezika za vizualni oblik €ini jezi€nu scenu perceptivno dohvatljivom za oko.

Dakle, tek kad slikom predstavljamo funkciju jezika, tek tada slika moZe proSiriti
jezicni sadrzaj 1 kontekstualni okvir njegova prostorno-vremenskog zbivanja premjestiti na
razinu tzv. epistemicke perspektive. Koncept epistemicke perspektive, pod onim Sto
podrazumijevaju kognitivni lingvisti, pretpostavlja Siru perspektivu komunikacije od one §to
se pretpostavlja da je poznata sugovorniku.'*' Ovaj kognitivisti¢ki stav podrazumijeva da nije
rije¢ o doslovnim operacijama prenoSenja znacenja jednog sustava (jezi¢nog) drugim
(slikovnim) koje bi mogle odgovarati modulaciji jednog te istog znacenja razli¢itim medijima,
ve¢ o translaciji neizravnih mjesta jezika slikovnim sredstvima. Bilo da se radi o potrebi
rastereCenja od suviSnih opisa ili unoSenja novih znacenjskih parametara, rad na slici
podrazumijeva proizvodnju svih onih znacenjskih sastavnica koje nisu izravno povezane za
pripovijednu radnju, nego za one aspekte znacenja koje je u zahvatu intuitivnog podrucja
znanja vezana za osjetilne pobude 1 epistemicku pozadinu izvanpripovijednog sadrzaja.

Povezivanje jezicnih podataka s naSim umnim konceptima uvjetovano je
mogucénostima integracije s drugim i drugacijim sustavima znanja. Kod slikarstva, na primjer,
suzvucje vizualnog i slusnog pomoglo je Kandinskom pri oblikovanju vizualnih ritmic¢kih
kompozicija dok nam u filmu odredeni zvuk moze sugerirati diferentna emocionalna stanja, a
da slika pokazuje nesto sasvim drugo (kontrapunkt). Ikonicki znakovi su bez obzira na svoju
izglednu sli¢nost relacijski kompleksniji od onog §to prikazuju. Razlika izmedu profila znaka
1 osnovne baze na temelju koje je znak nastao predstavlja dijapazon njegovih moguénosti.
Metonimijski odabir jedne od ponudenih moguénosti iz baze izbora, a koja sugerira znacenje
ikoni¢kog znaka, odnosi se proporcionalno motiviranosti autora da odredenim odabirom
ispuni zahtjev izgleda s kojim namjerava dosti¢i intendirano znacenje. Apstraktna
kompozicija Kandinskijeve slike nastaje u pozadinskom (metonimijskom) suzvuéju ritma
zvuka dok Michelangelo u skulpturi Davida tese gravitacijsku os renesansnog covjeka.

Nevidljivost intencija zahvaca prostor Culnih osjeta i znanja iz drugih podrucja
denotacija, a njihovo zavodenje i draz u umjetnickom djelu razumijemo prema metonimij-

skom proSirenju izvan podrucja homologije vidljivosti. Nevidljivosti su znakovi otklona koji

12 Sire pojasnjenje o uporabi pojma epistemicke perspektivi vidjeti u: Kriiger, Ralph. (2013.) 4 Cognitive
Linguistic Perspective on Explicitation and Implicitation in Scientific and Technical Translation, trans-com 6
(2), str. 285-314,

URL.http://www.transkom.eu/bd06nr02/transkom 06 02 02 Krueger Explicitation.20131212.pdf
(pristupio, 17.07. 2014.)
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postaju materijalizirani oznacitelji nase svijesti o videnju i vidljivosti. U formalnom rasporedu
oni su izvorni materijal slike i kao takvi predstavljaju metonimijske relacije sadrzaja s nasim
opazanjem.

Posezanje u nevidljiva podrucja baze znaka u slikarstvu je evidentno €injenici da se
figure ne Stampaju na podlogu kao gotovi predmeti ve¢ konstruiraju, od tocke, linije i plohe
do kompleksnih tijela koja u postupku zrenja subjekta dostizu svoju potrebnu vidljivost, svrhu
i namjeravano znacenje. Slika je u tom sluCaju podredena umjetnickoj obradi likovnog
oznacitelja 1 njegovom semantickom sadrzaju neovisno od jezika, a Sto opet upucuje na
bliskost (kontigvitet) sredstva izlaganja, tj. materijalne osnove medija sa sadrzajnom
platformom iskaza. Ako krenemo od tih temeljnih elemenata slike konceptualizacija istih
svojstvena je Sirokom djelovanju znanja i emocija. Slika, za razliku od rijeci, apsolutno je
podredena mehanizmima videnja upravljanima iz same baze vizualne percepcije. Epistemicka
pozicija slikara, dakle, nije samo odredena njegovim ociStem iz jednog kuta promatranja, na
Sto je primorava tema ili jezik, ukoliko smatramo da crtanje vidljivosti zaziva haptic¢ki zor

obzirom na prisutnost u-slici pronadenih upori$nih tocaka vidljivosti.
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2.2. Kritika izvorne prakse oponasanja - fantazmagorije jezika i slike ili fikcijski

skepticizam

Vizualni govor sastavljen je od niza optickih smjernica, vrlo je sloZen i kontrastan znacenjski
sustav za koji smo utvrdili da moZe odgovarati odredenoj razini jezicnog tipa oznacavanja. 1z
predhodne rasprave o slicnostima i razlikama slike i rijeci utvrdili smo da se jezik i slika ne
mogu doslovno usporedivati jedan s drugim ukoliko Zelimo izbje¢i moguénost svodenja slike
1 jezika na jednoznacnost njihove funkcije pa s tim sliku i jezik smatrati analogonom zbilje.

S druge se strane, u danasnjoj uporabi masovnih medija, buduéi su jo$ na snazi
teorije slike ¢ija se aktualnost temelji na simplificiranoj teoriji mimezisa, primjecuje se stalno
naginjanje kultnim i parohijalnim koncepcijama svijeta. Preuzetost nedovoljno razradenog
imanentistiCkog stava o poistovjeivanju slike i1 vanjskog svijeta evidentira teza o
nadredenosti sadrzaja nad elementima koji takav sadrzaj ¢ine pojmljivim i za percepciju
uocljivim. Na takvu je pojavu naiSao Cassirer pri uo¢avanju nesrazmjerne uporabe jezi¢nih
izraza u tumacenju stvari iz svijeta zbilje. To, da se pojednostavljenjem jezicnog izrazavanja
ispustaju velike koli¢ine znacenjskih elemenata, da se jezikom izrazavaju samo opisne i oku
dostupne informacije jednostavne deskripcije opazanja Cassirer naziva fantazmagori¢noscu

jezika:

"U semplificiranom obliku jezik moze biti posljedica naivnog realizma za koji je

zbilja stvari jednoznacno dana, (...) i nuzno se sve sto nema tog cvrstog realiteta
’ . .. 122

okreée u obmanu i privid."

Cassirer upozorava da je taj izvor oponaSanja prividno istinitih stvari vrsta
subjektivnog izobli¢enja poistovjetiva s kategorijom skepticke fantazmagorije izvorno vezane
za fikcijski skepticizam. Na toj povrsini jezika nailazimo na cijeli niz relacija ¢ija se baza
zasniva na jednosmjernim analogijama alegorijskih znacenja i1 eshatoloSkih pretjerivanja s
konac¢nostima. Na planu slikarstva, primje¢uje Boehm, punoj znacenjskoj osnovi slike s tim
se onemogucuje iskorak iz opisne oznake koja je svodi na prazni otisak (Boehm, 1997: 81). U
opravdanju da je funkcija slike zapravo prenoSenje nekog jezicnog sadrzaja ili da su prazne
slike liSene svoje svrhe u smislu u kojem bi takve slike imale mozda jedino spomenicku
funkciju, pribjegava se oblikovnim tehnikama kojima se za cilj pretpostavlja gledanje videceg
1 prepoznavajuceg (Imadahl, 1986: 85). Putanja tog misljenja, nazalost, povijesno je prisutna

u religioznoj 1 politi¢koj svijesti 1 velikim je dijelom prisutna u danasnjoj komercijalnoj i njoj

122 Cassirer, Ernst. (2000.), Prilozi filozofiji jezika, Matica hrvatska, Zagreb, str. 51
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podredenoj retorickoj praksi uporabe slike i jezika. Ideja umjetnosti ipak ne tezi slijepom
vjerovanju u konac¢ni oblik svijeta ve¢ u nadahnuée sveukupne nadredenosti fenomenu
postojanja. U tom se smislu jezik i slika ne mogu shvatiti kao jednoznacni prikazi svojih
predmeta vec trebaju biti shvaceni upravo u prezentnosti svog izraza, onoga ¢emu Cassirer
daje status nascendi.'”

Shvacanje jezika kao izraza u nastajanju nalazimo u hermeneutickoj interpretaciji
mentalnog zora. Prema misljenju hermeneuti¢ara vizualna interpretacija rijeci pridaje manje
pozornosti operativnim dosezima jezi¢ne korespodencije, a viSe na cilj usmjeren na funkciju
ikoniCke prisutnosti kao izraza u nastajanju. Ova je teznja u vizualnim umjetnostima izrazena
ukoliko slika zahtijeva osjetljivu perceptualnu ocjenu da bi se otkrila (Moxey, 2008).

Posto je slika ontoloski vezana za narav pojavnosti objekata i figura, svaka joj
metaforicka interpretacija nuzno iskrivljuje izvorni smisao preslojavanjem znacenja koji
dolaze iz drugih izvora izvan slike. Da bi se uspostavila potrebna razina razumijevanja slike
Max Imdahl zagovara posebni analitiCki pristup ikonici slike zastupanjem odredene
autonomije konstruktivnih obiljeZja slike obzirom na jezi¢ne konstrukcije znacenja koje stoje
u podlozi kulturne prisile i naSeg znanja o reprezentacijskom statusu slike. Imdahl
podrazumijeva Citanje slike prema shvacanju 'fundiranja' ikonicke napetosti jedne figure s
drugom, reda s redom ili veli¢ine s veli¢inom &iji analogon ne postoji u prirodi.'** Proizlazi da
je sama vrijednost perspektive zakonomjerni perceptivni instrument procjene vidljivosti slike
1 aktivan uzor procesa razmisljanja pa se svaka usporedba s vanjskim svijetom ne moze tek
tako ocijeniti procjenom 'od jednog oka'. U Imdahlovoj ikonici ili strukturalnoj analizi slike
nastoji se izdvojiti izvorno znacenje slike od sveprisutne ikonoloske metode Erwina
Panofskog.

Ociste hermeneuticke interpretacije nalazimo u istraZivanju same slike na nacin
razumijevanja odnosa slike 1 njene 'Sutljive' sadrzine. Na razini nekazivog, tumaci Imdahl,
razvijaju se interpretativne prakse u kojima se ikonoloSka metoda uplela u mrezu originalnog
znacenja koje je ve¢ na prvi pogled vidljivo i1 prepoznatljivo u obliku dijegetickog paralelizma
- u Sirem smislu alegorijskog, eshatoloSkog ili tropoloSkog znafenja preuzetog iz tipi¢nih
primjera prenesenog znadenja literarnih narativnih strategija, pasinske bastine i folklora.'*

Neadekvatno povezivanje Sutljive dimenzije slike s misaonom razinom jedne

nadasve metaforizirane stvarnosti pretpostavlja sliku pre-egzistencijalnom modelu narativa

123 1.
Ibid., str. 51

124 Usp.: Imdahl, Max: Izbor tekstova - IX lkonika ili strukturalna analiza, Muzej savremene umetnosti,

Beograd, 1986

' Ibid., str. 85
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(estetska normativna praksa ugadanja). Usporedbe, analogije i poistovjecivanja slikovnog
obrasca s metaforiziranom strukturom misljenja i sporazumijevanja ne samo da zanemaruje
otklon slike od njenog denotata ve¢ usmjeruje slikarstvo k ilustrativnim obiljezjima
slikovnosti. Lazna slojevitost slikovne grade (slikovitost) takvim se Cinom interpretacije
nazire u tehnikama oponaSanja pa se u tom svjetlu slika sagledava prema iskustvu u osnovi
dobro poznatih analognih kvaliteta vidljivih fenomena i njihovih uop¢enih znacenja.

U osporavanju vrlo popularne teorije ikonoloske perspektive pridruzuje se njemacki
hermeneutiCar Oskar Bitschmann koji smatra da je ogromni utjecaj ikonoloske metode
tridesetih godina proslog stolje¢a potpuno zasjenio iznimnu studiju Kandinskog, a koja se
zasniva na izvornim na¢elima slikovne artikulacije smisla.'** Kao primjer Bitschmann navodi
intrigantni slikarski prirucnik Charlsa Lebruna izdanog s kraja 17. stolje¢a kao uputu za

prikazivanje osje¢aja u crtanju likova.

S1. 2.1. Charles Lebrun, Izrazi duhovnih osjecaja, crtez, (16637?)

Bétschmann upozorava na Lebrunove slikovite tipizacije i uzro¢nog dokidanja
mogucnosti slike zatvaranjem u stroga pravila perspektivne jednadzbe koja su velikim
dijelom bila obrascem ucenja na europskim umjetnickim akademijama. Izraz takve slike ne
seze dalje od intrige kazaliSne mimike. Atraktivnost crteza, usmjerenje na zadovoljenje
osnovnih osjetilnih nagona, vulgarizacija i podilazenje efektu realnosti nije nista drugo nego
"htjeti se svidjeti" i zadiviti publiku. Uces¢e ovih povrsnih opazaja prebacuju vizualni status

slike na jezi¢nu retoriku koja preuzima veliki dio regulativne funkcije slike. S tim se

12Bitschmann, Oskar. (2004)., Uvod u povijesnoumjetnicku hermeneutiku, Scarabeus, Zagreb
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definitivno slici pridaje status virtualnog posrednika te se izvorni znacaj likovnog diskursa
prebacuje na figuru misli himbene slike jedne nadasve oponasajuce pseudologike.
Relativiziranje kategorije slike prema sluzbi jezi¢ne tvorbe kao osnovi konkretne
komunikacije, nalaze Boehm, razvilo je sustav 'Citanja' slike na osnovu naivne
prepoznatljivosti s tekstom i nepravedno sliku odredilo ne samo njenom sli¢nos¢u s vanjskim
motivom ve¢ joj nametnulo granice razumijevanja podredene poznatim tehnikama naracije 1
opisa (Boehm, 1997). Prilagodljivost jezika i njemu svojstven nacin izraZavanja ogranicen je
normativnim zahtjevima svoje moguc¢nosti opisa i tomu pridruZzene ekspozicije opisa.
Posljedi¢no se kolokvijalno promatranje slike jezicnim tumacenjem primjenjuje na svim
razinama drustva 1 u gotovo svim vrstama komunikacije. Kulturoloski zahtjev ka
objedinjavanju jezika i slike nastao u potrebi prenoSenja pozitivnih znacenja objektivizira i ne
osvjesc¢uje njihove razlicitosti ve¢ ih svodi na zajednicki nazivnik koji sporazumno odgovara
'nekoj' nadredenoj ideji stvarnosti. Slike govore, slike se €itaju, slike imaju tekst, slike pricaju
ili slike su prozor u svijet stvarnosti. Ako, uz to, prihvatimo nacelo da su jezik i slika zauvijek
suprostavljeni stvarnosti, da su oni, u stvari, himbene slike-posrednici nakog izvanjskog
znanja koje treba opisati tada se inzistiranje na opisnosti razumije jedino u smislu
prenesenosti na stvarno. Ovako upucivanje na razli¢itosti povlaci za sobom glorifikaciju
izgleda pa se udaljavanje od izvorne vrijednosti slike podreduje naglasku na semantickom
prekrivanju 1 nesrazmjernoj uporabi simbolickog u objaSnjenjima imaginarnog.
Fantazmagoric¢nost je, dakle, vrsta pretjeranog alegoriziranja s ciljem prikazivanja nepoznatih

fenomena nekim nama poznatim pojmovnim alatom.

"Doba slicnoga upravo se zatvara u samo sebe. Iza njega ostaju samo igre. Igre cija
carobna moc¢ izrasta iz te nove srodnosti slicnosti i iluzije; posvuda se ocrtavaju
tlapnje slicnosti, ali znamo da su to tlapnje. To je povlasteno vrijeme varke, komicke
iluzije, teatra koji se udvostrucuje i prikazuje teatar zabune, snova i vizije. To je doba
varavih cula, vrijeme u kojemu metafore, usporedbe i alegorije definiraju poetski

el
prostor jezika.”'*’

Sumnja u pouzdanost ove religiozne koncepcije svijeta stoji ve¢ u samoj ¢injenici da
se u sustavu prenoSenja znanja nalazi cijeli niz razlikovnih konstrukcija, funkcionalno
slozenih u razumljivi red, simetriju i proporcionalnost. Znaci da viSeslojnost i informacijska
sloZzenost slike i jezika zahtjeva dodatni uvid u razmatranje nacina postizanja njihove

komunikacijske pouzdanosti. 1z perspektive lingvistickih istrazivanja ve¢ je De Saussure

naiSao na jedan karakteristi¢an fenomen koji se ti¢e pridruzivanja zvuka svakom pojedinom

127 Foucault, Michel. (2002.), Rijeci i stvari, Golden marketing, Zagreb, str. 69
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oznacitelju (grafemu). Povezivanje fonema u skup rijeci ili reCenice De Saussure nalazi u
njihovoj razlikovnoj osnovi i motivacijskoj povezanosti s osjetilnom slikom oznacenog
pojma, a koja se smatra, uz njenu leksicku funkciju, osnovnim konceptualnim materijalom
jeziénog znaka i u njemu sadrzanog znacenja.'”® Kognitivne teorije koje profiruju De
Saussuroveovu lingvistiku nalaze da je stupanj dopuStene varijacije fizickog signala
(fonemska akustika) dijelom izvan same homologije jezicnog sustava. Umjesto starije
strukturalisticke teze o samodovoljnosti jezicnog sustava i znafenja koja se u okviru tog
sustava moze izvoditi, relacijske veze jeziCnosti s izvan jezi¢nim iskustvom otkrivaju
nedovoljnost golih jezi¢nih performansi. Konstitucija fonema u znacenjske skupove rijeci i
rijeci u recenice zahtijeva svestraniji pristup jeziku i sa strogog strukturalistickog polazista
percepcije kao nepresuSnog izvora sadrzaja svijesti, tj. jezika i u¢es¢a naSeg bica u njegovoj
uporabi. Osjetilnost i emocionalna prozetost jezi¢nih sadrzaja viSe nisu mogli biti izostavljeni
iz kognitivnih pristupa konceptualnoj strukturi jezicnosti. S jedne je strane pitanje govora i
sadrzaj neizreCenog u govornim manama (nacinima izgovora) ukazalo na postojanje
"neizreCenih sudova" dok su se s druge strane istrazivale jezi¢ne kompetencije razumljivosti u
skrac¢enim oblicima sintagmatskih sveza, u misaonim elipsama i znatnim skracenjima opisa.
Izgleda da se ocito shvatilo da je nacin na koji vr§imo uporabu jezika u stvari na¢in osjecanja,
vizualiziranja 1 shvacanja izglednog koje se razabire u jezi¢nim sklopovima i govornim
¢inovima.

Jakobson, rekli smo predhodno, unapreduje De Saussurovu tezu akustickog obiljezja
jezika izdvajanjem ekspresivnih i emfatickih funkcija akustike pojedinih znakova definirajuci
ih distinktivnim jedinicama jezika (Jakobson, 1966: 218-269). Preciznim dijagnosticiranjem
fonemskih obiljezja Jakobson nalazi da fonemi nisu zastupljeni samo s univerzalnim
akustickim signalom ve¢ kompleksnim varijacijama njegove zvucnosti. Ove spontane
promjene u zvucénosti glasa vrlo su brojne i odlucujuce u razlikovanju velikog broja rijeci.
Slicne glasovne strukture znaju biti izvedene iz razli¢itth emocija i odrazavati razliCita
znacenja. U okviru temeljnih odlika kognitivne gramatike i jezi€nog sustava, uz semanticku i
simboli¢ku strukturu, Langacker ukljucuje i fonolosku strukturu (Langacker, 1990). Iz
perspektive psiholingvistike, osjetljivost usne Supljine i emocionalna proZetost svakog
fonema ponaosob zorno je opisala francuska psihoanaliticarka i1 filozof Luce Irigaray ne

dvojeci o tome da fonemska struktura jezika dokazuje u kojoj je mjeri jezik sastavni dio naseg

'8 De Saussure, Ferdinand. (2000.), Tecaj opée lingvistike, ArTresor, Zagreb. Takoder pogledati: Devitt,

Michael i Sterelny, Kim. (2002.), Jezik i stvarnost - Uvod u filozofiju jezika, Kruzak, Zagreb, str. 289-301
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bi¢a i osjecaja svijeta.'*” Lingvisti¢ari Devitt i Kim primjecuju da se u govornom jeziku
kombinacije 1 odabiri ne odnose jedino na funkciju sinkronije i dijakronije ve¢ su uz ostalo
motivacijski povezani s ritmom, pauzama, intonacijom, gestama, ponavljanjima i drugim
razlikovnim obiljezjima koji u cjelini ¢ine dinamicki sustav jezicnosti (Devitt i Kim, 2002:
293). Primjerice, u hrvatskom jeziku razlikujemo rije¢ "pas" od rijeci "pas" (Zivotinje od
krojackog naziva za struk). Razlike na koje je, izmedu ostalog jasno upucivao De Saussurov
uéenik i urednik poznate studije Tecaj opée lingvistike, Charles Bally,"’ ti¢u se afektivnog
aspekta jezika koji ne bez ostatka sudjeluje u znacenjskom i simbolickom sustavu
gramati¢nosti 1 njegove pragmaticke primjene prema kojoj se nalazu osjetilne senzacije s
onim izgovorenima. U suzvucju rije¢i razumijemo emocije govornika.

U slucaju slike obiljezavanje figura i predmeta slijedi na¢in na koji se obiljezavaju.
Ve¢ pri prvom razabiranju uvjeta opazanja slike (u prvom redu mislimo na razliku izmedu
graficke slike 1 izravne percepcije) primje¢ujemo da se viSeznacnost slikovnog znaka
odmjerava u odnosu dijelova slike, koji sintetizirani u cjelinu, nude zbirni dojam
prepoznatljivosti (odgovara razumljivosti u jeziku). Ono $§to ostaje neprimjeceno jest
formativni utjecaj na percepciju slike: rad oka i ruke izmedu relacija (kontrasti) boje, mrlja,

linija i teksture. U susStini svakog raspoznatljivog objekta na slici, tumaci Boehm:

"(...) postoji nesto nevideno, prekriveno - otkriveno. cvorista i pojasevi bez vidljivog
znacenja i bez izraza sastavijeni od Ciste boje i pokreta. To su sintetizirane cjeline,
neartikulirana fonemska zbrka, kaoticna masa Cciji se smisao otkriva jedino
naslucivanjem u odmjeravanju ne bas tocno utvrdene opozicije. (Boehm, 1999.)

Radikalni perceptivni formalizam, kako Moxley imenuje Boehmovo inzistiranje na
konstruktivnim i formalnim procesima slikanja, odre¢no odbacuje pomisao na konstrukciju
koja je slici izvanjska. S tim postaje jasnije Boehmovo razlikovanje tematskog od slikovnog,
kompozicijskog od konstrukcijskog, fakti¢kog od aktualnog, ali isto tako i bliskost tih odnosa
1 njihovo plodonosno nadopunjavanje u izvornoj napetosti vidljivog plana slike. Naklonost
prema slikovnosti slike u odnosu uporabe slike da nam prikazuje "neciju" egzistenciju
proizlazi iz dubokog osjecaja za slikarsku gestu i za materiju slike u cjelini (slikovitost). Time
se utvrduje razlika izmedu onog $to nam u slici prenosi njena slikovna, a $to njena jezicna

dimenzija. Medutim, kontigvitet slike i jezika je ujedno i propozicijska mo¢ da se slikom

' Irigaray, Luce. (2002.), The Gesture in Psychoanalysis: In Between Feminism and Psychoanalysis, ed. Teresa

Brennan,London, New York, Routledge, str. 127-138

" Guberina, Petar, (1952.), Zvuk i pokret u jeziku: problemi ljudskog izraza. Matica hrvatska, Zagreb; Skreb,
Zdenko. (1956.), Jezik i umjetnicka cjelina, Jezik; Casopis za kulturu hrvatskog knjizevnog jezika, Hrvatsko
filolosko drustvo, Zagreb, str. 33-37; Vuleti¢, Branko. (2006.), Govorna stilistika, FF Press, Zagreb, str. 9-24;
Lesi¢, Zdenko, Teorija knjizevnosti, str. 81
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aktualizira jezi¢na tvorba ili, u obratnom slucaju, da se jezikom komentira, prosuduje i
interpretira slika. U ovoj dihotomiji bitno supostavljenih parova nalazimo izvor slikarske

vjestine 1 njen genij utjelovljen u ruci koja bojom dodiruje ono $to se u jeziku misli i osjeca.
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2.3. Principi funkcionalnog preklapanja slike i rijeci - bliskost slike i jezika

Metaforickom analizom nije moguce doprijeti do izvoriSne sintakse naizgledno disparatnih
pojmova: rijeci i slike. Odredenosti su u slici priliéno neodredene jer je u slici sve drugacije
od zive prirode. Slika je zasnovana na interpretaciji i bez kontekstualne baze, recimo okvira ili
plohe, cijeli se program slikarstva raspada u nebrojeno dijelova. Moguce ih je sastaviti, ali
metodom koja je slici izvanjska. Suprotno metaforickoj analizi, metonimijom moZemo
rasvijetliti dinamicke principe slike koji slici priskrbljuju status “Zive nazoc€nosti” s
predznakom visokog stupnja autonomije.

Usporedba slike s jezikom namece jedno pitanje koje se, za razliku od slinosti i
analogije, odnosi na bliskost slike 1 nase mentalne sposobnosti da sliku dozivimo i krajickom
oka shvatimo. Dobru sliku nije potrebno objasnjavati. Ona se jednostavno namecée oku
svojom prezentnos$¢u koja opet, s druge strane, ima posla s rijeci. Razlike su evidentne, ali niti
koje ih povezuju u cjelinu zakrivene su bojom i1 oblikom koje ne pripadaju svijetu izvan slike.
To su ljudske tvorevine, odnosno tehnika nastala u suzvucju nase svijesti o videnom

Oko bez svijesti o videnom zapada u besmislenu Saru. Perspektiva jasnoce ili u
najmanju ruku dostizanje estetskog zadovoljstva nije besciljno lutanje za osjecajem srece ili
prikriveno pridruzivanje filozofskoj, religioznoj i politickoj sreci, koristi ili uvjerenju. Stvari
treba jasno sagledati i pridruzivanje mora biti otvoreno. Metafora i metonimija, ponavljaju
lingvisti, dvije su strane iste kovanice. NaglaSavanje jedne pa druge put je umjetnosti.
Medutim, interpretacija mora razluciti $to pripada jeziku, a §to slici. Drugim rijecima,
perspektiva umjetnic¢ke svijesti sadrzava neki plan organizacije koji sprijecava zapadanje u
iluziju. Plan postoji u vidu nacrta i perspektive te ne mora biti ocit. Witgensteinov aforizam
koji kaze da alogi¢ko stanje ne znaci da organizacija tog stanja ne postoji, navodi nas i
motivira prema otkrivanju nacina organizacije tog ‘nerazumljivog’ stanja za koje se u
najvecoj mjeri odnosi kompleksna organizacija slike. Recimo, apstraktna slika Newmana Tko
se boji crvenog, zutog i plavog III na sl. 1.4. gotovo nema nikakvo uporiSte u onomu S$to
vezujemo za neSto poznato, za literaturu, filozofiju ili za rije¢. Medutim, autonomija
apstraktne slike, premda se jasno odvojila od bilo kakve primisli na neki postoje¢i sustav
znanja ili predmetnu vidljivost, u sebi odrzava neki sustav sintakse koji odrzava ovu
plinovitost pogleda krajnjih faza apstraktnog ekspresionizma u osje¢aj neobjasnjivog
spoznajnog ucinka. Biti ispred te slike i sluSati osjecaj te energije boje koja silovito nadire iz
‘crvene’ slike, jednostavno nije moguce opisati u onoj dimenziji u kojoj to osje¢amo na licu

mjesta. Premda nevidljiv, plan ipak postoji. Je li on bio prije slike ili ga je Newman shvatio
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tijekom slikanja, za interpretaciju nije bitno. Slika je dobra, Carobna i veli¢anstvena. Interesira
nas zivotna energija i duhovna aktivnost s kojom je Newman doSao do fakticke i realne istine
koja u ovoj slici nije ni metafizicka ni metahistorijska pojava ve¢, naprotiv, ona je konkretan
oblik ljudskog djelovanja.

U pokusaju da dopremo do nevidljivog nacrta doSli smo do sustava mentalne
organiziranosti i od lingvistiara preuzeli konceptualni model organizacije uma kao kognitivni
proces mentalnog i tjelesnog iskustva koji se moze primijeniti na analizu i interpretaciju slike
u Sirem smislu njenog znacenja. Funkcionalna opravdanost ovog preuzimanja odreduje
bliskost jednog sustava (lingvistickog) s drugim (likovnim). Da to nije samo vrsta
metaforickog preslikavanja jednog sustava na drugi govori u prilog ¢injenica, s kojom se
slazu 1 sami lingvisticari, da integriranost razli¢itih disciplina znanja, umijeca i osjecaja u visi
pojam svijesti ve¢ dovoljno govori o sloZenosti pojma vizualizualizacije i bliske povezanosti
slike 1 jezika. Rije€ je o svijesti o videnom. U saznanju da je pojam svijesti u mislima rijeci
nastao na temelju gledanja i promatranja dolazimo do interesantne ¢injenice o rije¢ima u
kojima su utjelovljene nase misli i mislima koje su nastale na temelju vida - promatranja i
opazanja. Promatranje i opaZanje zalazi u sferu opticke i taktilne percepcije, a organizacija
ukupne percepcije ne pripada rijeci vec je rijeC nastala u skladu kognitivnih procesa i umske
konceptualizacije. Samom analogijom rijeci i slike ne mogu se objasniti pojave u vizualnim
umjetnostima. Moraju se ustanoviti mehanizmi preklapanja i dodirivanja.

U eseju Umyjetnost i rijec Harold Rosenberg ostro kritizira pojavu udovoljavanja
impulsu koji preko oblika i boje ¢ini stvari privlac¢nijima oku (Rosenberg, 1982: 227). Bliska
nam je kritika o nemoguénosti da se jezikom izrazi znaCenjska sustina slike u onoj mjeri u
kojoj nam se predocuje. Jezik moze opisati tzv. Sutljivu dimenziju slike koju zastupa opci
pojam neizrecivog.”', ali onaj nacrt neizrecivog s kojim se slika pojavljuje uvijek stoji na
marginama svijesti i dijafoni¢nom dodirivanju s nesvjesnim. Nije ga lako rije¢ima opisati,
izreéi, nacrtati i obojati jer mu oblik izmice definiciji. Filozofija je zato skovala pojam proces

1 njime se priblizila onom intencionalnom dozivljaju umjetnika, njegovom izrazu za koji

Bl pojam neizrecivog u fokusu je hermeneutike slike. U Gadamerovoj koncepciji filozofije umjetnosti, koja

uglavnom zastupa temeljni pravac hermeneuticke interpretacije slike, svaki pokusaj verbalizacije slike suocava
se s talogom neizrecivog; Gadamer, Hans-Georg. (2003.), Ogledi o filozofiji umjetnosti, AGM, Zagreb. Treba
istaknuti, da se oko ovog sredi$njeg pojma zasniva veliki broj teorija koje istrazuju odnose vizualne percepcije i
govora pa bi u tom slucaju istaknuli Vandu Bozi¢evi¢ u veé¢ navedenoj knjizi Rijec i slika, koja je sustavno
obradila fundamentalni odnos semantike i hermeneutike u analizi i interpretaciji ikoni¢nosti znaka bilo jezi¢ne ili
slikovne provenijencije. Odnos slike i jezika sagledava se i u filozofijskom tumacenju viska znacenja kroz
teoriju prosirene slike. Za vise vidjeti: Rukavina, Katarina. (2008.), Filozofijsko utemeljenje umjetnicke prakse
XX. stoljeca (Videnje i spoznaja u vizualnim umjetnostima XX. stoljeca), Filozofski fakultet Sveucilista u
Zagrebu, Zagreb (doktorska disertacija); takoder vidjeti: (2009.), Istina u umjetnosti (Refleksije o spoznajnim
aspektima vizualne umjetnosti), u: Filozofska istrazivanja br. 115, God. 29,Sv. 3, Hrvatsko filozofsko drustvo,
Zagreb, str. 567-586
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kazemo da se nalazi u osobnom rukopisu. To su rukopisi nastali u pokusajima otcjepljenja od
moc¢nih struktura konvencija, pravila i svjetonazora. Ovi rukopisi sezu dalje od jezika.

U dana$njem vremenu teorijsko promisljanje slike ne zaobilazi ovaj subjektivni plan
‘rukopisa’ jer u njemu nalazi odraze svijesti individue i umjetnika u prvom licu. U
jednostavnoj potrazi za autonomijom i subjektivnim raspoloZenjem umjetnika nalazimo
njegov odnos s rijedju koja zastupa ogromne koli¢ine znanja, literarnosti i filozofije. Sto sve
uvlaci rije¢ u umjetnost i u naSe poglede s kojima izgradujemo slike rijeci predstavlja za
teoriju izazov i razli¢ite interpretacije. No jedno je sigurno, Sutljiva dimenzija slike je tu, u-
slici zastupljena pozadina i ujedno egzistencijalna os njena znacenja.

Ova ograni¢enost uporabe jezika u interpretaciji slike ve¢ na prvi pogled govori o
nemogucnosti pravilnog prevodenja potencijala slikovne predstave jezi€nim modelom
izrazavanja. Direktno opisivanje slike zapada u besmisleno ponavljanje onog §to se na slici
“ne-moze-ne-prepoznati” (Bitschmann, 2004). Govoriti ono $to se upravo radi ili ono §to je
svima jasno nije u funkciji jezika. Austinovi govorni ¢inovi razlazu performative u slozeni
sustav opcenja Ciji se krajnji ishod ne moze jednostavno zamijeniti leksickim pojmom.
Takoder, poznata Sapir-Whorfova hipoteza pociva na ideji jezika prema njegovoj ulozi u
kreiranju svijeta. Prema Whorfu, istakli smo, jezik ne sluzi za prenosenje gotovih ideja ve¢ za
njihovo stvaranje. Prostora za razvoj jezika i novih vizualizacija jo§ uvijek ima. Kognitivna
lingvistika analizira ljudski jezik kao sredstvo organiziranja i procesuiranja informacija koje
covjek posjeduje i koje tijekom zivota strukturira i neprekidno razvija zajedno s razvojem
znanja. No, ipak, odmjeravanje naseg ucesca u svijetu, buduci je velikim dijelom regulirano
jezi¢nom prisilom i modelima aktualnog znanja skriva opasnost od svojevrsnih kulturoloskih
tipologija. Otkrivamo ih u generaliziranju jezi¢nih izriaja, pri zamjenjivanju i prenoSenju
vizualnih sadrzaja na puku formu jezika. PoSto je sustav jezicne vizualnosti uvelike

rasporeden u strukturi slike, Vanda Bozic¢evi¢ napominje:

"Ideja da je slikovna informacija poistovjetiva s onom koju mozZemo verbalno
potencijale likovnog izraza, a s druge strane takvu nepotpunu interpretaciju
dozivljavamo kao jedinu mogucu i adekvatnu, dakle, ne osvjestava nedovoljnost
. 132

jezika."

S loSim jezikom svaka je slika, kao i naSa vizualna percepcija, oSte¢ena i losa. Je li
jezik uistinu toliko ploSan, doslovan, linearan, ogranic¢en naizglednim normativnim znacenjem

samih rijeci 1 stavljen u funkciju oglaSavanja i zabave (fantazmagorije) u ¢emu Cassirer vidi

132 Bozigevi¢, Vanda, (1990.), Rijec i slika, Hrvatsko filozofsko druitvo, Zagreb, str.7
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osiromasenje bogatstva jezika? Ova razmiS$ljanja navode na cinjenicu da se za spasavanje
jezika mora spasiti i slika jer jezik bez slike izgleda kao brojevni sustav bez uporista u prirodi
stvari. Sto bi u tom smislu mogao biti jezik bez adekvatne slike, bez imaginarne pozadine na
temelju ¢ega razumijemo pojam vizualnosti? Metonimija, premda neizreCeni predmet rijeci,
pogodan je pojam s kojim rije¢ dopire do dijela slike koji nedostaje. S ove intuitivne pozicije
jezik i slika su nedjeljivi u smislu u kojem jedan drugog nadopunjuju i potvrduju.

Medij jezika funkcionalno se preklapa s medijem vizualne percepcije. IstraZzivanja na
polju kognitivne lingvistike ne dvoje u ¢injenici da su predodZbene situacije koje odgovaraju
mentalnim slikama pogodne za jezicne operacije uredivanja, slaganja, profiliranja i
normiranja kao §to, na primjer, hermeneuticka interpretacija slike dokazuje da vizualno
opazanje stvara situaciju govora (Gadamer, 1997, 2003; Imdahl, 1986, 1997; Batschmann,
1997, 2004; Boehm, 1987, 1997). Drugim rije¢ima, bliskost jezika i slike nalazimo u ¢injenici
preklapanja njihovih funkcija na nacin da slika zastupa rije¢ u odnosu rijeci s iskustvom i
znanjem o svom nastanka. S toga je za pretpostaviti da su principi vizualizacije adekvatno
polaziSte istrazivanja odnosa slike i jezika. Buduéi je pojam vizualizacije integralni dio
vizualne percepcije organizacijski ustrojen u sinesteziji s drugim osjetiloma, nasim znanjem i
emocijama, svaka rije¢ ili reCenica, pojam ili imenovana stvar u slici sloZena je i kristalicna
konstrukcija.

Prema istrazivanjima s polja kognitivnih znanosti, percepcije i psihologije, mozak
strukturira osjetilne registre prema unaprijed postavljenoj strukturi naSeg mentalnog
mehanizma koji registrira, pamti i usko suraduje s fiziologijom tijela. Intenzitet vru¢ine, na
primjer, registriramo u odnosu povecanja fizicke aktivnosti kao Sto je to, primjerice bolest.
Zaprimljeni osjetilni podrazaji vruéine, napora, boli, Cujnosti i sl. bivaju prepoznati
zahvaljuju¢i otporu tijela u sklopu kojeg se izvrSava selekcija i slaganje podrazaja pa se
adekvatno takvim ogranicenjima prilagodavamo te strukturiranje podrazaja izvodimo prema
odmjeravanju i skalarnoj vrijednosti nastaloj prema moguénostima primanja, izdrZavanja,
podnosenja. Tek se tada, nakon ovog kompleksnog provlacenja kroz tijelo, mogu izvrsiti razni
oblici sinteze, konceptualizacije 1 sintaktiCkog udruzivanja s medijem. Strukturiranje osjetnog
zahvaljujemo nasim kognitivnim sposobnostima koje nastaju u skladu mentalne organizacije i
odgovaraju moguénostima i potrebama, bilo subjektivne ili objektivne naravi.'’®> Uporabom
medija slike ili jezika elemente primarne strukture (impulsi, podrazaji, reakcije,) prenosimo iz

kontigenta svijesti 1 prilagodavamo ih mehanizmima sekundarne strukture u simbolicki sustav

133 Antonio Damasio daje opsiran pregled interakcije tjelesnih, mentalnih i znakovnih obiljeZja. Za vie vidjeti u:
Damasio, Antonio: Osjecaj zbivanja; takoder u znanstvenom pristupu shvacanja emocija vidi: Oatley, Keith i
Jenkins M. Jennifer. (2007.), Razumijevanje emocija, Naklada Slap, Zagreb
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- kod slike crtanjem u perspektivi, a kod jezika gramatikom i sintaksom. Razumljivost
prijenosa dojmova iz zivog svijeta u slike, u govorne ili jezi¢ne izraze, dakle, zahtijeva
interpretaciju odgovarajueg simbolickog sustava koji omogucuje da se prenoSenje i
razabiranje osjetnih dozivljaja i kognitivnih sposobnosti sprovede u strategije likovnog ili
jezicnog obiljezavanja.

Opce je prihvaceni stav da se perceptivna slika i govorni izrazi organiziraju logikom
mehanizma spajanja 1 povezivanja informacija u razumljive formulacije receni¢nog ili
slikovnog sklopa pa se odredena bliskost mehanizama govora i jezika s mehanizmima
vizualne percepcije istice u jednakomjernosti pravila urodenosti. U tom smjeru izlaganja
vrijedno je spomenuti da se zastupljeni utjecaji na percepciju slike: plosnost, okvir, intezitet
svjetlosti, boja, kontrast, te zastupljenost u polju i perspektiva preklapaju s govornim aktima
intonacije, inteziteta, pauze, reCenickog tempa, boje glasa, gestualnosti ili u formalnim
jezicnim konstrukcijama gramatike i sintakse. Film je u danaSnje vrijeme mozda vise od
ostalih vizualnih medija izlozen pritisku jezicne uporabe premda je filmska umjetnost
neraskidivo povezana s idejom ploSne ekranske slike. Utemeljenost nekih vrsta filma na
tradicijskom obrascu price Cvrsto ga vezuje za klasicne narativne postupke novele i romana
koji su s druge strane u najve¢oj mjeri prepoznati i tumaceni kroz teoriju knjizevnosti.
Medutim, da uzajamnost i duboka proZetost jezika s naSim vizualnim registrom nije samo
slu¢ajna govori nam i podatak da u organizaciji nase ukupne percepcije osjetilu vida pripada
najmanje 2/3 cijelokupnog udjela ljudskih osjetila.

S mentalne pozicije vrlo je tesko reci §to je slika, a §to je jezik, $to pripada jezicnoj, a
Sto slikovnoj ili vizualnoj djelatnosti. Niti za kognitivnu lingvistiku cjelovitost jezicnog
sustava nije moguée obuhvatiti jedino jezi¢nim pravilima poSto se jezicna sposobnost

promatra kao:

"(...) sposobnost koja zavisi od ostalih senzornih, motornih i kognitivnih sposobnosti,
percepcije, paznje, drustvene interakcije i direktnog iskustva. Jezik ne samo da zavisi
od ovih sposobnosti i iskustava, nego se one u jeziku direktno rekflektiraju."">*

S druge strane red i notacijski ustroj jezika ogledan je primjer za vizualnu percepciju
koja svoju ogromnu opti¢ku raznovrsnost realizira u jasnocu i simetriju slike. U tom smislu
Hubert Damisch postavlja ulogu perspektive prema funkciji gramatike u jeziku
naglasavanjem da perspektiva nije instrument ili tehnicko pomagalo jedne epohe ljudskog

razvoja ve¢ model svijesti:

134 oy . T . . . ces . . . e .
Imamovié, Adisa, Metonimijski procesi u nominalizaciji: Kognitivno-lingvisticka analiza, str. 18
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"U umjetnosti slikarstva uloga perspektive nije ogranicena samo na registar
imaginarnog, ona ne olaksava samokonstrukciju slike, nego preuzima na sebe ulogu,
funkciju, koja je u pravom smislu simbolicka. (...) perspektiva nije kod, ali s jezikom
joj je zajednicko to da se u njoj i s njom u vidu tocke uspostavlja i stvara neki faktor
analogan sa "subjektom” ili "osobom", kao u jeziku, koji je uvijek uspostavijen u
odnosu s "nekim ovdje" i "nekim tamo", i sadrzi sve mogucnosti prijelaza s jednoga
polozaja na drugi koje iz toga proizlaze."'>

Mozemo li utvrditi da se jezik na nivou dubinskih procesa naseg uma povodi za
ustrojstvom vizualne percepcije, da se u zakonima reda vizualne percepcije iznade model
pogodan za jezicku tvorbu i danas ¢ini prijepor oko kognitivnih teorija o postojanju
jedinstvenog organizacijskog sustava naSeg imaginarnog rezima. Spomenuli smo Arnheimovu
tezu da je vizualna percepcija medij misli prvog reda, da je u sustavu Lacanovih
psihoanalitickih istraZivanja subjekta skopicki rezim usko povezan s nasim emocijama i da se
neuroznanstvena istrazivanja funkcije mozga i vizualne percepcije temelje na tzv. mentalnim
slikama i mentalnim prostorima. Kognitivna lingvistika nalazi da se struktura misljenja i
znaCenja odnosi prema konceptualizaciji mentalnih prostora koja ukljucuje Siroki spektar
naseg mentalnog iskustva. Ovisi o razli¢itim imaginarnim sposobnostima: metafore,
metonimije, projekcije, fikcije i konstrukcije mentalnih prostora.'’® Ove nam sposobnosti
omogucuju Siroki dijapazon djelovanja i povlace za sobom ogromne koli¢ine podataka naseg
mentalnog 1 tjelesnog iskustva. Uloga metonimije je zato klju¢na u otvaranju kanala prema
subkategorijama nasSeg znanja i podataka koji stoje u zape¢cima svijesti, u naSem nesvjesnom.

Dubinska istrazivanja mentalnih funkcija dokazala su procese prilagodbe simbolickih
rezima s emocijama i umnim operacijama. Empirijska psihologija, pak, uvida da psihofizicke
akcije 1 intelekt ovise od cijelog niza senzornih, motornih i kognitivnih sposobnosti
svojstvenih dubinskim strukturama i procesima iz kojih se translacijski izvode jezi¢ni i
vizualni oblici. Dubinska struktura, smatra se, u svim je jezicima ista S$to je potvrduje kao
univerzalno pravilo i nuzno mu daje znanstveni karakter dok su translacijska pravila u
svakom jeziku razli€ita te svojstvena segmentaciji kulturalnog preoblikovanja. U svjetlu ovih
saznanja namece se zakljucak da je u pitanju predocCavanja i simbolicke sinteze model
vizualne percepcije u sinhronom odnosu svakoj moguénosti jezi¢ne strukture. Metafora

gledanja je jedan takav ociti primjer.

13 Damisch, Hurbert. (2006.), Porijeklo perspektive, IPU, Zagreb, str. 69
¢ Vige u potpoglavlju 1.1.
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2.4. Prostorno oznacavanje u slici i rijeci: apsorpcija u jeziku i dubina slike

Da bi smo razumjeli sloZena istrazivanja kognitivne lingvistike, filozofije i psihologije
percepcije, u nastojanju da se dohvati pojam slike valja se vratiti unazad na pocetni stadij
utvrdivanja predmetnosti kao ¢ina identifikacije nekog odnosa s predmetom identificiranja.
Razumijemo ga prema slozenom procesu imenovanja, a koji stoji u podlozi nasih reakcija na
stvari i pojave svijeta. Imenovanjem uspostavljamo odnos koji se u jezicnoj i vizualnoj
komunikaciji pretpostavlja znanjem o svijetu. Takvo =znanje kognitivna lingvistika
pretpostavlja konceptualnoj metafori (Lakoff i Johnson, 1980; 1987). U inacici "vidim ono $to
znam" podrazumijeva se kulturalna varijanta mrezne sheme odnosa jezika, vizualne
percepcije 1 kulture Zivota. Mi smo je ovdje pretpostavili odnosom slike 1 rijeci.

Izvrstan primjer slike jezika predstavlja konceptualni rad Gorkog Zuvele na sl. 2.2. U
primjeru analiti¢ke konceptualizacije fundamentalne osi slike-jezika, Zuvela radikalizira, na
svoj nacin, temeljni teorem likovne umjetnosti oslonjen na ekskluzivitetu pojma vizualizacije
i vizualnosti. Zuvela se koncentrira na proces konceptualizacije koji seze dalje od vidljivosti

(mozemo reci da svoje uporiSte nalazi u ishodiSnom znacenju filozofskog pojma theoria).

S1. 2.2. Gorki Zuvela, Moja monografija, metal, (1991.)

Pojednostavljena varijanta metafore gledanja oznacena je pojmom sli¢nosti ili
analogije pa se u daljnjem izlaganju postavlja pitanje o translacijskim pogodnostima izmedu

rijeci 1 slike. Problem nastaje kad se zapitamo u kojoj je mjeri formiranje jezicnog teksta
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podredeno vizualnom ucinku slike ili u slucaju Gorkog slike jeziku? Dakle, kad treba reci
ono §to se u jeziku i govoru ne vidi ili kad treba vidjeti ono Sto rije¢ima nedostaje, a to je u
ovom slucaju nevidljivi dozivljaj u realizaciji govora ili perceptivni (slikovni) dozivljaj
suzvucja rijeci. U kognitivnoj lingvistici se proSirenje znacenja koje vrsi metafora uspostavlja
metonimijskim profiliranjem izvorne domene metafore kao izvan jezicnom mentalnom
prostoru. Za Gorkog je to metalni kvadrat slike. ProSirenje (eng.: excess) pomaze da se
konceptualna metafora ucvrsti i uglavi u jezicne pojmove prema stvarnim mentalnim i
fizickim iskustvima tijela. Ova c¢vrsto¢a omogucuje da metaforu prihvatimo za uzor i
primijenimo je u gotovo svim oblicima komunikacije.

Poceci jezi¢nog imenovanja odredenim su dijelom imanentni osvjedocenju u
izravnoj percepciji, tj. nac¢inu na koji uspostavljamo vizualne opazaje. U istom smislu jezi¢no
imenovanje doslovno zamijeniti za konkretnu stvar nije plauzibilno izvornim oblicima ljudske
percepcije temeljem Cega se zasniva osobitost jezicne uporabe. Jezicno je oblikovanje
posredovano predmetnim polisemickim obiljezjima prema ¢emu se zasniva oblikovna
osobitost njegova viSeznacja i uloga gramatike kao svojevrsne jezi¢ne perspektive. U to
svakako spada moguénost jezi¢nih znakova da se spajaju i u tom spajanju vrSe kompleksne
funkcije obavijesti. Urodena slabost jezika, u psihoanalitickoj praksi oznac¢avana kao 'manjak’,
zamjetljiva je u nemogucnosti da se jednim govornim ¢inom obuhvati generirajuca misleca
cjelina. Razvidan je u tom smislu postupak imenovanja (nominalizacija) gdje kompleksnost
predodzbene aktivnosti zahtijeva od jezika formu odredene prilagodbe koju jezik najvecim
dijelom prirodno utemeljuje u skladu s tjelesno najdominatnijim osjetilom, a to je vid. Pri
tomu se, naravno, ne iskljucuje utjecaj moc¢i ostalih osjetila u izgradnji kompleksne vizije
necega Sto se u Cassirerovom ogledu o jeziku naznacuje u slozenom pojmu apsorpcije.

Prema Cassireru imenovanje se sprovodi u uvjetima mnogostrukog promatranja i
odnoSenja spram nekog pojma ili stvari tako da se u izgovorenoj rijeci osjeca cjelovitost
dojma onoga prema ¢emu usmjerujemo pozornost. Ako se posluzimo primjerom jezicne
apsorpcije stvari u funkciji predmetnog imenovanja kod djece, uz roditeljsku sugestiju
repetitivnog glasovnog oznaCavanja nekog predmeta, ve¢i dio vremena ono posvecuje
dodirnom i vizualnom kontaktu s doticnim predmetom. Ovdje su prisutni jo$ slusni podrazaji
kroz udaranje te okusni i mirisni podrazaji njusenja i dodirivanja jezikom (Irigaray 1995). Ne
manje vazni parametri apsorpcije su, takoder, vrijeme, prostor i uporaba koji u djeteta nisu
osvijesteni u onoj mjeri u kojoj oni stvarno sudjeluju. Ako djetetu sugestivno naznacujemo
mekani zaokrugljeni predmet ponavljajuéi rije¢ 'lopta' (lokuciona razina) dijete ¢e tek u

osjetilnoj sintezi dodirivanja i vida moc¢i usvajati rije¢ lopta za taj, na prvi pogled zaobljeni

98



sko¢ni predmet. Urodeni slijepci, na primjer, bez zamjenske dodirne osjetilnosti ruku i nogu
ne bi mogli zamisljati okruglost, uglatost ili fizicku narav predmeta u odnosu pozicije svog
tijela. U neverbalnom odnosu s loptom u ruci, u bacanju lopte, u promatranju dinamicke
datosti loptastih predmeta (kotrljanje, odskakivanje) te svekolikom dodirivanju i promatranju
u vremenu i prostoru dijete provodi Sutljive trenutke intenzivnih sjetilnih utisaka apsorbirajuci
pri tom u svijesti nametnuti pojam 'lopta’ na ilokucionoj i perlokucionoj govornoj razini.
Stoga, ako ¢emo se ravnati prema Austinovoj teoriji govornih c¢inova, ilokucijski i
perlokucijski govorni ¢in ove kompleksne situacije predstavlja jedan od temeljnih funkcija
jezika s tim da se, u odnosu vizualnog opazaja i dodira rukom, gest i mimika
supstancijaliziraju u govorni znacenjski izraz datog oznalitelja. Takav metonimijski
kontigent svake predodzbene situacije u kasnijoj fazi prakticne uporabe govorne vjestine
manifestira se pokretima ruku (gestikom) i tijela; naglasavanjima fonema, slogova i pauza
nesvjesno se opisuje nagonski podrazaj oznacavanja onog Sto se odredenom rijeci ili sklopom
rijeci zeli izre¢i. S tim se ilokucijski govorni €in nazoc€uje u pozadinskoj, nevidljivoj strani
oznacitelja pa imamo za slucaj da je cijela logika usvojenog pojma skrivena i smjeStena na
emocionalnim razinama nevidljivima za prostorno opazanje. Uvjet predocavanja oznacenog
Cassirer sagledava u ovoj supstancijalizaciji rije¢i kao temeljnom pravilu stvaranja
oznacitelja. Imanentnost rije¢i i predmeta mozemo, dakle, utvrditi postojanjem u naSem

osobnom mentalnom i tjelesnom iskustvu.

"Raspon izmedu pukog znaka i oznacenog nestaje - na mjesto vise ili manje
primjerena izraza stupa odnos identiteta, pune podudarnosti izmedu slike i stvari,
: . . 137

izmedu imena i predmeta."

Utvrdivanje imenovanja u rije¢i i jeziku Cassirer razlucuje, dakle, u odnosnom
prozimanju tjelesnih, psihickih, vizualnih, gestualno-glasovnih te napose sintetickih ucinaka
jezika. U konkretnom Zivotu na taj se nacin oformljuje utjelovljenost jezika te atribucijska,
predikatna i logicka uloga jezika u osvjeStavanju vlastitog i identiteta stvari i pojava svijeta.

Slijede¢i Cassirerov panoptikum jezika te viSekratne odnose jezika i1 zbilje,
'imenovanje' je u svojoj osnovi rad koji osjetne registracije (podrazaje) pretvara u apstraktne
notacije. Kljuéni pojam u Cassirerovoj pretpostavci imenovanja, $to upucuje na stvaranje
zornog sadrzaja, jest pojam obiljezja. U odnosu prema osobnoj naravi um metonimijski
konstruira obiljezje, tj. upadljivo svojstvo ili atribucijsku odliku predmeta izvedenu iz sinteze

sjetilnih podrazaja, okusa i dodira, njuha, vida i1 sluha te ostalih mogu¢ih i nemogucih

7 Cassirer, Ernst, Prilozi filozofiji jezika, str. 130
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kombinacija sinestezijskih (anonimnih) funkcija tijela i poznavanja svijeta (kulturalnih i
socioloskih aspekata). Sagledavaju¢i ovu razasutost sjetilnih utisaka 1 memorijskih
kombinacija u teznji ovladavanja ogromnom koli¢inom podataka, s kojom jezik evidentno
barata, subjektu se postavlja gotovo nemogué¢ zadatak razrjeSenja smisla, tj. enigmatic¢ne
odnosnosti prema svim smjerovima njihova postojanja - jer jedno "obiljezje" ima stotinu
pocetaka i krajeva. U ovom procjepu velikog broja kombinacija i klasifikacijskih shema
Quine razrjesuje strukturu jezi¢ne logike dok Lacan detektira postojbinu nesvjesnog, njegovu
jezi¢ku dimenziju uslijed dega je, prema Lacanu, nesvjesno strukturirano kao jezik.'®
Postojanost bilo kojeg podrazaja um osvjedocuje u ¢inu reakcije tijela na kolic¢inu i
narav podrazaja. Evidentno je da na nivou usvojene reakcije tijela prema intezitetnim
obiljezjima zvuka, opipa, njuha, vidnog utiska ili okusa samo se primje¢ivanje ravna prema
nekim mjernim (uzmognimo reé¢i 'omjernim') karakteristikama koje se, u sustini, potvrduju u
sukcesivnim 1 simultanim odnosima jednog osjetila prema drugom. Jedno se osjetilo
potpomaze (nadomjesta) ili preuzima od drugog informaciju kvantitativnih i kvalitativnih
relacija da bi tek na temelju usvojene logike jezika polucena predodzba bila izmjeStena u
sferu svog “metaforickog” bitka simboli¢kog sustava jezika. Imenovani predmet, pojava ili
pojam skup je slobodnih asocijacija koje se u sljede¢em stupnju razvoja obrazuju u pojmove.
Obiljezje se prema Cassireru formira prema apstrahiranim, u umu zabiljeZenim reakcijama
cijelog niza aktivnost. Valja re¢i da je glas proizvodna oznaka uma prizvane slike ili
dozivljaja koji ga inicira, a jezik licencira. Na taj nacin diferencijacija glasa i njemu usvojena
gesta posreduju u diskurzivnom luku prema lingvisti¢koj slici, prema vidljivosti i dozivljaju
perceptivne slike uglavljene u pojmu metafore gledanja. Kontigent pohranjenih obiljezja na
razini svjesnog i nesvjesnog polja opskrbnim je prostorom nase svijesti i moc¢i govora. Ono je
dinamicka fluktuacija utisaka i mreZne rasporedenosti zna¢enjskog umnozavanja zora. Svijest
o jezicnosti 1 tomu pripadna predmetna individuacija neodvojiva je od sadrzaja afektivnih
stanja koja oblikuju ne samo leksi¢ke pojmove nego i pojam o predmetnosti. Metonimijska i
metaforicka konceptualizacija naseg imaginarnog kapaciteta omogucuju da se simbolickom
formom jezika dosegnu izvori dinamickog kognitivnog procesa. Metonimija u ovom slucaju
drzi aktivhom zonu metaforickog izvora. Metaforicko preslikavanje aktivne zone izvora na
apstraktni cilj ima za rezultat spomenuti biblijski pojam konceptualne metafore JABUKA JE
IZVOR LJUDSKOG ZLA kojeg razumijemo prema metonimijskoj relaciji zLo za sSRAM (Kdvecses,

2009). Posto je sram vezan za golotinju, a da se izbjegne zlo, crkva je simbolicki prekrila

B8 1 acan, Jacques. (1986), XI seminar - Cetiri osnovna pojma psihoanalize, Naprijed, Zagreb, str. 158 - 165
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spolovilo Michelangelovog Davida premda je David nastao u duhu ogoljavaja od religiozne
dogme (vidi potpoglavlje 1.1.).

Prema kolokvijalnoj dispoziciji jezika prostor je u slici podloZzan manipulaciji na
nacin da se slikom moze mimikrizirati ogled o prostornom utemeljenju jezi¢ne slike svijeta.
Prvo §to nam pada na pamet jest argument velikog dijela povijesti umjetnosti da se opis
prostora metafore gledanja i pjesnic¢ke izvedenice vizualne metafore moze najlakse prikazati
tehnikom tromp [l'oeila, koja efikasno reprezentira tehniku slikanja u linearnoj perspektivi, a
danas je nalazimo u prisili linearne perspektive fotokamere. Fizi¢ki pojam vizualnog prostora
metafora moZe tek opisati dok je slici takav prostor imanentan osjetnoj dimenziji
vremenskosti. Razlog viSe da se prida nuZna pozornost na pojam vremenske dimenzije slike
moze u krajnjem slucaju dovesti do obaranja klasi¢nog argumenta mimeze koji se
ekskluzivno zasniva na prostornom uredenju slike prema analogiji. S druge strane, s pozicije
interpretacije, mentalni prostor rijeci, koji pripada apstraktnom svijetu predodzbe, kod slike
unosi odredenu poteskocu u predoCavanju istog. Polaze¢i od znanstvene pretpostavke
empirijske psihologije da je u temelju svih zamisljajnih i stvarnih prostornih konstrukcija
osje¢aj dubine jedina relevantna kategorija nasem tjelesnom i umnom iskustvu vizualne
percepcije, stjeCe se zakljuak da mentalni prostor rije¢i odgovara onomu S§to u slici
dozivljavamo kao dubinu.

Cinjenica je da se u vizualnoj percepciji prva poteikoca pri ispravnom definiranju
prostornosti odnosi na pitanje dubine. Empirijskim mjerenjima osjecaj dubine tek je dijelom
naznacen mehanikom vida. To §to se uslijed diplopije oka nazocuje izvjesna prostornost
izmedu preklapajucih stvari (djelatna je na udaljenosti od cca 15 metara) ili da se reakcija
oftalmoloskog miSi¢nog pojasa racuna i komputacijski pamti ne govori mnogo o prirodnoj
povezanosti vizualne percepcije i psihofizickog osjeéaja dubine. Cak, $tovise, dubina se u
prirodnim znanostima ne naznacuje kao kvalitativna veli¢ina ve¢ se mjerenje prostora izvodi
prema udaljenosti od jedne tocke, po pravcu, do druge mjerne tocke. Dakle, prostornost se
nalaze u pravilu distanci po Sirinama, duzinama i visinama. Zaista, s naSeg stanovista tesSko bi
bilo za povjerovati da covjek ne vidi dubinu znajuéi u kojoj nam je mjeri ona neophodna da bi
uopce mogli svladati kretnju prostorom i da bi, na kraju krajeva, vidom mogli definirati ono
za Sto nam vid sluZzi, a to je prostorna i psihi¢ka orijentacija. U fenomenoloskim studijama
Merleau-Ponty navodi da bi za pravilno poimanje dubine bilo potrebno, istodobno u vremenu

139

dok gledamo s jedne tocke gledista, imati pogled sa strane i odozgo. ~~ Kvalitativni uvid u

¥ Merleau-Ponty, Maurice. (1990.), Fenomenologija percepcije, Veselin Maslesa, Sarajevo; U ovom kontekstu

mozemo razumjeti Imdahlovu tezu o mnogostrukim ‘motréim polozajima prostorne plastike figure. “Nju stalno
vidimo drugacije iz ovog ili onog kuta promatranja, cesto na taj nacin da iz jednog kuta promatranja uopce nije
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vremensku dimenziju dubine izgleda neizbjezan.

Cinjenica da smo u na$em pogledu odredeni to¢kom promatranja nazna¢enoj samim
nasim polozajem, onemogucuje nam istovremeni pogled s boka ili s visine pa se dubina, tim
viSe, ne oznacava kao pitanje prostornosti u zahvatu organa vida ve¢ vise spada u domenu
vremenosti psihofizike bi¢a prema pojavama i stvarima s kojima dolazimo u doticaj slijedom
iskustva i memorije. U suodnosu ostalih podrazaja (opip, sluh, njuh, okus) te pokretnosti tijela
(u vremenu 1 prostoru) i oftalmoloskog misSi¢nog podrazaja na$ osjecaj dubine postiZze svoj
totalni u¢inak u definiranju prostornosti kao sredstvo s kojim je omogucéen polozaj nas samih
prema stvarima koje susre¢emo. Dubina prostora se, dakle, susre¢e u nama samima i
pojavljuje se kao zamisljajni moment i vazan psihicki potencijal u egzistencijalnoj orijentaciji
stvarnosti. Lacan, na primjer, dubinu razmatra u vidu ideje vizualne percepcije na nacin
snalaZenja u prostoru osobe s oste¢enim vidom. Rodeni slijepci su osobe koje ne poznaju
vidnost kakvu mi poznajemo pa se za orijentaciju u prostoru sluze rukama i bijelim Stapom.
Njihova se percepcija zasniva na mehanickom osjecaju udaljenosti koja se percepira dodirom
Stapa. Dubina se, u tom slucaju, naznacuje kao vrsta tjelesnog uzivljavanja, a prostor kao
sredstvo u kojem je mogu¢ polozaj. Da bi slijepac shvatio vremensku funkciju prostora, ono
S$to se vidom podrazumijeva kao trenutac¢nost u iskustvu dubine, tj. videnje, on mora uzeti u
razmatranje predhodno iskustvo dodira predmeta kako bi posve shvatio da se prostorno polje
koje poznaje, i poznaje ga kao realno jer ga je dodirivao, moze ocutiti na udaljenosti 1 kao
simultano (Lacan 1986: 95). Ova je simultanost klju¢ je za razumijevanje vremenosti,
odnosno pojma ‘temporalizacije’ slike.

Psiholozi smatraju da na$ organ Sto ga nazivamo okom, funkcionira kako bi mogli
uspostavljati opticki odnos izmedu odredenih znakova na koje nailazimo: od oka do predmeta
1 natrag od predmeta do oka. OsjetljivoS¢u na svjetlost nase oko uspostavlja vidne odnose po
vrijednosti snage iradijacije $to ih predmet Salje u lomu svjetlosti, a §to nalazimo i kod
fotoaparata pri optiCkom pritisku. Mreznica oka prima od prizora projekciju okomitih i
horizontalnih veli¢ina. To da oko primije¢uje geometrijske veli¢ine, ono blize vece i
udaljenije kao manje odgovara nasoj odmaknutosti s koje fiksiramo odredeni prizor. To je,
ujedno, parcijalna uloga optike vida u sklopu funkcioniranja sveukupnog osjecanja
prostornosti. Vid na daljinu uvelike ovisi o visini s koje upuéujemo pogled dok ¢e se Sirina
odnositi prema razmjeStaju predmeta u horizontalnom nizu. Osim toga, vid ostvaren

mehanikom oka nije dovoljan da bi se uspostavila pravilna orijentacija tijela u prostoru posto

moguce zakljuciti o beskonacno mnogo drugih kutova.” (Imdahl, 1997: 223), U slici je ocito da se prostor
zahvaca u dinamic¢kim relacijama zasnovanim na zamisljajnoj razini.
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nam prostor nalaze sveukupnost taktilne razlikovnosti. Dodir, kretanje od mjesta do mjesta,
kruzenje pogleda po rubovima objekata i fokusiranje, kontrast, kromatizam 1 osjecaj
postojanja, zvuk 1 miris; sve su to informacije potrebne za tonu uspostavu osjecaja
prostornosti pa prema tomu i dubine. Opstojanje gledanja kao tumacenje odredenih znakova
dubine postoje¢ih u razlikovnim datostima jednog od drugog kao Sto su usporedba visina i
Sirina, konvergentnost, paralelizam, zaklanjanje, gubljenje oStrine i sl. (nalazimo ih u
sustavima centralne i atmosferske perspektive) najavljuje nam jedino opticku relaciju medu
samim stvarima u ukupnosti zahvata pogleda. Merleau-Ponty smatra da se tek uvodenjem
pojma moci udaljenost pocinje prikazivati kao nesto Sto sadrzi nekakav uznapredovali taktilni
odnos prema nama samima. Distance, predlaze Ponty, tek su fizicke relacije medu stvarima
dok je dubina kompleksna i velikim dijelom nesvjesna veza izmedu stvari i nas.

Poznavanje svijeta odnosi se na temelju relacija koje uvodimo kroz iskustvo skupnog
djelovanja sensoriuma 1 motoriuma tijela. Bol $to je doZivljavamo kao otpor tijela na
ekstenzivno djelovanje okoline najces¢e pridruzujemo osjetilu dodira. Taktilnost osjetila je
univerzalna vrijednost koja nije izuzeta ni vidu, ni njuhu, ni sluhu. Bez obzira na posebnost
kojom su osjetila odredena u funkciji tijela ona medusobno koreliraju u mrezi isprepletenih
odnosa te ¢e odredenim dojavljivanjem nadomjestati manjkavost i nedostatak funkcije drugog
te se time jedna s drugom prepoznaju i koreliraju. Plodonosno spajanje ¢ula, McLuhan nalazi
u istovremenosti obradivanja i opazanja: dodira u vid, zvuka u dodir, mirisa u pokret i sl.
Stoga ¢e se pravilna funkcija vidnosti mo¢i sagledati samo u totalu jedne vremenske
proteznosti anonimne distribucije osje¢anja. Vrijeme u kojem se ovo mnostvo informacija
sabire u sliku jest vrijeme memorije i trajanja jedne druge naravi od protoka vremena naseg
ruénog sata.

Slijedom toga, postojanost dubine ostvaruje se u suodnosu fizi¢ke i psihicke moci
jedinstvenog zahvata izmedu stvari i nas samih. U ¢esto navodenom primjeru djeteta rucice se
ponasaju poput izvanjskih ticala oka koje u povezanosti s umom percepiraju predmete i
ukupnost sensorialnog zbivanja te se na taj nacin ostvaruje neposredni kontakt neophodan za
kreiranje trenutnog i onog buduéeg svjesnog stava. U tom krucijalnom momentu razvoja
svijesti dodir se naslucuje kao mjerilo ugode ili boli pa ¢e u suradnji s vidom dijete poceti
razvrstavati predmete po kvalitetnim obiljezjima te ih kontrastirati i komparirati u odnosu
vlastitih potreba, zelja i iskustva. Svaki dodir je jedno vrijeme stvari, svaki je pogled
vremenost tih stvari.

Psihoanaliticka istrazivanja vizualnu percepciju ne izdvajaju kao zasebni fenomen

ve¢ kao ekskluzivno polje djelovanja subjekta unutar mehanizma svijesti s kojim reguliramo
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odnose stvarnog i zamisljajnog, realnog i imaginarnog. Svojim prsti¢ima dijete dodiruje
predmete vrScima jagodica, a prije samog ¢ina dodirivanja ono pokrece prstic¢e uslovljenom
gestom nagonske akcije koja ¢e se, kasnije, pretvoriti u akciju osvajanja prostora i
spoznavanja psihofizicke dimenzije svijeta. Upravo se dubina i postojanje dubine nalazi u
ovoj mo¢i psihickog zahvata koje se ostvaruje u pokretu, a s tim i u vremenu. Sljepacka
dubina, kaze Lacan, je odnos dviju ruku, lijeve i desne, udaljenost trenutno percepirana kao
osjetilni razmjestaj, a tek onda, u nastavku logickog vremena, udaljenost drugog predmeta
koji nije na dohvatu ruke, ali dozivljenog u predhodnom iskustvu sinhrono postavlja kao
izvjesnu percepciju dubine. Tako ¢e se nagovjestaj dubine ostvariti samo u koli¢ini nase
uzivljenosti u ukupnoj percepciji odnosa unutar tjelesne stvarnosti prema van tjelesnoj
stvarnosti te se realizirati kao stvarna dubina samo u potpunom odnosnom shvacanju sebe i
udaljenosti $to nas dijeli u vremenskom 1 psihi¢kom iskustvu stvarnosti.

Dubina je u slici, dakle, imaginarna kategorija koja nije na dohvat oka ukoliko je
vizualna stvarnost slike nemjerljiva s vizualnom povrSinom predmeta u prirodi. Okida¢ za
mentalnu proizvodnju prostornosti su vizualni elementi slike u metonimijskom odnosu s
dubinskim osje¢ajem percepcije figura/pozadina s bazom okvira. SintaktiCka uredenost
elemenata slike i proizvedeno znacenje su srazmjerni nasem iskustvu gledanja, promatranja i
osjetnog dozivljaja identificiranih predmeta na slici. Simultanost vremenosti u sklopu
sukcesivnog primjec¢ivanja predmetnih obiljezja koja je omogucena metonimijskim kanalom

¢ini sliku dubinskim prostorom zora.
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2.6. Sintaksa Ciste slike - u ishodiStu procesa podeSavanje slikovne grade

Mozemo li zakljuciti da je nastanak slike predhodio pismu kao $to je artikulacija glasa
predhodila govoru? Oslikana stijena u okrugu Ardeéche u Francuskoj (vidi sl. 2.3.) jedna je od
najstarijih do sada pronadenih slika. Velicina slike je oko 70 kvadratnih metara i za danas
predstavlja apsolutno zbunjujuéi rad koji je Covjek onog vremena bio u stanju naslikati. Ta je
slika, da napomenemo jeziarima i ikonolozima, nastala davno prije pisma. Taj senzacionalni
prikaz Zivotinjskog svijeta ima svoju vlastitu narativnu strukturu. To nisu samo nabacana
zivotinjska tijela u obliku samostojec¢ih simbola nego cjelovita perspektiva izvedena
superiornom tehnikom i vjestinom kakva ni danas ne bi bila na odmet slikarima realizma.
Jednom rije¢ju - to je slika koja, viSe od govora, zraci inteligencijom ondasnjeg ¢ovjeka. Zato
je uvijek interesantno pitanje: Kada je nastao govor? Je li se on razvio prije slike i samog
pisma nije poznato, ali mozemo sa sigurno$¢u pretpostaviti da je govorna intencija proizasla
iz konteksta reakcije na specificirane osjetilne podrazaje od kojih, rekli smo, registru vida

pripada ogromna koli¢ina sveukupnog potencijala zora.

S1. 2.3. Oslikana stijena u pe¢in Chauvet-Pont-d'Arc. Datirana je izmedu 30000.-32000.

godina p.n.e.

Vid, poput govora, nije ograni¢en na samo jednu sliku niti na zbir povezanih slika
ve¢ je aktivnim dijelom organiziranog perceptivnog kontinuuma nase svijesti. Re¢eno je u
predhodnim izlaganjima da je pitanje nacina tvorbe misaonih sadrzaja uspostavljenih
govorom ili jezikom te tomu tvorba pripadaju¢ih mentalnih slika dovela do izvjesnog
zakljucka o bliskoj postojanosti i neraskidivoj sponi vizualnih i jezi¢nih izraza. U pismu

izvjesno jest da su se jezi¢ni znakovi razvili iz znacenjskih elemenata slikovne grade te da se
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razlikovnost svake rijeci odnosi prema jedinstvenosti pojedinog slikovnog znaka - ideograma.
Dovodenjem razlicitih sliica izvjesnog stupnja stilizacije u uzajamni odnos preteca je
slikovnog pisma. U egipatskom slikarstvu 1 slikarstvu ikona srednjeg vijeka ovim su nac¢inom
takve slike zamjenjivale jezi¢nu predaju. S toga je moguce da odredena slika u sebi podrazava
odredene misaone konstrukte kojoj mogu pripadati jedan ili viSe znakova kao §to bi to mogle
biti rijeci ili veci sklop rije¢i. Tim nac¢inom mozemo potvrditi tezu da slika moze biti prica ili
obratno, od pri¢e se moze napraviti slika. U Cinjenici da velikim dijelom naSeg opazaja
rukovodi tvorbena misao nastala jezi¢nim posredovanjem, Bétschmann ne iskljucuje drugu
Cinjenicu da slika za priu izmislja situaciju govora ili dogadaja: “Slika je postigla
samostalnost time Sto je dobila jezik kojim kaze ‘ja’.”"'"’

Vizualni govor, sastavljen od niza optickih smjernica, vrlo je sloZzen i kontrastan
znacenjski sustav za koji se nerijetko tvrdi da nadmasuje formu jezika mozda upravo zato §to
se viSeznacnost znacenjskih razina slikovne oznake ne moze u cijelosti interpretirati jezi¢nim
modelom. Specifi¢ni jezik kojeg treba razumjeti temeljem Cega slika sadrzi sintaksu Boehm
nalazi u ikoni¢koj razlici upuéenoj na nase oko. "U tom zivom odnosu zbiva se odgovarajuce
gledanje slike i njezino izvorno tumacenje".'*!

Naime, niti najdetaljnija tekstualna analiza neke slike nije u stanju iskazati ono §to je,
u stvari, najvazniji cilj svake slike, ono $to se nalazi u sustini njene pojavnosti, a manifestira
se kao senzacija pogleda. Upravo taj prate¢i osje¢aj onog konacnog opazanja predmeta slike
(spomenuli smo Gadamerov srebrni pogled) otvara novo pitanje intuitivne sadrzine s kojom
subjekt seze preko moguénosti jezi¢nog odredenja. U prostoru jedne takve imaginarne i
prili¢no labave situacije opazajni ekvivalent slike nadilazi poznatosti s kojima se slika privida
kao reprezentacija zbilje. Zbivanje pogleda unutar aperceptivnog i eksteritorijaliziranog
prostora slike ipak je mnadredeno operacijama zamjecivanja sli€nosti 1 njenom
reprezentacijskom statusu. Prema Boehmu pogled usmjeruju i pokre¢u "tocke pozornosti"
(Cesto su to stvari ili kompozicijska ¢voriSta) 1 pojasevi osjetilne kategorije. To su slikovni
elementi (naznake) Ciju prisutnost promatra¢ vrlo slabo zamjecuje; izolirani su kao da ne
imenuju nikakav smisao: "Taj zorni suvisak smisla' sastoji se od boje bez ikakve druge
referencije, oni su doslovce: bez znacenja i bez izraza.""**

U raspravi o dozivljaju umjetnickog djela Gombrich izdvaja umjetnikovo

podesavanje prema mediju i njegovoj materiji. Prilagodba stvara mentalnu usmjerenost na

140
141

Batschmann, Oskar, Slika - tekst: problemski odnosi, str. 132

Boehm, Gotffried. (1997.), Sto znaci: interpretacija? u: Briski.Uzelac, Sonja, pr., Slika i rije¢, IPU, Zagreb,
str.106.

" Ibid., str.106
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sam predmet oznacavanja. Ono $to je znacajno stoji u €injenici da je pogled u-slici zaveden
stalnim odstupanjima i perceptivnim tendencijama, kao vrstom profiliranja razli¢itosti
slikovnih oznaka generiranih prema kognitivnom modelu odjeljivanja, ujednacavanja,
slaganja, klasificiranja i zakljuGivanja.'” PoloZajna odredenja likovnih naznaka u tom se
smislu ne mogu mjeriti jedino u odnosu sli¢nosti ukoliko su u pitanju visoko motivirajuci
podrazaji psihicke prirode ¢ija se razrada odnosi na neizravnim senzacijama pozadinskog
pritiska metonimijskog tipa konceptualizacije. U prvom se redu pogled u-slici odnosi prema
napetosti figure i pozadine, novonastale vrijednosti visina i $irina, zastupljenosti u polju,
kontrastima, zakrivanju figura te na regulaciji perspektivnog odmjeravanja. Valja re¢i da
perspektiva slike zahtijeva posve drugaciji nacin percepcije. Neodredenost slikovne oznake i
simultana razrada njene opticke vrijednosti uspostavlja diskurzivnu napetost u polju slike ¢iji
se rezultat oCituje u subjektovu dostizanju osjetilne kategorije percepcije slike. Slika ne
nastaje hladnim odmjeravanjem nacrtnih tehnika ili njihovim iscrtavanjem u mjerilu nego je
rije¢ o vizualnoj konstrukciji tijekom estetickog uzbudenja. Slikanje, kao aktivni proces
konceptualne inovacije izdvaja, integrira i interpretira slozeni sustav osjetnih informacija.
Svaka slika posjeduje, osim sli¢nosti s predmetom slikanja, svoju apstraktnu sadrzinu
koju Ingarden naziva "nijemim talogom" (Boehm je predstavlja kao zorni suviSak smisla), a
Sto predstavlja temelj estetske vrijednosti slike. Taj “ikonicki viSak” na povrsini slike sazdan
je od nebrojeno veza, spona, utisaka, dodira i emotivnih oznaka S§to je u kasnijim fazama
razvoja likovnosti rezultiralo genijem apstraktnog slikarstva i kona¢nom raskidu svake
sli¢nosti s predmetnos¢u vanjskog svijeta pa prema tomu i konacnom raskidu spone s
naturalistickim sadrzajem 1 lingvisticCkom slikom. Sadrzaj slike, njen opti¢ki potencijal
omogucen je kinestetickim principima slikovnih procesa nastalih u odnosnom djelovanju
osjetilnih, emocionalnih, oblikovnih 1 znacenjskih Cinilaca. Kakofonija ritmizacije,
preklapanja, kontrasta, veli¢ina, nijansiranja koje vidimo na sl. 2.4. nije i ne moZe nastati
pukim odmjeravanjem veli¢ina. Specifi¢nost razumijevanja slike zahtijeva da se formalni ¢in
slikovne akcije, utjelovljen u gesti slikara, valorizira a priori od onog predstavljacki jasnog i
jezicki razumljivog. Boehm inzistira na promatranju i razlikovanju sekvenci mrlja boje (one
se medusobno dodiruju, preklapaju ili stoje na distanci) u stvaranju nesli¢nosti s odrednicom
izvan slike. Slika se moze odnositi samo prema slici, a nikako kao supstitut za nesto; recimo
da smo napravili sliku po nekoj fotografiji — za usporedbu je li slika uspjela, referencija na

fotografiju nema nikakav smisao. U istom se uspjelost neke slike ne moze odrediti prema

'3 Usp.: Gombrich, H. Ernst, Umetnost i iluzija, str. 43-91
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sli¢nostima ili analoskim procjenama koja su, recimo, zakonomjerna jedino u policijskoj

antropometriji.'**

Sl. 2.4. Bruce Gray, Kisne kapi #4, akril, (god. nepoznata)

Logicka povezanost slikovnih naznaka mrlja, linija, teksture i kontrasta podreduje se
metonimijskoj artikulaciji nastaloj na temelju intuitivne procjene osjetnih reakcija za
uravnotezenjem, orijentacijom, skladom i potragom za jasno¢om. Ako i postoji, geometrija je
ovdje apstraktni pojam koji nam niSta ne moZze objasniti. Na tom principu konstrukcije
relacijskih odnosa pratimo smjer razvoja apstraktnog ekspresionizma ameri¢kog slikarstva s
kraja druge polovice 20. stolje¢a. U nizu optickih smjernica u kojemu svijest organizira
ravnotezu pogleda u slici, tocka kao najsitnija partikula (mrlja nanesena dodirom kista na
platno) postavlja se u napetosti svog odnosa prema povrsini i orijentaciji zamiSljenog plana
slike. Ruke slikara govore ono $to subjekt gledanja radi pa se dogadanje u slici ne odnosi
prema konkretnom vanjskom prostoru svijeta, nego je vezano za unutarnji prostor sadrzaja
svijesti koji slikar dijeli sa svojim sugovornikom. Prvi mu je sugovornik ploha i njen otpor
prema slikarevom subjektu koji se uporno Zeli oznaciti i kao oznacen vidjeti u o¢ima slikara.
Na primjer, Pollockov dripping kada je slika polozena vodoravno, a slikar kruzi oko nje ili

. . . . . 14
Vedovina gimnastika mozga, odnosno vrsta uranjanja u crnu ne-prostornu plohu.'*

144
145

Usp., Goodman, Nelson. (2002.), Jezici umjetnosti, Kruzak, Zagreb
Manje je poznata Cinjenica da je Vedova prije slikanja platno maskirao crnom bojom. (Nap. a.)
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Putem ovog principa zornosti Kandinski je u svojoj poznatoj studiji Tocka, linija
ploha utvrdio da je razlikovanje izmedu tocke i plohe u odnosu prema veli€ini tocke i plohe
ostvarivo jedino i samo s pomocu osjecaja te nijeCe izravnu vezu pisma i slike. To se odnosi
na visoki stupanj motiviranosti slikovne u odnosu na arbitrarnost jezi¢ne oznake. Dakle,
struktura slike potencijalno se komplicira: mrlja boje javlja se kao znak, kao prostor-vrijeme i
kao osjet u kretanju od-do. U tomu Kandinski razlikuje jezi¢nu tocku od likovne tocke
oslobodene svoje prakti¢nosti u jeziku. Obrat se deSava u unutarnjoj nuznosti s kojom tocka

uspostavlja zivost slike i podriva napetost vizualnog polja u svim smjerovima vidljivosti.

"Tocka je rezultat prvog dodira alata (olovka, kist, itd.) s plohom (...) kompozicija se

ustanovljuje kao zbroj organiziranih napetosti uslovljenih zornim odnosom prema
sebi i prema ostalim organiziranim odjecima svojeg sadrzaja. (...) u jednoj
kompoziciji mora se organizirati veliki broj pojedinacnih napetosti jasno da ta
organizacija moze smjerati u mnogim pravcima poput pojacavanja, negacije,
stvaranja pokreta, smirivanja itd.”"*°

Iz prilozenog ispada da svrhovitost oprostorenja slike nastaje u potencijalnosti
naznacavanja zora posredstvom djelovanja skupnosti prostora akcije, tj. visoko motiviranom
konceptualizacijom mjesta dodira gdje slikar svaku mrlju (to¢ku boje) postavlja u napetosti
od one predhodne. Ploha i okvir, u tom slu¢aju, nisu samo bilo kakvi nosioci boje veé
senzibilizirano polje neophodno za planiranje svih buduéih konstruktivnih i kompozicijskih
izvedbi i1 kao takvo predstavlja konceptualno uporiste u stvaranju slike. S ovim se sti¢e jasan
uvid o tomu da naznacavanje u slici ne mozemo odvojiti od taktilnosti i ocevidnosti
(sagledavanje i znacenje). To je sintakticko svodenje (dijametralna artikulacija) disparatnih i
divergentnih jedinica plosne strukture slike prema nac¢elnom uvjerenju o stvarnoj postojanosti
objekta slike. Kontigvitet izmedu sadrzaja radnje i gotovo stalno-izmjeni¢ne vizualne
pozicioniranosti subjekta stvara izvornu dramaturSku i narativnu situaciju slike. I u krajnjim
oblicima realizma takve su slike fikcije.

Razumijevanje slike, u tom slucaju, Bétschmann odreduje prema najmanje dva
dominantna pravca gledanja kao temeljne odrednice percepcije kod identifikacije oblika:
odozgo prema dolje kao gledanju koje prepoznaje §to pripisujemo pojmovnom opazanju
(ikonografsko i ikonolosko obiljezavanje) i odozdo prema gore u sagledavanju uvjeta pod

kojim se izvodi naznacavanje slikovnog uprizorenja (detektira specificne vidove stimulusa)

14¢ Bitschmann, Oskar, Uvod u povijesnoumjetnicku hermeneutiku, str. 111-118
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kao ideje kongruentnosti likovnog izraza.'*’ Prvi nadin razumijevanje slike, tumadi
Bétschmann, dovodi se u odnos prema podacima poznatima izvan svijeta slike, a Sto Paul
Valery definira kao svakidasnje opazanje dostupno jezi¢nom razumijevanju, dok je drugi
nacin, u sustini, izvedbene naravi i neposredno vezan za elemente smisla $to ih slika iznosi po
samoj sebi.'*® Ova dvozamjedbenost jasno govori o tome da slika poéinje biti slikom u onom
momentu kada inovacija (razlikujemo je od invencije) ne ovisi samo o ekspoziciji sadrzaja,
njenoj fiktivnoj naravi reguliranoj retorickim zahtjevima tematske grade, ve¢ o inovacijskom
slikovnom procesu kroz koji se takvi retori¢ki zahtjevi aktualiziraju. Ono s ¢im nam se slika
nudi pogledu nalazimo u figurativnim odstupanjima, tj. perceptivnim otklonima koji
rasporeduju 1, ujedno, profiliraju likovne oznalitelje na nain i s namjerom postizanja
vizualnog ucinka "Zive nazocnosti". Ti su procesi zamjenski nasem prirodnom procesu
uocavanja kroz pojednostavljenje, uspostavljanje ravnoteze i napetosti razlika putem kojih su
Werthaimer 1 Keller ustanovili osnovne principe Gestalta. To je, ujedno, mjesto susreta
pogleda u dodiru sa slikom ili ako Zelimo to prevesti na ideju jezika - mjesto gdje se govorom

ostvaruje misao.

147 . . .o . . . . . .. v . ey
Pojam kongruentnosti koristimo za oznacavanje konceptualnog odnosa ikonike slike i njena znacenja. Rije¢

je o konceptualizaciji, tj. sustavnom slaganju likovnih elemenata i sadrzaja u sintakti¢koj, odnosno smislenoj
povezanosti znacenjsko-sadrzajnog i formalno-izvedbenog ikoni¢kog tipa obiljezavanja, tj. izraza slikovne
konceptualne naravi. (Nap. a.)

'8 Ibid., Oscara Bitschmanna, Uvod u povijesnoumjetnicku hermeneutiku, str. 34
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2.7. Konceptualna inovacija slike - geStaltni pomak (gestalt switch)

Nabacane mrlje boje ne predstavljaju nista, eventualnu konfuznu sliku neodredenog sadrzaja.
Slika postaje jasnija tek kada utvrdimo indikatore vidljivosti pomoc¢u kojih mrlje boje (oznake
na slici) aktiviraju kognitivne procese snalazenja u polju vidljivosti slike. To su procesi
vizualne razrade i orijentacije koji se odvijaju sukladno proSirenju znacenja unutar zadanog
okvira. Na ovoj osnovnoj razini razumijevanja slike, budu¢i je uspostava znacenja
implementirana u procesu shvacanja slike, oCitavamo specifi¢ne gestaltne procese (dobri
gestalt) metonimijske provenijencije. ‘Oko’ se na slici kre¢e s jedne oznake na drugu,
odmjerava i profilira odnose i vizualne utiske da bi ih, zatim, iz jedne konceptualne distance

povezalo u cjelinu dojma (vidi sl. 2.5.).

¢
<> e
¢ 9

S1. 2.5. Gestaltne figure

Na elementarnoj razini gornje slike uvidamo da je cjelina viSe od zbroja njenih
dijelova. Perceptivni dozivljaj iniciran strukturom radijalnih grafickih dijelova predocuje,
prema rijeéniku gestaltizma, suprasumativnu (reverzibilno) kvalitativno novu cjelinu,'* koja
se ne moze prepoznati na temelju svojstava onih dijelova iz kojih je nastala, ali je s njima u
dodirnoj, bliskoj i1 uzrocnoj vezi. Kruziéi i crtice oznacavaju prividno novi oblik - bijeli
kvadrat. U ovom tipi¢nom metonimijskom efektu figura iz pozadine oznaeni bijeli kvadrat
ishodovan je konceptualnim rasporedom radijalno postavljenih grafickih dijelova. Novi
vizualni oblik, u stvari, ne postoji jer nije nacrtan, ali se samooznacava na pozadini crnih
elemenata. Pojavnost bijelog kvadrata aktualizirana je radijalnim kategorijama
(subkategorijama) pozadine. Inovativna oblikovna konceptualizacija predocuje ili oznacava
'novo' obli¢je u punoj logici njegove moguénosti. Oblik bijelog kvadrata je evidentan, ali ma
koliko mi bili sigurni u njegovu postojanost on nije materijalno prisutan u mjeri u kojoj su to

radijalni nepotpuni kruzic¢i i trokuti¢i. Ovaj perceptivni pomak prema kojem se opazena nova

' Hrvatska enciklopedija. URL. www.enciklopedija.hr (pristupio, 20.12. 2014.)
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cjelina nalazi u razlici od dijelova koji je ¢ine vidljivom, s druge strane, otvara podrucja vise
nego jedne interpretacije onog Sto se konkretno vidi.

Staticki plan slike posjeduje, dakle, svoju dinami¢ku os prema kojoj figuru
percepiramo tek u suodnosu s pozadinom. U ovom sluc¢aju nije u potpunosti jasno Sto je
pozadina, a Sto je figura jer se ova dva entiteta susre¢u u jednakomjernosti opazajnog polja
istovremenim otvaranjem prostora interpretacije. Na slikama 2.6. 1 2.7. ovaj geStaltni pomak
jo§ je intenzivniji. Richard Serra je optic¢ku stvar senzibilizirao na nacin integriranja
nevizualnih ¢ula u dozivljaj slike. Naslov govori o umjetnikovoj intenciji, ali i motivaciji da
Cistim optickim sredstvima predstavi iskustvo fizicke stvarnosti, njenu nevidljivu supstancu i
kvalitativni dozivljaj konceptualne integracije optickih podataka s temeljnim tjelesnim i

mentalnim pojavama kao $to su gravitacija i veli¢ina s oblikovnom plastikom.

Sl. 2.6. Richard Serra, Weight and Measure, ink, (1993.)

S1. 2.7. Richard Serra, Sostanza plastica, ink, (1965.)
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Aktualizacija vidljivog onim nevidljivim dijelom koji mu je blizak i integriran u
percepciju cjeline (razumijemo ga prema okvirnoj pozadini) pojacava dojam i vrsi aktivnu
zamjenu nefizickog tijela za fiziCku postojanost. Gestaltni pomak s plosnog lika na
trodimenzionalno tijelo, koje pri tome priziva izvan slikovne, mentalne koncepte mozemo
smatrati izvanrednim vizualnim doZivljajem i semanti¢kom promjenom."’

Obzirom da je inovacija izvor znacCenja u modernoj umjetnosti, konceptualna
inovacija u vizualnim umjetnostima jaka je motivacijska sila sadrzana u smislu uvodenja
promjene u postojeée modele plastickog oblikovanja i rezultiraju¢ih zna¢enja."”' Time se
stvara aktivna i samoodredena djelatnost pogleda. Ona je bliska prekoracenjima usvojenih
kategorija skopickog rezima i poznatih znalenja te postavlja nove kriterije realnosti iz
drugacije perspektive videnja. 'Novo' videnje i razliiti nacini interpretacije evidentiraju
umjetnicke prakse suvremene konceptualne fotografije 1 eksperimentalnog filma.

Konceptualna inovacija, dakle, nadilazi poznate koncepte opazanja istovremenim

aktiviranjem intuitivnih znacenja.

S1. 2.8. Rino Efendi¢, Mjesto, fotografija, (1989.)

0 Lingvisti¢ka istrazivanja metonimije u razli¢itim pojavnostima semanti¢ke promjene izri¢aja velikim se

dijelom odnose prema teoriji geStalta. Promjene nastaju obzirom na efekt figura/pozadina unutar okvira.
“Metonymy, then, is a frame-based figure/ground effect with respect to an invariant linguistic form.” Koch,
Peter. (2004.), Metonymy between pragmatics, reference, and diachrony, str. 8, URL.
www.metaphorik.de/07/musolff.pdf (pristupio, 16.12.2012.)

1 Usp. Galenson, W. David. (2001.), Painting outside the Lines: Patterns of Creativity in Modern Art, Harvard
University Press, Cambridge, str. 161-170
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Primjer na sl. 2.8. je fotografija hrvatskog umjetnika Rina Efendic¢a iz ciklusa Mjesta
realiziranog tijekom 80-tih godina proslog stoljeca. To je, naizgled, obi¢na fotografija ceste,
no ako izo$trimo pogled uocit ¢emo da fotografija pruza pogled na jednu vrlo interesantnu
pojavu iz domene urbane svakidaSnjice. Tice se tehnoloskog prekrajanja prirodnog okolisa
povezanog s paradoksom tehnoloskog progresa i opéom geometrizacijom ljudskog prostora.
Na fotografiji nam odmah upada u oko neartikulirana gruba masa u koju je usadena nepoznata
metalna konstrukcija od tanjeg profila cijevi u obliku pravog kuta. Suprotno, u protutezi
pogleda uocavamo sli¢nosti prednje metalne (nepoznate) konstrukcije i pozadinskog stupa
javne rasvjete, ali samo po izgledu. Funkcionalno su ova dva entiteta posve razli€iti jedan od
drugog - udaljeniji je standardni stup javne rasvjete dok blizi nije ni stup ni rasvjetno tijelo.
Komparacijom ova dva kontekstualna elementa postize se osjecaj perspektivne udaljenosti
koja odgovara metafori gledanja naprijed/nazad.

Mehanika fotografske percepcije, medutim, ovdje nema umjetnicku vrijednost. Ona
samo razvrstava poglede. Premda je fotografija napravljena po uzoru 'tehnicke' fotografije,
koja se rabi za statisticke svrhe (objektivni pogled interesa), primje¢ujemo da je prednji plan u
ovoj fotografiji istaknut do mjere potpunog obuzimanja pogleda promatraca. On je u fokusu
interesa. Istaknut je donjim rakursom upravo stoga kako bi se ova golema, neartikulirana
prednjeplanska masa nametnula svojom beznacenjskom pojavom u jednoj tako precizno
artikuliranoj perspektivi suvremene prometne komunikacije. Ovo brutalno iskrivljenje onog
Sto bi po svim uzusima tehnoloske civilizacije trebalo biti simetri¢no i skladno, inovacijski je
1, ujedno, Efendi¢ev subverzivni stav prema prekomjernostima danas$njih konvencija Zivota.

Za Efendic¢a fotografija posjeduje mo¢ samorefleksije. Istrazivanjem ograni¢enosti
fotografskog pogleda Efendi¢ dijagnosticira civilizacijske greSke i suzenost jedne
konvencionalno uspostavljene zivotne prakse. Poput kiklopskog oka koje vidi gresku,
istovremeno je svjestan da bez greske ne bi mogao vidjeti ono Sto se greSkom kazuje.

Ako bi se prebacili u oko 'operatora'>* i njegovu namjeru usvojili za svoju, tada bi
primjetili nekoliko kljuénih kontrastivnih uporiSta percepcije ‘greske’. Masivna rupa
izglodanog brda izokrenuto je suprotna masivnom prodoru s desne strane pogleda. Taj
upozoravajuc¢i otklon dodatno je pojacan bezlicnom ‘tehnologijskom’ konstrukcijom koja
jako sli¢i udaljenom stupu javne rasvjete. Sama metalna Sipka izgleda sasvim ¢udno jer nema
ni smisla ni svrhe. Medutim, pozornijim gledanjem primjecujemo da metalna Sipka obiljezava

ono $to nedostaje. S druge strane, odrezano brdo istice taj goli apstraktni prostor pa se u

132 Prigodno koristimo Barthesov termin koji oznaava autora. (Nap.a.); za vise u: Barthes, Roland. Svijetla

komora - biljeska o fotografiji
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momentu moze uciniti da je geometrijski metalni dio nekakav gradevinski supstitut, ostatak
mjernog alata ili apstraktna proteza nestalih kubika zemlje. Bez obzira na razne mogucnosti
interpretacije gruba povrSina usjeka i metalna konstrukcija stvaraju dojam pravokutnika. Je li
taj dojam nastao gestaltnom asocijacijom Sipke u odnosu pravi kut za oblik pravokutnika, ne
mozemo biti sigurni. No, dojam kontrasta je izvjestan kao $to je izvjesno da cijelim putem
interpretacije neSto nedostaje. Nedostaje prostor kubika i kubika materijala koji sada,
kognitivnim pomakom postaje slobodnim 'mjestom' komentara. Otudenost Mjesta (stoji u
naslovu fotografije) kojeg nema metonimijska je suprasumativna kvalitetno nova cjelina koja
je oznacena ‘sliénim’ oblikom rasvjetnog stupa, ali funkcionalno nesli¢na. Ovaj metaforicki
apsurd govori o paradoksu odsutne praznine koju registriramo kao nijemo svjedocanstvo
ljudskog “mjesta” - nasih ruku djela.

Primijecena praznina je smisao izvedenog sadrzaja fotografije. To je mjesto susreta u
pogledu, fotografski pogled koji vidi s onim ¢ega nema. Praznina pogleda mehanicki je
prodor kroz prirodu pogleda koje s onim kako vidi ono sto vidi, osjeca i zakljucuje. Praznina
se puni osjecajem praznine. To S$to nedostaje ne moze biti vidljivo jer je prazmo - ono je
vidljivo jedino u imaginaciji. ViSe od videnog, Efendi¢eva fotografija oznacava ono §to u
prirodi izmi¢e pogledu, u krajnju ruku ostaje neprimjetni detalj izgubljen u mnostvu senzacija
zivota. Na ovaj nacin bez logosa fotografije sam problem ne bi mogao biti uocen kao takav.
Kvadratni plan i kvadratno obiljeZavanje perspektive omogucuje da se stvari iz okoliSa vide
na drugi nacin.

Znajuéi u kojoj mjeri Efendi¢ polaZe racuna o konceptualnoj uporabi fotografije i
Cinjenici da elementi forme stvaraju uvjete za sadrzaj, istom se na fotografiji pojavljuje
paradoks dvaju tehnickih elemenata sadrzaja: punog i praznog u odnosu figure i pozadine.
Time se ne mozemo oteti dojmu da ova fotografija obrée temu jednog svakidasnjeg pogleda u
novost 1 predlaze kao novu temu upravo ono $to fotografija omogucuje da se shvati, a to je
prostor komentara. Prazni krajolik oznacava punocu ruSenja dok je besmisao rasvjetnog stupa
oznacen prazninom nedovrSenog kvadrata prednjeplanske metalne Sipke. Razvoj prometne
komunikacije ogledava se na nestalim stvarima prirode. To je Efendi¢ev paradoks
okularocentri¢ne perspektive fotografije i mjesto obrnuto i izvrnuto naglavacke.

Druga nam se fotografija Efendi¢a na sl. 2.9. nameée kao zaklju¢ak njegovog

svakidasnjeg nailazenja na paradoksalne pojave urbanog realiteta od kojih i sama fotografija
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S1. 2.9. Rino Efendi¢, Mjesto, fotografija, (1989.)

ima svoje mjesto. Na drvenom stupu elektrickih kabela vidimo trag odsjaja mjeseCeve
svjetlosti. Neobic¢no je da se na ogromnoj udaljenosti mjeseca od zemlje moze proizvesti ovaj
trag odsjaja na stupu pa nam se €ini da je mjesec tu, nadohvat ruke, objeSen za stup. Sanjamo
li ili je to stvarnost? Kad se bolje pogleda u fotografiju vidimo da je Mjesec vrlo malen i na
suprotnoj strani u fazi mladog Mjeseca. tek tada shva¢amo iluziju plohe koja moze pribliziti
jako udaljene objekte i postaviti ih na jedinstvenu semanti¢ku os. Paradoks je simptomati¢an
obzirom na uporabu fotografije u dokumentarne svrhe. Kut gledanja je objektivan dok je kut
interesa subjektivan. Fotografija registrira objektivne opticke vrijednosti, ali ih istovremeno
interpretira svojom subjektivnom sposobnos¢u plosnog prikaza. Izvjesna je mogucénost
priblizavanja beskonacno udaljenih i dijametralno suprotnih predmeta na plohu na nacin da
im promijeni kontekst i semanticki obrne kvalitativnu vrijednost u kvantitativhu gresku te
prednji plan zamijeni za pozadinu.

Primjer na sl. 2.10. iz filma Maye Deren, "Mashes of the Afternoon" iz 1959. godine
prikazuje metonimijski plan nevidljivog stakla. To je tocka u ‘Zizi’ interesa naseg subjekta
gledanja. Zensko lice s blagom sjenom preko oéiju dobija svoj puni smisao tek u saznanju o
postojanju prepreke, nevidljive barijere fizicke prisutnosti. Budu¢i se cijeli film temelji na
efektu nestajanja, cudesnog ukazivanja paranormalnih pojava i snovidenja te na paradoksu
postojanja sna i1 enigmaticne budnosti, filmska aktualizacija nevidljivosti ¢ini nam se
zanimljivim sredstvom ne samo po pitanju razumijevanja logike filma ve¢ i same autorove

namjere koja se uocava upravo na nacin na koji Maya Deren pokuSava iznaéi odgovor na
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pitanje o budnosti kroz snoviti prizvuk enigmaticnog dozivljaja hapticke percepcije
nevidljivog. Senzibilizirano oslanjanje na nevidljivu opnu koja dijeli stvarnost od fantazije

razumijemo u metafori sna koja svoje uporiste nalazi u metonimijskoj zamjeni NEVIDLIIVO ZA

PRISUTNO.

S1. 2.10. Maya Deren, Mashes of the Afternoon, film, (1959.)

U snu vidimo samo ono §to osje¢amo, prostor je ljepljiv, gust i kondenziran (mash na
hrvatskom znaci: kaSa, smjesa, zgnjeCenost), a dubina je jedna vrsta apsolutne psihi¢nosti.
Time se pojam vidljivosti poostvaruje haptiCkom prezentnoS¢u. Na slici srediSnjeg kadra
filma otvoreni dlanovi oslonjeni na nevidljivu prisutnost drugog, dodiruju, pritiséu i
signaliziraju nevidljivi prozirni prostor koji postaje hapticka sila. Taj osjecaj prozirne sile
zamjenjuje potencijalnost vidljivosti, a to je grani¢no podrucje izmedu sna i jave, fantazije i
zbilje. Prostor “izmedu” je film, odnosno medij koji translacijski odrazava nevidljivi prostor
percepcije. Metonimijski aktivirana prisutna odsutnost postize puni smisao tek kad shvatimo
da je odsutno elipsa, a elipsa sredstvo imaginarne raspolozivosti percepcije. Sve $to se vidi na
filmu, cjelokupni subjektivni materijal pripada obmani, dezorijentiranosti, fantaziji i osjecaju
postojanja kakav u zbilji ne postoji. Primjerice, u jednom trenutku filma protagonistica pada
niz stepenice na nacin da se cjelokupna slika izokre¢e unutar sebe. Okolis je Ziv koliko 1
subjekt u njemu. Taj dodirni odnos je stvaran u onoj mjeri u kojoj nam se stvarnost dokazuje
dodirom ili zvukom. Misaono oko vidi dodirom, a dodir registrira prostornost pa se tako
misao o prostornosti realizira u optic¢ki pritisak. Dodirni osjeti su snazni sinopti¢ki dokazi
postojanosti, one materijalne prisutnosti koja osvjestava i stvara gestaltni utisak stvarnosti. U

Dereninom filmu ono je san kao vrsta prozirne psihicke vizije.
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2.8. Zakljucak: Predmet stvoren slikom

Slika stvara predmet svog slikanja. Mrlje boje, linije i plohe sastavnim su dijelom slike za Cije
utvrdivanje smisla valja dose¢i logiku njihove pojavnosti, odnosno logiku njihove
meduovisne napetosti koja vlada u viSe smjerova. Smjerovi su svojevrsne niti s izvorom
odakle nastaju slikareve motivacije. Izvori su u otporu materijala koji registrira perceptivne
tendencije. Slike su tvorevine vidljivosti nastale aktivnim gledanjem koje suraduje s
djelatnoscu ruke (Fiedler, 1980).

Odnosi i tumacenja u slici nisu jednoznacni fakti filozofske spoznaje na nacin da se
slike gledanjem zamjenjuju za etikete onoga $to predstavljaju u smislu da je logos slike izvan
slike. Slika je imaginarna konstrukcija, a slikarev je cilj vizualizirati imaginaciju, tj. uciniti je
vidljivom. Susret s ‘prikazom’ u slici Jean-Luc Nancy ne odijeljuje od osjecaja 'nejasne’
otitosti monstruozne figure.'” Fascinuum sliénosti duboko je usaden u mehanizam
osvjedocenja bliskosti akcije susreta sa svojim drugim Ja. Iznenadenje u susretu sa znakovima
sebstva, Cija iskustvena podloga prozima svaki dijeli¢ tijela i rasprSuje misli u svim
smjerovima znanja, temeljem je slikareve motivacije - vidimo je u slikovnom postupku, u
svladavanju otpora slike s kojim slikar dostize potrebni stupanj identifikacije. Van Goghova
motivacija, u kojoj je ukorijenjeno 'htjenje' (njem.: Kunstwollen), duboko je prozeto
osjecajem za materiju boje. U tom utjelovljenom izvodenju od mrlje do mrlje, od crte do crte,
od praznog do punog prema cjelini slikovne situacije blizina figure se izoStrava i poravnava
(pojacava karakteristicne odlike izoStrenog) s umjetnickom namjerom. Razumno se pitati
prema cemu slika sli¢i, onom objektivnom svijetu percepcije jedne utvrdene konvencije
postojanja ili slika prikazuje izvjesnu bliskost nase imaginarne projekcije neke stvarnosne

situacije stranosti.'”*

Dakle, slika predstavlja covjeka koji se nade stran pred svojim odrazom
sebe u o¢ima Drugog.

Taj model razgovora sa samim sobom usmjeren je ka samo jednom cilj - spoznaji -
koju umjetnik uspostavlja likovnom proizvodnjom u relaciji s perceptivnim tenzijama
mentalnih prostora imaginarnog rezima slike. Rije¢ je o uspostavljanju znacenjskog modela
¢iji je medijator sama slika pa se u tom slucaju problem vidljivog na slici o€ituje u

metonimijskom tkanju sa strukturama nevidljivosti koje €ine bazu "nijemog taloga" slike.

133 Pojam sli¢nosti dvojbeni je znak ¢ije je nalije blisko Drugom. Monstruoznost sliénosti Nancy koristi da bi

pojam pokaznosti osujetio u prikazi - susretu s nesvakida$njim, metaleptickim dvojnikom. Mitoloski odgovara
Janusu. Vise u: Nancy, Jean-Luc. (2014.), Muze, Meandermedia, Zagreb, str. 131-145

'3 Slika je za Nancya u odnosu s Drugim. Filozofski aspekt Nancya otvara temeljno pitanje odnosa ¢ovjeka i
njegove slike ljudskosti u ofima vlastitog subjekta. "Slican ne znaci istovjetan. Ja sebe ne nalazim niti se
prepoznajem u drugome: ja u njemu stjecem iskustvo ili za njega stjecem iskustvo drugosti(...)". ViSe u: Nancy,
Jean-Luc. (1999.), Dva ogleda, Arkzin d.o.o0., Zagreb, str. 41
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Preciznije, postojanje odredenog predkoncepta koji se Zeli dosti¢i, slikarstvo aktualizira na
idealiziranoj razini slikovnosti.

Slikanje je vizualno iscrtavanje mentalne slike. Ono je vrsta taktilnog naznacavanja
za §to je potrebno uspostaviti ili izna¢i mehanizme povezivanja po kojima se naznake
grupiraju u polja znacenjskih (sadrzajnih) odnosa ili skupova s ciljem uspostavljanja
znacenjske cjeline i1 krajnje funkcije djela. Refeno naznafavanje u prvom redu pripada
slikarevoj intenciji da nesredenu razasutost vidnog polja uobli¢i u sustav raspoznatljivih
znakova. Utvrdili smo da je osnovni mehanizam pomocu kojeg se omogucéuje uoblicavanje
podreden kategorijama razlikovanja i poistovjeéivanja proizaSlim iz dviju temeljnih razina —
osjetilne 1 perceptivne. Rije¢ je o ustrojstvu kategorijalne percepcije gdje se osjetilno
razlikovanje preklapa s perceptivnim poistovjecivanjem. Osjetilno razlikovanje, izlaze Matjaz
Potr¢, nije nuzno zahvaceno svjesnim postupcima razaznavanja ve¢ se ono povodi za
djelovanjem drazi, intezitetom podrazaja i sposobnosti razlu¢ivanja nasuprotnih pojava:
svjetlo-tama, puno-prazno, pozadina-figura, komplementarnost, zastupljenost u polju i sl., dok
je perceptivno poistovjecivanje utemeljeno na svjesnom opazanju figura u skladu naSeg
elementarnog znanja te moze biti podlozno nasoj volji u vidu poboljSanja rezultata u¢enjem,
tumacenjem i shva¢anjem (Potr¢, 1990: 1265-1273). Razvidno je da kulturoloski model figure
zastupa veliki dio nasih ocekivanja, a da ih umjetnost moze iznevjeriti.

Razlikovanje na osjetilnoj ravni svakog pojedinog ¢lana vidnog polja strukturira
predodzbenu masu dovoljnu za registraciju u opazaju dok na perceptivnoj ravni, ¢ija se
funkcija nalaze na poistovjecivanju prema poznatom modelu ili shemi, pretpostavlja videnje
kao posljedicu razvrstanih i grupiranih entiteta u postojane znacenjske sklopove. Potonja,
nadalje, formira sve one pojave ¢ije se zamjecivanje ne-moZze-ne-prepoznati. Na njoj gradimo
kvalitetu osnovne pismenosti, vr§imo razmjenu misljenja, u¢imo i komuniciramo pa ta razina
vizualne kulture odgovara jezi¢noj kulturi. Ova usvojena perceptivna kategorija perspektive
slike sluzi prilikom prepoznavanja izglednih tijela ili cjelina, linija, kutova, krugova, lica,
krajolika, kompleksnih prizora i1 sl., a koji odgovaraju uspostavljenim vizualnim
(metaforickim) kategorijama tumacenja stvarnog svijeta.

U susretu sa slikom nasem 'oku' ne izmice njen osnovni reprezentacijski plan onog
S$to se ne-moze-ne-prepoznati: figuralna raspoznatljivost i dijegeticka razumljivost fikcijskog
svijeta likova, tj. prikladno orijentacijsko snalazenje unutar semanticke raznovrsnosti koje je,
a to ne smijemo zaboraviti, odredeno indikatorima ploSnosti, okvira, tocke promatranja,

planova, kontrasta, svjetlosnih valera, interpunkcija, ritma i ostalih specificnosti likovne
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provenijencije. Slika, dakle, efektivno sli¢i stvarima i pojavama iz zivog svijeta, ali je
uspostavljena razli¢itostima od onog na temelju ¢ega je nastala (Arnheim, 1962).

U prvom redu, sukcesivan slijed naSeg vizualnog opazaja slike sinhron je nacinu na
koji opazamo svijet oko nas §to nam omogucuje da se zamjecivanje slike odvija na temelju
(s)li¢nih raspoznavalackih sposobnosti prema kojima se snalazimo u Zivotu. U drugom redu,
razli¢itos¢u od prirodnog (ploha, boja), pobuduju se adaptivne sposobnosti subjekta gdje u
prinudnom snalazenju jedne posve nove skopicke situacije kategorizira i tumaci svijet na novi
nacin. NaSa sposobnost raspoznavanja prizora u slici, buduéi zasnovana na reduciranim
podacima indikatora vidljivosti, ne odgovara materijalnom (prirodnom) svojstvu predmeta i
njegovom uceScu u nasem dozivljaju svijeta ve¢ odgovara njegovoj optickoj predocivosti.
Slika pobuduje retinalnu aktivnost simultanom igrom apstrahirane svjetlosti, sjena, kontrasta i
ekranskom modulacijom zakrivanja. Izvjesno je, dakako, da u raspoznavanju slike klju¢nu
ulogu ima adaptacijska sposobnost naseg subjekta koju regulira podrucje razlikovnosti.

Time se proces opazanja odvija sinkrono na dva plana: metaforickom primje¢ivanju
vec¢ih cjelina (figura, primarna razina vidljivosti, makrostrukture) definiranih percepcijom
(poznatih znacenja), a koji su na jezicnoj bazi utkani u leksiku rijeci (kutija, mrkva, kisa) i
metonimijskoj simultanoj igri razlikovnih distinktivnih (pozadinskih) i modulacijskih
obiljezja njihovih odlika zamijenjenih i utkanih u indikatore vidljivosti - kontrasti i boje ¢ine
okosnicu i bit slike. Elementi teksture poslagani na plohu prisiljavaju percepciju da s
pobudenim drazima aktivira odredeni sklop mentalnih procesa; istovremeno sami procesi
pretpostavljaju veze i1 multiplicirane odnose s naSim mozgovnim procesima, aktiviraju
kogniciju i imaginarne resurse konceptualizacije upravo na nacin na koji se procesiraju
informacije iz raznovrsnog sklopa haptickih impulsa primarnih i izvedenih (sloZenih)
emocija. Prema Boehmovom pojmu slike takva "slikovna" artikulacija smisla, ¢ini se
neophodna - ona predstavlja pragmaticku funkciju slike navodeéi nas viSe u smjeru otkrivanja
sugestivnih podrazaja nego proste prepoznatljivosti.

Ovo stajaliSte premijesta nas izvan okvira konvencionalnih istrazivanja vizualnih
umjetnosti promatranih samo s aspekta identifikacijskih mjerila zasnovanih na ikonoloskoj
perspektivi tumacenja figura i figuracije te nas navodi na ¢injenicu da je slikovnost u stvari
temelj za obradu identifikacijskih nacela slike te da se samo po osnovi sli¢nosti slika ne moze
dovoljno kvalitetno sagledati u onom znafenju kojeg u biti predstavlja. Kod razjaSnjavanja
'Citanja' slike 1 njena sadrzaja potrebno je shvatiti unutarnji, metonimijski ustroj odnosnih
momenata slikovnog prikazivanja u §to spadaju nacini i procjene svrhovite uporabe sredstava

likovnog oblikovanja, izvedenog u cilju viSem od same vizualne ilustracije. U tom slucaju
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plasticki znak kao vrijednost slike i njena specificna sintaksa nadilazi onaj privid njena

figurativnog znacenja koji “ne moZemo ne prepoznati”.

S1. 2.11. Detalj slike

Sustav razaznavanja pomocu kojeg se omogucuje cjelovita perceptivna identifikacija
slike samo se dijelom oslanja na paradigmatsku sli¢nost Zivom svijetu prividno postavljenu za
konacni cilj. Razumijevanje polisemicnosti slike ne samo u slikarstvu ve¢ i na planu pokretnih
slika ¢ini oglednim ¢injenicu da se znacenja ne svode samo na izravno prenosenje paznje na
toboznji predmet referencije,'> ve¢ sagledavanjem sveukupnosti podataka izravno ovisnih o
distinktivnim obiljezjima samog medija slike preko kojih uspostavljamo identifikaciju i
opazajnu relaciju sa slikom. Posljedi¢no tomu, definicija slikovnog znacenja nije mogucéa
ukoliko se sadrzajni smisao odvaja od piktorijalnog (gradbenog) svojstva oznake, one
“apstraktne ideje” koja lezi u podlozi opazljivom predmetu referencije. U ovoj kljucnoj
konstataciji slike Roman Ingarden potice odredenu promjenu smjera tumacenja slike
apostrofiranjem apstraktne ideje , pa ¢e se shodno tim novim uvjetima definiranja vizualne

informacije, sadrzaj slikanog, a s tim i referentna pozicija slike morati razvidjeti u svjetlu

'35 Da bi istaknuo razliku izmedu knjizevnog i neknjizevnog djela Lodge nalazi da metonimija zastupa

regulativno nacelo u odnosu na metaforicku referencijalnu dimenziju “o ¢emu se radi”. Kod knjizevnih djela
poruke i odgovori nisu oéiti jer je regulativno nacelo dominantna sastavnica koja pokrece i usmjerava odnos svih
drugih sastavnica. Ona je esteti¢ki relevantna mjerilima $to ih je utemeljilo samo djelo. Za vise u: Lodge, David.
(1986.), Nacini modernog pisanja, str. 22
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Sireg plana regulativnih nacela, dakle, obiljezja likovnog materijala, umjetnickog postupka
ugadanja forme i sadrzaja. '*°

Stoga je neophodno da se referentni plan slike razlucuje u smjeru piktorijalnih
odnosa i njima svojstvene aktualne pojavnosti §to je, u stvari, pogled s distance od nosa onih
koji stvaraju slike (vidi sl. 2.11.). Bez cjelovita uvida u taj kreativni pogled slika zauzima
poziciju fantazmagori¢ne varke u odnosu na stvarnost dok ona istinita pozicija deluzije
promatraéa nazoc¢na u cilju osvjestavanja optiCke varke osvjedocuje jednu drugu narav
mimeze kao stvaralacki proces gdje je predmet pred gledaocem zapravo novi predmet stvoren
slikom.

Elokventni primjer novog predmeta stvorenog slikom mozemo razumjeti u sklopu
perspektivisticke organizacije prostora plohe te njenog rezultiraju¢eg efekta dubine. Da bi se
razjasnila potreba razumijevanja metonimijskih procesa u recepciji i u ponudi recepcije slike
izlaganje smo usmjerili prema komunikaciji koju stjeCemo slikom, njenim zadanim
podrucjem regulativnog nacela: konstruktivnim obiljezjima koji stupaju u meduodnos i pri
tom stvaraju dojmove ili jednu vrstu predstave koja potiCe nase osjetilne podrazaje, tj.
ostvaruje uvjete percepcije. U tom smislu perspektiva i njena obiljezja mogu se razumjeti i
analizirati u sklopu dva nacela: obiljezja perspektive su sredstva vanjske orijentacije pomocu
koje predmete na slici prepoznajemo i tumacimo prema nacelima slicnosti s izravnom
percepcijom i umjetnickoj perspektivi kao regulatoru, organizacijskom sredstvu i ustrojstvu
jednog artikulirajueg "uspostavljanja" izmedu forme i osjetilne (epistemicke) percepcije
utoliko razli¢ite od prepoznavanja kakvim se sluzimo u izravnoj percepciji, a koja stoji u
podlozi svih vizualnih senzacija. To S$to su potonja obiljezja neprimjetna prostom oku,
zakrivena naSim instinktivnim opazanjem cjeline ne znaci da ne postoje, da ne izgraduju
temeljne pretpostavke vizualne recepcije. TranslatoloSka funkcija metonimije ovdje dolazi do
punog izrazaja upravo stoga $to povezuje ne-semanticka obiljeZja intimnih osjetnih indicija s
perspektivnom organizacijom vizualnog plana slike.

Premda perspektivu mozemo smatrati odredenim prostorno-geometrijskim rjeSenjem
koje pobuduje i stvara neposredne vizualne senzacije sliéne onima izravne percepcije (ono $to
se ukazuje promatracu na srednjoj udaljenosti), sama perspektiva slike, primjecuje Woflgang
Kemp, u odnosu prema ukupnosti izravne percepcije ispunjena je praznim prostorima koji su

vazni preduvjeti misaonog, tj. mentalnog nadovezivanja."’’ Ovi prazni prostori ili "prazna"

13 7a detaljnije vidjeti u: Ingarden, Roman. (1975.), Dozivljaj, umetnicko delo i vrednost, Nolit, Beograd, str.

66-99
137 Kemp, Wolfgang. (2007.), Umjetnicko djelo i promatrac: pristup estetike recepcije, u: Uvod u povijest
umjetnosti, Fraktura, Zagreb, str. 233

122



mjesta, kako ih Kemp naziva, konstruktivna su namjera i sastavnim su dijelom formiranja

cjeline figure ili slike. (Vidi sl. 2.12.)

SI. 2.12. Luc Tuymans, Hotelska soba, ulje, (1987.)

Metonimijskim posredovanjem 'ukazujemo' ili aktualiziramo prostore neizrecenosti
(umjetnicka aktivna zona) i ujedno odredujemo vrijednost "praznog" mjesta na neizravan
nac¢in znakom koji je u bliskoj vezi s tim otvorenim uvjetima pojavnosti slike. Ova
konceptualna inovacija 1 geStaltni pomak vizualnog opazanja u sklopu nadopunjavanja i
uporabe praznina kao sastavnog dijela cjeline prizora pobuduje i aktivno sudjeluje u slikovnoj
tvorbi i, moZemo reci, stimulativni je proces usmjerenja i odrzanja pozornosti kao kreativni
postupak likovnog oblikovanja predmeta, pojava i znacenjskog smisla. U sebi je 'ono' kretanje
izraza. Hotelska soba je upravo jedan takav prazni prostor bez znacenja i zacijelo
neodredenog semantickog sadrzaja. Pa ipak, slika prazne sobe ispunjena je gustom
neodredenoséu. To je ispuna prljavih i blatnjavih boja, neprozirnih bljedoc¢a, samoce i1 ne-

identiteta. Prazna, a puna sadrzaja. Otezala, lelujava, reklo bi se da ne postoji, imaginarna.
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3.0. NEVIDLJIVA SVOJSTVA VIDLJIVIH POJAVA

“La pittura e una poesia che si vede e

non si sente, e la poesia e una pittura

che si sente e non si vede.”

(Slikarstvo je poezija koja se vidi, a ne Cuje,

1 poezija je slikarstvo koje se osjeca, a ne vidi.)

Leonardo da Vinci'®

3.1. Oslobodeni pogled u hermeneuti¢koj interpretaciji nepredmetnosti - imati osjecaj za
sliku

Egzistencija nevidljivog srediSnja je tema teorije umjetnosti, hermeneutike i semantike.
Pojam nevidljivog ukljucuje pitanje o Bogu, smislu i intencionalnom znacenju. U lingvistici
se potraga za znacenjem najceS¢e odnosi na pitanje: Sto se kaze s onim Sto se kazuje?
Austinova teorija govornih ¢inova (lokucijski, ilokucijski 1 perlokucijski) jezik je ucinila
fleksibilnijim medijem i tvrdokornu narav performativa priblizila senzibiliziranoj prirodi
govornika. U povijesnoumjetnickoj praksi istrazivanje slike iz vidljivog sadrzaja tek dijelom
nasluéuje horizont smisla umjetnickog djela.

S danasnje pozicije teorije umjetnosti Hans Belting rezimira da su konteksti
religiozne, estetske, politicke i1 prikazivacke funkcije slike tek povrsni odrazi i samo jedno lice
dubljeg stanja umjetnicke svijesti. Uznapredovala potraga za svrhom slike ostavila je
kreacionisticke teorije u zape¢ku novih saznanja. Novi pogled na sliku rada se s kraja 19.
stolje¢a u teoriji s kojom Alois Riegl detektira krajnje granice ishodiSta umjetnosti -
umjetnickog htjenja (Kunstwollen). Covjek - slikar - umjetnik spoznaje svijet u nalaZenju
prirode sklada koja se raspoznaje 1 odrazava u simetri¢nosti vizualne forme slike. Krajnji
oblik 1 apstraktni pojam simetrije prirodnih pojava (odgovara Platonovom pojmu Reda)
umjetnik prenosi bojom i oblikom na sliku. Znanje kao posrednik izmedu prirode i Covjeka
opsezni je prostor cuvstva umjetnikove svijesti. Dostizanje Cuvstvenih uvjerenja ili
intencionalne umjetni¢ke svijesti govori nam o prirastu znacenja slike i njenoj nevidljivoj
strani nacrta s kojim se to znacenje generira u poiesis i zor (shvatljivost, zaCudnost i estetsko
uzbudenje pogleda).

Zastupanjem jasnog stava da su osnovni motivi slike simetrija i proporcija, temeljni

pojam Kunstwollen seze do zadnje instance slike, do njene osnovne materijalne strukture

"8 Doti Castelli, Mimma. pr. (1997.), “Trattato della pittura” di Leonardo da Vinci, fine Quatrocento, Demetra,
Verona str. 29
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plohe, boje i1 oblika Drugim rije¢ima, nacrtna obiljezja kao ekskluzivno polje slike, koja su
nize razine prepoznatljivosti (vidi potpoglavlje 1.2.) vrSe zamjenu i u funkciji su vise, da
kazemo, metaforicke zamjene za vidljivi svijet. Uslijed zaklonjenosti semantickim
vrijednostima poznatih oblika figura (ustrojene su naSim mehanizmom perceptivnog
poistovjec¢ivanja), polje metonimijske napetosti i prostor interpretacije slike zahtijeva dodatni
napor u odgonetavanju plodonosnog susreta s ishodiSnim procesima oblikovanja koji
misljenje stapaju s oblikovanjem. Time se pozicija analize i rasprava o slici kona¢no priblizila
umjetniku u prvom licu.

Teorija umjetnickog htjenja Aloisa Riegla omogucila je slici epistemicki status i
znanstveni karakter. Ve¢ nas je Brunelleschi uvjerio u ogromni potencijal slikovnog pogleda
na svijet. Nevidljivi nacin kako se vidi Brunelleschi €¢ini vidljivim u pravilima projekcije
centralne perspektive. Siroka primjena njegova pogleda na svijet duboko se implementirala u
svijest 1 opticke mehanizme suvremene tehnologije zamijenila za funkciju oka. No, pri tome,
zaboravlja se da perspectiva centralis nuzno narusava prirodu pogleda i da je homologija
njenog skopickog rezima nedovoljna za predstavljanje puno opseznijeg sadrzaja umjetnikove
svijesti i svijeta opcenito.

Nuzno naruSavanje prirodnosti predmeta slikom govori o vrlo vaznom aspektu ne-
sli¢nosti slike, tj. indikativnoj prirodi njene ikonike. Rije¢ je o €injenici da je slika, a s tim 1
slikovnost, relativno, a ne apsolutno svojstvo onog sto prikazuje. Relativno jer je relacijski
povezano s onim $to je manjak slike, a viSak znaCenja. Manjak slike je njena nedovrSenost i
oznaciteljska priroda djela kao bivaju¢i znak otvoren za tumacenje. Metonimijski aktivna
zona prirasta znacenja je ono $to je sadrzano u nedostatku koji otkrivamo otkrivaju¢i mu
viSak. Konceptualna inovacija zamjenjuje slike za ogledala nevidljivih pojava ¢ije vidljivosti
postajemo svjesni i razaznajemo je u samom ¢inu zbivanja percepcije. Blisku povezanost
slikovne oznake i njenog znacenja omogucuje aktualizacija umjetnickog postupka. Naime,
radi se o ¢injenici da su predmeti u prirodi bez znacenja dok nas slika tih predmeta postavlja u
jednu dvojbenu relaciju u kojoj se predmeti u slici viSe ne mogu promatrati u analogiji s
predmetima u prirodi. Pretjerivanja s metaforickim prizvukom slike odvise se oslanjaju na
sli¢nost izgleda s predmetima u prirodi dok se sama struktura vidljivosti, tj. proizvodnja
vidljivosti slike, pretpostavlja nuznoj tehni¢nosti. U zadatku naSeg izlaganja Zelimo
obrazloziti drugaciji pogled na sliku posto smatramo da formalno-tehnicki uvjeti slike nisu
samo indikatori vidljivosti ve¢ sredstva s kojima umjetnik postize metonimijski prirast
znacenja. U tomu se razlikuje izvedeni sadrzaj od sadrzaja na temelju kojeg nastaje slika. Da

je tomu tako govori nam iskustvo moderne umjetnosti koje sliku viSe ne pretpostavlja

125



sadrzaju izvan slike ve¢ sadrzaju umjetnikove svijesti. Ako 1 pretpostavimo da je sadrzaj
izravne percepcije zadatak slikaru za njegovo predstavljanje na slici, o€igledno je da slika
predstavlja nesto drugo od onog na temelju Cega je nastala (vidi sl. 1.2.). Stvari slozene na
slici drugacijeg su reda od njihove sloZenosti u prirodi. U slikama nema nista sli¢no $to bi se
usporedilo s njima u vanjskom svijetu. Ako i kazemo da slike odgovaraju usvojenim
objekcijama svijeta oko nas ostaje uvijek otvoreno pitanje o distanci izmedu slike i objekta.
Nju rjesava autorski postupak tehnikom obrade materijala slike.

Svoju perceptljivost izradene slike duguju jedino aperceptivnim svojstvima koje
posjeduju. S toga ¢emo reci da je slika od objekta slikanja udaljena za dogadanje same
vidljivosti. U nagovjeStaju spoznajne kategorije vizualnog pritiska, slika nas s onim "kako" i
"za-§to" se prikazuje unosi u podrucje pulsirajuce refleksije likovnog predstavljanja - osnovne
kontradikcije izmedu povrsine i dubine. Tim vise S§to eksperimentalna i analiticka
konceptualna struja umjetnosti ne bez razloga isti¢u uzrecicu imati osjecaj za sliku, $to bi u
prijevodu znacilo da uz osnovnu tehnicku osposobljenost baratanja raznim formalnim
zahtjevima, koji se mogu nauciti, u istu se unosi subjektivha komponenta nacina njene
proizvodnje kroz osobni pristup specifikumu materijalne strukture medija ili, da kazemo
preciznije, kroz prizmu ruke autora. Stovise, analiza i rasprava o slici ne moZe zaobi¢i na¢ine
obrade, odnosno nac¢ine ugadanja materijala i ideje koje proizlaze iz iskustva ugadanja u
konkretnoj materijalnosti medija slike. Umjetnicki postupak omogucéuje da se nade 'novi'
narativni prostor za novi sadrzaj. Narativni prostor slike je ploha, a zadatak slikara je da u
plohi nade svoj izraz.

Cinjenica je da su relacije ikoni¢kih simbola i nadeg prepoznavanja istih vezane za
znanje o njima. No, prije svega, izvor slike je vezan i u neposrednoj je relaciji s procesima
konstrukcije znacenja i primarnog svladavanja otpora materijala. Tarabukin je taj postupak
nazvao proizvodim majstorstvom (vidi potpoglavlje 1.4.3.). Tek na jednom udaljenijem stupnju
opazanja izvedene znakove prepoznajemo u izradenim figurama i objektivnim stavovima. Ako
doslovno zamjenjujemo objektivni status ikonickog znaka za status nase vizualne percepcije
onda ikonicki znak optereCujemo njegovom notacijskom ulogom u svijetu ve¢ postojecih
znacenja 1 sadrzaja. Tada ¢e prvenstvo sadrZaja nesmetano preplaviti nase poimanje slike
svojim nac¢inom oznacavanja stvari, predmeta i pojava. Fiziognomija jezi¢ne slike svijeta
odgovara upravo takvoj zamjeni ikonickog znaka za metaforu gledanja. Znanje jezika s tim se
duboko implementira u 'znanje' slike §to dovodi do toga da se neizravni sadrzaji slike u vidu
slikovne manifestacije mahom usporeduju s metaforickom pjesnickom slikom slikovitosti. Sve

ono neusporedivo biva nerazumljivo i nepotrebni talog jezicne prisile razumljivosti. Prisila
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jezika, dakle, uvelike moze utjecati na naSe poimanje slike kao zamjena za jednu vrstu
tumacenja svijeta. Sa znanjem o jeziku i prisilom jezika same slike postaju uporista jezi¢nog
modela interpretacije. Oslobadanje slike od nametnute joj sli¢nosti jeziku mozemo pratiti kroz
oslobadanje ¢ovjeka od nametnutih pogleda na svijet. Slike se ti¢u tih oslobadanja pogleda.

Za razliku od izomorfne perspektive koju Brunelleschi pretpostavlja ¢vrstom prostoru i
arhitekturi, slikarsku sliku obiljezava prilagodavanje vizualnih senzacija uvjetima plosnog prikazivanja.
Estetsko uzivljavanje u nevidljivu treéu dimenziju umijece je slikarstva usko vezalo za tehnike

likovnog oblikovanja koje se mogu, ali i ne moraju drzati pravila centralne perspektive. (Vidi sl. 3.1.)

S1. 3.1. Henri Matisse, Crveni atelier, ulje, (1911.)

"Jedna dimenzija (ploha) preobrazava se u drugu (prostor). Stvarima je oduzeto ono
Sto obicno s njima povezujemo. njihovo mjesto. Njihova se egzistencija odvija bilo
gdje ili nigdje, na svaki nacin ne u onakvom svijetu u kakvom se svakodnevno
krecemo. Matise dodusSe radi s prividno prisnim, s konvencijom jednog predmetno-
prostornog svijeta, no on ga prevodi u slikovne znakove." (Boehm, 1997: 110-111)

U Matissovom slucaju prijenos fenomena vidljivog svijeta u svijet piktorijalnih oznaka
ne odvija se preslikavanjem. Sudjelovanje slikara u slici ne mozemo odijeliti od prilagodavanja
vizualnim senzacijama. Tocnije, radi se o plosnom prikazu s kojim je slikar zaokupljen. Jo§
to¢nije, zaokupljen je svojim osje¢ajem za sliku. Nitko nikoga ne moZe nauciti kako napraviti
sliku. Slika trazi intimnu bliskost. Blizinu slike sebi pretpostavljenog bica slikar dozivljava u
vrsti percepctivnog zbivanja ili odnosa izmedu osjetnog razlucivanja i proizvodnje misljenja
koje zahvaca primarno pitanje slikarstva. Pod predpostavkom da slikar ne napusta svoju

subjektivnu poziciju, ukazuje nam se jedna vrsta trajnog pridruzivanja spoznajnom objektu
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slike. Zanesenost slikom dozvoljava umjetniku da orijentaciju vidljivosti preuzima iz kontigenta
svoje osjetilne svijesti, iz podru¢ja nizih od racionalnog misljenja. Rije¢ je o predlogickom
znanju 1 svijesti o postojanju stvari svijeta izvan priucene vidljivosti. Hermeneuticka
interpretacija slike ne dvoji u €injenici da se vizualna orijentacija slikara vezuje uz draz pogleda
prije nego $to smo naucili vidjeti ili izgraditi oblikovni pogled. U potrazi za drazi nastaju slike
kao ekstrakti nevidljivih osjecaja i emocija svijeta. Predmetna realnost na povrSini slike
fundirana je u onomu $to Boehm oznacava kao "zorna geneza, u kojoj se stvari na zagonetan

nacin medusobno izgraduju." (Boehm, 1997: 112)

3.1.1. Metonimija i motivacija - umjetnicki postupak

U postupku osmiSljavanja pojavnosti, kao jednog cistog slikarskog postupka, motivacija
umjetnika da s onim $to pokazuje ujedno oznacava smatramo konceptualnim inovativnim
¢inom i umjetnickim doprinosom u uspostavljanja plodonosnog odnosa oznake i oznacenog.
Ovaj konceptualni ¢in prepoznajemo u slikovnosti kao semanticki aktivnoj zoni. Povezanost
piktografske oznake, njene fizicke strukture i semantickog sadrzaja slike proizlazi iz ne-
sli¢nosti slike svijetu oko nas. Krajnju fazu ne-sli¢nosti nalazimo u apstraktnim slikama i
koncepciji haptickog izvoda vizualizacije. Ovaj neposredni, dodirni odnos, s jedne strane
forme 1 sadrzaja (likovne materije) i s druge strane umjetni¢kog postupka (Kunstwollen)
govori nam o metonimijskoj pridruzenosti vizualnog plana slike umjetnickom postupku. U
trazenju sklada i smisla zagonetna motivacija imanentna je procesima osmisljavanja svakog
umjetnickog postupka.

U povijesno-umjetnickoj teoriji likovne umjetnosti napustanje tradicijskog taloga
misljenja i unoSenje promjena u pravila zakonomjernosti slikanja dogada se ve¢ s krajem 19.
stolje¢a. Spomenuli smo ih u Rieglovoj koncepciji pojma Kunstwollen i Fiedlerovom
poimanju nedovrsenog djela. Rieglovo usmjerenje na motiv opéenito uvodi jedan jedan novi
nacin vrednovanja sublimnog odnosa umjetnika i njegove radne povrSine. U pojmovima
umjetnicke volje, htjenja i intencionalnosti razumije se odredeno napustanje umjetnosti
oponasanja 1 ukraSavanja, koje smo oznalili za slikovitost, znakovitim priblizavanjem
unutrasnjim porivima umjetnika. U diskusiju o umjetnosti Riegl uvodi materiju slike i
problem svladavanja njenog otpora. Motiv i svrhu umjetnickog djela, fundirani u motivaciji,
Riegl nalazi u procesu rjesavanja istih. Usporedo, Adolf Hildebrand i Conrad Fiedler ne dvoje

o tome da izmedu slike i motiva stoji tehnika, da su motivi usko vezani za materijalnu
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strukturu oznacitelja, a da se ono oznaceno u slici ne odnosi nuzno na nesto §to je izvan
slike.”” Ovim se pomakom od tradicijskog vanjskog uporista prema unutarnjem porivu i
svladavanju tehnika slikanja obezbijedila slici (i uopée umjetnickom djelu) velika autonomija
u odnosu tradicionalnog poimanja visoke umjetnosti. U tom smislu razumijemo Gadamerovu
reafirmaciju Aristotelove sprege dvaju kljuénih pojmova poiesis i techne s ¢ime se slike trajno
vezuju za potencijalnost ljudske sposobnosti da u materijal utisne trag svoje osjetilne i
spoznajne prisutnosti.'® Zaokret se uotava u ¢injenici da se tematizira sam &in slikanja s
kojim slika zaprima svoju perceptivnu i poetsku sadrzinu. Imanentnost znacenja u slikovnoj
oznaci postaje tema i trajni objekt slikovnosti.

Priblizavanjem mediju slike otkrivamo ishodiSne teme slikarstva. Tradicionalnim
pojmovima o ljubavi, junastvu, milosrdu suprostavlja se umjetnikova osjetilnost, njegov stav i
pojam o zbiljnosti stvari i pojava svijeta. Lyotard istice da vizualnu stvarnost slike vise
razumijemo nego prepoznajemo. "Uciniti vidljivim neSto Sto mozemo razumjeti, a Sto je
nemoguce vidjeti ili vidljivim uciniti"'®" govori o nestanku prepoznavanja i reafirmaciji tehnike,
odnosno izmedu stvarnosti koju vidimo okom 1 ostvarene slike stoji, forma, praksa i teorijski
(umjetnicki) diskurs. Nadosjetilnoj svijesti jedne opée drustvene paradigme suprostavlja se
emocionalno bice, individua i uznemireni subjekt. Egzistencija u dohvatu ljudskih potreba kao
§to je drustvo, kultura, jezik i znanje vezuju se uz tijelo i njegovu emociju. Sirenje znanja odvija
se paralelno sa svijeS¢u o primarnim i sekundarnim emocijama. Emocije se vezuju za naSa
znanja i predrasude. Svijest i savjest postaju objekti ljudske spoznaje i horizonti misaone
prakse. Oni su utjelovljene strukture ljudske psihe (Ulsner, 1999). Izgledna dimenzija slike kao
umjetnickog djela motivirana je, dakle, koliko misaonim toliko i emocionalnim procesima
covjeka. U umjetnosti se osjetilno ne suprostavlja razumnom (Ranciere, 2011). Spoznaja i
savjest dva su lica ideje postojanja.

PridruZivanje osjetilnosti u procesu umjetnickog ugadanja oblika moZemo razmotriti s
viSe interesnih pozicija. One se susrecu u oblikovnom postupku. Znacaj subjekta u postupku
oblikovanja naglasio je Mukatovsky u strukturalistickom promis$ljanju o estetici umjetnickog
djela. U sklopu odredenog stupnja osamostaljenja umjetnickog rada od prisilnih jezi¢nih praksi,

od konvencionalne drustvene i1 kulturne scene ili od ustaljenih zakonomjernosti skopickog

1% Upuéujem na: Hildebrand, Adolf. (1909.), The Problem of Form in Painting and Sculpture, pr. Meyer, Max, i

Morris Ogden, Robert. (2010-2011.), The Philosophical Review, Vol. 18, No. 1, Duke University Press str. 91-
92. Obzirom na istrazivanja percepcije, koja su jednim dijelom potaknuta Hildebrandovom studijom o taktilnosti
percepcije, velika se pozornost usmjerava na hapticke pojave vizualnosti, odnosno na fenomen izotropske
percepcije. Za vise vidjeti u: Koenderink, J. Jan and Van Dorn, J. Andrea. (2006.), Pictorial space, a modern
reappraisal of Adolf Hildebrand, u: The Depictive Space of Perception Vizual Thought, edited by Albertazzi,
Liliana, John Benjamins B.V. Amsterdam

10 Gadamer, Hans-Georg. (2003.), Ogled o filozofiji umjetnosti, AGM, Zagreb

1! Lyotard, Jean-Frangois. (1990.), Postmoderna protumacena djeci, August Cesarec, Zagreb, str. 23
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rezima renesansne perspektive, Mukafovsky istice dijalektiku dinami¢kog procesa
osmisljavanja bitka. Ukazivanjem na ¢injenicu da se, citiramo, "Umyjetnicka struktura razvija
sama iz sebe "samokretanjem", te konstatira da, "ve¢ ta tvrdnja sprecava da se njezine razvojne
promjene shvate kao iskljucive i neposredne posljedice razvitka drustva" (Mukatovsky, 1999:

15).

3.1.2. Metonimija i motivacija - konceptualizacija

Obrat 1 novi pristup slici pretpostavlja zbilju i zbiljnost ideji ili konceptu o zbiljskom pa sama
zbilja i zbiljskost slike postaje polje neizmjernih varijanti propitivanja, sumnji i sudova. Trazi
se istina, postojanost i dokaz. Time se sam proces trazenja uzdigao i prepoznao u
konceptualizaciji, jednoj beskrajnoj djelatnosti uma koja povezuje i nalazi uporiSte svojoj
funkciji povezivanja. U filozofiji se zahtjev za istinom preoblikuje u zahtjev za slobodom pa
se moguce 1 svjetovi moguceg oslobadaju zahtjeva za apsolutnom spoznajom vjecnih,
nadvremenskih bitnosti tradicionalne metafizike. Takav pristup slici, isti¢e Katarina
Rukavina, doveo je do zaokreta moderne umjetnosti prema osvjestenju umjetnickog ¢ina i
njegove pozicioniranosti u sferi ljudske spoznaje.'®* Teziste umjetnickog djelovanja se s
novim valom osvjestenja pojedinca premjesta u zonu koncepta bliskog osjetnim dozivljajima.

Vidimo ga i razumijemo u sklopu konkretnih manifestacija bilo vizualnih ili jezi¢nih
izriaja. Na tom tragu istrazivanja vizualnosti Katarina Rukavina istice ulogu americkog filozofa
Richarda Rortya. Rortry ne dvoji da je sam covjek saznajni subjekt i spoznavatelj prirode svoga
duha. Prema Rortryu, citira Rukavina, "covjek je spoznavatelj mentalnih procesa i aktivnosti
predstavljanja", dvaju kompatibilnih procesa kognicije i konceptualizacije dovoljnih za kreativni
doseg i utemeljenje ljudskog &ina samoostvarenja.'® Uspostavljanje bitka u procesu
osmiSljavanja moze istinu podrediti ironiji, podsmjehu ili kreveljenju. To je vrsta osujecenja i
prokazivanja koja je, ujedno, bila glavnom motivacijom dadaizma. U svakom slucaju ironija je
metonimijski indikator za nepouzdanost i fantasti¢nost. Prokazati nepouzdano moze biti smijesno

ili zacudujuce. Rije¢ je o “preuredenoj” stvarnosti koja uvijek ostaje stvarnom kritikom

12 Usp. Rukavina, Katarina. (2005.), Videnje i spoznaja u vizualnim umjetnostima XX. stolje¢a, u: Filozofska

istrazivanja 99, god. 25, sv.4, str. 877-899. Takoder vidjeti u doktorskoj disertaciji: Rukavina, Katarina, (2008.),
Filozofijsko utemeljenje umjetnicke prakse XX. stoljeca, Videnje i spoznaja u vizualnim umjetnostima XX.
stoljeéa, Sveudiliste u Zagrebu, Filozofski fakultet, Zagreb, str. 22-25

193 "Saznati znaci podrobno predstavijati ono §to je izvan duha; prema tome, razumjeti mogucnost i prirodu
saznanja znaci razumjeti nacin na koji je duh u stanju da stvori takve predstave."lbid., isto; takoder vidjeti u:
Rorty, Richard. (1990.), Filozofija i ogledalo prirode, Veselin Maslesa, Sarajevo, str. 17
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postojeceg.'® Raskrinkavanje nepoznatog usmjerava diskurs na otkrivanje sila i procesa na¢ina i
metode opstanka, a ne na dokazivanje postojanja istine. Pitanje je: Koje istine? U sferi ove
dadaistiCke prakse predstavu svijeta osujec¢uje njena metonimijska mimikrija znaka i njegovog
viska znacenja.

Napustanje predkoncepta objektivisticke 1 slici izvanjske egzistencije ima za
posljedicu suprostavljanje diktatu medija u koji je unaprijed utkana ideja nadosobnog stila, tj.
neke ve¢ uspostavljene estetike. Time se proces oznacavanja dovodi u izravnu vezu s
procesima i sadrzajima naSe svijesti o razlikama. Posto je slika smjeStena u prostor i vrijeme
naseg unutarnjeg bivanja dinamiCkih procesa svijesti, kontekst slike ima malo ili nikakvo
znaCenje s kontekstom izvan nje. S druge strane, znanje koje se postize informativnom
vrijednos¢u izvorne manifestacije slike stvara od slike izvanredni informativni dozivljaj o
svijetu izvan slike.

Predstava slike o ononomu kako je nesSto izvedeno uvodi za-sto je to kako
predstavljeno. Slika se ovdje susreée sa svojim bliskim otklonom raspoznavanja sebe u
odnosu Drugog (predstave o sebi). Dakako, drugost u slici nije zamjena za udaljenu
projekcijsku tocku s koje po€inje idejna svevidljivost nekog fantazmagoricnog nadzemaljskog
razuma ve¢ je ona drugost koja nastaje u razotkrivanju materijalne prisutnosti sebstva kao
spoznaje slikovnog bica. Rije¢ je o sinesteziji mnogostrukih vidljivosti i znanja utkanih u
jedinstveni znak, odnosno vidljivosti koja na analitickoj razini cijepanja otkriva jednu vrstu
mreznog Sirenja viSeznacnosti i polisemije vizualnosti.

Svevidljivost u slikarstvu zauzima poziciju plohe, a njeno razumijevanje, koje se u
sustini nalaze u nalogu za otkrivanjem nevidljivog sadrzaja, obznanjuje se u napetosti od
tocke do tocke, od grani¢ne linije do plohe, od plohe do okvira (Arnheim imenuje okvir
"zlatnim" vratima perspektive) i natrag do oka promatraca ili samog autora. Ono Sto slike
prikazuju su sadrZaji o nacinima vidljivosti u oznakama opazanja predmeta i pojava svijeta.
No, to nisu sadrzaji kakve preuzimamo iz naucenosti o predmetima - to su sadrzaji naSe
intimne svijesti ¢iju prisutnost na slici ne otkrivamo pukim oblikovnim gledanjem ve¢ jednom
kontemplacijskom vjestinom koja ne suprostavlja poetiku tehnici ili emociju obliku.

Da bi razumjeli nacin na koji nam slika omogucuje njen autonomni prirast znacenja, tj.
njenu poetsku sustinu, moramo znati da privid, fantazmu ili hijazmu znanja u slici slikar
konstruira prema selektivnim kategorijama medija slike. U tomu se oprimjeruje dvostruki put

provodljivosti slike: jedna se odnosi na prilagodbu slikara mediju, a druga na prilagodavanje

1% "preuredena stvarnost" je naslov velike izlozbe dadaizma u Budimpesti iz fundusa Jeruzalemskog muzeja. Za
vise vidjeti u: Vecernji list od 2. studenog, 2014. godine.
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medija slikaru (slikar se ovdje podrazumijeva za autora). Prilagodba autorskog stila
inherentnim, provodnim svojstvima medija suprostavljena je prilagodavanju medija
subjektivnim inhibicijama (pod kojima se podrazumijeva osobni stil; eng.: attitude) u ¢emu se
sam medij izmjenjuje, prilagodava i preraduje - ekspandira u proSirenu sliku zorne vizije

- o165
svijeta.

(i
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i
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S1. 3.2. Martin Arndt, /¢ is raining in Oberberg, , akvarel, (2009.)

Primjer za raspravu na sl. 3.2. je akvarel s naslovom Kisa u Oberbergu njemackog
slikara Martina Arndta. Skromnih dimenzija (20x20 cm) i jednostavna izgleda ova bi se slika
mogla procijeniti skicom ili se zamijeniti za vjezbu tehnike akvarela. Poznata je razlivenost
vodenih boja pa se medu slikarima cijenjena vjestina baratanja akvarelnim bojama uglavnom
zasniva na tehnikama kontroliranja razlivenosti. Vodeni tragovi kapanja, natopljena mrlja iz
koje se gravitacijski cijedi 'kisa boje"*® i po donjem dijelu slike spontano stvaraju naplavine

lokava prezentirani su u jednom nadasve konceptualnom redu. Vodenasto svojstvo akvarela

znalacki utjelovljuje ideju slikara da se u samo svojstvo boje i1 tehnike utjelovi sadrzaj slike.

1% Premda se na tragu ovih prisila medija mogu odrediti neke specifi¢nosti medija u odnosu drugog medija,

pridruzivanje izvanjskog utjecaja na dati medij ovdje se promatra u sklopu moguc¢ih nadogradnji ili propusnosti
medija da u okviru svog djelovanja zahvati i sebi izvanmedijske sadrzaje. Inspirativni tekst o ovom specificnom
umjetnickom problemu moze se naci u: Caroll, Noél. (2003.), Engaging the Moving Image, Yale University
Press,. dok se prijevod dijela teksta nalazi pod naslovom: Caroll, Noél. (2008.), Zaboravi na medij, u: Filmski
ljetopis, br. 56, Hrvatski filmski savez, Zagreb. Valja re¢i da odnos prema mediju zauzima srediS$nji predmet
interesa teorije umjetnosti i znanosti o slici. Obzirom na opSirnu literaturu upucujem Citatelje na zbornik
tekstova: Miscevi¢, Nenad i Zinai¢, Milan. pr. (1982.), Plasticki znak, 1zdavacki centar Rijeka, Rijeka
1% Pojam "kia boje" Lacan preuzima od Mauricea Merloy-Pontya (Oko i duh) da bi izrazio &in slikareve geste,
tj. odnos slikara i njegova predmeta slike i tehnike. Spomenimo da se Lacan usmjeruje na Aristotela kad kaze da
¢ovjek misli svojim predmetom, odnosno Oznaliteljem. Za vise vidjeti: Lacan, Jacques. (1986), XI seminar -
Cetiri osnovna pojma psihoanalize, Naprijed, Zagreb, str. 69 i 120
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Ovdje je kisa prikazana pravom kiSom boje koja je kemijsku strukturu materijala
slike pretvorila u sadrzaj slike. Premda bi zajedljivo mogli re¢i da ova slika ilustrira nesto $to
ve¢ znamo, da se slika referira na poznavanje prirodnih pojava i znanja o njima, draz slike
uronjena je u samo sredstvo oblikovanja - tehnike akvarela. Sredstvo je zamjena za sadrzaj i
jedno je s drugim neraskidivo povezano kotigvitetom. Ovaj tip konceptualne metonimijske
zamjene SREDSTVO ZA SADRZAJ U smislu pogodnosti sredstva da izrazi sadrzaj u potpunosti je
ispunjen: boja, voda i kapanje nisu samo elementi opisa jedne efemerne stvarnosti koliko su
konstitutivni elementi njegove proizvodnje vidljivosti i, prema tome, slikovne zbilje. Sredstvo
oblikovanja ovdje je klju¢ni element sadrzaja slike. Sadrzaj je materijalno fundiran u
ikonickoj oznaci i tehnici. Stoga, misljenje o slikarstvu ne mozemo odijeliti od konceptualne
uporabe materijala (forma 1 sadrzaj) u kojem je nastala slika. Sam materijal je slika, a prizor
na slici ujedno i njegova predstava (Suvakovi¢, 2005: 510)

Dakle, sam se ¢in slikanja aktualizira i1 prelazi u prednji plan namjere ili htjenja, t;.
odnosi se prema akciji slikarske geste kao slikareve temeljne motivacije. U slici, koju
umjetnik predstavlja ¢inom kazivanja, ne opisuje se tema za koju ocfekujemo da nam
prikazivacki bude jasna ve¢ se tematizira opisnost s kojom slika zaprima svoj perceptivni
sklad i red. Smisao konstrukcije znacenja i proizvodno majstorstvo ovdje izlazi u prednji plan
interesa. Konstrukciju slike ne moZzemo promatrati odvojeno od njene tehnike, tehniku od
teme i temu od izvedbe. To je sklad i ravnoteza slike. Preciznije, misle¢a forma slike ovdje
nije tek zamjena za opis izmicuce transparencije pjesnicke metafore (u konkretnom slucaju
metaforu mozemo odrediti za re-prezentaciju prirodne pojave) ve¢ se u-slici promatrajuca sila
metonimijski naznacuje u napetosti jedne apsolutne zamjene percepcije za perspektivu slike.
Visoki tlak umjetnicke motivacije razumijemo prema rasporedu sila na povrSini slike.
Perspektivisticka sazetost u slici postaje perceptivni oblik koji nadilazi tradicionalni
okularocentristi¢ki model reprezentacije stvari izvan slike, krivo predstavljane za motiv slike.

Vise od prikazivanja same kiSe Martin Arndt predocava "kiSnost" kao dodirnu
(hapti¢ku) vrijednost pogleda konceptualizacijom materijalnog svojstva slikovne oznake.
Slika nije nastala u namjeri oponasanja kise i njene odraznosti koju vidimo i prepoznajemo na
plohi slike ve¢ se ona empirijski dokazuje u matrijalu svog postanka. Narativni ekspoze slike
svakako je prisutan u vidljivosti koju prepoznajemo naslijedem nacina na koji prepoznajemo
predmete u zbilji. U slici, medutim, poticemo izgradnju odredene strukture misljenja koja
nalazi svoj autonomni prizvuk: sluzimo se razlaganjem i rasclambom jedne apsolutne ne-
sli¢nosti. Zato se moze re¢i da nam slika uvijek prilazi s jedne intrigantne znakovne pozicije

koja nadilazi intrigantnost figura. U stvari, sama se tema na povrsini slike podreduje
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intrigantno$¢u oznacavanja i izgradnje znaka kao temeljne slikareve motivacije. Pogotovo u
sluc¢aju kad je tema slike tako obi¢na kao §to je Kisa u Oberbergu, ni¢im ukrasena, ali ipak

zavodljiva u pogledu s kojim se predstavlja. Funkciju slikovne predstave obrazlaze Lyotard:

"Jedna slika je nuzno predstavljanje, ona je preuzimanje iz vidljivog neceg Sto je iz
njega izvuceno, neceg Sto nam se isporucije kao ekstrakt, to jest, Sto je ukadrirano u
"mjesta" (u svakom smislu te rijeci) koja su pogodna za institucionalno videnje. Ono
Sto u ovom prenoSenju vidljivog u vidljivo putem onog Sto ja nazivam
'preuzimanjem’ (a sto je Duchamp nazvao 'zadrzavanjem’) zanima slike, jeste ono sto
one mogu da prenesu od onog Sto nije vidljivo, c¢ak i onda kada je to prignjeceno
naracijom."'®’

Slika uvjetuje procese saznavanja osvjedoCenjem nedoumice, onim stalnim
nadiranjem kontradikcije povrSine i dubine. PokuSaj i neuspjeh, greska i ispravak kazuju
iskustvo i ¢in djelovanja jedne postojane slikarske prakse i temeljne motivacije u razrjeSenju
likovne prostorno-vremenske enigme. U potrazi za kona¢nom vizijom ¢iji nas je rezultat u
povijesnom razvoju slike doveo do krajnjih granica predmetnosti suprematizma, Cistog filma
ili apstraktnog ekspresionizma slika se vra¢a svom izvornom prostoru oznacavanja - plohi.
Jedan takav visokoapstraktni prostor nadreden je svakom pokusaju usli¢njavanja. Predmeti-u-
slici izvan su dometa naSeg prirodnog opazanja prostora i vremena. Vidimo ih posredstvom
njihovog utjelovljenja u osjetljivosti materijala od kojeg su sacinjene misli i slike. Vizualni
prostor slike time uvijek ima onu dovoljnu dozu mimeti¢nosti koju mu dozvoljava otklon

zacudne promjene vidljivog.

3.1.3. Dvije slike u ideji konceptualne udaljenosti

Krajnju granicu slikarstva nalazimo u apstrakciji. Cista ploha i ¢ista boja postaju grada za
jednu nepoznatu geometriju ¢iji kdd viSe ne nalazimo u pojavnosti, naSem znanju ili nekom
poznatom iskustvu. Napusta se doslovna figuracija i metafora Citanja slike koja sliku odreduje
predmetom odgonetavanja.'®® U ime &istog zbivanja i ishodisnih dubljih motiva postojanja
bi¢a slike umjetnik izvrée pogled i u tom procesu napustanja predrasuda i jednog opceg
znanja dodiruje esencu pogleda. U ovom prostoru metonimijske pozadine, gdje “svijest gleda

retinalnu sliku” snalazenje unutar prostorne konstrukcije slike odredeno je zakonima

17 Jean Francoise Lyotard:Sta slikati?, (intervju), u: Marcadé, Bernarda.(1989.), Casopis za vizualne medije

"Moment", br. 13, NIRO Dec¢ja novine, Gornji Milanovac
168 Usp. Briski Uzelac, Sonja, (2008.), Vizualni tekst, Centar za vizualne studije, Zagreb, str. 73-81
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aperceptivne ili Ciste opticke situacije piktografije. Radikalna umjetni¢ka praksa dovela je
sliku do krajnjih granica prepoznatljivosti 1 vizualnu orijentaciju spojila s haptickim
procesima percepcije. Newmanova 'totalna' slika Tko se boji crvenog Zutog i plavog reafirmira
plohu, ali i videnje neoptere¢eno tumacenjem, odgonetavanjem ili prepoznavanjem. Pred
slikom se Suti i osjeca.

Iz analitike apstraktne slike poznato je da je izmjeStena pozicija subjekta gledanja u
slici regulirana odnosom slijepljenih planova (ploSna struktura vidljivosti). Ova izmjeStenost
iz orijentacije izravne percepcije nalaze minimalnu dvoplansku situaciju figura/pozadina iz
okvira. Moze se re¢i da objekti na slici sticu svoj status predmetnosti u onom c¢asu kad se
nevidljiva strana objekta ogledava od pozadine. Na taj nacin okvir i pozadina tvori refleksivnu
mjeru figure 1 uporiSte za predmetni status pojavnosti. Ovo metonimijsko stabiliziranje figure
okvirom i1 pozadinom znacajno je vizualno, odnosno materijalno obiljezje slike. Buduéi je
primarni zadatak slikarstva postizanje napetosti u izgradnji i konstrukciji vizualne uocljivosti,
trodimenzionalni efekt slike (u smislu da dvodimenzionalni plan ne smeta za
trodimenzionalni osjecaj situacije) postizemo ukoliko subjektu pogleda omogu¢imo dubinsko
snalazenje unutar prostorne konstrukcije planova slike. Trodimenzionalnost u smislu izravnog
odmjeravanja s realnim svijetom u ovom se slucaju nalaze neplauzibilnom pojavom ukoliko
zastupamo stav da se prostornost u slici odreduje invarijantnim zakonima aperceptivne ili
Ciste opticke situacije piktografskih elemenata slike. U kojoj mjeri opti¢kim stimulusima slike
pokre¢emo hapticke procese percepcije 1 u tome izazivamo psihi¢ke vizije prostorne
dimenzije slike, ima izravan utjecaj na naSe poimanje fenomena dubine slike.

Obzirom da diskusije o predmetu slike nisu napustile ideju o slicnosti s nasom
vizualnom percepcijom, takav problem dijagnosticiranja predmeta slike u nedovoljnoj mjeri
problematizira 'matricu slikovnosti' (Boehm, 1997: 79). Praznina slike u kojoj se ogleda
"matrica slikovnosti", njena skracenja, prostorna sazimanja ili gruba, naizgledno, nevjesta
ujednacavanja kontrasta, iskrivljenost oblika i privid opéeg vizualnog nereda nisu nastali iz
nesposobnosti umjetnika da, recimo, u perspektivnoj simetriji nacrta portret, ljudsko tijelo,
krajolik ili konja.'® Namjera slikara nije u dupliciranju veé postojeéih stvari i u-njih umetanje
ukrasa kao Sto ni motiv slike ne nastaje u namjeri zakonomjernog precrtavanja
trodimenzionalnih tijela. Slikarstvo nije ni tehnicki crtez ni ilustracija. Ono Sto slikar nastoji
zahvatiti jeste oprostorenje ili dubina prostora u ogledu fenomena pojavnosti slike cija

stvarnost nadilazi uobicajeno znanje o vidljivom. Rije¢ je o specificnom perceptivnom

1 U tom su ogledu iskrivljena tijela srednjovjekovnih slika znala su se tumagiti kao nevjestost slikara ne vodeci,

istovremeno, racuna o specifi¢nosti obrnute perspektive. Za vise vidjeti poglavlje 4.2. (Nap. a.)
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dozivljaju zamjecivanja ¢ulnih podataka, njihovoj imaginaciji 1 proizvodenju u koje nas slika
ubacuje na svjestan ili nesvjestan nacin. Dakle, kad imaginarno polje slike postane stvarni
predmet dozivljaja tada, kaze Boehm, ¢inimo vidljivim ono §to bez slike i neovisno o njoj ne
bi bilo vidljivo.

U susret ovom paradoksu opazanja praznine slike korisno je spomenuti tezu o

vidljivosti kao i vidljivosti u engleskog filozofa Richarda Wollheima.'

U raspravi o
reprezentacijskom statusu slike, Vanda Bozicevi¢ detektira da Wollheim pridaje vidljivosti
kao izravnu reprezentacijsku ulogu dok vidljivost u smjera Sirem pojmu reprezentacije i
grananju prema imaginarnom sustavu predocavanja. Razliku izmedu ova dva tipa vidljivosti
Vanda Bozi¢evi¢ postavlja u sklopu problemati¢nog statusa recepcije, tzv. prikazivackih slika
te zastupa tezu "(...) o naivnom nerazlikovanju slike od predmeta motivirane idejom da u slici
doslovno vidimo same predmete." (BoziCevi¢, 1990: 81). 1z toga se moze zakljuciti da se
uporaba vidljivosti kao Cesto koristila za zrcalnu teoriju oponaSanja u onirickim
predstavljanjima magijske povezanosti ljudi i bogova dok je vidljivost # omogucila da se
umjetnicka imaginacija realizira u razgovjetnost samog c¢ina opazanja. U interpretaciji
Wollheimovog razvida dvaju pogleda kao i u, zamjedbena cjelina slike u slu¢aju kao moze se
pripisati nekoj propozicijskoj, tematskoj sadrzini dok se parcijalna uspostava vidljivosti u
pripisuje "slikovnoj perceptualnoj prisutnosti" (eng. pictorial perceptual presence).'’ Ono na
Sto Wollheim smjera donekle rasvjetljava jedno od temeljnih pitanja slikarstva koje se ne
nalazi toliko u tehnikama preoblikovanja koliko se pronalazi u relacijama sa stvarima na

razini umjetnickog postupka i nacelnog razumijevanja slike kao medija.

"Seeing-in permits an unlimited simultaneous attention to what is seen and to features
of the medium."" "

(Videnje-u dozvoljava neograni¢enu simultanu pozornost na to $to je videno i na
odlike medija.) Prev. Vlado Zrnié¢

Da razjasnimo: u slucaju videnja u cjelina se slike otvara pogledu na nacin na koji i
sam pogled biva zateCen i uhvaden u mrezu semantickih ¢voriSta (opazanja i misljenja)
rascijepljenog tijela slike. Ovaj rascjep privida (jer nesto vidimo na slici, ali u isti trenutak ne
razumijemo kako vidimo to Sto prepoznajemo) uslijed jake konotacijske veze s idejom
realistiCke predstave svijeta Cesto se nadopunjuje metaforickom poetizacijom koja je,

svakako, odredena nasom kulturnom pozadinom, tj. o samoj se rascijepljenosti ne vodi

7" Wollheim, Richard. (1980.), 47t and its Object, Cambridge University Press, Cambridge

"1 Usp., Pettersson, Mikael. (2011.), Seeing What Is Not There: Pictorial Experience, Imagination and Non-
localization, u: British Journal of Aesthetics, vol.51, Oxford University Press, Oxford

72 Wollheim, Richard., Art and its Object, str. 212
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dovoljno racuna u onoj mjeri u kojoj dominacija prepoznavanja sadrzaja zaposijeda
predstavu. U filmu je, na primjer, rascijepljenost zamijenjena pristajanjem na opti¢ku varku, a
opticka se varka dodatno ukraSava perfekcijom nevidljivog reza (rakord), slike visoke
rezolucije, bogate rasvjete, efektnom glumom, a danas i 3D slikom. Rascjep slike o kojemu
je rije¢, medutim, izvan je dometa poznatosti naseg optickog iskustva u prirodi.

Ako bolje promotrimo, u naturalistickim slikama prikazivacka dominanta (nalazimo
je u okularocentricnom modelu linearne perspektive) dovela je do umanjivanja ili izbacivanja
svih onih vrijednosti percepcije koja nisu u nadleznosti poznatih pravila vizualizacije.
Vecernje Skole slikanja i dalje u¢e po motivu pa je problem crtanja izvrnute Carape uistinu
nerjesiva zagonetka. Veliku ulogu u kontroli rascijepa slike imaju kulturni kodovi proizasli iz
poznate ljudske ‘metaforicke’ sklonosti da se nepoznate stvari mogu prepoznati osobinom ili
dijelom neke druge, nama poznatije stvari.'> Na primjer, privid stvarnosti tehnike trompe
l'oeil izravno povezujemo sa znanjem o uredenosti vizualne percepcije pravilima centralne
perspektive. U ovom je primjeru prepoznavanje omoguceno uporabom jezika, onog jezika Sto
zna, s kojim je znanje o zakonima projekcije i znanje o svijetu nacrtalo te slike. Slika, dakako,
nije Gutenbergova tiskarska sprava ve¢ je otkrivamo u okviru saznanja onog §to se doznaje.
Postizanje znanja slikom znaci da su praznine i oStri zasjecajuci rubovi figure u slici prostori
za dostizanje znanja o njima i uspostave jedne vrste perceptivnog reda koji, eventualno, u
krajnjim ishodima prepoznavanja moze odgovarati onom protokolu znanja na kojem se bazira
leksicka jezi¢na konkretizacija. Slika, dakako, smjera jeziku i razumljivosti, ali jednom jeziku
kojeg, u stvari, neprekidno dostiZe, odnosno, u formulaciji Boehma, jeziku koji se stice.

Slikanje po uzusima realisti¢nosti ili prepoznavalackih osobina predmeta (odgovara
pojmu verosimile ili tzv. vizurnom realizamu) svakako stremi ka $to savrSenijem
preslikavanju predmeta. Uz predmete se tim nacinom preslikavaju svojstva i znaenja
estetskih funkcija i normi nekog poznatog sustava izvan slike. Prazni oznacitelji na slici tako
zadobijaju svoju metaforicku funkciju nadopunjavajuéi nedefinirani, prazni predmet slike
estetskim normama drugih sustava. Prema pravilima preopSirnosti, lijepe slike posuduju misli
iz drugih podruc¢ja znanja kao $to su to, na primjer, sadrzaji koji sa samom slikom 1 nisu
povezani na nacin da se takav sadrzaj ne bi mogao analogijom prikazati u nekom drugom
mediju; recimo, izvedbom u kazaliStu, u knjizevnosti ili filmu. Prevladavajuéi sadrzaji takvih

slika optereceni su retorikom kazivanja i metaforom citanja iz druge ruke Sto se jasno uvida u

' Sustave kontrole sustavno kritizira Michel Foucault u raspravi o reprezentaciji. Pri tomu navodi interesantan
primjer 'Cestog obicaja' iz Descartove opaske slicnosti: "otkrivsi neku slicnost izmedu dviju stvari, i jednoj i
drugoj, cak i u pitanjima u kojima se one doista razlikuju, pridajemo ono Sto smo utvrdili za samo jednu od
njih." Foucoault, Michel: rijeci i stvari, str. 69
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prekrivanju ontoloskog manjka slike viskom teksta. Nedohvatljivost tre¢e dimenzije, koja je
uvijek nekako na vrhu prstiju ili oStrice olovke, nadomjeSta se raznim pripovijesnim
tehnikama koje s izvornim smislom slikovnosti imaju samo probleme i sukobe. Slikarstvo se s
tim umetnutim pojavama izrazite metaforicke provenijencije usmjerava na ukazivanje na
predmet izvan slike, na fantazmagoriju i ilustrativnu funkciju opisivanja i oponaSanja veé
postoje¢ih stvari i pojava svijeta, bilo u zivom svijetu ili preneseno u bajkama. Ukrasna
dimenzija slike ili slikovitost ovdje dolazi u prednji plan komentara. Zahvaljujuéi vjestini ili
majstoriji slikara, takve slike znaju zbuniti osjetila i pruziti nam lazni osjecaj istine.
UsaglaSavanje slike s takvim cCuvstvima mijenja logiku strukture slike i dovodi do
neumjerenog podrazavanja privida kakav nalazimo u tehnici trompe 1’oeila.'””

Moze se uciniti da slikanje na plohi zaista predstavlja nemoguéi ¢in u odnosu na
funkciju slike koja se ovdje zagovara - predstaviti neprikazivo i nevidljivo! Na umjetni¢kim
akademijama bi moglo izgledati da poduka iz crtanja anatomije ili akta mozda i nema smisla.
Zasto se truditi oko crtanja necega Sto ve¢ postoji kao takvo ili se samo po sebi ne moze
vidjeti 1 nemogucée razumjeti u koli¢ini koja bi zadovoljila osnovne uvjete naseg radoznalog
subjekta pogleda? Neumjereno prepustanje retorickim sredstvima regulacije teksta Cesto
pristaje na obmanu slike, zatvara se oko pred laznim svjedoCanstvom 1 efektu
pseudorealisticnosti ne poklanja se nuzna pozornost. Ispada da je pitanje preudorealisti¢nosti
figura gotova Cinjenica, istina i materijal koji je suviSno prokazivati. Je li cilj umjetnosti
praviti pseudorealizam?

U Ccinjenici da su slike nastale u odgovarajuéim uvjetima ploSne percepcije
zaboravlja se na cijeli niz izrazito (s)likovnih postupaka koji su u sustini konstrukcijske
prirode nastale prema zahtjevima umjetnickog postupka kao nacina na koji odmjeravamo svoj
odnos prema fenomenu vizualne percepcije. Znakovi i simboli koji zastupaju predmete po
sli¢nosti nisu klju¢ni indikatori za razumijevanje slike. Ono S§to je zajednicko svim slikama je
upravo razli¢itost koja ih dijeli jedne od druge. Zato je potrebno postaviti pitanje o razlici
slike 1 stvari na temelju ¢ega se zasniva logika slike i pojam o konceptualnoj udaljenosti slike
1 vizualnog osjeta. Logicno je za pretpostaviti da opazanje slike nije samo ¢in gledanja onog
Sto se ne moZe ne prepoznati, ve¢ gledanje u promatranju ne onoga §to se vidi nego nac¢ina na
koji se uspostavlja vidljivost. Time se aktualizira tehnika i dovodi u jednakomjernu poziciju
sa sadrzajem.

Da bi se ustanovio nacin uspostave vidljivosti slike 1, ujedno, odijelio od vidljivosti

izvan slike, Boehm sagledava u potrebnom vremenu logike prikaza slike: ”Vrijeme gledanja

174 Usmjeravamo Citatelje na Batschmannovu kritiku Lebrunovih bakroreza u poglavlju 2.2. (Nap. a.)
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je vrijeme zapazanja ili odmjeravanja elemenata slike potrebno da se obilje amorfnog i
razmrvljenog bitka kristalizira i postane trajanjem.”'” Trajanje je u ovom slu¢aju dimenzija
zivotnosti slike oprimjereno u vremenosti koju slika utjelovljuje u osjecaju hapticke dubine.
Obzirom na drugaciju postojanost nasSeg odnosa prema predmetu u-slici od one s kojom smo
postavljeni u vremenu Zivota, nije potrebno naglasavati da je upravo kontemplacija slike kao
vremenska dimenzija s kojom zalazimo u prostor specificne hapti¢nosti, stvarna dubina
psihi¢kog polja slike.

Prema uvidu u ekspresionizam, informel, fluxus i dr., slika napuSta prisilu
okularocentri¢nosti i otvara vlastitu narativnu strategiju u kojoj se osje¢a i misli slikarevom
akcijom upisivanja. Grani¢na linijja izmedu trodimenzionalnih tijela u prirodi i
dvodimenzionalnih oblika na plohi slike govori nam o postojanju razlike sustava povezanih
nevidljivim, ali visoko motiviranim principom obiljezavanja koji moZemo nazvati
organizacijom jedinstva. Rije¢ je o reduktivhom postupku likovne naravi koji se ne moze
nauciti na nacin kako se uci crtanje trodimenzionalnih tijela na dvodimenzionalnu ravan slike.
Reduktivni postupak otkriva svaki slikar za sebe. Znanje o zakonima projekcije
trodimenzionalnih tijela na plohu nije presudno pitanje slikarstva. Istina je da nac¢in na koji se
opazaju predmeti u prostoru slike ovisi o fizickim obiljezjima predmeta, njihovim vizurama
ili o izomorfnoj tehnici prenoSenja nacrtnih osobina. No, viSe od jedne naucCene reakcije
vidljivosti, opazanje (videnje) ovisi od naSe reakcije utopljene u anonimnost Sirokog polja
asocijacija i vizualnih senzacija koje nastaju u postupku slikanja. Procjenjivanjem tendencija i
konceptualizacijom kognitivnih procesa odjeljivanja, sazimanja i ujednacavanja slikar unosi u
predmet slike novu prirodu oblika. Postoji, dakle, konceptualna udaljenost ili distanca koja
sliku odjeljuje od nacina prirodnog videnja. Interpretacija slike mora racunati s ovim
presudnim karakterom svake slike.

Susret osjecaja zivota i slike nije u krajnjoj liniji zadan u tehnici crtanja jer znamo
da se puka tehni¢nost izri€ito bazira na reprezentaciji trodimenzionalne iluzije. [luzija trompe
l'oeil nestaje kad pogled usmjerimo na plohu. Tada se sva ¢ar slikovitosti obojanih ploha,
draZesnih oblika i metaforickih aluzija pretvara u prevaru stvarnosti pogleda. Stvarnost koju
takva slika hini prikazati nije ona stvarnost koju slikarstvo Zeli dosti¢i. Zbiljskost slike, dakle,
ne bi trebalo zamjenjivati s realistickim nastojanjima da se slikom zastupljeni predmeti
ontoloski vezuju za svoj pra-lik u Zivom svijetu. Pra-lik prikazan u slici vise je znak ili simbol
1 u stvarnosti predstavlja povijesni odraz doti¢ne kulture. Boehmov "ontoloski visak" slike

oprimjeruje funkciju reprezentacije slike nacinom postojanja u prikazanom, a ne u izvedenoj

'75 Gadamer, Hans-Georg. (2003.), Ogledi o filozofiji umjetnosti, AGM, Zagreb, str. 272
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sli¢nosti ili analogiji. Prirast "viSka znacenja" u Boehmovoj hermeneuti¢koj interpretaciji
slike, napominje Sonja Briski Uzelac, potvrduje medijsku autonomiju slike, ona je nesto vise
od predmeta prikaza, neSto Sto se u hermeneuti¢koj praksi odnosi na utemeljenje teorije o
ontoloskom statusu slikovnosti.

Toc¢nije, sad kad smo podvukli crtu izmedu trodimenzionalnih stvari i
dvodimenzionalne slike zalazimo u prostor Ciste slike. Tu se, naime, slike i dalje ras¢lanjuju i
dijele. Ukazati ¢emo na primjere slikarstva Barneta Newmana i Pieta Mondriana prema
kojima Imdahl ras¢lanjuje dvije divergentne slikovne pojave. Imdahl razlikuje eticki domet

Newmanove slike od estetske nazo¢nosti Mondrijanovih kompozicija &iste plohe.'”®

U jednom
i drugom slucaju apstraktnog slikarstva Newmanovo slikarstvo stremi ka kategorijama
konstrukcije slike koja je izvan dometa mentalnog razjaS$njenja te je suprostavlja primjeru
Mondrijanovih 'reSetki' gdje je slikovna kompozicija razrijeSena prema znanju o ideji ploSnog
prikazivanja. Imdahl upucuje na ¢injenicu da Newman ne crta predmete niti oblike na nacin
na koji ih Mondrijan slaze 1 grupira (Imdahl ga usporeduje s dizajnom) u obliku dijagramske
toc¢nosti. Konstruktivni karakter Newmanove slike izdize se iz sklopa Citljivosti 1 vizualne
prepoznatljivosti kao ne¢ega poznatog. Stovise, vizualno prisustvo slike nadilazi bilo koji
zamisljeni kut promatranja ili to¢ku interesa s koje se prizor u slici raspoznaje ili s kojim se
mozemo identificirati. Svojom dimenzijom Newmanova slika nadilazi obuhvatnost ljudskog
oka 1 na taj nacin sugerira svoju dematerijalizacijsku sadrzinu. Uhvaéeno oko u subjektovoj
neravnotezi - subjekt se ne moze uhvatiti za niti jednu konkretnu stvar - oko lebdi i u tom
lebdenju razumije plavost kao razliku i kao paradoks materije. Transcendentalni ucinak
prostornog sklopa slike prelazi na promatraca u vidu sile opazanja kao energetske osnove
slike. To nisu materijalizirane vizije ili dijagramske sheme nekog mentalnog rjesenja ili neke
opticke sile koja se i dalje moze objasniti matematickom formulom, nego sirova sila zracnog
prostora kontemplacije. To je prostor Cistog slikarstva i kao takav predstavlja univerzalnu
matricu slikovne ideje. Prostor u slikarstvu, nalaze Imdahl, odreden je plohom, ali ta ploha
nesto je viSe od same geometrije - ona je mentalna ploc¢a nesagledive dubine koju Mondrijan,
ipak, sazima u shemi okvira i plohe. Medutim, za razliku od crtanja na plohi Newmanov
prostor je osjetilan i bezdimenzionalan. To nam ukazuje da se primarni slikarski motiv nalazi
u-slici, u prostoru Ciste mentalne refleksije povezane s najvi§im nacelima etike, onima koje

Levinas uzdize iznad normi pojavnosti i razumijevanja:

176 Imdahl, Max. (1986.), Izbor tekstova, Muzej savremene umetnosti, Beograd, str. 32-49
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"Umjetnicko djelo sadrzi jedan smisao koji nije konacan vec¢ stoji u odnosu spram
beskonacne mogucnosti interpretacije posmatraca, slusaoca (...) Ono nas naprosto
pogada i izaziva svojom drugoscu, svojim “transcendentnim licem” i dovodi nas do
granica etickog iskustva time Sto sama umjetnicka slika jeste uvijek vise nego slika i
zalazi s one strane bivstvovanja u carstvo etickog smisla.”"””

Primjer Newmanovog slikarstva odnosi se prema jednom totalnom prizvuku culnosti
u kojem se pogled na-sliku izmjesta u pogled u-slici pa se s tim nacelom postojanja u-slici-
videnog orijentacija pojavljivanja predmeta ne moze sagledavati prema nacelnim shemama
poznatosti izvan slike. Negacijom okvira (ekstenzivnim prosirenjem slike na dimenzije vece
od ¢ovjeka) Newmanova slika dodatno se udaljava od orijentacijskog polaziSta Mondrianove
apstraktne predmetnosti i prelazi u kontrapoziciju okularocentri¢nosti bilo kakvog poznatog
misljenja ili bivstvovanja. Polaze¢i s te unutrasnje tocke prikazivanja, koju, budi receno,
srednji vijek prisvaja u postupku crtanja obrnute perspektive i ideji zlatnog neba, svako
moguce iscrtavanje predmeta nezaobilazno se oslanja na autonomna nacela konstrukcije slike
C¢ija se pravila razlikuju od konvencija kompozicijskog precrtavanja trodimenzionalnih tijela
na plosni okvir slike. Ploha se u sustini jednog takvog apsolutnog poimanja slike pojavljuje
kao visokoosjetilni prostor specifi¢nog culnog koda. Poput slijepca koji u mraku dodirom
zahvacda pojam o predmetnosti i vremenosti, prostor se definira samim sobom u odnosu punog
i praznog, slikar ga razgraniuje pokretom ruke odcrtavajuéi rascjep (procjep) izmedu

vidljivog i nevidljivog, percepcije i zbivanja da bi dospio do slike-Sava.

77 Levinasova promisljanja u kontekstu blizine sopstva Drugog polaze od definicije blizine koja nadilazi ideju

geometrijske distance (ona je imanentna linearnoj perspektivi) jer subjektovo priblizavanje prvenstvu, tj.
zaposijedanja privilegije, predhodi stvaranju. Pojam blizine za Levinasa je utjelovljen u pojmu osjecajnosti,
topline i emocije kojeg pridruzuje materinstvu. (Nap. a.). Za vise vidjeti: Levinas, Emanuel. (1999.), Drukcije od
bivstva ili s onu stranu bivstvovanja, Jasen, Nik$i¢. Za citat vidjeti u: Perovi¢, Drago. (2011.), Lice ranjivosti,
Hegel i Levinas:do gole koze, u: Dijalog, Casopis za filozofiju i druitvenu teoriju, Centar za filozofska
istrazivanja ANUBiH (CFI), Sarajevo, str. 99-115
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3.2. Informacija slike u svjetlu metonimijskog kontigviteta - propusnost, otpor i razlika

S prijelazom u 19. stolje¢e mijenja se pojam svijeta, stvarnosti i ‘kreacije’. Divljenje i opise
modela izvan slike zamjenjuje konkretniji model slike. JoS§ se odavna znalo, bar je slikarima
bilo jasnije i vaznije, da se ureduje slika, a ne necija kreacija. Proizvodna analitika slike
rezultirala je zamjenom modela izvan slike za model slike. Motiv je slika, a ne poruka. Preko
slike slikar stjece iskustvo i znanje pa se moze re¢i da je iskustvo slike njena zbiljskost i jedna
vrsta filozofske upucenosti slikareve svijesti. Realni odnos prema slici je, isti¢e Fiedler,
koncepcija realnosti.'’®

Realisticku koncepciju Descartovog perspektivizma (okularocentristicki model)
slikarstvo 20. stoljeca radikalizira apstrakcijom. Svladavsi zakonitosti linearne i atmosferske
perspektive, slikarstvu 20. stolje¢a, izgleda, nije preostalo niSta drugo nego se pomaknuti
korak unazad, ka nevidljivim nitima koje sezu od medija slike do ishodi$nih principa
percepcije. Najvaznije otkrice i prava informativna vrijednost “nove” slike” je pokrenutost
(temporalnost) percepcije. Dinamika percepcije postala je dinamika shvacanja. To je
pretpostavljalo upoznavanje s dinamikom odnosa vizualne percepcije i zahvata njene mo¢i -
dopiranje i zdruzivanje s pounutrenim radom, znanjem i iskustvom zivota. U oznacenim
tragovima boje, u ogrebotinama povrSine, procjepima vidljivosti i prirodnom filtriranju
medija slike slikar kréi put k izvoru - probijena je opna mimeticke granice izmedu
podrazavanja i proizvodnje. Cezanne i1 Seraut radikalno pomicu zizu slikarskog interesa do
samih granica vidljivosti. Skrivenu tajnu percepcije slika dostize tek uz pomo¢ specificnog
rezultata materije boje, plohe i forme.

Od srednjevjekovnog slikarstva ikona, goticke graditeljske umjetnosti i renesanse pratimo
odnos materije i izraza. Slikopisci su iz boje estrahirali inteligibilnu svijest o svjetlosti duha, goticki
graditelji u tehnologiji ugledali su prazninu,'”® a renesansa s druge strane vidljivosti nevidljivi nacrt
svijeta. Umjetnost je oduvijek bila intrizi¢na materiji u kojoj nastaje bez obzira na to sto nastaje.

Razotkrivanjem medija slike slikari, kao $to je Cezanne i Seraut, razotkrivaju granice
ljudske percepcije. Na naturalistickim slikama vidljivi otpor medija u vidu izvedene slike
specificni je umjetni¢ki zor mentalnog koncepta svijeta. To je rezultat kognitivnih procesa

propusnosti koji se velikim dijelom odnosi na procese metonimijske i metaforicke

178 . . . . . . .. oy
U prove poglavlju spomenuli smo Fidlerovu misao o “svemu onome Sto je realno prema slici.” Za vise u:

1,6.1. Aktivna zona umjetnicke slike - Logos slike u-sebi pretpostavljenog bica na str. 62
17 Usp. Dvotak, Max. (1999.), Idealizam i naturalizam u Gotickoj skulpturi i slikarstvu, u: Becka §kola povijesti
umjetnosti, Barbat, Zagreb, str. 93
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konceptualizacije viseslojnih podataka u mozgu i njihove informacijske obrade u umu.'*® U
slici se zornost translacijski prenosi u poetiku. Prijenos s kognitivne razine na tehni¢ku
koncepciju slike nalazimo u fokusu istrazivanja znacenja i funkcije informacije.

Na pitanje: da li poetika sadrzi informaciju? odgovorit ¢emo da nas poetika
zasigurno informira. Informira nas Kleeova slika Valovita polifonija (sl. 3.3.) koja moze
materijalizirati tonsku skalu bojom i oblikom, uciniti je vidljivom i omogudéiti da se
proizvodnja glazbe realizira izvan glazbenih instrumenata. Informira nas Cehovljeva novela
(valjda se tako zove jer nam daje novost) kao vid “priblizavanja tipu regresivnih raspleta koji
svim motivima uvedenim u novelu daju novi smisao.” (Tomasevski, 1998: 100). Ti su novi
motivi, navodi TomaSevski, “znacenje iskaza velike tezine, sa snaznim skrivenim

b

potencijalnim emocionalnim sadrzajem.” Kafkin roman Proces moze biti metafora s
asocijacijom na ultimativhu strukturu administrativnog aparata, ali postupak njenog
osujecenja biljeZe metonimije njegova realistickog stila: preciznih opisa kao zamjene za
preciznost aparata prisile. Izrazi njegovih rijeci intrizi¢ni su jeziku u kojem su nastali, ali mu
ne pripadaju.'®' Doduge, umjetni¢ka informacija nije ona ista informacija iz svijeta prirodnih
znanosti. Za razliku od standardnog oblika prenoSenja obavijesti, informacija se, tumace
semanticari, teoreticari i filozofi, smatra novost i drugost od nec¢eg poznatog. (Lotman, 1987,
Biti, 2000; Floridi, 2008). Informacija slike nije sadrzana u prikazivanju onog sfo znamo o
stvarima 1 pojavama svijeta ve¢ ona odgovara u skladu ideje o propusnosti, tj. o tome kako 1
na koji nacin to §to vidimo ujedno razumijemo i dozivljavamo kao vidljivost.'"™ Stoga sliku
ne mozemo smatrati za skup podataka koji su jednostavno preslikani nekim postojanim
automatizmom ve¢ je taj preslik nastao u odmjeravanju nas i tehnike slikanja pomocu koje
razumijemo naSih-ruku-djelo. Oznake postojanosti slikovne ikonike u svojoj su biti

informacije koje nam se otkrivaju u glediStu i1 stavu prema onom za-§to su predstavljene.

%0 Termin kognitivna propusnost uvodi ameri¢ki kognitivni psiholog George A. Miller. Propusnost se odnosi na

slu¢ajeve izmedu sudova i ogranienja kratkoroéne memorije (eng.: short-therm memory). Rije¢ je o bottleneck
problemu koji se u kognitivnoj lingvistici, prema Panther i Thornburg, primjecuje upravo na metonimijskoj
razini "sa §to manjim reci $to vise". Za viSe vidjeti: Miller, A. George. (1956.), The Magical Number Seven, Plus
or Minus Two: Some Limits on Our Capacity for Processing Information (originally published in The
Psychological Review, 1956, vol. 63, pp. 81-97), URL. http://www.musanim.com/miller 1956/ (pristupio,
21.11.2013.); Takoder: URL.http://www.metaphorik.de/sites/www.metaphorik.de/files/journal-pdf/06 2004
pantherthornburg.pdf (pristupio, 23.11.2013.)

'8 Po ovom pitanju znakovita nam je bila usporedba talijansko-engleskog “filozofa” informacije Luciana
Floridija koji usporeduje informaciju s godovima stabla §to omogucuje Sire saznanje o njegovoj starosti. Za vise
u: Floridi, Luciano. (2008.), Trends in the Philosophy of Information, pr., Pieter Adriaans and Johan van
Benthem u: Handbook of Philosophy of Information, Elsevierstr. 113-131, Takoder, pogledati uvodni ¢lanak u
istoimenom zborniku od Johana van Benthema pod nazivom: Information is what information does, str. 3- 26

'%2 Posto je slika novum, rasprava o slici bila je Gestom metom kritike. Raspravu i analizu o informaciji u procesu
vizualizacije vidi u: Chen, Min i Floridi, Luciano. (2013.), An Analysis of Information in Visualisation, URL.
file:///Users/mac/Desktop/http-::www.philosophyofinformation.net:publications:pdf:aaoiiv.pdf.pdf  (pristupio,
23.11.2013.)
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Glediste 1 stav pojedinca u ovom slucaju procjenjuje skup dodirnih toaka s kojima medij
registrira postojanje sile koja se naslucuje i1 preuzima iz vidljivosti slike. Iz gledista i stava
formiraju se imaginarni konstrukti u nepreglednom prostoru umne konceptualizacije
(temporalizacije) ¢iju funkciju nalazimo u tehnikama i interpretativnim strategijama medija s
kojima oblikujemo misljenja i stjeemo uvid u sadrzaje nase svijesti. Pojam pokrenutosti
izraza ovdje nalazi svoje uporiste.

Ovdje smo primorani da medij slike uskladimo s drugim medijima kao §to je to, na
primjer, medij jezika ili ona druga strana prema kojoj slika stjece svoju razliku. Obzirom na
Cinjenicu da je glediSte slike usko povezano s registracijama optickih signala i
kvantifikacijom optickih podataka s kojima izgradujemo stav i svijest o vizualnoj percepciji,
interferencija slike s jezikom ne odnosi se jedino na ono §to vizualizira jezik (metafora
gledanja) ve¢ i na razgranatu mrezu vizualnih taktilnih i perifernih podataka ¢vrsto povezanih
za specificne vizualne indikatore. tj, u terminologiji znanosti o informaciji, poznatije pod
nazivom vizualni kanali.'®

U promatranju slike i otkrivanju novosti, one novosti koja direktno utjeCe na
bistrenje vidljivosti, materijalnost je nezaobilazni indikator u formiranju nacina
vizualizacije/opazanja vizualne mape i njene komunikacijske uloge. Pitanje je: Sto se
komunicira slikom? Na ovom paru odnosa tehnicke svojstvenosti (forma) i razumljivosti
(shvacanje) informacija je, tumaci nam teoretiar informacije Luciano Floridi, svakako nesto
kao donoSenje materije u formu i forme u sadrzaj, dakle, neSto opazajno i predmetno te kao
takvo priop¢ivo stanje Cinjenica (Floridi, 2008). Floridijeva teorijska Sirina “filozofije”
informacije (FI) otvara fundamentalna pitanja o komunikacijskoj logici same strukture medija
1 medijacije. Iznova se poseze za Platonovim i Aristotelovim u€enjima, za nacine shvacanja
temeljnog misaonog pojma ideje i pokrenutosti izraza koji se ovaj put temeljitije sagledava i
interpretira u duhu realnih odnosa materijalnog i misaonog, tj. u promisljanju neraskidive
napetosti izmedu egzistencijalnog opstanka, medija i mentalnog procesiranja. Posezanje za
antickim znanjima i njihovim dosezima misljenja u raspravi o spoznajnoj funkciji informacije
zauzima vazno mjesto u istraZivanju povijesti znacenja i uporabe informacije u dostizanju

.. . .. 184
svijesti 0 svijetu oko nas.

U tom se pogledu s raznih strana moze primjetiti da se proces
nase svijesti u najve¢oj mjeri oprimjeruje kroz svijest o vizualnoj percepciji kao primarnom

mediju misli 1 kao jedna otvorena mogucénost da se u gledanju zahvati jastvo i bit opstanka.

183 14.:
Ibid., str. 8

'8 Usp. Burgin, Mark. (2010.), Theory of information, Fundamentality, Diversity and Unification, World

Scientific Publishing Co. Pte. Ltd. Covent Garden, London; takoder: Carl Friedrich von Weizsdcker. (1988.),

Jedinstvo prirode, Veselin MasleSa, Sarajevo
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Znajudi, pri tome, da je u antici pojam theoria usko vezan za vizualno opazanje kao proces
misljenja, intrigantno pitanje o informaciji zaokuplja i na§ predmet slike kao myjesta
intenzivnog zbira fenomena vidljivosti.

Informaciju ne mozemo jednostavno definirati. U svojoj samoj sustini, istie
americki teoretiCar informacije Mark Burgin, ona je proces nase svijesti s kojim se ujedinjuju
fundamentalne spoznaje u jednu idejnu svijest kao temeljno uporiSte znanja i samosvijesti.
Nadalje, u razumijevanju pojma informacije, tumaci americki biofizicar Werner R.
Loewenstein, rije¢ je o potrazi za stabilnim konceptima znanje-informacija koji se shvac¢aju za
mjeru reda u smislu kvantificiranja instrukcija potrebnih da se proizvede odredena
organizacija.'® U informati¢koj nomenklaturi pojam kvantifikacije omoguéuje kvalitativno i
kvantitativno opisivanje opazanja, odgovara strukturi informacijskog sustava u kojoj su
podaci ispravno uredeni prema pravilima, odnosno u skladu sintakticke rasporedenosti koja
upravlja datim sustavom. Sintaksu, istie Floridi, valja shvatiti u proSirenom obliku kao mjeru
u odredivanju oblika, konstrukcije i sastava sustava. S tim ogledom postaju nam jasnije
knjizevne strukture koje Mukafowsky razlaze na estetske funkcije, norme i vrijednosti jezika
dok na planu slike hermeneuticke strategije analize i interpretacije ikonicke strukture
razotkrivaju same temelje nadsuprotnosti ikonicke diferencijacije koje postaju aktualnim
silama odnosa i temeljnim sredstvom u tumacenju viska znaCenja - u ovom su slucaju
informacije.

Vidljivost u slici, rekli smo, razlikuje se od vidljivosti u prirodi. Preuzimanjem iz
prirodnog slika isporucuje vizualni ekstrakt imaginarne predocivosti koji je rezultatom
upravo onih nevidljivih parametara vidljivosti s kojima se, prema krajnjim uvidima
psihologije percepcije, sluzimo u izravnoj percepciji. Fizioloska struktura temeljne skopicke
razine oka jednakomjerno reagira na promjene svjetlosnih impulsa bilo u prirodi ili na slici.
Na primjer, uloga kontrasta na slici nije jedino u tome da nas podsje¢a na, recimo, odnose
izmedu tamnih i svijetlih povrSina za koje smo naucili da taj tip kontrasta u slici formira
oblik predmeta. Pravilnije je kontraste smatrati osnovnim funkcijama nase percepcije posto
se kontrastiranje tamnog od svijetlog (u $iroj ekspoziciji to je odnos prednjeg plana i
pozadine ili kod Maleviceve slike Crni kvadrat na bijelom polju zahvaca teorijsku
vrijednost) funkcionalno ne razlikuje od odnosa izmedu veéeg i manjeg, cvrsceg i mekSeg

ili u znadenjskoj varijanti antinomije pojmova (dobro i zlo, vidljivo i nevidljivo i sl.)."®

%5 Usp., Loewenstein, R. Werner. (1999.), The Touchstone of Life, Oxford University Press; takoder:
Loewenstein, R. Werner. (2010.), Physics in Mind: A Quantum View of the Brain, Basic Books, New York, N.Y.
186 Usp. Gibson, J. James. (1982.), Reason for Realism, Lawrence Earlbaum Associates, Publishers, Hillsdale,
New Jersey, London
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Dakle, nije upitno da je nesto tamnije ili svjetlije, da je vece ili manje koliko je, u svakom
slucaju, interesantan ‘odnos’ koji se postize izmedu suprostavljenih elemenata kontrasta.
Obzirom da se takvi odnosi mjere i odmjeravaju prema napetostima u polju vidljivosti,
upravo je taj odnos u fokusu istrazivanja informacijske vrijednosti slike. Time se nalaze
pozdanost informativnog sustava da nam ucini predmete ili pojave jasnima ili manje
jasnima, tj. osjetilno shvatljivima jer se informacijska vrijednost slike ne moze svesti na
tehni¢ko mjerenje po nekoj legendi mjera.

Na$ memorijski mehanizam bazdaren je na pamcenju i selekcijskom grupiranju
polisemic¢kih odnosa. To su cvoriSta svijesti i prijenosa koja prije svega imaju funkciju
simulacije. Lacan ih je nazvao dijadama (Lacan, 1986: 246-260). Koliko su ti odnosi
primjenjivi na stvari vanjskog svijeta, tj. u kojoj mjeri neka slika, kao sadrzina tih odnosa,
moze biti primjenjena na predmet svog denotata u prirodi ovisit ¢e o njenoj razlikovnosti,
odnosno nasoj interpretaciji. Jedno je zasigurno izvjesno i pouzdano, a to je vezano za ulogu
slike da nas, bez obzira je li napravljena s namjerom da oslikava nama ve¢ poznate stvari ili je
Cista apstrakcija, ona treba pobuditi i ostvariti predispoziciju za osjetilnu percepciju i misaonu
konceptualizaciju kako bi izvrSila svoju ceremonijalnu funkciju. U tomu se nalaze smisao
istrazivanja suprotnosti i razlika.

Ni fotografija, koliko nas god op€injuje realizmom onog $to prikazuje, nije izuzeta iz
ustroja recene vizualne konstrukcije ikonickih razlika i odnosa pomocu kojih se inace
uspostavlja osnovna razina ikonicke napetosti neophodne za nasa simultana odmjeravanja,
prosudivanja i uspostavljanja znacenjskih parametara. Rije¢ je o specifiénom raspoznavanju
op¢ih uvjeta percepcije slikovnih elemenata (vizualni kanali) ustrojenih po apstraktnom

modelu apercepcije i1 kao takvi su razli¢iti od uvjeta u prirodi. Imdahl ih precizno analizira:

"(...) ugao u okviru slike je u stvari sasvim namjeran, jer tko veé¢ gleda cetverouglo
(...) To je donekle samovoljan akt, da se neki pejzaz stavi u cCetverougao (...) to je
prosto isjecak, kao prozor, iako ni prozor neme nikakve veze s pejzazom (...) dakle, to
bi bio problem s rasporedom, moglo bi se zamisliti - da se kaze: Moram se
orijentirati u bilo kom obliku raspored unutar slike ili kompoziciju ne samo prema
motivu pejzaza, nego i prema okviru slike (...) i kad Vi kazete - Sto kazete s punim
pravom - da ovdje u oblaku i kuli imamo pravi kut, onda taj kut treba gledati
povezano s kutom na rubu slike, tako da se u izvjesnoj mjeri kut na rubu slike
potvrduje kutom koji cini oblak sa svjetionikom, kao i obrnuto, da se kut koji cine
svjetionik i oblak potvrduju kutom na rubu slike. Razumijete, to su stvari, koje u
stvarnosti nikad ne mozete vidjeti. To ne biva. Da se pejzaz vidi cetverokutno, to nema
nikakve veze s pejzazom." (Imdahl, 1986: 55)

Upucivanjem na sliku oko uspijeva organizirati svoju vidljivost u odnosu na
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relacije zastupljene u samoj slici (Imdahl je imenuje ikonikom), dakle, na one relacije koje
slika dostiZze u uvjetima svoje filtracije i nase kognitivne propusnosti. Preuzimanje sadrzaja
iz dosega ostalih osjetila za oko je neprimjetno pa se nevidljivosti u slici ne mogu
jednoznacno odrediti metaforickim nagadanjima prema izgledu predmeta i Sto bi takav
predmet prema izgledu trebao znaciti u vanjskom svijetu izvan slike. Ono vise od
prikazanog jest ‘preuzimanje’ ili ‘estrahiranje’ s ¢ime slika, u okviru vizualnog rjeSenja,
dostize potrebnu razinu znaenja. Time slika ispunjava uvjete autonomne semantike.
Razlic¢ite valencije slikovnosti jesu instrumentarij svakog pojedinog slikara da nam prikaze
izvedbeno rjeSenje takve vizualne predstave, u svakom slucaju razli¢ite od onog na temelju
cega su nastale. Stoga, smatra se, informativna vrijednost slike manje se ti¢e onog sto slika
prikazuje, koliko viSe onog §to u prikazu predstavlja.

Za-Sto se slika predstavlja, reCeno je ve¢ u predhodnim izlaganjima, nije
jednoznacno odredeno preslikom na povrsini koji pretpostavlja prizoru na slici neko znacenje
izvan slike. Vise od obavijesti o vidljivom sadrzaju, o onomu sto vidimo, slika nam nudi
novost jer ono Sto je na slici vidljivo u-na¢inu-na-koji, odnosno kako je to vidljivo, ne postoji
kao takvo u svjesnom iskustvu izravne percepcije. Mozemo li time re¢i da nam slika
predocava nesvjesno? U tom pogledu istrazivanje informativne vrijednosti slike nije u tolikoj
mjeri zastupljeno s onim $to znamo koliko je zastupljeno s onim $to nam takav prepoznati
materijal ¢ini svojom originalnom predstavom. Dakle, u pitanju originalnosti slike su
diskretna obiljezja vidljivosti jedne nadasve aperceptivne i eksteritorizirane situacije s ¢im

nam slika omogucuje da vidimo stvari i pojave koje u zbilji nisu zamjetljive prostom oku.

Razloge zbog kojih se uporna nastojanja u dokazivanju izvoriSta slike nalaze u
¢imbenicima sli¢nosti (figura na slici denotira figuru izvan slike) mozemo potraziti u ¢injenici
da se javni prijenos informacije izvodi opée poznatim znakovljem prihvacenog simboli¢kog
koda neke kulture pa je u tom smislu odredenje znacenja svakog znaka ili cjeline u kojoj se
takvi znakovi prepoznaju usko povezano sa stupnjem konvencije ili obicajem date kulture. 1z
pregleda semiotiCkih istraZivanja uobiCajeno je da se javni prijenos informacije sluzi
metaforiCkom segmentacijom kojoj su pripadni kodovi nase percepcije prema kojima
formiramo standardne izomorfne modele vidljivosti na slici. To nam je poznato iz tradicijske
prakse ikonoloSkog tumacenja slikovnog znaka prema ¢emu se odnos izmedu oznacitelja i

oznacenog pretpostavlja u njihovoj podudarnosti.
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Medutim, u duhu Peirceve semiotike, veza izmedu oznalitelja i oznacenog je
otvorena §to zna¢i da jednom oznaéitelju pripada vise oznadenih. '*” Oznadeno je mentalni
koncept, a znak (ikonicki ili bilo koji drugi) je asocijativni entitet koji ga povezuje s
oznaciteljem. Budu¢i su znakovi potencijalni oznacitelji u relaciji oznacenih stvari ili pojava
svijeta, svako prisilno odredivanje znacenja pojedinog znaka suzuje konceptualni prostor
znaka. Oznaceno je asocijativna mjera nas samih nastala u sprezi utjecaja nase subjektivnosti,
znanja, iskustva, kulturnog naslijeda i medijske dostupnosti. U krajnjem slu¢aju, jedno od
osnovnih i objektivnih izvorista svake informacije je nosilac oznake, odnosno medij prema
kojem i u kojem izgradujemo na§ odnos s pojavama i stvarima koje nam stoje sucelice.'®®
Posto se u terminu nosilac oznake (jezik, pismo, govor, gesta, slika, vizualna percepcija) radi
o manifestaciji fizickog medija, okolnosti njegove fizi¢nosti (grafem, zvuk, ljudsko tijelo,
pokret, boja, mrlja) utjeCu na krajnji ishod znacenja vidljivih, ¢ujnih ili dodirnih senzacija.

Dublja razina analitike oznacavanja zahtijeva pragmaticniji pristup uporabi znakova
jer se prema materijalu i manifestacijama fizickog medija odreduju formalne i kontekstualne
granice uporabe znaka, tj. svrsishodnost njegove uporabe. U procesu 'Zive semioze'
uporabnost je motivirana materijalom, namjerom i1 navikom interpretatora da upotrijebi
odredenu oznaku u skladu uvjeta pojavnosti i znacenja kojeg time obuhvaca. Zato se istrazuju
znaCenja slike prema njenom materijalu. Jednom rijecju, u sklopu izri¢aja znakovi su
viSestruko motivirane jedinice ¢iji se izbor ne moze jednosmjeno odrediti samo u sklopu
njegove semanticke korelacije unutar datog simbolickog sustava odvojeno od sintakticke
formalizacije. To nam govori teorija informacije utoliko §to je uvjet raspoznavanja nekog

znaka vezan kako za formu 1 sadriaj tako 1 za formu 1 izraz. Informacija se, s toga,

'87 Znakovi su u Peircevoj semiotici oznaditelji sloZenije grade nego 3to bi to bili uobiGajeni arbitrarni

predstavnici neke znacenjske paradigme. Odredenje znaka, prema Piercu, otklanja referencu na izvanjskost
prema kojoj je suprostavljen. Jedan znak ima uvijek u talogu svog znacenja i druge znakove u sustavu, koji ga
podrzavaju. U trijadnoj koncepciji znaka proces semioze je odnos izmedu znaka-reprezentanta, predmeta kao
sadrzaja i interpretanta. Prva se razina znacenja odnosi prema tjelesnoj i osjetilnoj kategoriji (kakvoca), druga
proizlazi iz misaonog procesa (fenomena simbola), a tre¢a je simbolicke naravi uskladena s procesom
simboliziranja (interpretacija). Usp. Everaert-Desmedt, N. (2011.), Peirce’s Semiotics, u: Hébert, Louis. pr.,
Rimouski, Signo, Quebec) URL. http://www.signosemio.com/peirce/ semiotics.asp; Takoder: Pierce, C. S.
(1965.), Elements of Logic : Collected Papers of C. S. Pierce, vol. 1I, Cambridge; Petrilli, Susan i Ponzio,
Augusto. (2002.), Thomas Sebeok i znakovi zZivota, Jesenski Turk, Zagreb

' Prema Shannonovoj tablici, isti¢e Dugangié, teorija informacije prosiruje tzv. Morrisovu triadicku relaciju
unoSenjem dodatnog elementa - nosioca oznake. Vidi: Duganéi¢, Verica. (1988.) Semiotika i teorija
informacijai, Fakultet organizacije 1 informatike, Varazdin, URL. hrcak.srce.hr/file/119155 (pristupio,
10.07.2012.) U Morrisovoj interpretaciji potencijalno beskona¢ne igre znakova, teoretska osnova znaka
jednakomjerno zastupa trijadi¢ku funkciju znaka, a izbor pretpostavlja pragmati¢nom odnosu prema istini, kojoj
Morris daje posebno mjesto, obzirom na manifestaciju fizickog medija: u slucaju jezika, glasa i osvijeStenosti
govornika u proizvodnji glasa kao znaka. Ovaj interaktivni odnos znaka i onog tko poizvodi znacenje govori o
vrsti samosvjesti da proizvodnja znakova i znacenja ne moze biti izuzeta od proizvodaca istog pa se sam
proizvodac postavlja u situaciju tumaca vlastitog oznacavanja. Usp. Morris, W. Charles. (1977.), Osnove teorije
o znacima, BIGZ, Beograd, str.48-51
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jednakomjerno odreduje prema izrazima i pripadnim manifestacijama oznacitelja koji utjecu
na strategije pristupa osnovnim sadrzajima kao i na strategije osnovnih sadrzaja koje odreduju
i odluCuju o nafinima razumijevanja i1 pristupa izrazima. Osnovni sadrzaji su opcenito u
dosluhu s glavnim tendencijama neke kulture, oni su opc€enitije naravi i stabilniji koncepti od
izri¢aja koji su u svakom slucaju izvedenice.

U tom pogledu istrazivanje informativne vrijednosti znaka odgovaralo bi izu¢avanjima
umjetnickih i estetskih sustava u Sirem smislu. Generalno su to oni sustavi u kojima je
"konvencija slaba, ikonicka funkcija razvijena, a znak otvoren"."™ Premda je ikonicki ili
slikovni tip znaka odreden sli¢noS¢u s referentom (konvencija jaca prema stupnju sli¢nosti),
njegova je funkcija pupcano (metonimijski) vezana za indeksnost 1 simboliku istog. Indeksnost
se javlja u vezi sa svojim predmetom na osnovu stvarne veze (dim je indeks za vatru, boja za
sliku, govor za jezik i sl.), a simboli su motivirani na osnovu sli¢nosti i kontigviteta.'”’
Funkcija informacije se time preklapa s funkcijom samog medija: koristimo ih za sticanje
iskustva 1 za djelovanje na misli, na emocije i u prakticne svrhe. Slika kao 1 rije¢ nosilac je 1
sadrzava odredeno znacenje $to znaci da pobuduje, tj. predstavlja osjetnu prisnost s postignutim
oznacenjem. Ako sliku i rije¢ smatramo izrazima, vrijednost informacije je proporcionalna
postignutom stupnju izrazajnosti. Slijedi da se teorija informacije naslanja na temeljne postulate
psiholingvistike 1 psihologije percepcije prema kojima ni jezik ni slika ne sluze samo za
prenoSenje misaonih stavova nego sluZze za emitiranje, tj. isijavanje emocija, To je vrsta
izrazavanja nase organske senzualne impresije utisnute u plohu i boju.

Funkcija kontigviteta, koja je de facto odgovorna za intenzitet drazi slikovne grade, u
osnovi je uspostavljena ¢imbenicima razlike. U slikarstvu je to ploha, boja, okvir, kontrast,
perspektiva dok su to u filmu ekran, plan, rez, rakurs, osvjetljenje i dr. Posto je znakovni sustav
svojim znacajnim dijelom uspostavljen prema prirodi medija, tj. okolnostima fizic¢nosti (grafem,
zvuk, ploha, interval) u sklopu Cega se razvija i njegov oznaciteljski i znaCenjski domet
(razumijemo je prema prosirenju znacenja koja se postize konceptualnom inovacijom), sama se
informacijska vrijednost umjetnickog djela metonimijski orijentira vise prema kvaliteti
uspostave komunikacijskog kanala (propusnosti) s gledateljem nego $to bi to bilo upuéivanje na

poruku. Kvalitetno uspostavljen kanal (razumijemo ga u potencijalnosti njegove propusnosti)

% Ovu smo podjelu semantickih sustava preuzeli iz: Katni¢-Bakarsi¢, Marina, (1999.), Lingvisticka stilistika,
Open Society Institute, Research Support Scheme, Prag, str. 7; takoder vidjeti: Lotman, Jurij: Semiotika filma i
Uspenski, B. A. (1979.), Poetica kompozicije i semiotika ikone, Nolit, Beograd

"0 Ibid., str. 6; Valja uz to dodati da je kontigvitet jedno od kljuénih razlikovnih svojstava metonimije. U
semantici i kognitivnoj lingvistici ova se razlika stalno istice kao osnova pri razlikovanju metonimije i metafore.
Kontigvitet nalaze prirodnu logi¢nost metonimijske zamjene. Recimo, crveno je prvenstveno kromatska
vrijednost boje pa tek onda crveno je zestoko. No, i prije ove metafore Zestine ili uporabe kromatizma boje,
crvena boja je nastala iz vrucine: sunce, vatra. Interesantni su po tom pitanju predhistorijski crtezi na zidovima
pecina. Naime, veliki broj tih “slika” izvedeno je crvenim pigmentom. (Nap.a.)
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otvara neograni¢ene mogucénosti slanja poruka U suprotnom, poruke bi zaglavile u suzenom
procjepu kanala. Ponekad, da bi taj slabasan otvor (usporedimo ga s otvorom nase o¢ne pupile)
propustio veliku koli¢inu informacija, propusnost se kreditira metaforickim diktatom sadrzaja ili
tema iz drugih podrucja znanja (literature, znanosti, kulture i sl.). Prisila jakih konvencija ometa
pravilnu dijaforiju znaka, ¢ini ga nemotiviranim oblikom pa se oblik ikoni¢kog znaka i onog Sto
se s tim oblikom oznacava (odnos oznaclitelja i oznacenog) najcesce temelji na ugovorenosti
(ilistracija, masovni oblici slanja poruka). Razotkrivanje konvencije kao predmeta izuavanja
teorije informacije implicite je vezano za stupanj uvjetovanosti ikonickog znaka.

Uvjetovanost ikonickog znaka ovisi o stupnju konvencionalnosti s kojim se znak
odreduje prema oznacenom pojmu. Uvjetovanost se zato drzi temeljnim principom u
odredivanju pripadnosti znaka njegovom denotatu. Sto je ikonicki znak podredeniji sli¢nosti s
prikazanim to je njegova uvjetovanost u porastu, dok se stupanj uvjetovanosti smanjuje Sto je
blizi predstavljanju.'”’ Buduéi je prirodni odnos izmedu ikoni¢kog znaka i onog 3to se
oznacava odreden kontigvitetom, a ne njegovom sli¢nos¢u s nekom izvanjskom stvarnoscu,
oznaceno snazno utjeCe pa Cak i prisiljava ikonicki znak na odredeni oblik. Motivacija koju
is€itavamo iz spomenute prisile forme aktualizirana je oblikovnim postupkom, tj. oblikovanje
ikoni¢kog znaka sami znak ispunjava svojom svrhom - aktualizira i kodira potentnost znaka.

Odnos sli¢nosti 1 kontigviteta zato mozemo razumjeti prema podjeli:

sli¢nost = preneseno znacenje, visoki stupanj uvjetovanosti, jaka odredenost konvencijom

kontigvitet = prirast znacenja, niski stupanj uvjetovanosti, neodredenost ili slaba konvencija

Kod simboli¢kih sustava jake konvencije znakovi su motivirani teznjom ka
postizanju visokog stupnja uvjerljivosti i retorike (€itaj: sli¢nosti) iz istog razloga iz kojega se
stupanj konvencije mjeri prema efikasnosti preslikavanja na poredak objektivne slike svijeta.
Kod jakih konvencionalnih sustava slika ima doslovnu primjenu u svojoj ulozi prikazivanja
objekata izvan slike ¢ija objektivnost garantira objektivnu funkciju sustava. Postignuti stupanj
sli¢nosti uspostavlja optimalni rad takvog konvencionalnog sustava (npr.: TV dnevnik).

U opreci, Sto je neki sustav manje uvjetovan konvencijom, a viSe teznjom ka
prirodnim odnosom to je skloniji indeksnosti i kontigvitetu koji nas upucuju na razlike, na
tumacenje razlika i na proSirenje svijesti o razlicitosti gledista, na njihove uzajamne odnose

dodirnih tocaka u postojanosti jedne vise strukture heterogenosti svijeta. U interpretaciji

1 Usp. Arnheim, Rudolf. (1981.), Umetnost i vizualno opazanje, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Beograd;

takoder: Uspenski, B. A.: Poetika kompozicije i semiotika ikone 1 Lotman, Jurij: Semiotika filma
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prirasta znaCenja nekog sustava uloga i informativna vrijednost znaka vezuje se za aktualnost
njegove primjene pa se izvanredni informativni dozivljaj, kao stupanj znacenja, ne vezuje
toliko za uocavanje poznatog u vidljivom koliko za uocavanje razliCitog i njegovog
perceptivnog odmjeravanja. Sam pojam nevidljivog intenziteta intuitivne grade slike odnosi
se prema postignutom stupnju pozornosti, interesa, iznenadenja, dojma, dozivljaja, smisla,
saznanja, osjetilnosti, napetosti, tj. prema stupnju inteziteta naSeg umnog interesa ili stupnja
uzivljenosti u ceremoniju slikovne predstave. Aktualnost ikonickog znaka obi¢no nije toliko
vezana za njegov denotativni karakter u opisu predmeta ili dokazivanja necega $to je svima
poznato koliko u otkrivanju, tj, proSirenju naSeg znanja novim uvidima u stvari svijeta.
Stupanj novosti postignutog pogleda je optimum zrenja Cija se potencijalnost otvara prema

novim znacenjima.

Za primjer posluzit ¢e nam na sl. 3.3. Kleeov, gotovo, dijagramski crtez skale boja
¢ija je uloga u najmanjoj mogucoj mjeri usmjerena na postizanje sli¢nosti sa zvukom. Ono §to
nam se otkriva jest ono $to nas privlaci u njima - dijagnosticki aspekt oznacitelja. Izvjesna
bliskost onog $to znamo s onim s ¢im nadopunjujemo svoje znanje otvara pogled prema
novim znanjima kao nacinima ili intrigantnim uvidima u stvari i pojave svijeta oko nas.
Izrazita je funkcija slikarstva da nas upozna s vidljivos¢u, da nesSto vidimo na novi i
intrigantni nacin. Brunelleschijev perspektivni model je u tom slucaju najjasniji primjer
heuristicke moc¢i slike, one mo¢i da nam perspektivom kazuje nesto viSe o naSoj percepciji i

nacinu na koji vidimo svijet.

151



Motiviranost Kleeovih simbola na osnovi kontigviteta je ogita i nedvosmislena.'**
Njegova poznata fraza nakon zavrSetka Skolovanja "Zelim slikati u zaboravu onoga s§to sam
naucio o slikanju" govori o motivacijskoj koncentraciji na sami znak, na intezitet njegove
manifestacije i njegovu grani¢nost s kojom se dodiruje ne samo u sustavu drugih znakova,
nego s onim s ¢im nas svaki znak pobuduje i osjetilno prenosi u njegov ishodisni sadrzajni
program. U Kleeovim smo radovima vrlo blizu osnovne teze gestalta koja istice da percepcija
nastaje u unakrsnom i simultanom organiziranju forme i osjeta kao neposredni i spontani
opazaj. Sve §to opazamo a priori je oformljeno u skladu s principima raspodjele sila izmedu
elemenata napetosti (kontrasta). Sile su u Kleeovoj slici valeri svjetlosti, kromatizam,
neujednacenosti i kontrasti ritmic¢ki rasporedeni po povrsini. StjeCe se dojam da vise od
glazbene polifonije sudjelujemo u polisemiji povrSine slike, u njenoj, na povrsini slike,
izvedenoj dubini. Zaklju€ujemo da je kontigvitet znakovlja u slici proporcionalan intezitetu

slikovne informacije.

12 Vidjeti opsezne Kleeove studije o slici: Klee. Paul. (1959.), Teoria della forma e della figurazione, vol. 1, a

cura di M. Spagnol e R. Sapper, Feltrinelli, Milano; takoder: Klee. Paul. (1970.), Teoria della forma e della
figurazione. Storia naturale infinita, vol. I, Feltrinelli, Milano
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3.3. Fenomen ploSnog prikaza: filmska slika u svjetlu izvornog principa ikonike

U sklopu nacina obiljezavanja i postizanja informacijske vrijednosti slike, plosna perspektiva
slike predstavlja osnovu za istrazivanje slike u Sirokom rasponu njene uporabe. U osnovi
istrazivanja op¢ih nacela percepcije metonimijski odnos figure i pozadine (iz okvira)
ispostavlja se temeljnim modelom ne samo izravne percepcije ve¢ i slikovne perspektive.
Ishod suocavanja s ograni¢enim prostorom dvodimenzionalne ravni slike razvio se u tehnike
konstituiranja znacenja putem svojstava same oznake, tj. ikonickog principa oznafavanja.
Ploha odjeljuje i pravi razliku izmedu fenomena ploSnog prikaza i njegove manifestacije
trodimenzionalnosti. U tom smjeru primijetit ¢emo da mimeticki u¢inak trodimenzionalnosti
slabi zbog jakih gesStaltnih transformacija. Tim obratom slika se de-figurira u Ciste likovne
planove, umnozava se dvostrukim ili trostrukim razmjeStajem aktivnih zona planskog
rasporeda koje ocjenjujemo prema relacijama metonimijskog kontigviteta. Dodirni odnos
izmedu planova postaje izvorna slikovna situacija koja je za izravnu percepciju neznana.
Stavljanje u prednji plan svega onog na $to upucuje tekst preklapa se s temeljnim
strategijama slikarstva i pokretne slike. U filmu, recimo, odnosi planova zastupaju vazno mjesto u
stvaranju dozivljaja o videnom. "Tragediju u napetosti" Rancier uvida u simultanom
sekvencioniranju filmskih planova pa se uz to sukladnost ideje mizanscenskog filmskog rasporeda
i planova dovodi u direktnu vezu izgradnje osnovne dramaturgije filma (Ranciere, 2011).
Neverbalnim sredstvima (kakve upotrebljava slika) izvrSiti funkciju verbalne
komunikacije znacilo je iznaci nacine s kojima se nijemom slikom postizu ucinci govora. U
nastojanju da se dramski tekst priblizi publici nije bilo dovoljno slijediti samo kontinuitet
pripovijesti, za koji se jezik ¢ini pogodnijim medijem, nego u namjeri priblizavanja
dramskom tekstu valjalo je posti¢i izvjesni stupanj uZivljenost i u tom poviSenom tonu
opazanja odrzavati i usmjeravati razvoj naracije. Izuze¢em narativne logike literarnog djela,
koju je s pocetka povijesti filma pronicljivo predvidio Jean Epstein,'” film se usmjerio ka
osnovnim strategijama vizualnog sporazumijevanja. Fikcijsku materiju rije¢i i recenica
zamjenila je perceptivna situacija snazne emocionalne refleksije. Opisnu konfiguraciju
re¢enicne grade filmska je slika stvorila dubinskim sagledavanjem prostora samog dogadaja.
Razaznavanje se u filmu sprovodi ras¢lanjivanjem cijelog niza vizualnih rjeSenja koja
rezultiraju napetim dramaturSkim situacijama. Svojom neposredno$¢u  takvi vizualni

konstrukti granice pa ¢ak i nadilaze spoznajne ucinke zivog svijeta. Filmski se prostor na taj

193 Usp. Keller, Sarah & Paul, N. Jason. (2012.), Jean Epstein, Critical Essays and New Translations,

Amsterdam University Press, Ansterdam; takoder u: Stojanovié¢, Dusan. (1981.), Jean Epstein, teoreticar,
Institut za film, Beograd
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naCin oslobada pravila literarnosti i jezika te unosi dodatnu svjezinu u fabulisticko
zaposjedanje gledateljeve pozornosti.

Ozbiljna motivacija filmskih umjetnika, dakle, ne napusta temeljna nacela slikovnosti u
njenom izvornom obliku pretpostavljaju¢i plohu za dijalosku situaciju (tzv. mentalnu plocu)
za izvor nadahnuéa i susreta s uvijek tajnovitim prizvukom uvjerljivog vizualnog efekta. U
tom pogledu razumijemo pojavu umjetnosti filma, odnosno u vremenu prijelaza s pokretne
slike na umjetnost filma odvija se zaokret pri kojem mehanicka slika reafirmira temeljnu
zasadu slikarstva - ploSno konstituiranje vizualnog plana kadra. Razmatranje ploSnosti
pokretne slike nije se dogodilo samo u odnosu tematskog izreza vidnog polja prizora vec se
uspostavilo i po dubini kao tzv. negativnom prostoru filma.'** Sekvencijalno nizanje planova
po dubini dovelo je do ekstenzivnog razvoja plos$nih karakteristika pozadine 1 figure. S tim
nacinom prijenosa pozornosti nanovo su se aktivirala svojstva slikovne oznake te uspostavila
razlika od jezinog tipa opisivanja. Suprostavljanjem ideji konvencionalnog prijevoda slike i
rije¢i stimuliraju se znacenja i opazanja forme ikonic¢kog znaka pa se u obrnutom redoslijedu
formalni pristup filmskom sadrzaju prometnuo u prednji plan sineastickog postupka.

Rije¢ je o neospornoj Cinjenici da su culni utisci slike nadisli unaprijed poznati
vizualni model $to je dovelo do toga da se sli¢nost u filmu vise nije smatrala za informativnu
vrijednost slike (Lotman, 1976: 41, 73). Prihvacanjem ploSne prirode slike mijenja se
struktura 1 logika filma. Umjesto opisa likova, stvari i stanja, otkrivaju se odnosi do tada
neizrecivi 1 nevidljivi prostom oku koji bez problema mogu narusiti 'istinitu’ konstrukciju
svijeta. Mogucénost da se slikom ozive intimne predstave i sadrzaji svijesti otvara put za nove
strategije naracije 1 dramaturgije. NapuStanjem zajednicke slike svijeta napuSta se stari
metaforicki koncept mimezisa. Zamjenjuje ga dinamicki princip potrage za rjeSavanjem
uzajamnih odnosa slike i rijeci, forme i sadrZaja, ikonickog znaka i znacenja. Na tom se planu
sizejna razrada filmske naracije nametnula knjizevnim tekstovima, ali i prisilila film na
otkrivanje sebi svojstvenih formi izraZzavanja.

Sa stajaliSta istrazivanja knjizevnih praksi praski strukturalisti nalaze da se
povezivanja u tekstu odvijaju na uzastopnom izmjenjivanju pozadine i prednjeg plana (teme i
reme) kao esteticki relevantnoj kategoriji opazanja. To se naziva "stavljanjem u prvi plan". U
tom se smislu o€ituju simetrije s kojima se grade odnosi teksta i komentara, pozadine i figure,

figure 1 djela te djela i svijeta. Na tom principu razumijemo Jakobsonovo nacelo

194 Negativni prostor opéenito pripada nevidljivim dijelovima izvan okvira kadra. Nevidljivi dio nastaje zbog

krupnog plana s kojim se pozornost usmjerava na izdvojeni ¢lan. U pogledu nevidljivosti interesantnije su
nevidljivosti straznje strane figure i prednje strane onog tko biljezi. U postavci Pascala Bonitzera nevidljivosti su
odredene slijepim poljem u navedenim studijama: Slepo polje i Slikarstvo i film. U Laffayovim studijama o
logici filma straZznja strana (pozadina) ima poseban znacaj kao noeti¢ka crnina. (Nap. a.)
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jednakomjernosti koje se na najviSoj razini teksta sprovodi prema odnosu polova kao $to je u
poeziji prevlast metaforickih nad metonimijskim ili u prevlasti metonimi¢nosti proze nad
metafori¢nosti poezije (Jakobson, Halle, 1966, 1988: 71-76; Lodge, 1988: 105-108). Ovim
izmjeStanjem se, u stvari, zeli naglasiti da se u sklopu teksta vrSi stalno premjestanje,
svojevrsno metonimijsko podeSavanje i metaforicko metapozicioniranje.

U Bordwellovoj reviziji filmskog stila odnos izmedu pozadine i prednjeg plana
izdvaja se kao kljucno postignuce u rjeSavanju tenzije ne samo odnosa unutar jednog kadra
ve¢ se, kasnije, u postupku vremenskog slaganja omogucilo raznovrsnije i interesantnije
sekvencionalno nizanje linearnom i dubinskom distribucijom znacenja (Bordwell, 2005).
Konkretno, izdvajanjem filmskih planova, kao konstitutivnih jedinica znacenja, reducirala se
linearnost opisa i time omogucila proteznost radnji po dubini fizickog prostora prizora.
Dekorativna uloga pozadine mijenja se u refleksivnu mjeru prednjeg plana. Metonimijska
zamjena pozadine za figuru i obratno nepovratno zamjenjuje staru ulogu dekora i mijenja u
aktivnog ucesnika dogadaja.

U razvijenoj varijanti opazajni ucinak pokretne slike biva rezultatom autorske
razgradnje slike na ploSne presjeke prednjeg, srednjeg i1 plana pozadine. Dubinsko
promisljanje kadra, uslijed simultanog povezivanja dviju ili viSe dramaturskih radnji stvorilo
je slozeno situacijsko polje (vidi sl. 3.4.) Prostor se na taj nacin vise ne sagledava u linearnoj
kompoziciji nego u dramaturSkom odnosu planskih polja koja zasijecaju situaciju po
perpendikularnoj dubini kadra. Linearno nizanju dramske radnje sada se zamjenjuje psihickim
prostorom jedne sasvim nove perspektive dogadaja sustavnim potenciranjem temporalnosti.
Pogled postaje misle¢i i zaokupljen cijelim nizom intrigantnih 'sluc¢ajnosti'.

Prvi napredniji postupak u rjeSavanju prostorne sistematizacije likova i pozadine,
Bordwell nalazi u postupku izdvajanja likova iz planimetrijskog niza globalnog prednjeg
plana. Svevideci subjekt ranog filma jednostavno je dozivljavao filmsku sliku za sliku naSeg
oka. U nemogucénosti da se viSe uzastopnih radnji centrira jednim planom, pokrajinski su
dogadaji promicali oku ili su bili defokusirani. Preglednost slike tog vremena mozemo
usporediti s predrasudom o sli¢nosti fotografije i slike svijeta. Podjelom zajednickog osjecaja
prepoznavanja sli¢nosti filmski je kadar gotovo potpuno zakrio dubinsku konstrukciju koja se
kasnije, zahvaljuju¢i sekvencijalnim presjecima vidnog polja, uspostavila glavnom strujom
svijesti. Metonimijski obrat, koji je metaforicke prizore zamijenio zagonetnim i uzbudujuéim
situacijama, defokusirana znaCenja planskog rasporeda premjeSta u prostor psihickog
uocCavanja. Novo otkriveni se prostori psihizma utjelovljuju u nacrte planskog rasporeda

radnje. U bliskosti 1 preciznim odmjeravanjima radnje i figure s rasporedom planova filmska
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je slika postigla visoki stupanj ozivljavanja realizma i time ispunjenje znacenjskim

sadrzajima.

Sl. 3.4. Orson Wels, Gradanin Kane, igrani film, (1943.)

Nadalje, uz pomo¢ fotografske preciznosti realistickog opisa provlaci se nevidljiva
nota potencijalne opasnosti rekvizita, psihickih profila i atmosferskog utiska pozadine.
Stvoreni realisticki dojam novonastale filmske slike sada dodiruje zbiljskost svijeta.
Tradicionalni oblik glavnih likova ¢ija je funkcija bila da pokreéu kronologiju radnje sada
zamjenjuju unutra$nji, psihicki procesi lika koji netom postaju unutra$nji ogledi svijesti. U
filmu Pad kuce Usher iz 1928. godine Jean Epstein do u detalja razabire minuciozne trzaje
lica, od rasvjete stvara pozornicu strave, a pricu dovodi do zagonetnog psihickog rastrojstva
licnosti. Izmedu vidljivog i nevidljivog uspostavlja se napeto odmeravanje. Metonimijsko
profiliranje nevidljive dubine potencijalne strave postaje glavnim orudem stvaranja dramske
situacije.

k ok 3k

U Nacinima modernog pisanja takve oblike referencije Lodge pretpostavlja
metonimijskim procesima jezicne aktualizacije (Lodge, 1988). Ono S$to u razvoju
modernistickog romana preuzimaju postmodernisticki pisci jest svojevrsno prihvacanje
neizravnog opisivanja izravnim uplitanjem u stilisticke koncepcije pisanja. U tom smislu
koncept modernistiCkog pisanja odlikuje snaga ozivljavanja teksta naizmjeni¢nim ili
protuslovljenim isticanjima prednjeg plana bilo pozadinskom atribucijom atmosferi¢nosti ili

isticanjem prednjeg plana komentara od pozadinske teme. U jednom i u drugom slucaju
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osnovnom je metodom pisanja i u pisanju postizanje zivotnosti teksta proces metonimijske
zamjene prednjeg plana s pozadinom i obratno, kao i dijela za cjelinu ili cjeline za dio.

U interpretaciji Lodgeovog izlaganja u naroCitom je smislu razvidno da se
modernisticki nacin pisanja isti¢e proznim karakterom prikazivanja realnih situacija realnim
ucinkom jezika. U stvari, modernistiCki pisci suocavaju jezik dogadajima s kojima smo suoceni
u stvarnom zivotu. U razlici od razvijanja teksta opisima misljenja, poredbama koje tekst
opterecuju bilo lirikom, ukrasavanjem ili dodacima, suprotno, usmjeravanje na okolnosti samog
dogadaja 1 izbjegavanje doslovnih presudivanja §to je ispravno ili ne, moderni roman isti¢e
otklonima unutar samog odvijanja pri¢e ekstenzivnom promjenom glediSta, odlaganjima ili
namjernim detaljiziranjima sinegdohalnih situacija. To su, smatra se, upozoravajuci otkloni od
normalnog i konvencionalnog pogleda.

U suvremenim lingvistickim istrazivanjima pojam metonimije odnosi se prema
asocijativnim reakcijama svijesti na izvorne podraZaje jezika, govora i znacenja kojeg zastupa.
Za razliku od metaforicke leksike metonimijski procesi u jeziku aktiviraju se podrazajima
jezi¢nih razlika bilo na razini fonoloske, fonetske ili simboli¢ke grade. Odnosi i stupnjevi
razlikovnosti osnovnih jezi¢nih operacija uspostavljaju smislene relacije i baza su za formiranje
jednostavnih ili kompleksnih kognitivnih 1 simbolickih znacenjskih konstrukcija. U tom
dinamickom procesu razvijanja jezika kognitivna lingvistika nalazi ulogu metonimije na razini
sintakse, gramaticke tvorbe i konceptualnih narativnih mapiranja; smatra je neophodnim
procesom i osnovnim asocijativnim modelom generiranja znacenja. Metonimija se, dakle,
smatra silom pokretanja subjekta u recenici i tekstu pa se metonimijska funkcija otkriva vise
prema shvacanju izreenog nego onog §to se kaze. Ovu nevidljivu poziciju metonimije
nalazimo u proSirenim znacenjima koja nadilaze okvire prostog opisa. a u jezi¢noj i filmskoj
stilistici jakim su sredstvom obrazovanja stilskih figura. Takva znacenja olakSavaju sredivanje 1
sazimanje velikih cjelina u jasne, smislene i1 sazete konstrukcije slike. Metonimijski je tekst
fokusiran na susljednost uzroka radnje ili posljedica dogadaja $to se u velikoj mjeri isti¢e
upravo na razradi sizea, na odvijanje dramske radnje, dijaloga i fabule. Regulacija teksta
metonimijom nedvojbeno utjece na metapozicioniranje metafore i obratno, unutar metaforickog
polja djelovanja metonimije mogu zavesti promatraca neposrednim emfati¢kim u¢incima.

Za razliku od Sirokog polja djelovanja metafore, koja svoja znacenja nesmetano prenosi
na druge medije ili se jednostavno mimikrira u tudi tekst tj. prisvaja znacenja izvan konte-
kstualnog okvira datog sustava u kojem se pojavljuje, metonimija svoje polje djelovanja uspo-
stavlja unutar selektivnih kategorija medija, njenog kontekstualnog odredenja, te kroz relacijske

odnose parova i njihove kombinacije pruza Siru sliku od one s kojom je zastupljena. U tom se
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smislu istrazivanjem metonimijskih obiljezja u strukturi i logici slike mogu rasvijetliti dinamicki
procesi kognitivnih modela gestalta ili slike, tj. aktivni procesi nase vizualne percepcije.

Metafori¢ko opisivanje odlikuje pogled iz "sigurne udaljenosti" kao Sto bi to mogao
biti pogled na sliku s neke prividne tocke promatranja izvan slike. Kod slike su takve tocke
promatranja uobic¢ajeno vezane za klasi¢ne nacine opisivanja. U tom smislu tocka promatranja
slike odnosi se identi¢no toc¢ci nekog drugog medija koji je izvan filma. Time se nadstruktura
price literarnog djela javlja nezavisno od nacina na koji se prica izlaze filmskim sredstvima pa
se u tom pogledu forma i ne razmatra kao sastavnica djela. Upori$na je tocka takvog teksta je
svevideca, sveprisutna i prozimajuc¢a "straSna" sila necijeg programa vlasti, uobicajeno nedo-
hvatna za standardnog promatraca. Ikonika slike naruSava se ikonoloskom perspektivom
predrasuda jednog svijeta kao primjera svim ostalima nastaju¢im svjetovima.

Ovaj, poprili¢no beznadezni i, reklo bi se, neperspektivni pogled na svijet osujetio je
Kafka pristaju¢i da upravo realistiCkim nacinom pisanja i opisivanja izlozi subverzivni koncept
pogleda na svijet, da isticanjem determiniranosti preciznog realizma kompromitira taj isti
realizam realistickom uporabom jezika i pretvori ga u zlosretnu sudbinu iz koje nema izlaza.
Kafka se precizno sluzi proznom funkcijom rijeci, upotrebljava vrlo detaljne opise s oStrim
realistickim pogledom na povrsinu stvarnosti. U jednoj fotografskoj preciznosti njegovih opisa

pseudorealisticki efekt nadilazi onaj prividni prednji plan kojeg is€itavamo u sadrzaju price.

"Na Kafkinom primjeru vjerovatno se najbolje moze vidjeti kako se tradicionalno
doslovni opisi, naizgled detaljni kao na fotografiji, preobrazavaju ispod piscevog pera
i pocinju da oznacavaju izvjesnu klimu, izvjesna stanja koja se ranije nisu mogla
izraziti ljudskim jezikom. Slike ovog kafkijanskog svijeta gotovo uvijek imaju
dvostruko znacenje, pri cemu ono cjepanje znacenja kod Kafke ide toliko daleko da

ono drugo znacenje s aluzijom dovodi direktno do obaranja i programskog unistenja
195

prvog.
Istovremenom konstrukcijom dvoplanske radnje metonimijski generirano drugo
znaenje stvara napetost i u tu napetost uvodi 'komentar'. Komentar, naravno, nije vidljiv
materijal. On je usidren u jezicnoj formi realistickog opisa. Gotovo bi se moglo re¢i da se
metonimijski plan izraza nalazi negdje, otprilike 'tamo’, u dijelu teksta kojeg jo$ treba otkriti.
Na tim zasadama pratimo 1 osnovne tendencije modernog filma znajuci za razvoj znacenja
dvoplanskog rasporeda. Jedino u slucaju kad pozadine nema tada realizam filma postaje

bolesna opsjena ili samo ukras svijeta.

193 Plazewski, Jerzy. (1972.), Jezik filma II, Institut za film, Beograd, str. 5
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3.4. Koncepcija cjelovitosti ili prostorna koncepcija slike

U razvidu specificuma slike najceSce nailazimo na dva aspekta videnja za koja se moze reci
da predstavljaju dva pola slikovnosti: jedan se oslanja na poznate stvari, a drugi na otezale
relacije, jedan nacin slikanja opisuje dok drugi komentira, jedan pogled pozna ono §to vidi
dok drugi upoznava, dok je jedan organiziran drugi se pokuSava organizirati, imenovati i,
naravno, pokusSava dohvatiti smisao. Premda razliciti, Jakobson ih je smatrao za dva pola
istog jezika. Prevlast pogleda koji zna ne znaci da je drugi inferioran i time manje vrijedan. U
hermeneutici, a posebice kod Heideggera, nafin postojanja u-slici nadilazi podrucje
razumijevanja. Smisao je u slici osjecaj koji se razvija i otkriva tijekom procesa opazanja.
Blizak je slusanju glazbe. Naravno, postoje smislovi izvan slike koji utjeCu na naSe gledanje
slika 1 sluSanje glazbe. To su veliki i stati¢ni koncepti kulture, naseg znanja o percepciji i
slikama ili o zvukovima i melodijama. Oni su metafore realnosti i zbilje prema kojima
formiramo svoj stav i misljenja, ali 1 koji formiraju okvire naSe percepcije i naSeg znanja o
stvarima i pojavama svijeta u nama i oko nas. To su isto tako velike teme, predrasude, mitovi
i poznate konstrukcije prenoenja znanja o njima.'”®

U slikarstvu je poznata konstrukcija linearne perspektive i njena tema simetrije.
Dakako, simetrija odgovara ne samo simetricnosti u-slici videnih odnosa nego simetricno
odslikava 1 mentalne koncepte. Okularocentricno poimanje perspektive slike za model nase
izravne percepcije izgradilo je simetriju jednog svjetonazora koja izravno utjece na smisao i na
nas osjecaj svijeta. Pada nam u oko da se u takvom rasporedu radnje teziste slike premjesta na
gledanje sadrzaja i zaokupljenosti percepcije u odgonetavanju smisla sadrzaja radnji, a manje na
one perceptivne, neprimjetne i cesto zapostavljene odnose koji, u stvari, uspostavljaju vidljivost
1 u njima usidrene sadrzaje.

No, premda se recepcija realisticke slike oslanja na paradigmatsku sli¢nost s izravnom
percepcijom takva slika potpada pod zakone ploSnog prikazivanja pa se unato¢ svojim
svojstvima slicnosti s predmetom prikaza ne moZe promatrati izdvojeno od pravila koja svoju
funkciju nalaze u ideji konstrukcije plosnog prikaza. Dakle, proizvodnja takve slike ili

zanemaruje njenu plosnu strukturu ili je nus-proizvod neke druge, vaznije strukture. Takav

Misli se na poznate narativne sheme, koje se u knjizevnosti odnose prema Bahtinovoj razradi raznih vrste

govora: replike, pitanja, odgovori, polemike, sporovi, pisma i sl. Bahtin naglasava da ove vrste govora, u sustini,
normatizirane forme iskaza, uklju¢ene u roman dokazuju postojanje neprekinutog kontinuiteta knjizevnosti i
svakodnevice. Za viSe vidi u: Burzynska, Anna i Markowski, P. Michael. (2009.), Knjizevne teorije XX veka,
Sluzbeni glasnik, Beograd, str. 171; takoder u: Holquist, Michael. (1981.), The Dialogic Imagination, Four
Essays by M.M. Bakhtin, University of Texas Press Austin and London
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problematican priziv pseudorealizma za stvarnost dovodi nas do Gadamerovog pitanja o prirodi
umyjetnosti - u ¢injenici da umjetnost iznevjerava naivno o¢ekivanje slike (Gadamer, 2003: 261).

Modernisticki stav odgovara promjeni paradigme slike u smislu napustanja klasi¢nog
mimetickog, imitacijskog ili koncepta sli¢nosti utemeljenog na okularocentricnom
reprezentacijskom modelu linearne perspektive. Prema rije¢ima Gadamera ‘gorljivost’
klasi¢ne slike, za koju bi mogli re¢i da su posljednji ostaci retorike, zamjenjuje 'Sutnja'
modernistickih slika. Naravno, ploha i okvir u svalom slucaju odreduju polje vidljivosti i
postavljaju uvjete za aksiologiju slike. Prodorom u ekspresivni prostor slike, na pogled od
nosa, razgledavanje slike poprima hapticki u€inak. Gorljivost klasi¢ne slike modernisticka
slika preuzima upravo u onom dijelu koji se nalazi u pozadini govornih intencija, u prostoru
motivacije ili ilokucijskom prostoru rije¢i odakle one nastaju.'”’ Izgleda da se u
Gadamerovom pojmu zamuknuca slike otkrivaju principi obrnute perspektive i uloge
izvedenog sadrzaja u smislu u kojem znacenjska mjera slike ne razdvaja sadrzaj od izraza.
Perspektivni trokut klasi¢ne perspektive koji je odredivao udaljenosti, odmjeravao distance, a
promatraca postavljao na idealnu poziciju s koje se najbolje osluskuje retoricka snaga slike,
modernizam izvrée naglavacke i obrnuto; promatraca se uvlaci u "neposredni kontaktni
prostor" hapticke vidljivosti koja je ujedno i mjesto proizvodaca slike. U tom cistom
'slikovnom perceptivnom prostoru' (eng: pictorial perceptual presence)'”® &ini se da slika
zahvaca viSe prostora po perpendikularnoj osi (smjeru preklapanja plohe s plohom) nego Sto
bi to bilo u klasicnom smislu jedne konturne vidljivosti. Rije¢ je o aktivnom stanju slike ¢ija
se vidljivost, prema Maxu Dvotaku, identificira s likovnom inovacijom. On je nalazi na

slikama Van Eycka:

"Studija prirode, u nasem smislu rijeci, dio stvarnosti koji se svojim individualnim

izgledom nudi nasem promatranju, prvi se put u tim slikama uglavnom identificira s

: : . 199
likovnom inovacijom".

Dvotakova teza zastupa onaj smisao slike koji ¢ini njenu informativnu potencijalnost, a

oo Coge . .y N . . 200 X
¢ija svrha, uz neizbjeznu temu, nalazi uporiste u percepciji "onog Sto stvara same slike.” Culnost

7 Tlokucijski govorni ¢in Panther i Thornburg odreduju za situacijsku metonimiju. Za vise vidjeti: Imamovié,

Adisa. Metonimijski procesi u nominalizaciji: Kognitivno-lingvisticka analiza, str. 47-49

1% pojam preuzet iz: Pettersson, Mikael. (2011.), Seeing What is not There Essays on Picture and Photographs,
British Journal of Aestetics, Vol. 51, no. 3, URL. http://bjaesthetics.oxfordjournals.org/content/51/3/279.full
(pristupio, 21.03. 2014.)

7S ovim smo se pojmom susreli u poglavlju 2.7. ove disertacije. Srodni pojam Maxa Dvoi4ka nastao je na
temu sadrzaja prikaza slike u Van Eyckovom slikarstvu gdje se poentiraju likovna izrazajna sredstva u
sveukupnosti ideje umjetnicke slike koja je predmetom ovog izlaganja. Dvordk, Max. (1999.), Idealizam i
naturalizam u Gotickoj skulpturi i slikarstvu, u: Becka Skola povijesti umjetnosti, Barbat, Zagreb, str. 169
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takve slike prelazi iz vizualnog na taktilno (osjetno), iz perceptivnog na zbivanje percepcije.
Budu¢i se cjelina svijeta pa time i nazor na svijet opredmetnjuje (konceptualizira) unutar
skopickog rezima evidentno je da ¢e se odmjeravanje stvarnosti kod naturalisticki slika nahoditi u
rezultatima koje nije teSko prepoznati. Ali kako ¢emo 1 na temelju kojih poznatosti razumjeti
cjelinu slike, prevesti, pro€itati i interpretirati Beuysov kolaz Baterija na sl. 3.5. inspiriran na

temelju otkrivenih Leonardovih Codice di Madrid?

S1. 3.5. Joseph Beuys, Battery, mijeSana tehnika, (1959.)

Crtez je za Leonarda bio mentalna diskusija 1 vrsta simulakricnog ogledala mentalne
elaboracije autora. Inventivna praksa Leonarda ocituje se u umjetnickom konceptu crteza za
koji je smatrao da je instrument svijesti. StoviSe, to je instrument prijenosa mentalnog
mehanizma putem vizualne percepcije na plohu. U svojim ‘teorijama’ Leonardo je isticao
¢injenicu da umjetnicko iskustvo omogucuje poznavanje prirode (sustine) stvari, a da je crtez
instrument ili studio otkrivanja i definicije takvih podataka (Doti Castelli, 1997). Koliko su
codici bili crtezi mehanickih naprava toliko su odgovarali mehanizmima svijesti. Na ovoj
razini interpretacije razumijemo Beuysov kolaz koji ne odstupa od fundamentalnih likovnih
elemenata plohe, oblika i boje. U jednom potpunom minimalistickom tonu Beuys nam izlaze
elemente perceptivne napetosti jedne “primarne” prostorne situacije slike ne toliko razlicite

od primarne empirijske slike koju mozak skenira s druge strane mreznice oka. U tom smislu

2% preuzeto iz izlaganja Briski Uzelac, Sonja: Mit o nevinom oku i moé reprezentacije pogleda u kulturi,

interdisciplinarni znanstveni simpozij "Suvremena umjetnost i doba spektakla. Fenomeni - sklopovi - strategije”,
u organizaciji: Hrvatsko drustvo pisaca, Tvrda - Casopis za teoriju, kulturu i vizualne umjetnosti i Centar za
vizualne studije 2013. godine.

161



Gadamerov pojam "zamuknuca" otvara nesaglediv dubinski prostor interpretacije jedne cisto
slikovne strategije naslovne ili beznaslovne slikovne predstave.

Gadamerov pojam zamuknuéa, pak, neodoljivo podsje¢a na Sklovskijev formalisti¢ki
pojam "onestvarenja" (ostranienne) kojeg Lodge istice u prizvuku svoje metonimijske
koncepcije modernog pisanja. Onestvarenje je rezultat primjene postupka oneobicavanja
poznatih stvari na nov i neobi¢an nacin formalnim oteZavanjem percepcije vremena i opisa, a
uglavnom se odnosi na remecenje rutinske i automatizirane percepcije u Sirem smislu. Cilj
umjetnosti, isti¢e Sklovski, je da se osjecanje stvari di u obliku videnja, a ne
prepoznavanja.””' Premda se zamuknuée slike kod Gadamera odnosi na kontrapoziciju tisine
"(...) bogatoj gorljivosti razmetljivih boja koja iz klasicnih vremena slikarstva glasno i rjecito
odzvanja sa zidova nasih muzeja (...)" (Gadamer, 2003: 262), povezivanje nijemosti, u ovom
sluc¢aju s ilokucijskim govornim ¢inom "bezglasne" gorljivosti, govori o metonimijskom

i

svjedoCanstvu slike €iji nas prizor nedvojbeno unosi u samu srz slikovnosti, u "..suzvuk
pozadine koja legitimira likovnu dostojnost onoga prikazanog." (Gadamer, 2003: 264).
Beuysova slika Baterija nije niSta drugo doli energetski prikaz percepcije koja govori sama za
sebe. Pozadinska ploSna figura kocke i naljepljeni prednjeplanski kvadrat sasvim lijepo lijezu
oku. Izmedu njih vlada napetost koja ih strukturira i logicki povezuje. Tim nacinom planovi
slike metonimijski odreduju jedan drugog pa se profilacija planova odvija u isprepletenoj
mrezi oznalitelja 1 oznaCenog. Ovu logiku opaZanja u prirodi Covjek jednostavno ne
primjecuje. U filmu se odnos pozadine i prednjeg plana dozivljava prema strukturi njihove
napetosti da bi, u stvari, napetost postala aktivnim ucesnikom narativne funkcije slike.
Indikativna je u tom smislu Gombricheva teza koja strategiju slikarstva pomice s platforme
istrazivanja prirode fizickog svijeta na reakciju na taj svijet: “Ono Sto slikar istraZuje nije
priroda fizickog svijeta, veé priroda nase reakcije na taj svijet "

Obrat slikovnog prizora u autonomnu slikovnu predstavu sloZzenih odnosa boje,
okvira, plohe i znafenja premijesta predmet slikanja s motiva Zivog svijeta na motiv
uspostave simetrije i proporcije. Reakciju na prirodni svijet vidmo, razumijemo i shva¢amo u
odmjeravanju tenzija kromatske i oblikovne prirode slike, ploSne prikazanosti i dubinske
proteznosti povezane s dozivljajima i osjetnim senzacijama, s iskustvom i znanjem, s
uporabom i smislom.

Odnos sa skopickim rezimom, koji stoji u nafelu mentalne slike, navodi na

razmiSljanje o zadatku umjetnosti da se bavi i da nas osvjeStava u sferi mehanizama

! Burzyfiska, Anna i Markowski, P. Michaetl. (2009.), Knjizevne teorije XX veka, Sluzbeni glasnik, Beograd;

Sklovski, B. Viktor. (1969.), Uskrsnuée rijeci, Stvarnost, Zagreb
202 Gombrich, H. Ernst. (1984.), Umetnost i iluzija, Nolit, Beograd, str. 57
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vizualnosti. Umjetnicki odrazi stvarnosti, da ponovimo Arnheima, javljaju se u oblicima koji
ne proizlaze u tolikoj mjeri iz same sadrZine koliko iz osobina upotrijebljenog medija ili
materijala. To viSe nije potraga za nafinima preslikavanja, ve¢ potraga za pravilima likovnog
uocavanja. Jedna tocka ili potez na slikovnoj plohi ne oznacava nesto §to je izvan slike i izvan
radne domene plohe slike nego svaki potez i svaka tocka stoje u napetosti viSekratnih odnosa
selektivnih kategorija slike 1 subjekta koji opaza. Na to su mislili i talijjanski slikari
"Macchiaioli" iz druge polovice 19. stolje¢a kad su plohu slike jednostavno zamijenili za

radnu povrsinu slikara (sl. 3.6.).

SI. 3.6. D'Ancona, Zena sa suncobranom, ulje, (1864.)

Oponasanje trodimenzionalnog svijeta i mimeticko predstavljanje poznate stvarnosti
u mozebitnom ucinku ploSne perspektive nije bila ni namjera ni klju¢ni motiv ovih slikara.
Motiv njihovih slika i1 slikarstva uopée lezi u preuzimanju stvarnosti iz boje i plohe, u
prostornoj distribuciji simetri¢nosti i proporciji odnosa koje nudi konstrukcija slike. Motiv je
bila jedino slika. Svaki potez kistom, toCka (mrlja) boje i crta su nastojanja da se taj
razlomljeni, analiticki svijet sastavi u jednu novu cjelinu ¢ija je primjena, za razliku od
privida oponasanja, ceremonija boja i ugoda oku. Vidljivost je prvenstveno usmjerena k
razumijevanju ideala vizualne percepcije, onog temeljnog statusa osjetilne baze skopickog
rezima, tj. nacina postojanja svijesti o vizualizaciji.

Na prikazanoj slici evidentna je slijepljenost plohe i centralne figure. Za analiticko

rasClanjivanje strukture slike ovdje je osobito pogodna Imdahlova strategija ikonicke analize.
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Ona bi u prvom promatranju definirala da zrakoprazni prostor izmedu figure i pozadine nije
vidljiv, ali osjetno pojmljiv, da nadsuprotnosti ikonickih elemenata slike su nesto Sto pripada
samo slici. Macchiaioli su bili poznati po zamjeni predmeta za mrlje boje (tal. macchia =
mrlja). Distribucija prostornog razmjesStaja, koja je izvedena perpektivnim sazimanjem,
sugerira da se osnova plohe na slici respektirala u onoj mjeri u kojoj omogucuje pravilni
dojam u prijenosu projekcije na ravan slike. Otklon u vidu perspektivnog sazimanja po dubini
za macchiatiste je predstavljao slikarski izazov i lu¢io je posebnu pozornost upravo na planu
slikovnosti. U njihovom slucaju, a to je, uz grupu normandijskih slikara, prvi svjesni pokusaj
grupe autora da se sredstvima likovnog izraza oprimjeri sadrzaj. Dakle, sadrzaj slike ujedno je
struktura imaginacije. To je referentno polaziSte za miSljenje i vizualne meditacije o
uspostavljanju cjeline slike. To viSe nije potraga za nacinima preslikavanja, koje olako
naznacujemo pojmom mimezisa, ve¢ prodor u vitalnost medija putem kojeg ostvarujemo sliku
nase egzistencije. Susret izmedu fizicke realnosti i mentalnog koncepta nije puki odraz nego
vitalni komunikacijski odnos dvaju partikularnih izvora. Jedan nezna §to drugi radi premda

prvi stvara uvjete za realizaciju drugog.
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3.5. Zakljucak: Slikovni realizam: razotkrivena "odsutnost" kao temeljna os slike

Odredeni stupanj realisti¢nosti slike bez obzira mislili pri tom na graficku (slikarstvo) ili
mehanicku sliku (fotografija, film) pokusali smo podrobno istraziti, ne samo iz razloga
dokazivanja obmane cula s ¢ime svaka fantazija uvelike raCuna nego iz suste potrebe da se
mehanizmi percepcije slike sagledaju iz viSe tocaka interesa. Nasa interesna tocka je bila u
dijelu odsutnog, tj. nevidljivog, misaonog i osjetilnog prostora svake slike. U otklonu nas i
slike stvara se prostor interpretacije, odnosno metonimijski kanal koji je izravno povezan za
temeljnu os slike.

Slike utjecu na nas u mnogo vecoj mjeri od ocekivanog iz proste ¢injenice onog §to
nam nude na uvid: pokazuju svijet maste, jedne izdvojene moguénosti kakvu ne mozemo
susresti u stvarnom svijetu. Crtezi iz pe¢ine Chouvet, renesansna slika ili danasnja filmska
slika svijeta isti€u istu stvar - ono S$to nam u prirodi gledanja izmice, a pripadno je jednom
znanju i vjestini koje se u velikoj mjeri oslanja na informacijski doseg vizualnog opazanja.
Slikanjem opazamo odnose i napetosti zora koji skriveni u svijesti postavljaju idealnu sliku
svijeta. Radom na tim odnosima dolazimo do temeljnih misaonih konstrukcija koje upravljaju
nasim vizualnim registrom. Tim na¢inom slike odrazavaju naSe misaone registre prema ¢emu
je, u Wartburgovoj tezi misaonog svijeta slike, rije¢ o odredenim poboljSanjima i uredenosti
nase percepcije do krajnjih granica simetri¢nosti. Spomenuli smo, pri tome, da je simetri¢nost
upravo temeljnim uporiStem Rieglove povijesnoumjetnicke teorije. Simetrija ne pripada
svijetu prirode ve¢ jednom univerzalnom svijetu reda i sklada. Postizanje tog sklada za Riegla
je temeljna motivacija prikazivanja (Riegl, 1999: 41-47). Simetrija je sklad i suZzivot
kristaliéne strukture svijesti. Mentalna distanca s kojom nam slike nude ovaj spoznajni
doprinos ujedno je granica vidljivog od nevidljivog, privida od stvarnosti.

Uvid u taj 'misaoni' svijet, koji se pretpostavljao postojanju neke “vise” sile pod
¢ijim zakonima provodimo opstanak, polaziSte je za postojanje odsutnih stvari i pojava
vidljivog svijeta. naSe percepcije. S razlogom ih mozemo pretpostaviti vjerovanju tradicijskih
kulturnih zajednica i uporiStem religije. Srednjovjekovno ikonicko slikarstvo je u tom smislu
izgradilo cijelu mreZzu odnosa vidljivog i nevidljivog. Da bi se slikarskim postupkom
predstavio nevidljivi entitet Bozjeg svijeta ikonopisci su se posluzili vrlo kompleksnom
strukturom "obrnute perspektive" Cije se uporiSte ogleda u apstraktnoj konstrukciji
Platonovog svijeta ideje.

Razumijevanje polisemi¢nosti slike i njene situacijske kongruentnosti pretpostavlja

se Sirini podru¢ja utjecaja u kojem slika egzistira. Taj proSireni plan slike (proSirenje u
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apstrakciju) pripada domeni nevidljivog i u slici vidljive odsutnosti. Da bi neku sliku mogli
interpretirati, u to odsutno utiskuje se prisutni trag ili indeks u koji valja pronici
imaginacijom.

Bez obzira na razine pojavljivanja otklona, $to ustvari govori o razinama ljudske
svijesti, obujam otklona bio je usmjeren i usmjeravao se prema realnom osjecanju vizualnog
materijala u kojem treba prikazati i s kojim treba predstaviti zivu silu svijeta. Tehnike slikanja
se u pravom smislu tumacenja materijala slike primjenjuju ne samo s ciljem upucivanja na
misticne 1 idejne primisli posljednjih znacenja nego se stvarno odnose prema raspolozivosti
slike 1 sposobnosti proSirenja izvan okvira. To i jest tajna slikarske tehnike da otkrije
informativnu vrijednost vizualnog materijala i da je simultano usidri u vidljivost slike.

Razumijevanje tehnike ploSnog prikazivanja, za koju puko duhovno raspoloZenje nije
dovoljno da prenese oblik u puno¢i svoje egzistencije, postojanost predmeta podrazava se raznim
nacinima predstavljanja dubine: perspektivnim sazimanjem u tocku nedogleda, atmosferskom
perspektivom, odnosom ploha-pozadina iz okvira, kontrastima, zastupljeno$¢u polja,
preklapanjem 1 teksturom.

Sluze¢i se optickom varkom slikarstvo iz vremena renesanse otkriva jedinstveni
nadin podrazavanja dojma putem efekta vizurnog realizma. Stovise, analizom ljudskih
pobuda, koje detaljno obrazlaze Alberti,””® gradi se sustav vizualnog predo¢avanja identiénih
svojstava kasnije znanstveno prihvaéene fotografije. Ta sukladnost rukom izvedene slike i one
iz mehanicke kutije fotoaparata ili kinematografa jasno nam govori o promjeni centra
"odsutnog" motiva slike u izradi same slike. Iza metaforicke granice razumijevanja ostaje
tamni prostor eventualnih nagadanja i nevidljivih nacrta. Iza vidljivog plana slike, dakle,
nazire se cjelokupna struktura obrnutog gledanja novovjekovnih svjetonazora, a iza rijeci
postojbina Kafkijanskog svijeta, onog svijeta koji se ni slikama ni rije¢ima ne moze "uhvatiti"
u totalu svoje egzistencije. Metonimije 'onog' svijeta integrirane su s nasim mentalnim
sustavom konceptualizacije i osjetilne percepcije.

Distanca vizualne metafore, o kojoj je stalno rije¢, ne podriva sli¢nost na nacin da bi
u sliku uvela kritiku sli¢nosti koliko pokazuje vjeru u jedan i samo jedan model
reprezentacije. Takvim dokidanjem sustinske nevidljivosti distance i njene “vijesti”
oznacitelji gube svojstvo polisemicnosti, upros¢uju se za puke denotacije i privide neke
pretpostavljene istine. Na taj nacin slijedi povijesna aporija u tumacenju slike i odnosa slike 1

rijeci. Zato ¢emo se u sljede¢em izlaganju usmyjeriti na povijesne primjere rjesavanja upravo

*% Vidjeti o dramaturikim implikacijama ljudskih likova, profila, poza i sl. u: Alberti, Leon Battista. (2008.), O

slikarstvu De pictura, O kiparstvu De statua, IPU, Zagreb
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tog pokusaja da se slikarstvom dostigne vidljivost koja izmice oku i nevidljivost nevinog oka
povezati sa svijeS¢u o nevidljivom kao imperativu jedne viSe i bogatije orijentacije covjeka i
svijeta u kojem prebiva. U tom smislu, misljenja smo, razvila se ideja apstraktne metode
dostizanja/hvatanja intuitivne projekcije o postojanju odsutnog, nevidljivog i zacudnog koje
stoji u primislima slikara.

Fenomenologija ne dvoji u tome da se vidljivo i1 nevidljivo spaja prema funkcijama i
operacijama sukladnima nasem kognitivnom mehanizmu opazanja, razumijevanja i
intuitivnog shvacanja. Francuski filozof Jean-Luc Nancy upozorava da realna distanca

vidljivog od nevidljivog upozorava na ‘mekane’ granice koje su izvorista njihova odnosa:

"(...)ne postoji niti izvornik ni izvor identiteta - ono Sto stoji namjesto izvora (...) znaci

da taj "izvor"” (...) nije nista drugo doli granica: izvor je obris rubova na kojima se ili
cr . 204

duz kojih izlazu singularna bica."

Granice nas, dakle, mogu uputiti na beskonacnu suprotnost ili ukazati na postojanje
beskonacja napetosti. Brisanje granica postupkom usli¢njavanja stvara iluziju dok zadatak
umjetnosti, smatramo, nije op¢injavanje nego osvjeStavanje op¢injavanja i njenih sposobnosti
da projekcijama stvara sliku svijesti. Ta je slika, po Vandi Bozicevi¢, metonimija ili staticki
supstitut dinamickih procesa vizualne percepcije (Bozicevi¢, 1990). Stvaranjem slike slikar
stvara svijest o pogledu sredstvima forme u kojima su usidrena iskustva i emocije. U formi se
nalazi kdd translacije - funkcija metonimije ovdje dolazi do punog izrazaja upravo stoga $to
povezuje ne-semanticka obiljezja intimnih osjetnih indicija s perspektivnom organizacijom

vizualnog plana slike.

204 Nancy, Jean-Luc. (2004.), Dva ogleda, Arkzin d.o.0. Zagreb, str. 41
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4.0. TEORIJSKA ARGUMENTACIJA

4.1. Metonimija sumiranog pogleda: komunikacija, objava i ideacija u ikonici Egipta

i Bizanta

Pri gledanju slike kontakt s prikazanim je trenutan i za razliku od rijeci slika nudi jednu vrlo
jasnu, kompletnu, tzv. zornu viziju cjeline. Ono §to nudi slika, obzirom na povijest razvoja
slike pripada potrazi za stvarnim, $to u ovom slucaju pripada ideji viSeg reda, tj. apstrakciji
bilo da se radi o slici na platnu, fotografiji ili filmu. Slika nam se namece svojim neodoljivim
onestvarenjem stvarnosnog, ne¢im S§to se izdvaja od one iste stvarnosti na priliku cega je
nastala. Rije¢ je o prirastu znacenja autonomnog iskaza slike u okviru kojeg ostajemo
fascinirani nazocos$¢u fenomena prisutnosti. Kao da se u samoj slici dogada jedan svijet kojeg
po prvi put gledamo jer vidimo neSto naglaseno, izdvojeno i zasnovano u smislu nedo-
stupnom prostom oku.

Ako sliku sagledamo iz povijesne perspektive, kao i1 svaki predmet oboZzavanja imala
je dvojaku funkciju: komunikacijsku (obavjesnu) i ideolosku (Stovanje kulta, ideacija).
Obavijesnu funkciju razumijemo iz potrebe Sirenja svjetonazora, nekog specijalnog ucenja ili
tumacenja evandeoske rije¢i za Sto se pretpostavlja prepoznavalacki status koji odgovara
(slican je) oznaciteljskom statusu rije¢i (upuéenje prema van, na stvari transformirane u
pojmove). Ova funkcija ispunjava zahtjev sadrzaja dok je druga funkcija blisko povezana sa
samim ¢inom objave. Objava je u religioznom kontekstu utemeljena relacijom s bozanskim, s
vjerovanjem u silu viSeg reda i ona je ideacijski sazdana u-predmetu nacinom na koji se
osje¢a 1 razumije. Nacini su vezani za tehniku i opredmetnjenje ‘tajanstvene’ sile i njenu
primarnu funkciju koja nije toliko vezana za pripovijesnu ulogu nego "da se naslikanoj osobi
ili prizoru da egzistencija koja se moze iskusiti, koju se moze uciniti predmetom kulta.”*"

Sila viseg reda nije mogla biti vidljiva. Ona je nevidljivo osjeCanje pa su je
religiozne prakse oznaCavale raznim nainima, imenima pa ¢ak ljudskim ili Zivotinjskim
likovima. Indijanski totemi sadrzavali su duh Manitua, a srednjovjekovne ikone Duh sveti.
Zadatak slikara bio je da nevidljivi, ali visokoosjetilni fascinuum ucini shvatljivim, da
egzistenciju onostrane ideje viSeg reda ucini prisutnom. Zato se izgledima predmeta kulta
oduvijek pridavala posebna pozornost. Najjednostavniji predmeti za takvu svrhu bili su ukrasi

i ukrasavanje.

% Ovaj je citat Belting posvetio talijanskom slikarstvu na dasci (oltarnim i procesijskim slikama) koje se
smatraju svetim. Belting, Hans, Djelo u kontekstu, str. 215
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U horizontu umjetni¢kog stvaranja razvijane su tehnike vizualnog oznacavanja koje
su nadilazile oponasanje izravne vidljivosti. Realistickim pojavama u umjetnosti oponasanje
je bilo tek orude za dostizanje viSeg stupnja znanja. U ideji Stovanja ikone prepoznatljiva
figura Covjeka nije nestala. Medutim, razumijevanje prikazanog podrazumijevalo je
identifikaciju promatraca s naslikanim likom na isti nacin na koji su se Stovale rijeci iz
Evandelja., a one nisu bile doslovni reprezentanti leksike. U ’objavi’ rije¢i, kao i
promatranjem ikone promatra¢ dozivljava kontemplacijski zor krS¢anskog nauka. U
materijalu slike 1 rijeci ukovane su odredene namjere 1 postupci obrade forme s ciljem
dostizanja visokih estetskih i etickih razina ljudske misli. Bilo da su sadrzaji vezani za znanja
izvan slike ili su pronadeni u samoj slici, slikari su se oduvijek susretali s problemom likovne
invencije: kako i na koji nacin u formu utisnuti trag prisutnosti jedne sumirane 1 istovremeno
fascinantne ideje.

Korijeni europskog slikarstva zaceti su u Bizantu slikanjem ikona. Za razliku od
iluzije trodimenzionalnog svijeta kasnorimskog slikarstva, ikone zastupaju plosnu perspe-
ktivu. Svaka sli¢nost s vidljivim, zemaljskim svijetom za ikonu je bila nerelevantna. Tehnika
slikarstva ikona podredila je figuru i prizor na slici strogim zakonima kr§canske teologije.**
Ikona je bila vizualna stvarnost inteligibilnog reda pa se stupanj slinosti nije uzimao u obzir
u onoj mjeri u kojoj se pozornost ikonopisaca usmjeravala na izgradnju osjecaja bliskosti s
logikom novog ideacijskog svijeta. U srednjem vijeku smatralo se da ikona nije slika zivih
ljudi i prirode, slika koja reprezentira sveca ili slika koja ga pokazuje. Ikone su bile relikvije i
utjelovljenje samog bozanskog duha. Ikone nisu preslikavale neku egzistenciju izvan slike ve¢
su one same bile Ta egzistencija. U ikoni sveca bio je utjelovljen njegov duh pa se ikona
identificirala prema imenu sveca i doslovno se smatrala njegovom inkarnacijom. (Uspenski,
1979; Florenskij, 1977, 1983).

Bizantski je slikar bio svjestan otklona slike od vidljivog svijeta kao S§to je bio
svjestan da se ne radi o obicnom preslikavanju prepoznatih stvari ve¢ o vrsti posvecivanja.
Vidjeti nevidljivo slikopisac postavlja na ideacijsku razinu odnosa sa slikom. Ikone nadilaze
granice poznatog iskustva, one su prvenstveno svjedoCanstva percepcije duhovnog akta
nastalog u kontemplaciji emanacije bozje svjetlosti (duha) tako da svaka ikona odrazava Tu
svjetlost 1 Njegov duh. U Svjetlosti je znanje i Duh sveti; sazdani su prema misaonim
konstruktima inteligibilne svijesti. Ikone su inkarnirani pogled onog tko iz njih gleda. Rijec je

o slikama mentalne projekcije jedne aksiomatske predstave kr§¢anske metafizicke doktrine

2% Areopagite, Dionysius: The Celestial Hierarchy, URL. www. esoteric.msu.edu/Volumell/ Celestiall
Hierarchy. html (pristupio, 15.01.2013.)
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svijeta koja pretpostavlja postojanje prostora apsoluta ili cjeline. Namijenjene su Zivotu s onu
stranu Zivota, pa se prevodenje stvari i pojava svijeta moralo osvjedociti u ideji posvecenog
prisustva.

Vidjeti ikonu 1 u njoj doZivjeti svijet bozje volje zahtijevalo je iznalazenje otklona od
izravne percepcije, ali i sluzenje elementima otklona. Ideacijsku svijest o slici-posveti
mozemo odgonetnuti jedino ako znamo da se slikanjem ili crtanjem ukazuje na postojanje
bliske im druge egzistencije Cija predikacija mora zaustaviti promatracevo, vjernicko oko i u
zaustavljanju ga provesti kroz znakove, kroz protokole drugacijeg znanja do konacnog
cuvstvenog opazanja bozanske prisutnosti. Ta je druga ezistencija utjelovljena u znaku slike.
To su monumentalne kategorije sazdane u predstavi reda, simetrije i kristali¢nosti.

Mozemo li tu govoriti o nekoj vrsti Citanja slike, onako kako ¢itamo neku pripovijest
ili literarni tekst, sadrzaj ispricljiv metaforama? Metafore su komunikacijski alat s kojim se
regulirala Citljivost i primjena narativa na Zivot. No, postizanje metaforickog standarda bilo je
vezano za utemeljenje u emociji. Ova je komunikacijska specificnost bila podredena
drugacijem gledanju kako za vizualno predocavanje tako i za pismo. Kao §to je govor
realiziran (materijaliziran) u mediju jezika tako je i gledanje ikone realizirano u mediju slike.
Ni jezik ni slika nisu bili samo puki signanti ve¢ se slikovnim i jezi€nim znakovima upucivalo
na relacije koje konstruiraju znacenja, znaenja emocije, a emocije zivot. Unutar konstrukcije
bizantske slike odvijao se vrlo zivi razgovor i tenzija, tj. uspostavljala se koherentnost smisla i
dozivljaja prema misaonoj i osjetnoj konstrukciji simbola. Ova se cuvstva ikonickog
slikarstva o€itavaju na razini zamjene dozivljaja jezika za viziju slike i1 vice versa. Umjetnost
slike 1 rije¢i upravo naglaSava tu razinu integriranosti osjetilnog iskustva i misaonog plana
kao tipu komunikacije viSeg reda. Na tim ekspresivnim svojstvima konvergentnih obiljezja
osjetilnog 1 mentalnog iskustva izgraduje se cijeli niz relacijskih modela na kojima se
zasnivaju stilska obiljezja epoha bilo neke kulture ili u danaSnje vrijeme rukopisa autora.

S funkcionalnog stajaliSta komunikacijska svrha i ideacijski stupanj Stovanja ikone
nalazimo blizak egipatskom modelu slike. U egipatskoj likovnoj kulturi, recimo,
simptomaticna je specificna uporaba sumiranog pogleda koja odgovara sinegdohalnom
prikazivanju samo onih dijelova ¢ija funkcija oprimjeruje vece zamiSljajne cjeline.
Konstrukcija znacenja o kojoj je rije¢ zaobilazi izravna prepoznavanja i poistovjecivanja
zaoStravanjem pogleda na plohu s kojom se susre¢e umjetnikovo oko. Dakle, kada se gleda
slika manje smo usmjereni na ono $to se kazuje koliko na nacine kako slika ispunjava svoju

informativhu obvezu vizualizacije. Rije¢ je o specificnim skra¢enjima, perspektivnim
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preklapanjima, zasijecanjima, isticanjima, kompozicijama 1 ritmu s kojima egipatska
umjetnost predhodi zapadnoj likovnoj praksi, uopce.

Ako se fokusiramo na temeljnu razinu plosnog prikazivanja, a to je prostorni plan
slike 1 njen odnos s vremenskom dimenzijom memorije, ocito imamo posla s genijem
sazimanja vremenskih distanci (viSedimenzionalno iskustvo svijesti)**’ na ograniGeni prostor
slike. Ono zadaje dosta muke i na planu jezika posto je shvaceno da rijeci, prije svega,
govorenje, nije toliko relacijski vezano samo za izvanjske opise stvari i predmeta u prirodi
koliko se opisi razaznaju iz znacenjske strukture govornikove uporabe jezika. U datoj
govornoj ekspoziciji sama leksika rijeci 1 reCenica ima viSe znaCenja. U nacinima govora
implementirana su znacenja koja ukazuju na ono §to se osjeca i misli kazivanjem. Skrac¢enja u
jeziku nalazimo u visku znacenja rijeci, fraza i reenica (sa Sto manje reci Sto vise). Sukladno,
kanonski problem u jeziku postavlja se kao problem znacenjskih relacija i njihovih regulacija
prema ¢emu se odnose gramati¢ka pravila. Gramatika kao i perspektiva slike nije izuzeta iz
znacenjske relacije naseg izri¢aja. Gombrichovo pitanje o tome u kojoj mjeri funkcija neke
slike utjeCe na njen figuracijski obik nalazi odgovor u ideji da se ve¢ u postupku same
konstrukcije simbola (Citaj: figure) odvijaju radnje 'predstavljanja’ koje tek na drugoj razini
'Citanja' postaju analogne radnjama prepoznvanja (Citanju slike onako kako se Cita jezi¢ni

"

tekst). Tu tvrdnju Gombrich pretpostavlja konceptu zaustavljenog vremena " i jednog
neizmjenjivog sada."*" koje predhodi kasnijim povezivanjima i objasnjavanjima njihovog
razvoja u smislu narativnog vremena dogadaja ili radnje. U tom je smislu znakoviti sumirani
pogled ikonicke figure, u stvari, koceptualizirani prikaz skracenja (preklapanja i zasijecanja)
u prostorno-vremenskom zajednistvu jedne cjelovite egzistencije slikovnog materijala od
kojeg su ikone izgradene. U materijalu ikone nalazi se izraz monumentalne prirode bizantske
kulture i ono je stati¢ni korelat jednog dinamickog iskustva ljudske percepcije.

Drugim rije¢ima genij ikoni¢kog slikarstva razvio je posebnu tehniku plosnog
prikazivanja u namjeri da se slikom prikaze metafizicki koncept religiozne svijesti. Te slike u
znakovnim obiljezjima jedinstvenog simbolickog sustava predstavljaju misaoni ideal neke

situacije. Precizna organizacijska struktura prostora slike nije nastala na temelju izgleda

prema predmetu ve¢ je sami predmet nastao u konceptualnom zahtjevu moguce izvedbe koju

27U fenomenolokim razmatranjima Merleau-Pontya vremenska dimenzija osjetilnog iskustva ne razmatra se

prema linearnoj sukcesivnosti neceg izvanjskog slici ve¢ u simultanosti iskustvenih i osjetilnih podudaranja
velikog broja podataka u prostorni plan slike. Vidljivi ih plan slike potencira pa se stoga, iskustvo gledanja slike
ne odnosi na ono S$to prepoznajemo koliko na prepoznavanje nevidljivih korelativnih egzistencija nasih
senzornih aparata. Recimo, sinergija vizualne percepcije i mirisa moze nam nesto viSe re¢i ne o samom mirisu
ve¢ o taktilnoj vrijednosti predmeta. S tim se predmetno svojstvo zdruzuje s vizualnim planom. U tom ogledu
boja nije samo obojanost nego posjeduje geometrijsko svojstvo predmeta. Za vise vidi u: Maurice Merleau-
Ponty, Fenomenologija percepcije, str. 367-387

2% Ibid., str. 119
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nudi sama priroda medija. Figura na ikoni nije bila opazana kao zivuéi organizam,
potencijalno pokretan na nacin komparacije kako ga vidimo u stvarnom svijetu, veé
strukturalni sustav vertikalnih i okomitih osi koje nisu zategnute fizickom anatomijom na
nac¢in kako nam to prikazuju renesansne slike nego anatomijom jednog teoloskog sustava tog
vremena.””’

Za pretpostaviti je da se u konstrukciji znac¢enja jednog simbola kriju konceptualni
oblikovni postupci identi¢ni onima u sastavljanju narativne strategije pri¢e i njenog siZejnog
potencijala.”'® Da bi smo razjasnili ovaj splet siZejnog odnosa sadrzine i sadrzaja gdje se
sadrzaj pretpostavlja oblikovnom gledanju i njegovom odvijanju u vremenu trajanja, a
sadrzina piktografskoj, izvedbenoj (provedbenoj) konstrukciji vremenosti prostora i figura,

ujedno, zahtjeva dodatak koji nalazimo u Arnheimovom proucavanju stvaralackog gledanja:

"Snaga svake vizualne predstave potjece u prvom redu od svojstava koja leze u

samom medijumu, a tek drugostepeno od onoga Sto ta svojstva sugeriraju na
w2l

posredan nacin."

Arnheim polazi od realne pretpostavke da su skracenja, preklapanja, odnos plohe i
dubine, konkurentski izgledi i kontrasti u slici nastali u odrazu samog medija. Potvrdu
Arnheimove teze nalazimo u dalekoseznoj ideji Maxa Schellera koji u svladavanju otpora
medija vidi ontolosku relaciju, a koja Covjeku pruza sliku svijesti o prirodi njegova
postojanja.*'* To je Gulna slika s kojom mi, kao Ziva biéa, razumijemo na$ polozaj u svijetu
fenomena. Preciznije, ograni¢enost medija prisiljava i poti¢e na konstrukciju koja u prirodi ne
postoji kao takva. Osjetilni prizvuk prirode stvari u slici se metonimijski transpozicionira
umjetnikovim  poistovjeenjem sa siZzejnom konstrukcijom tonaliteta kao plosnih
ekvivalencija geometrijskog svojstva boje. Boja je u Bizantu bila svjetlost i zivot, geometrija i
red. OgraniCenja medija poticu na svladavanje karakteristika boje na nacin, kako to elaborira
Scheller, ubacivanjem subjekta u nas$ odnos s medijem. Taj je odnos slikopisac kazivao u
svijesti o distanci izmedu prostornih, tj. plo$nih valencija (stratifikacija). Odnos sa slikom i
slike sa svijetom evidentiran je u zasijecanju krajeva figura, u svjetlosnim valerima ploha i u
temeljnoj geometriji kao slikovnom sadrzinom. U izradi egipatskog reljefa Gombrich, pak,

istie tipi€na " izvrnuta zasijecanja" obrisa predmeta kao utisnutih u nase oko. Ova je vrsta

29 Spomenimo uporabu tzv, razdelki. Za vise u sljede¢em poglavlju 4.2.

1% Indikativno je ovdje spomenuti Gadamerov stav prema simbolu: "Simbol je zapravo zadaéa izgradnje. Valja
posti¢i mogucnost prepoznavanja, i to u jednom sigurno veoma Sirokom krugu zadaca i naspram veoma
razli¢itih ponuda susreta." Gadamer, Hans Georg, Ogledi o filozofiji umjetnosti, str. 76

I Arnheim, Rudolf. (1981.), Umetnost i vizualno opazanje - psihologija stvaralackog gledanja, Univerzitet
umetnosti u Beogradu, Beograd, str. 102

12 Usp. Scheler, Max. (2005.), Covjekov polozaj u kozmosu, Fabula nova, Zagreb
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oCitovanja bliska pojmu "ideacijskog osjeta" kojeg Gombrich pretpostavlja za fizioloski

hapticki ucinak slike.

"Druga stanja spremnosti (...) hoce reci da slika izgleda toliko Zivotna da smo gotovi
da je dalje provjeravamo; posto smo iscrpli mogucnost vida, prelazimo na dodir i
Sllxlh."zB

U svladavanju distance od cCovjeka do Boga (otklona) slika je postala istinsko
svjedoCanstvo znanja o svijetu. Sadrzina znanja u slici utjecala je na Cesta mitoloska
pretjerivanja o magi¢nim moc¢ima slike. Ta znanja nadilaze iskustvo vanjskog svijeta. Dijelom
su utkana u ikone upravo nac¢inom na koji se praznina slike strukturirala u mo¢ pogleda. Krist
Pantokrator, sveci ili Bogorodica isijavaju pogledom samu bozju rije¢. Nakazivost je u
pogledu koji kazuje viSe od izgovorene rije¢i. Distanca ili prijedeni put te znakovite praznine
od plohe do figure te izmedu slike i promatraca nije vidljiva. Ona je sazdana u sposobnosti
umjetnicke imaginacije ¢ija je relacija s vidljivim likovima ili predmetima na slici
metonimija. Metonimijsko skracenje figura svoje znacenje stjeCe u onome kako i za-sto se to
skracenje predstavlja. To znanje, odnosno nacin na koji se to prikazuje u kanonskom odnosu
figure i pozadine (preklapanje i sazimanje) opstoji jedino u imaginarnoj koncepciji odnosa
stvarne plohe i zamisljajne dubine.

U najprostijem obliku praznina se uvida u nastojanju slikara da dostigne potreban
stupanj Zzivosti za koji smatramo da pripada autonomnom svojstvu slike. Ziva je nazo&nost
slike utkana u formu i izvedena iz nje. Ako ¢emo se poblize informirati o procesima svijesti
koji su zastupljeni kroz umjetnikov rad na slici onda nam svakako pada u oci neposredni i
bliski odnos konceptualnog umrezavanja vizualnih moguénosti koje pruza ploha i boja prema
emocionalnom i misaonom zahtjeva. Funkciju ocitovanja nalazimo u Cuvstvenom porivu
ljudskog subjekta i njegovom primarnom dozivljaju otpora u mediju (slika, jezik) za koji
Scheller smatra da je u korijenu sveg imanja realnosti i zbiljnosti. U tom su smislu opazeni
odrazi stvarnosti rjeciti zakoni prirode stvari koje slika uspijeva strukturirati u skladu pravila
likovnog oblikovanja. Ova su pravila crtanja figura postala stvar viSeg principa znanja i kao
takva su smatrana za kanonska.

Nevidljive manifestacije vidljivih pojava slike, premda zakrivene, ukovane su u
materiji piktografskih oznaka. Oblikovne strategije slike nisu kona¢no odredene sadrzajem
niti su nastale u funkciji opisivanja istog. Urezivanjem, crtanjem ili bojanjem slika se

predstavlja u 'znakovitom' skra¢enju. Strategije egipatskog slikarstva sumirale su ih u figuru,

213 Ibid.
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simbol 1 na karaju u ideogram iz kojeg se razvilo pismo. Sumirani je pogled nastao u ideji
univerzalnosti ¢ije znacenje emitira figura. To su konceptualizirane izreke i objave sazdane u

slici 1 rijeci.

4.1.1. Koncepcija ikone: obrnuta perspektiva, stratifikacija i siZe slike

U Bizantu se otvara jedno sasvim novo poglavlje umjetnosti. Model svijeta izravne percepcije
viSe nije mogao biti uzorom nastupajuceg zahtjeva krS¢anstva za Cisto¢om, poboznos¢u i
Stovanjem. Nakon stogodiSnjeg trajanja ikonoklazma, sredinom 9. stolje¢a nastupa novi
pogled na ikonu. Za razliku od prikazivanja Boga, slikari-redovnici imali su kompleksan
zadatak: stvoriti njegov odsjaj ili otisak na nacin vidljivog o€itanja same biti stvari. Time se
pogled na duhovnost ne odrice tjelesnosti i materije slike preko koje se moze ostvariti osjetna
veza s odredenim svecima i Bogom. Istovremenim posredovanjem Zivopisne inkarnacije
svetih likova sadrzaji ikona usvajaju 1 podreduju se liturgijskim zakonima. Osim imntimnog
zna¢enja njenu ogromnu primjenu otkrivamo u ideji siZzea i sinegdohe. Tome na ruku ide
princip promjene uvjeta prikazivanja. Ruski semioti¢ar Boris Uspenski nalazi ove promjene u
Cistim pragmaticnim okolnostima kao §to je razlika izmedu zahtjeva oslikavanja velikih
povrsina crkvi 1 zahtjeva jedne minijature. (Uspenski, 1979: 279-283) Oslikavanje velikih
povrsina crkve omogucuje slikaru da odredenu situaciju razvije u cijelosti njenog linearnog
sizejnog odvijanja naracije 1 prostornog realiteta bizantske liturgije. U minijaturi i1 ikoni slikar
se morao posluZziti znatnijim skradenjima i siZejnu kompoziciju sazeti u sinegdohi¢ne
kvadrate. U mrvljenju cjelovite kompozicije religiozne teme prepoznajemo metonimijske
procese redukcije cjeline na sastavne dijelove. Dijelovi su etape osnovne teme prikazane u
pojedinacnim sintagmatskim odnosima jedne s drugom. Ovo je omogucilo brojne
kombinacije izvodenja sasvim novih interpretacija jednog jedinstvenog dogadaja koji je
budu¢im likovnim umjetnostima i filmu otvorio put ka novim narativnim tehnikama
(Uspenski, 1979; Florenskij, 1977, 1983; Lotman, 1976).

U Bizantu se rije¢ima poklanjala velika pozornost tako da je citljivost ikone bila
podredena odredenoj didaktickoj organizaciji vidljivosti ¢iji plan seze do samih ishodista
vizualne percepcije. Ukazanje ikone i njeno ¢itanje omoguceno je paralelizmom izmedu
fiziologije Covjeka i ideala vjere koji je u Bizantu bio maksimalno izraZen i utjelovljen u
organizacijskoj shemi svijeta. Ideal Covjeka i vjere tumacila je teologija i postavila za pravilo.

U ranom srednjem vijeku organizacija svijeta fundirana je u ozra¢ju neoplatonistickog
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tumacenja reda koju je Plotin ustanovio u idealnom odnosu svjetlosti i materije kao visSeg-
bozjeg 1 nizeg-svjetovnog reda. Okvir kompozicijskih pravila ikone bio je aksioloski
utemeljen ucenjima o ¢ovjeku i njegovom odnosu s vjerom, Bogom i carem. Ova je simfonija
uzdigla ikonu na razinu svete rije¢i i same Biblije; podredila ju je dvostrukoj ulozi: testamentu

kao pisanom svjedocanstvu i predmetu kulta kao vidljivom ukazu.

"(...) oni tako mogu Ccitati ono Sto nisu u stanju vidjeti u manuskriptima, ili, za
neobrazovane ikone reprezentiraju ono isto sto za obrazovane reprezentiraju knjige -
. .. v, 214

ikone su za vid isto Sto jezik za sluh."

Znakovita je u tom slucaju usporedba ikone sa svetim knjigama ili s Evandeljem - ne
mogu se bacati, paliti ili uniStavati. Uspenski navodi vrlo stroge zakone koji reguliraju
njihovu uporabu, npr. cjelivanje ikone bilo je isto $to i cjelivanje Evandelja. U okviru ranog
srednjeg vijeka pa sve do pojave Giotta taj stil slikanja, ¢esto nazivan “slikovnim pismom” ili
slikopisom, bio je temeljnom paradigmom likovnog predofavanja metafiziCkog svijeta
onostranog. Aksioloski sustav zasnovan na izrazitoj hijerarhiji simbolicke grade ikone
postavio je sliku tog vremena u definirane i tocno utvrdene sheme identifikacijskih nacela, Sto
ih, u stvari, ¢ini bliskim shemama jezi¢ne komunikacije. Rije¢ je u Bizantu bila prvenstveno
objava i dokaz postojanja Boga jer je rije¢ u isihasta bila svojevrsna mantra za dostizanje
Bozje iluminacije.

Pisani je jezik u to vrijeme, a rijec je o pisanim tekstovima Starog i Novog zavjeta,
predstavljao okvir za tumacenje pitanja vjere. Tekstovi su se proucavali u nagonu otkrivanja
same suStine neizrecivog jer su rijeCi sadrzavale slozene dokaze u koje treba proniknuti
'duhom' da bi se dostiglo znanje o egzistenciji Univerzalnog postojanja. NajsloZenija
tumacenja svetih rijeci i molitvenih tekstova nalazimo u duhovnom pokretu isihasta prema
&ijim se u¢enjima sprovodilo tzv. "molitveno tihovanje".*"> Koncepcija isihasta zasnivala se
na potrazi za kona¢nim smislom vjere kroz interpretaciju rije¢i i fraza molitvenika.
Liturgijskim pjevanjem i molitvom isihasti su dopirali do istinskog odnosa s Bogom pa su se
njihova ucenja i tumacenja vjere protkala kroz cijelu bizantsku kulturu i Sire.

Osnovne teze isihasta vezane su za neo-platonisticka i Plotinova tumacenje
emanacije bozje svijesti u odrazima stvari i bi¢a putem svjetlosti u §to su, takoder, spadale

rijeci 1 fraze Evandelja. Povezivanje s bozjom svijeS¢u isihasti prenose iz vizija u otkric¢e

1% Navod preuzet iz: Uspenskj, B.A. (1979.), Poetica kompozicije i semiotika ikone, Nolit, Beograd, str. 285; u

prosirenom obliku u: Damasceno Giovanni. (1997.), Discorsi apologetici contro coloro che calunniano le sante
immagini, (Testi patristici), Citta Nuova, URL. www.ibs.it/code/...-/difesa-delle-immagini.html (pristupio, 13.12.
2012.)

13 7a vise u: URL. www.Svetosavlje.org (pristupio, 27.04. 2013.)
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duhovnog svijeta. U pojam rijeci isihasti uvode tajna znacenja i naizglednim misticizmom
otkrivaju nova znacenja i heuristicku mo¢ jezika. Tehnikom ponavljanja melodije nekoliko
rije¢i molitva se pretvara u himnu s ¢im isihasti otvaraju percepciju izvan poimanja vidljivog
svijeta, okrecu stvari naglavce da bi u paradoksalnom odnosu “(...) rijeci spustale samo nebo
u srce covjeka"*'® Ovom metonimijskom reorganizacijom smisla jezika i jezi¢nog principa
oznaCavanja isihasti otvaraju drugaciju percepciju na pojave u stvarnosti zauzimanjem
metonimijske pozicije unutar dostignutog smisla rije¢i. Ovu intuitivhu razinu jedne
apstrahirane egzistencije, kao visoki stupanj spoznaje, nije bilo moguce izrec¢i kolokvijalnim
izrazima, premda su se oni razumjeli i unutar isihasticke zajednice jasno prepoznavali. Tu
poziciju preuzimaju redovnici ikonopisci u obliku unutarnjeg oka obrnute perspektive.

Kod ikonopisaca kao i1 kod Stovatelja ikona prikazivanje svetog lika smatralo se
ukazanjem ili objavom posto se tek potpunom koncentracijom na lik sveca mogla dostic¢i
njegova ontologija. Uspenski i Florenskij smatraju da obrnuta perspektiva nalaze polozaj
ikonopisca unutar prizora koji mu omogucuje da otvara pogled onomu tko ga gleda. >
Inverzija ovog pogleda obrée perspektivu na na¢in da ono blize postaje udaljenije (zemaljske
stvari), a ono udaljenije blize.

Prostor nedogleda ikone, za razliku od nedogleda Brunelleschijevog tipa
koncentriranog u jednoj preklapajucoj tocci s tockom ocista, djeluje beztezinski i nedefinirano
obzirom na definiciju prostora kakvog poznajemo s tocke ocista centralne perspektive. U tom
pogledu perspektivisticki sustav figura ikone djeluje nepovezano, iskrivljeno i s tocke gledista
danasnjeg oka nepravilno. Obzirom na uvjete ucenja o odbacivanju materijalistiCkog statusa
zemaljskog Zivota zakljucuje se da je srednjovjekovni slikar to &inio sa svrhom. *'® U namjeri
da izbjegne iluziju izravne percepcije slikari su izradili autonomne modele vidljivosti kojima
je veza s Uzorom metonimija. U prepustanju sublimaciji sadrzaj slike postaje imanentan

219 j. kontigvitentan jeziku slikopisa. Draz slikanja tada zahvaca sve

nainu njena izvodenja
sfere slikopisca, oslobada njegove primarne energije i dopusta mu razvoj fantazije.

Bliska veza izmedu nacina izrade slike i njene sadrZine zapisana je u manualima.
PovrSinska vidljivost ikone rezultat je cijeloga niza vrlo preciznih pripremnih radnji: od
drvene podloge do pomno realizirane preparacije, od geometrijske sheme (apstrakcije) do

strukturalnih nacela kompozicije i konacne izvedbe bojom. Svaka boja, tekstura, zakrivljenje

*1° Ibid.

217 Uspenski, B.A. (1979.), Nolit, Beograd, str. 332-342; Florenskij, Pavel. (1983.), La prospettiva rovesciata e
altri scritti, Casa del libro editrice, Roma, str. 80-81

*¥ Florensky tumagi "nepravilnosti" u perspektivi za namjerno jer slikar nije Zelio da se glavni motiv slike
(centralna figura) slika na nacin kako bi to "izgledalo" prostom oku. (Nap. a.)

219 Uspenski, B.A. Semiotika ikone, str. 284
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ruba, i poloZajnost figure u prostoru ikone ima svoj red i uporiste.”* Sadrzajni aspekt ikone
neodvojiv je od formalnog postupka pa se analiticka ili interpretativna razina ikone ne moze

odijeliti od njoj svojstvenog konceptualnog ustrojstva.

“S pravom se moze tvrditi da semioticki pristup uopce nije s polja nametnut (od

strane naucenih metoda), - nego je ikonopisnom dijelu imanentan u znatno veéem
. . L oo, : . 221

stupnju nego sto se to inace moze reci za slikarsko djelo.”

Ikona je prije svega produkt srednjovjekovnog sustava misSljenja i kao takva
predstavlja spoznajni ekvivalent kr§¢anske doktrine. Ona je postala konstrukcija svijesti €iji
logos ne obitava poznati zemaljski svijet ukoliko je sama slika fenomen vizualnosti. Logos
ikone je u svijesti o razlici slike i svijeta. Pripada redu fantazije koju su Grei uocavali u
vizijama odsutnih stvari prisutnih likova, a koju kasnije, u traktatu o slici Cennini nalazi u

slikarstvu:

"Jer najvrlija je spoznaja. Ubrzo su iz nje proizisla neka umijeca koja su njezina
djeca, s obzirom na to da za temelj moraju imati i nju i rad ruke, sto je umjetnost koja
se zove slikarstvo, za koje su potrebni masta i vjesta ruka, kako bi se izmislile nikada
videne stvari, prerusene u stvarne, i da bi ih se zabiljeZilo rukom tako da ono cega
nema - bude."**

S polazista estetike, specificnost ikonike u organizaciji ikoni¢kog prostora bila je u
direktnoj povezanosti s njenom funkcijom koja je u krajnjem slucaju sluzila kao dokaz
covjekovog odnosa s Bogom. Taj se odnos u dvostrukoj podjeli svijeta nije zasnivao na
iskustvu zemaljskog Zivota ve¢ je bio direktno povezan s onostranim apstraktnim svijetom
univerzalnog zakona s cijojom se regulativom odredilo stvaranje i egzistencija ikone.
Analizom ikona mnoge su greske u tumacenju iskrivljenih ikonickih prizora obrnute
perspektive, pripisivanih neznanju ili infantilnosti slikara tog vremena, ispravljene saznanjima
da je bozanski prostor u to vrijeme bio nadreden zemaljskom vizualnom prividu stvari pa
prema tome i nekoj optickoj sli¢nosti s izravnom percepcijom. Sumnju u "pravilnost" obrnute
perspektive Florenskij nalazi u nedovoljnom razumijevanju koncepta ikonic¢kog slikarstva
srednjeg vijeka, obzirom da je okularocentricni model perspektivnog prikazivanja na plohi
izvr$io znatan utjecaj na naSe razmisljanje o slici, uopce.

Jasniju predstavu o srednjovjekovnoj perspektivi nalazimo kod Aloisa Riegla. U

Rieglovom tumacenju povijesnog razvoja perspektive posebno se naglasava znacaj duhovnog

220
221

Usp.: Florenskij, Pavel,, Le porte regali, Milano
Uspenski, B.A. Poetika kompozicije i semiotika ikone, str. 284
22 Cennini, Cennino. (2007.), Knjiga o umjetnosti, IPU, Zagreb, str. 30
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razvoja ranog kr§¢anstva. Riegl nalazi da svijest o prostoru slike grcka umjetnost pragmaticki
podreduje plohi. Sluzeci se sjencanjima likovi su se vezivali jedan za drugim za pozadinu na
nacin kako se to moglo prikazati reljefom. Sjencanje je, doduse, nastalo prema saznanjima o
tjelesnom zauzimanju prostora, ali prvenstveno u sljepljenom/zavisnom odnosu s plohom pa

se odredeni paragon s ekranskom slikom ovdje ne treba iskljuciti.

"Antika je znala za jedinstvo i beskrajnost samo u plohi, a nova ih umjetnost naprotiv
trazi u punom prostoru; kasnorimska umjetnost stoji izmedu njih dviju, jer je ona
odrijesila pojedinacni lik od plohe i time previadala fikciju temeljne plohe, iz koje se
sve rada, ali ona priznaje prostor - slijedeci u tome jos uvijek antiku - samo kao
zatvoren (kubicni) pojedinacni oblik, i jo§ ne kao beskrajan slobodni prostor."*>

Racionalna svijest grcke filozofije, prema Rieglu, nije priznavala slobodan prostor
kao takav; uocila je sredstvo povezivanja za koje Riegl pretpostavlja punu sjenu. Tek se na
primjeru srednjevjekovnog slikarstva prostor oslobada zavisnosti sjene u onoj mjeri u kojoj se
sjena isticala u grckom poimanju prostora, tj. u odnosu figura/ pozadina. Slobodno lebdenje
figura u ikonama Riegl pretpostavlja svijes¢u o slobodnom prostoru i nac¢inu ikonopisaca da
isklju¢e pozadinu idejom beskonacja. Iskljucenje o kojem je rije¢, u Rieglovoj koncepciji
ikoniC¢kog prostora, nadilazi kasnorimski tip plavetnosti i zahvac¢a pojam novog odnosa prema
svijetu. Ono uvodi idealisticki strukturirani koncept svijeta koji se temelji na ideacijskom
tumacenju prostora. Zlatna pozadina nije nedefinirani prostor kojega nastanjuju figure veé

funkcionalna pozadina i prostor nastupajuceg svjetonazora.

"U tom se svjetlu i zlatna podloga bizantskih mozaika cini napretkom, nasuprot
plavoj zracnoj pozadini rimskih mozaika. Jer ona je uvijek ostala na plohi iz koje
rastu pojedinacne stvari, koje se razaznaju razlicitim obojenjem (polikromiji), kako se
neposredno predstavljaju nasim osjetilima, uz potpuno iskljucivanje svake refleksije,
premda se i postupno izmedu prednjeg lika i temeljne plohe umece takozvana
pozadina. Naprotiv, zlatna pozadina bizantskih mozaika, koja uglavnom iskljucuje
pozadinu i time se c¢ini nazatkom, nije vise temeljna ploha nego idealna prostorna
pozadina, koju su zapadnjacki narodi potom mogli napuciti realnim stvarima i
prosiriti u beskrajnu dubinu."***

Da bi smo potpunije shvatili specifi¢nost ikonickog prostora i razjasnili funkcionalni
domet obrnute perspektive moramo znati da je prostor ikone nadasve irealan i kao takav
pripada inteligibilnom svijetu bozanstva kao S§to su se u to vrijeme tumacile i rijeci iz Svetog

pisma, koje u sebi sadrze prisutnost bozanskog proizaslog iz sadrzaja Evandelja. Da bi se

2 Riegl, Alois. (1999.), Becka §kola povijesti umjetnosti - Kasnorimska umjetnicka industrija, Barbat, Zagreb,

str. 57-73
224 1bid., str. 66
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razumjela prisutnost bozanskog u rijeci, koja je u to vrijeme vrlo precizno implementirana u
iradijaciji svjetlosti, koja kroz rije¢ komunicira svoju istinu, svoju dobrotu i svoju ljepotu,
ikonopisac je imao zadatak uhvatiti njenu iradijaciju i sprovesti je u sliku. Smatrajuci
porijeklom svega upravo sustinu bozanskog bic¢a, Dionigi 1'Areopagita govori o ustrojstvu
prijenosa od Ciste svjetlosti preko gubitka sjaja do kona¢ne refleksije materije u rijeci i slici.
Na taj nacin boZja se svjetlost, prije svega naznacuje u hijerarhijskoj pozicioniranosti likova,
u prijenosu od nebeskih andela preko svecenstva do posljednje 'duse’ u formi otajstva, zavjeta
ili svetih spisa.”*> Teoloski aspekt ove misaone strukture I'Areopagite evidentno je vezan uz
apstrakciju dostupnu jedino inteligibilnom ozracju svijeta $to joj omoguéuje da nazocnost
znacenja u obliku rije¢i dostize slika. Osnovni odnos ove hijerarhije definiran je harmonijom,
simfonijom i simetrijom te, u daljnjem, utvrden mjerom i brojem. Prema tom tumacenju
sagledava se prostorna organizacija koja polazi od osnovne forme geometrijskih tijela, koja
¢ini polaznu strukturu svake ikone, pa do izvodenja modula kao mjerne veli¢ine glavnog
lika.**® U ovom sluéaju ikona konceptualizira sebi svojstven prostor i kao takav organiziran
unutar same tehnike obrade materijala.

Bizantski redovnik - slikopisac naSao se pred novim zadatkom plosne projekcije jer
se nije mogao oslanjati na naturalisticku viziju svijeta u onoj mjeri u kojoj je to, na primjer,
bilo omoguceno slikaru iz kasnorimskog perioda. U stvari, prizor je na ikoni izokrenut i
postavljen je sucelice tako da pokazuje nevideno videnog. Osnovni je koncept zahtijevao da
se ociste slike pronade u-slici pa je ikonicki prostor ekskluzivno orijentiran iznutra prema
vani ($to je nama lijevo to je u ikoni desno i obratno). Da bi smo razumjeli koncept ove
obratnosti Florenskij nas upucuje na ideju znaka krizanja kod katolika i pravoslavaca. U
ortodoksnoj tradiciji ljudi se krste otvaranjem prema desnom ramenu.

Stvaraju¢i ikonu, nakon molitve, umjetnik-redovnik (nerijetko su bili sljedbenici
isihasta) mentalno se pozicionirao u unutrasnjost slike Sto mu je omogucilo da pristupi
objektima slikanja sa svih strana. Uspenski i Florenski smatraju da je perspektivna
deformacija figure (primjenjivana je narocito na glavnoj figuri) rezultat slikareve mobilnosti
unutar slike §to odgovara stalnim promjenama ociSta vidljivim u Sirenju lica po bo¢nim
stranama 1 skupljanju u centralnom dijelu predmeta. U nadahnutoj interpretaciji, Florenskij
ide tako daleko da usporeduje mobilni karakter ociSta obrnute perspektive s fiziologijom
naseg vida pretpostavljaju¢i figuralnu razlomljenost s nainom gledanja ¢as s lijevim, ¢as s

desnim okom uz stalno aktivno premijesStanje sad videnim s jedne strane, sad s druge

¥ Areopagite, Dionysius: The Celestial Hierarchy,
URL. www. esoteric.msu.edu/Volumell/ CelestiallHierarchy.html (pristupio, 15.01. 2013.)
20 Usp.: Florenskij, Pavel. (1977.), Le porte regali, saggio sull’icona, Piccola Biblioteca Adelphi, Milano
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strane.””’ Ovaj efekat diplopije vida inade stvara jednu vrstu trodimenzionalnog efekta pa bi
se u jednom zamiSljenom simultanom odnosu promjenjivog ocista kao izmjenicne pozicije
ikonopisca mogla shvatiti ikonopisc¢eva dinamicka pozicija.

Florenskij svoju tezu o obrnutoj perspektivi izvodi iz sfericne organizacije
krsc¢anskog rituala. Interesantno je spomenutu da obrnuta perspektiva podrazumijeva kruznu
kretnju, tj. da se oko pozicije slikopisca stvari rasporeduju kruzno pa je sferi¢ni pogled ujedno
jedan od osnovnih motiva u ranoj krS¢anskoj liturgiji: osim kupolastog nadsvoda koji je
prostorni i semanticki centar, vjernici se u crkvi kreéu kruzno $to implicira i kruzni tlocrt
ranih crkvi.”**

Prostor je u ikoni, kako se to ¢esto naglaSava, predstava vjecnosti i kao takav on je
izvan vremenosti svijeta poznatih fenomena. U tome se o€ituje cjelokupan Cin slikovne akcije
ikone nasuprot uvrijezenom shvacanju nepokretnosti koja se u prvi mah uoCava u nizu
ukocenih predmeta i prodornih pogleda svetaca. Sumiranjem vidnog utiska u bazi prostornih i
vremenskih prikaza ikonicki vidni utisak nadilazi jednostavno tumacenje obrnute perspektive
kao potencijalne nevjesStosti ondasnjih slikara. U opreci takvih razmisljanaj Florenskij istice
da ikonopisci nisu crtali predmete ve¢ njihov zivot. Radi se o percepciji aktivnog mentalnog
stanja u kojem diferencijacije svih razina sklopa slike simultano sudjeluju u izgradnji zorne
vizije Ciji efekat nadilazi oznaciteljsku funkciju pojedinog dijela ili njenu dijegeticku

prezentaciju.

"La percezione si definisce come un atteggiamento vitale verso l'oggetto, verso la
realta, e se il pittore vuole rappresentare la percezione che si ottiene quando lui
stesso e le cose si muovono reciprocamente, allora bisogna sommare l'impresione al
movimento." ** (Percepcija se definira kao jedan vitalni (Zivotni) odnos prema
predmetu, prema realnosti, i ako slikar zeli reprezentirati tu percepciju, koja se

227
228

Florenskij, Pavel, La prospettiva rovesciata e altri scritti, str. 131

Ruska povijesnicarka umjetnosti Svetlana Romanova tumaci obrnutu perspektivu iz dva smjera: prvi se
nalaze u etimologiji rije¢i church iz cirice, circe koja svoj ekvivalent na starom ruskom jeziku ima u rijeci
tserkov (XI. st.) ts(ch)'rk'v' 1 na njemackom jeziku kirche iz starijeg k(ch)irihha, dok drugi smjer pretpostavlja
uzroku nastanka i uporabe tih rije¢i izvedenih prema kruznom presjeku prve crkve-mauzoleja iznikle iznad
Svetog Groba u Jeruzalemu (IV. st.): "We must note that the first church-mausoleum erected over the Holy
Sepulchre in Jerusalem (IV c.) was a circular structure with the tomb itself at its center. The church's rotunda
was called the Anastasis, meaning “Resurrection” in Ancient Greek'®. As a result, the day on which this event
occurred (the day after the sabbath, or Sunday) came to be known in Ancient Greek asx?piox?g, which in Late
Greek also means “church” (from Gr. k?piox?s, “of the Lord”; also, from XI c., “church”. Cf. Gr. k?piog,
“Lord”, “having power over [life and] death’”. (Moramo primijetiti daje prva crkva-mauzolej proizisla iz
Svetog groba u Jeruzalemu (IV. st.) imala kruznu strukturu s grobom u sredini. Zaobljena crkva se zvala
Anastazija (Stosija), znaci "Uskrsnuée" u antickoj Grckoj. Kao rezultat, dan ovog dogadaja (dan nakon sabatha,
tj. nedjelja) u antickoj Grckoj takoder znaci "crkva" (iz "Gospod", "onaj tko ima snagu nad (Zivotom i) smrcu.
(Prev. Vlado Zrni¢); Romanova, Svetlana. (2008.), Obratnaya perspektiva, u: Opyt interpretatsii
//skusstvoznanie., No. 4, Moscow, str. 277; (Eng. prev. Sergei Averintsev)
** Florenskij, Pavel. (1983.), La prospettiva rovesciata e altri scritti, Casa del libro editrice, Roma, str. 130
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uspostavlja kada se i on i stvari oko njega uzajamno pomicu, dakle, neophodno je
organizirati tu impresiju kretnji. Prev. Vlado Zrni¢)

S krajem ovog izlaganja mozemo zaklju¢iti da je ikona prije svega vizualna
meditacija nespoznatljiva kao takva u zbilji. Ona je perceptivni €in progresivnog pogleda,
mnogostrukosti mijena, stratifikacijskih prijenosa, komplementarnosti i1 kao takva
konceptualno integrirana s mentalnim procesima psihofizickog bi¢a. Ono §to nam nudi ikona
jest ono $to oznacavaju primisli ili pomisljaji prije samih rijec¢i u obliku pogleda ocis¢enog od
natruha sli¢nosti s izravnom percepcijom. Mozda bi smo mogli re¢i da je ikona inicirana
'svetom' rije¢i, ali to ne znaci da boja opisuje pojam koji je rijeC obiljezila ve¢ da ga
proizvodno konstruira na nacin da i samoj rije¢i otvara njoj nevidljivi logos sebe. Time
vidimo u kojoj mjeri ikona tezi ka ozivljavanju sadrzaja rijeci, ¢ije nali¢je, slikopisom, postaje
lice ikone. Lice sveca jest ishodiste svjetlosti ¢ija je oblikuju¢a mo¢ utjelovljena u tehnikama
stratifikacije. S tim uvidom dolazimo do druge formacije, same plohe i boje.

Ikona je ploha koja ne Zeli biti trodimenzionalna mimikrija prostornosti. Prostor u
ikoni je sljepljen poput slike sna bez namjere da se lazno uvla¢i u nase oko prividom
trodimenzionalnosti. Ta svijest o ploSnom prikazu govori nam o fenomenoloskom aspektu

ikone koji je poznatiji pod pojmom stratifikacije.

Sl. 4.1. Detalj s nepoznate ikone

U ikonama se sjencanje nije izvodilo iluzionistickim postupkom chiaro-scuro. (Vidi
sl. 4.1.) Tehnikom stratifikacije slikopisci su gradili tijelo predmeta nanoSenjem boje na boju.

Sjene 1 temeljni premaz imali su funkciju prikazati hladnu materiju dok su svjetliji namazi
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postupno otkrivali siluetnu figuru. Kromatska povrsina slike odgovarala je njenoj ploSnosti pa
su bojane plohe imale svoj opticki efekt moduliran u skladu geometrijske forme i dinamicke
manifestacije trasparentnih namaza. Tamni osnovni premaz s naslagama svjetlijih premaza
prizivao je efekat reljefnosti. Slojevitost tonske skale boje u naslagama svijetlijih i tamnijih
tonova postize efekt dubine i karakter apstrakcije koji nadilazi opnasaju¢i model chiaro-scuro
kasnorimskog slikarstva. Svjetlost je u ikoni, dakle, esencijalno vezana za boju, boja je ploha,
a ploha je forma i geometrija. Intenzitet svjetla stoji u intenzitetu boje da bi u povratnom
smislu sama boja defigurirala formu Boga.

U ovoj postavi svjetlost je ekstrat Svetog Duha i kao takva Cini bazu jedinstvenog
slikarskog postupka ¢iji se izraz o€ituje u nacinu tretiranja povrsine i boje. U svakom slucaju,
svjetlost se smatrala mjerom ljepote, Covjeka i Cistog duha pa je koncept svjetlosti postao
temeljnim instrumentom pomocu kojeg se uglavnom izrazavaju nevidljivi duhovni osjecaji.
Boja je u tom pogledu bila dominantnija od crteza. Talijanski povjesni¢ar umjetnosti Lionello
Venturi napominje da ni Teofilije nije spominjao crtez ve¢ samo boje i mijesanje boja.>** Ako
se koncentriramo na specifi¢nu tehniku stratifikacije koju Teofil detaljno opisuje tada se ikona
smatrala, a mogli bismo to re¢i i za cjelokupno likovno stvaralaStvo, prostor u kojem se
formira ideja svjetlosti. Budu¢i je svjetlost u boji, sama je boja forma s kojom se izgraduje
ideja lijepog. MijeSanjem 1 uporabom boje postizu se svjetlosni intenziteti ¢ija je
manifestacija sama vidljivost.

Iz Venturijevog izlaganja saznajemo da je Teofil u opisu kanonskog postupka
uporabe i nacina tretiranja bojane plohe, posebice isticao otvoren i povjerljiv odnos s formom
kao proizvodnom radu nezavisnom od iskustva izravne percepcije. Stovise, Venturi smatra da

namjera rada s bojama nije bila u stvaranju iluzije svjetla ve¢ u trazenju forme iz svjetla boje.

"(...)kad je rijec o tome da se zamislja raj, dovoljne su boje i svjetlosti, tj. naivno i bez
Jjasne svijesti. Teofil dodjeljuje moralni zadatak prikazivanju formi; to je vrijednost
misticne kontemplacije u odnosu na boju i svjetlost." (Venturi, 1963: 67)

Nezavisno od utjecaja svjetla na nase poimanje prostora i trodimenzionalnosti tijela u
prirodi, ikonicka svjetlost ima svoju autonomnu egzistenciju u relaciji s otporom plohe.
Nanosi se sloj po sloj. Usporedba ikone s renesansom slikom nema smisla utoliko $to su se s
izvanjske toCke promatranja tijela obasjavala svjetloS¢u koja je dolazila izvan prostora slike
pod odredenim kutom. Tek s atmosferskom perspektivom boja ponovo ulazi u renesansnu

sliku 1 postaje njenim konstitutivnim dijelom. Stoga se moze re¢i da je ikona prvenstveno

2% Usp.:Venturi, Lionello. (1963.), Istorija umetnicke kritike, Kultura, Beograd, str. 63-67
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sazdana od forme i boje, da je ikonopisac slikar koji aktualizira svoj odnos s bojom, u boji i
bojanjem otkriva formu koja postaje pecat i neprocjenjivi materijal Zivog jezika slike - u slici
sazdane theorie. Time se otvara jedno sasvim novo poglavlje umjetnosti koje se otkriva u
ideji sizea, odnosno novog znacenja plosnog prikaza i monumentalne osobenosti unutarnjeg
zora koji je budu¢im likovnim umjetnostima otvorio put ka intimisticka promisljanja na Sirem
planu umjetnosti. Ovo je omogucilo brojne kombinacije izvodenja kompozicije i sasvim nove

interpretacije jednog jedinstvenog dogadaja.
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4.2. Dijegeticki stimulus renesansne slike: konceptualna ikoni¢nost scarabocchia

Izumom centralne perspektive slika se oslobodila duboko ukorijenjenog tradicionalnog
ikonografskog reda jednog tipa vrlo apstraktne koncepcije svijeta, koji je u zahtjevu novih
stremljenja duha postao netransparentan, tezak i nerazumljiv tekst. Temeljem novih potreba
znanja o svijetu srednjovjekovno slikarstvo ikone i klasi¢ne oltarne slike nije sadrzavalo onu
viziju koja se pocela uspostavljati u vremenu nadiranja novih znanstvenih otkri¢a i drugacijih,
naglasavanju efekta stvarnosti: likovi se izvode u naglasenoj tjelesnosti te se postavljaju u
prostorne okvire svakida$njih situacija. Stoga je potpuno razumljiva Béitschmannova teza o

smjeru u kojem se odvijao daljnji tijek razvoja slike:

"...uspostavljanje slikovne nazocnosti slicne Zivotu sluzi neprestanom pojacavanju
tjelesnosti, pojasnjavanju odnosa izmedu tijela i prostora, porastu osjetilne kakvoce
koze kao i pojacavanje izraza i pokreta, (...) djelotvorna snaga slike sve vise oslanja
na recepcijsku i estetsku djelotvornost s izrazenim stupnjevanjem uvjeravanja — slika
se postavlja prema osjetilu vida i prema duhovnom raspolozenju”

Priblizavanje logici zbiljskog u renesansnom slikarstvu zadobija prividnu dimenziju
empirije kakvu je ikoniCko slikarstvo, recimo, vrSilo u skladu potrage za savrSenom
teoloSkom vizijom svijeta. S poCetkom 14. stolje¢a Giotto uvodi promjene: identifikacija slike
zadobija dodatnu dimenziju koja se manje tice kontemplacije vjerskog sadrzaja koliko je,
isti¢e Bétschmann, usmjerena k isticanju simultane ocevidnosti izvjesnog i1 na realnim
osnovama videnog vjerskog dogadaja. Likovi 1 figure viSe nisu obiljezeni krutom
univerzalnom simbolikom ve¢ su to likovi iz svakidaSnjeg zivota. Giottova lica nisu vise
sveci 1 redovnici nego obicni ljudi koji se mogu prepoznati prema njihovim fizickim, ali i
psihickim obiljezjima. S tim se mijenja prioritet slike - zamijenjen je za neposredni uvid u
situaciju dogadaja kao vrstu aktivnog zbivanja u kojem su likovi uvedeni u dijegeticki postav
tako da se baza slike istice upravo mizanscenskim oprostorenjem dogadaja. Izmedu likova
nastaje prostor koji uvodi novi tip kontemplacije - vjersku empatiju zamjenjuje dramaturgija
likova i1 jedna vrsta bezglasnog dijaloga, a prividnu nepokretnost zamjenjuje Zivi ritam
percepcije. Jednom rijecju, uvodi se izrazeni narativni postupak unutar scenskog odredenja
prostora tako da su slike postale autonomna tijela jedne nove vrste proizvodenja zbilje. (Vidi

sl 4.2.)

! Bitschmann, Oscar. (1997.), Slika - tekst: problemski odnosi, , u: Briski Uzelac, Sonja, pr. Slika i rijec, IPU,
Zagreb, str. 136
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S1. 4.2. Mantegna, Sv. Jakov, (1455.)

Za razliku od dominiraju¢e srednjevjekovne konceptualne sheme obrnute
perspektive, centralna perspektiva omogucila je odmjeravanje umjetnika i zbivanja u slici u
skladu primjera iz zivog svijeta. Da bi pripovijedne okolnosti sadrzaja slike postigle
vjerodostojan vizualni u€inak novovjekovno slikarstvo pribjegava svim sredstvima ostvariti
efekat realnosti upotrebljavajuéi pri tome pregrSt usvojenih perspektivnih nacela
(atmosferska, centralna, aksioloska, vertikalna i sl.).

Novonastala likovna praksa, osim novog tipa simbolic¢ke sinteze, uvodi jos jedan vrlo
intrigantan formalno scenski postupak koji se odnosi na odredenje vidnog polja slike
naznacenog izrezom slike (u filmu se kasnije odreduje kao plan, franc.: le plan) koji Arnheim
naziva "zlatnim vratima perspektive". Nije nikakva tajna da ¢e se gotovo cijela epoha povijesi
fotografije i filma oslanjati na ustoli¢ena kompozicijska rjeSenja renesanse i kasnijeg baroka.
Pitanje ocevidne vjernosti slike nasoj izravnoj percepciji zahtijevalo je pomno procjenjivanje
odnosnih usporedivosti (parametara) figurativnog rasporeda (kompozicija) po Sirini, visini i
dubini Sto je opet zahtijevalo novi raspored znacenjskih odrednica u vidu glavnih i sporednih
likova (Citaj: uloga). Pantokrator, Krist ili Bogorodica bili su, prema uzusima vizualnih
zamisli starije ikonografije, centralne figure slike da bi u novonastalim uvjetima cijela ta kruta
shema ukocenih figura-simbola polako nestajala otvaraju¢i prostor kompozicijama naglasene
scenske dramaturgije s dodatnim obiljezjima mimike, pokreta, izraza lica i sl. U ovoj
dijegetickoj orjentaciji slozenih meduodnosa figure zamjenjuju stvarne likove, a konceptualni

se prostor slike pretvara u novi prostor fikcije. U nalogu sistematizacije kompleksne strukture
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‘scene’ umjetnik tog vremena imao je doista tezak zadatak da sve to mnostvo likova smjesti u
zadani okvir, a da pri tomu sam prizor ne izgleda poput neorganizirane i nabacane hrpe ljudi
raznih uvjerenja, staleZza i nakana. Bilo je potrebno svladati cijeli niz problemskih odnosa
nasuprotnih znaenja takvih likova, postaviti ih u zadanu hijerarhiju odnosa i iznad svega
ozivjeti ih da izgledaju poput zaustavljenog trenutka virtualne stvarnosti.>>>

Figuracija srednjeg vijeka, dakle, postepeno se zamjenjuje scenskim prizorima
nastanjenima sa 'stvarnim' likovima. U zadatku ove sasvim nove koncepcije slike jedan od
osnovnih problema uprizorenja bilo je, spomenuli smo, rjeSavanje kompozicije slike i
upecatljivosti figure. U tom pogledu renesansnu sliku mozemo promatrati iz dva smjera. Prvi
je vezan za kompoziciju i razvijanje strategije savrSenog uklapanja figura u prostorni raspored
scenske cjeline bez naruSavanja opée ravnoteze pogleda $to je, u ostalom, jedan od uvjeta
postizanja skladne orijentacije prizora sa zamigljajnim referentnim zbivanjem.*® Drugi je,
pak, vezan za izvornu slikarsku praksu zivopisnosti figure koju su renesansni umjetnici
nalazili u napetoj strukturi ljudske anatomije.

Renesansni je umjetnik prije svakog slikanja zadane teme crtao na papiru brojne
studije dijelova i cjelovite kompozicije zamisljajnog prizora, u svrhu odredivanja idealnog
rjeSenja 1 pravilne proporcionalnosti figura te, ujedno, empirijskim putem razja$njavao ideje
komplicirane scenske postave. U to nas uvjerava nagli razvoj anatomskih crteza ljudskih tijela
1 njihovih djelova izvedenih u simultanom prostoru volumena. Bezbrojne studije renesansnih
umjetnika istrazuju gotovo sve aspekte pozicija anatomije tijela: od uvodenja raznih rakursa,
pogleda sa strane i detalja tijela do preciznih studija pokreta i gibanja, tezine i lebdenja
stabilnih tijela u prostoru. To su slobodni krokii (tal.: scarabocchi) narisani na papirima
raznih veli¢ina bez odredenih granica prizora (Citaj: izreza) s tim da se na jednom arku moglo
naci vise crteza iste teme, istog lika ili skupine likova poredanih u nizovima i naizgledno
razmjesteni bez reda, zbrékani ili u preklapanjima jedan s drugim.>* (Vidi sl. 4.3.) Sloboda
tih stiliziranih minijatura prelazi granice okvira same zavr$ne slike. Umjetnik se smislja u
nacinu $to vjernijeg docaravanja siZea slike ne ograni¢avajuci se na to da je taj konkretni crtez

jedini put kojeg treba slijediti. Mozemo isto tako pretpostaviti da su umjetnici u slobodnom

2 0 tome je bilo mnogo rije¢i iz pera mnogobrojnih studija povijesti umjetnosti i teorije umjetnosti. U &injenici
da su se one mahom oslanjale na tumacenja iz Albertijevog traktata o slikarstvu upuéujemo na studiju: Alberti,
Leon Battista. (2008.), O slikarstvu o kiparstvu, Institut za povijest umjetnosti, Zagreb

3 Detaljniju razradu ovog problema kompozicijskih rjesenja s osvrtom na Paola Pina nalazimo u: Bétschmann,
Oscar. (2004.), Uvod u povijesnoumjetnicku hermeneutiku, Scarabeus, Zagreb str. 99-103; takoder vidjeti u
Albertijevim spisima O slikarstvu (Nap. a.)

2% Za vise: Ames-Lewis, Francis. (1981.), Drawing in Early Renaissance Italy, Yale University Press, New
Haven; takoder: Beth, Antoine. (2007.), Metalpoint Drawing: The history and Care of a Forgotten Art, URL.
http://bethantoine.com/research/Metalpoint_Final.pdf (pristupio, 18.05. 2013.)
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vremenu vjezbali svoje crtacke sposobnosti u potrazi za Sto djelotvornijim nacinom
predstavljanja zivosti ljudskog tijela i scenskih kompozicija. Tom vjezbom vizualne
predocCivosti renesansni je umjetnik stvarao optiCke pretpostavke formalnih odredenja
zavr$nog djela. Nacin na koji se u crtezu mijenja linija kretnje, recimo, obrisa tijela u odnosu
na pozadinski temelj praznog prostora plohe, promjenjivost rakursa gledanja u potrazi za
karakteristicnom pozom lika ili nadin na koji praznine postaju puni objekti upucéuje nas u to
da se umjetnik i te kako trudio da analitickim okom svlada bitne elemente ploSnog
prikazivanja, tj. onu osnovnu konceptualnu gradu slike u odnosu plohe i volumena, ljudskog

tijela 1 dubine.

S1. 4.3. Michelangelo, Studija, srebrenka, (1511.-1512.)

Renesansni umjetnik rjeSava nastali problem promatranjem kontrasta, teksture,
oblika predmeta, njihove zakrivenosti, odnosa veli¢ina da bi u ideji sklada vizure stvarnog
ambijenta slike dosao do tehnickih rjeSenja §to mu ih nalaze ne samo tematski sadrzaj slike
ve¢ 1 formalni uvjeti zornog predo¢avanja sadrzaja na osnovi formalnih odredenja plohe i njoj
zakonomjerne linije. U tom interaktivhom procesu izmjene odnosnih utisaka realnog s
imaginarnim umjetnik se oslobada pozicije nekog tko izvrSava naloge ve¢ postaje aktivnim
sudionikom sebi svojstvenog pogleda zora u razmatranju slikovnih moguénosti oblikova-

.. 235

nja.”” U analitiCkom presjeku ikonike slike Max Imdahl nas upucuje na posebnu vrstu

senzibiliteta umjetikove ruke. Dogadaj koji se nastoji prikazati motiviran je dozivljajem

3% Usp. Imdahl, Max. (1997.), Slika i rije¢: Ikonika, u: Briski Uzelac, Sonja. pr. Slika i rijec, IPU, str. 204
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slikarevog senzibiliteta za sadrzaj pa se, napominje Imdahl, oblikovne kvalitete ne mogu

dijeliti od materijala u kojem nastaju:

"(...) nacrtana linija zorna je vrijednost visoke osjetljivosti, te je kao takva
istovremeno i trag jednako osjetljivog pokreta ruke, pa bi se moglo reci da linija
svoje znacenje dobiva od ruke koja ju je povukla (...) tako shvacena crta trag je
Jjednog pokreta.”*®

U engleskom jeziku imenica painting dobro naglaSava prirodu same slike kao
‘slikarske akcije koja se ukazuje u tragu svog vlastitog radanja’. Prema tomu, u pitanju
naznacavanja, Sto je neposredna posljedica slikareve akcije, kriju se tragovi umjetnikova
senzibiliteta koji ne polaze ba§ previSe racuna na postizanje slicnosti koliko je zaveden
pronalaZzenjem i ovladavanjem mehanizma mentalne projekcije. Umjetnik je s jedne strane
oslonjen na pogled sa spoljne strane oka dok je s drugom stranom zaposlen s odgonetavanjem
perceptivnih senzacija i njihovim prenoSenjem na plohu papira. Precrtavanje za slikara bas i
nema puno smisla.

Taktilna naznaka je crta koja nas dodirom ili potezom uvodi u tajnu tocku gledista ili
kuta promatranja §to ga Boehm uvida na putu pogleda “od-do”; od mehanizma mentalne
projekcije, preko ruke, do povrSine platna; od vizije do realizacije. Opazanje ikonicke
diferencijacije stoga se temelji na Cinjenici da svaka pojedina¢na crta i to¢ka na povrsini slike
jest vremenska 1 u isto vrijeme prostorna oznaka. Prostor slike se time aktualizira na nacin da
ploha zaprima dodatnu dimenziju taktilnog upuéivanja u oblikovna svojstva formalnih
zahtjeva pa ¢e, prema tomu, prividna geometrijska egzaktnost razmjera perspektive slike biti
razmatrana kao ideja Zive prisutnosti. Sudjelovanje u oprostorenju likovne povrSine, osim
njena narativnog sloja, organski je vezano za Cin osjetilne akcije tvorca djela. Bliskost
osjetnih impulsa i vizualnog rezultata podeSava se metonimijskom konceptualizacijom koja se

urezuje u prostor dubine slike.

20 bid., str. 222
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Sl. 4.4. Michelangelo, Studija ruke, srebrenka, (1511.-1512.)

Studije srebrenkom predstavljaju nepresusni izvor razvrstavanja izgleda predmeta od
njegovog znacenja. Nastale su u prostoru konceptualne ikoni¢nosti u kojoj slikar dostize
intimnu prisnost sa slikom. Ti su odnosi podeSavajuéi, radni i motivacijski, vezani su za
relacije i regulacije razlikovnih elemenata materijala slike. Oni mogu biti uzbudujuéi, taktilni
1 misti¢ni dozivljaji proizasli iz slozenih emocija kao dodirni i prijenosni impulsi proizasli
jedan iz drugog. To su dijelovi koji se povezuju u organsku cjelinu slike te kao neizravni i
prikriveni; Cesto ih zamjenjujemo i pretpostavljamo metafori gledanja. Medutim, prije nego
utvrdimo stupanj sli¢nosti, rije¢ je o jednoj otvorenoj strukturi imaginacije koja podlijeze
eksperimentalnom uocavanju prostornih rjeSenja. Tocnije, zadiranjem u prostor slijepe plohe
papira otkriva se postojanje nevidljive figure koja svojom imaginarnom Zestinom nadvladava
jednostavni pojam crtanja u perspektivi. Te anatomske studije ljudskog tijela pokazuju vise od
onog Sto naizgled prikazuju. Figure nisu samo postavljene na plohu da bi se osvjedocila
njihova sli¢nost ve¢ su izvedene iz te slijepe ravni papira kao da se zatajan volumen tijela
pronalazi, otkriva u skrivenom ambijentu nevidljivog plasta prozirnosti. Scarabocchii su
odrazi snaznih osjetilnih registara nastalih u istrazivackom Zaru slobodne volje i o€ite izvorne
slikarske teznje da se prodre u mehanizme vizualne percepcije. Scarabocchii su konceptualne
strukture vidljivosti nastale u odrazu umjetnikove akcije percepcije urezane i materijalizirane
svijesti.

Crtice nastale brzim pokretima ruke su stalne, negdje podebljane ili proSarane
iskricavim dodirima da bi pojasnile osnovnu liniju, negdje brze i kratke kao da se dlijetom

odbacuje visak materijala plohe, nekad gréevite i duboke poput brazdi. Ruka samo slijedi
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susret u pogledu - osjeti su prostorni jer je prostor nabijen senzibilitetom ne manjeg inteziteta
od zbiljskog dozivljaja svijeta. Tek sada mozemo govoriti o stvarnom pojmu dijegeticke
situacije renesansne slike jer nam se slika pojavljuje kao medij svojstven psihickoj dubini
fikcije. U prostiranju Unutra prema Vani i vice versa, prostor ovdje nije sama slika ve¢ uvjet
njene mogucnosti. (Vidi sl. 4.4.)

Svi razgovori o percepciji dubine izraZzene sustavom centralne perspektive samo su
reprezentacijske naznake wuvjetne sistematizacije prostora odredivog vertikalnom i
horizontalnom osi. Crtezi srebrenkom, pojednostavljene studije tehnikom gvasa, i slucajano
izvedeni motiv anatomskog detalja na rubu arhitektonskog crteza izvorni su umjetnicki i
znanstveni odrazi stvarnosti renesansnih slikara proizasli iz prirode medija. U njima nalazimo
metonimijski kanal kojim se ne-vidljive senzacije obrazuju u vidljive predmete.
Identifikacijski ¢in dodira proZet je nevidljivim naponom zategnutog odnosa slikara i njegove
vizualne materije ucrtane u mentalnu plocu slike svijeta.

Zadatak slikara je, dakle, da jednim dijelom na ravnoj povrSini s odredenom mu
tehnikom reprezentira percepiranu realnost likova za koju mozemo rec¢i da je nastala pod
uvjetom metaforicke prisile sadrzaja, a u drugom, uz pomo¢ metonimijskog procesa
regulacije izvornih taktilnih senzacija percepcije, slikar izvodi imaginarni percept jednog
otvorenog pogled prema, za sliku, stvarnom predmetu gledanja. Pojava dubine koju ovdje
shvacamo kao zahvacanje u dozivljaj vidnosti predstavlja uozbiljenje slike; nalazi se u
manifestaciji materijala slike, u zakonitostima strukturnih obiljezZja njenog uvjeta
dvodimenzionalnosti - dinstinktivne vrijednosti boje, linije i tocke kao piktorijalnog sredstva
pomocu kojih se uspostavlja ta vidljivost. Scarabocchii, premda su manje i jednostavnije
tvorevine od uljanih slika, ti crtezi, planovi ili otpad prava su mala remek djela jedne epohe i

nesumnjivi su predstavnici novovjekovnog poimanja slike.
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4.3.1. U potrazi za stvarno$¢u: manirizam i barok

Renesansni se umjetnik koristi i upucuje u znanstveno ispitivanje prirode stvari pa se likovni
sadrzaji izvedeni iz biblijskih tumacenja postepeno prenose u okvir svakidasnjeg. S tim
postupkom prekoracenja iz svijeta bozanskih zakona u fizicki svijet stvarnosti slika gubi onaj
smisao znacenja priskrbljen u zadatku ugovorene drustvene norme strogih ikonografskih
pravila s kojima je inace bilo optereceno ikonicko slikarstvo srednjeg vijeka. Oslobodena
svijest iz srednjevjekovne prisile ustoliCenih dogmatskih nacela vrlo je brzo stolje¢ima
ustoli¢enu istinu svetih spisa zamijenila novovjekovnom potragom za identitetom stvarnosti.
Vremenski pojam vje¢nosti, tako omiljen svim strukturama vlasti, ustupa svoje mjesto
trenutku Zivota sadasnjosti. Svijest o dokumentarnoj prisutnosti slike Biatschmann nalazi u
Van Eyckovoj oznaci ispod slike takozvanog Timoteja koja oznaCava datum vremena
nastanka slike,””’ dok Gombrich u slici Konrada Witza Cudo s ulovom ribe nalazi biblijski

prizor smjesten na stvarnom mjestu zenevskog jezera. (Sl. 4.5.)

SL. 4.5. Konrad Witz, Cudo s ulovom ribe, (1444.)

“Zele¢i da gradanima Zeneve prenese kako je to moralo biti kada je Krist stajao kraj
vode zato i nije naslikao bilo kakvo jezero, ve¢ ono koje svi poznaju?**

27 Bitschmann, Oskar. (1997.), Slika - tekst: problemski odnosi, u: Briski-Uzelac, Sonja, pr., Slika i rijec, IPU,
Zagreb, str. 136
238 Gombrich, H. Ernst. (1980.), Umetnost i njena istorija, Nolit, Beograd, str. 217-218
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Potreba da se slikom tumaci fizicki svijet otvorila je prostor misljenja i interpretacije
likovnog postupka na razinu same stvarnosti. Priblizavanjem predmetnosti vanjskog svijeta
slika zadobija sasvim novu dimenziju stvarnosnog. Jednom rijecju, slici se sve vise vjeruje pa
slika uskoro zaprima dimenziju vjerne interpretacije zbilje u Sto se mozemo uvjeriti kroz
rastu¢u uporabu crteza u Leonardovim Codicima nastalima prema potrebama razumijevanja
stvarne prirode sile.”” O¢igledno je da se novovjekovno slikarstvo vierodostojnosti preklapa s
istinom objektivnog svijeta. Time okularocentricni model svijeta nalazi svoje uporiSte u

renesansnoj perspektivi.

S1. 4.6. Piero della Francesca, Portret Federica da Montefeltro i supruge Battiste Sforze,
(1465 - 1466.)

Premda ¢e renesansni umjetnici u potrazi za lijepim, ali i dalje pod utjecajem
ideologije grckog klasicizma, likove predstavljati u idealistickoj koncepciji ponosa, moci,
djevicanskoj krhosti ili jednostavnoj “bozanskoj” prisutnosti (sl. 4.6.), pocetak 16. stolje¢a
otvara jedan sasvim novi pristup ljudskom licu i pojavi Covjeka u slici. Pojam portreta
razvijan kroz renesansu sprovodio se kroz prizmu centralne perspektive s osnovnom
namjerom da se u obrisima i anatomiji istakne integritet postojanosti stabilnih tijela u
prostoru, a s tim i li¢nosti koju on u liku predstavlja kao predstavnika drustvene elite.

Pozerstvo i crtanje stabilnih tijela naznake su necega Sto se skladom kompozicijskih

rjeSenja izdvajalo iz opée guzve zZivog svijeta i ujedno se moglo postaviti u idealnu shemu

% Codici Leonarda da Vincija su rukopisi, ogroman broj spisa koji su nastali tijekom njegova 'znanstvenog'
pristupa 'Univerzalnom covjeku'. Ono $to je znacajno napomenuti je Leonardovo povjerenje u crtez kao
nezamjenjivi alat u reprezentaciji i analizi prirode. Vise u: De Vecchi, Pierluigi, Cerchiari Necchi, Elda. (1999.),
I Tempi dell'Arte, volume 2,Bompiani, Milano, str.171
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nadasve filozofske misli simetrije i reda. U tom smjeru trebamo promatrati utjecaj gr¢kog i
rimskog klasicizma na talijansku renesansu. U obiljezjima perspektivistickog reda
Brunelleschijeve perspective centralis i kompozicijske uravnotezenosti obojanih ploha
atmosferske perspektive Leonarda da Vincija s pravom nailazimo na idealisticke crte novog
covjeka bilo da se radilo o portretu visokog svecenika, burzuja ili liku plemkinje. Sve su te
licnosti u neku ruku nedodirljive, precizno oslikane i bez sumnje su predstavljene sa svrhom
isticanja nobilnosti 1 javne prezentnosti projekcionog ideala fizi¢nosti stvarnog tijela.
Perceptivna jasno¢a najcesée se usmjeravala na sadrzajne fenomene onog $to se pogledom

zahvaca, a koju razumijemo u pojmu dijegeze.

Sl. 4.7. Parmigianino, Portret, (1528. - 1530.)

S kraja renesanse likovi u slici dozivljavaju onu znacajnu promjenu §to ih bitno
razlikuje od renesansnih mehanizama perspektivne identifikacije. Rije¢ je o nekim
maniristickim nastojanjima umjetnika koji su s ki¢icom, poput kirurSkog noza, prodrli u
opazaj s onu stranu opticke realnosti, u taktilni prostor do tada nedirnute, skrivene intime
licnosti. Taj prodor u osobno iskustvo stvarnosti gdje se lik na slici osvjedocuje ne samo u
identitetu slicnosti kao opticke nazocCnosti stvarnog modela ve¢ zaprima dimenziju
psiholoskog profila, postaje osoba koja govori Sutnjom (vidi sl. 4.7.). To je prekretnica u
slikarskom odnosu prema motivu slikanja te ujedno pocetak jednog dalekoseznog vizualnog
eksperimenta likovnog svijeta ¢ije odjeke, u potrazi za dramaturSkim utiskom stvarnog,
bastini danasnji film.
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Rijec je o nadogradnji li¢nosti ili potrazi za unutarnjim osje¢anjem sebstva kao zivog
objekta prisutnosti 'unutar' slike. To je svakako izraz duboke vjere u slikano i1 posvecenost
realistickom dozivljaju imaginarnog.

Uzivljenost u religioznu dramu Giottovog slikarstva prenijela se na maniristicki
portret u obliku oc¢evidnosti postojanja lika kao senzibiliziranog bica i svakidasnjeg Covjeka.
Analiziraju¢i zrelu fazu Michelangelovog stvaralastva, s pogledom na freske sikstinske
kapele, Max Dvorak odlu¢no odbacuje tezu da je ishodiste reprodukcije materijalnih likova

kod Michelangela bio vanjski svijet te zakljucuje:

"Do njih Michelangelu sada vise zacijelo nije stalo. Nezgrapni su likovi sada,
amorfna masa, po sebi ravnodusna, kao sklop kamena na rubu puta, a ipak cjelina
vulkanski vibrirajuca, ispunjena tragikom, koja tece iz najdubljih bitaka duse,
nasuprot kojoj svakome, tko ju je pojmio, stariji prikazi djeluju prazno i povrsno. Jer
njihovo vrelo nije nista izvanjski mehanicki dohvativo, nego unutarnji doZivijaj,
unutarnji potres, koji je umjetnik iskusio u misteriju te smrti sto izbavlja covjecanstvo.
No njegov je cilj izraziti tu potresenost, oblikovati likove, ne izvana prema unutra,
nego iznutra prema van, kako ih dusa dohvaca, bez obzira na prolaznu, varljivu
liepotu i viernost prirodi, ispunjenu nezavisnim Zivotom i smréu."*"

Zahvaljujué¢i renesansnoj anatomskoj preciznosti omogucilo se slici opticki vrlo
sli¢na interpretacija zZivog svijeta te se razvoj tematskih sadrzaja znatno prosirio i zahvatio
gotovo sve vidove druStvenog postojanja — od gradanskog do vjerskog, od arhitektonskog do
slikanja pejzaza. Jednostavno, slikom se nastojalo docarati gotovo sve fizi€ko i psihicko,
vidljivo 1 nevidljivo. Zamah dramaturSkih situacija prepoznatljivog baroknog stila stvorio je
izvorni stil, ali 1 snazni pomodni doprinos u fantazmagori¢énom narativu spektakla.

U brojnosti radova metaforizirani motivi fantastike nadmasuju djela pojedinih autora
za koje smatramo da su istinske perjanice likovne stvarnosti baroka. Tek ¢emo kroz rad i djelo
nekolicine umjetnika mo¢i doprijeti do onog znacajnog napretka u slici $to se uvida u samoj
strukturalnoj povezanosti teme i izvedbe, a u rjedim slucajevima i nove teme. Dovoljno je
izdvojiti Rembrandtovo slikarstvo od cijele plejade Sarmersko pomodnih virtuoza baroka,
upravo stoga Sto su njegove slike intimni sadrzaji pojedinca, dnevnik osobnog dozivljaja
vlastite sudbine utkane u stil i novi sadrzaj. Utisak stvarnosti njegovih slika nikad nije zasao u
alegorijski narativ, recimo, jednog Rubensa ve¢ se nastojao prizemljiti u dominantnom ucinku
proizvodnje zbilje kao izraza Zive nazoc¢nosti slikanog. To je onaj moment kad se mehanizam
afektivne i1 perceptivne razine svijesti nazoCi u pokretu ruke zahvacaju¢i svaki trag i mrlju

boje. (SI. 4.8.) U njegovim slikama sli¢nost s objektom crtanja nije postavljena kao cilj ve¢

" Dyotak, Max. (1999.), O Grecu i manirizmu, , u: Becka Skola povijesti umjetnosti, Barbat, Zagreb, str. 190
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uputa pomocu koje se zalazi u dublju kontemplaciju likovne prisutnosti nazocnog lika ili
dogadaja. Rembrandtove slike otkrivaju karakter lika na isti na¢in na koji on bojom
interpretira vidljivost slike Sto se posebice odnosi na tretiranje teksture likovne materije.
Vizualni govor takve slike nadilazi onaj opceniti okvir prepoznatljivosti same figure $to nas u

ikonoloskoj interpretaciji ¢esto odvlaci od sustinske vrijednosti slike.

S1. 4.8. Rembrandt van Rijn, Autoportret kao Zeuksid, ulje, (1662.)

Chiaro-scuro i debeli, gotovo reljefni namazi nisu samo stvoreni u svrhu postizanja
jateg dojma eventualne trodimenzionalnosti oblika ve¢ je to potraga za nevidljivom
nazoc¢nos$c¢u izraza. Valeri boja nisu samo opisi zatamnjenosti ve¢ proizvodno nalazenje figure
u logosu slike. Misticno uzivljavanje u magiju slike blisko je ezotricnom dozivljaju i
odredenoj mjeri mistifikacije Slika je u baroku zazivjela svoj izvorni status imaginarnog.
Mozemo li u tom smislu protumaciti jednu svojstvenost Rembrandtovog postupka kad on
briSe jednom nanijeti namaz u pokusaju otkrivanja (ili zakrivanja) neceg vidljivog. Reklo bi
se da iza obrisane boje ostaje trag — svakako je to €in traZenja vidljivosti u pronicanju dubine.
Renbeandtovi su potezi pomaci svijesti u gesti potrage za vlastitom imaginarnim likom.
Postoji gotovo stotinu njegovih autoportreta.

Slika, dakle, nije nikad prestala biti slikom jer se njena uloga otkriva u ideji
vizualizacije Cija se ekstenzija nazire u slikarevoj ruci kroz nebrojeni zbir akcija, dodira boje i

brisanja. Slikar se ne napinje da preslikava stvarnost ve¢ on, kroz opticki model izmislja
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situaciju dogadaja ili bolje reé¢i, vizualnim sredstvima progovara o nazo¢nim situacijama
intimnih utisaka svijesti o svijetu duhovnog zivota. Umjetnikov nanos boje na platno nije
samo ¢in mehanicke toc¢nosti oslikavanja vidljivog ve¢ ¢in hapticke percepcije subordiniran
koncentriranim pogledom - sazdan je u ideji dubinske svijesti samoiskaza. Ovdje nije rije¢ o
istini ili laznosti kao kategorijama konac¢nih vrijednosti slike ve¢ o iskrenom pristupu nadasve
jednostavnoj ideji autorove potrage za predodzbom translatirane u vjernost slike. Vanjski
svijet 1 nasa realna pozicija, u slici zaprima novu dimenziju odnosa stvorenih uz pomo¢
zamjene Cisto likovnih sredstava: boje za svjetlost i plohe za prostor. Rembrandtova potraga
za stvarno$¢u ne mjeri se odnosom spram vanjskog svijeta ve¢ se odmjerava u vlastitoj
zivopisnosti prizora slike, u reciproénom odmjeravanju subjekta slike, onog koji gleda i u
gledanju objavljivanja istine trenutka Zivota.

Slikareva je pozicija u imaginarnom dozivu sebe. U tomu se nazire stvarnost dubine
slike za razliku od iluzionisti¢kog modela epigonske slike. Dubinu u slici ne moze predstaviti
samo rijeSena nazoc¢nost distance (perspektivni prikaz jedne naucene udaljenosti od prednjeg
veéeg do straznjeg umanjenog plana) ve¢ je tu po srijedi jedan novi osje¢aj uzivljenosti u
slikarsku materiju, onaj pikturalni moment likovnog govora gdje se produktivna snaga sizea
slike ostvaruje u igri kontrasta i praznine, a §to ih Boehm imenuje ikonickim viskom. To
moze biti zakljuéni potez Rembrandtova pokreta ruke, odraz bezbrojnih penelata u nanosu
boje na platno kada se u teznji za zivim dojmom slike otkriva sva Car stvaralackog uzitka. U
toj namjeri slikar se osjeca nesputan i slobodan u izgradnji osobne tehnike crtanja: uvodi nove
sadrzaje 1 slika ono §to pozeli - jednom rijec¢ju nastaje unikatni predmet slike. Tim ¢inom slika
se doista razrjeSuje dominacije jezi¢nih pravila te ostvaruje autonomni likovni izraz liSen
norme stila ili norme literarne stege. Rije¢ima se ne d4 opisati Rembrandtova slika ni ona
sama niSta ne opisuje. Ona je cjelina i autonomna vizualna konstrukcija. Osamostaljenje slike
deSava se u onom momentu kad predmet slikanog u slici nadilazi jednostavno poredenje s
motivom izvan slike. U tom onestvarenju likovne o€evidnosti sublimni dozivljaj prikazanog
nadilazi tehnicku preciznost i ostvaruje se u dubinskom promatranju nazocnosti Zivota slike -
kao da se slika izgraduje iznutra prema vani na nacin da se slikar podreduje zahtjevima unutar
slike.

Rembrandtova boja je oblik i prostorni trag jedne fine osjecajnosti intencionalne
svijesti slikara usmjerene na sadrzaj koji daleko nadmasuje interes da se svijet opiSe bojama
ili svjetlom (vidi sl. 4.9.). Odnosi tih tragova ne stvaraju samo opticku informaciju
prostornosti koja za dogadaj stvara iluziju trodimenzionalnosti ve¢ nas uvlace u taktilnu

sustinu osjetilnog razlikovanja distinktivnih elemenata slike, tj. njenog tvorbenog smisla.
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Sadrzaj je etiketa dogadaja, a forma postaje njenim dozivljajem. S tim se prostor transformira
u stanje permanentne metonimije, u sami fokus imaginacije. Taj hapticki ¢in taktilne
percepcije likovne stvarnosti dostignut ¢e impresionizam, a posebice ¢e razraditi Cezanne i

poentilizam u svojim fazama gotovo Ciste apstrakcije.

S1. 4.9. Rembrandt van Rijn, Vecera kod Emausa, ulje, (oko 1628.)

Obojana ploha, zakljucit ¢emo, nadilazi onu osnovnu funkciju odredenja Citljivosti s
povrsine slike jer, ako bolje promotrimo slikarev potez kistom, primje¢ujemo da je namaz
boje izveden u nekom ritmu davanja i uzimanja vidljivosti. Svaka penelata je korak naprijed u
svladavanju prostornosti — onoga Sto predmet obuhvacda u svjetlosnoj igri slike. Svaki je taj
dodir fizicka postojanost taktilne gustoce prostora, tragovi iz kojih se rada predodzba.
Mozemo slobodno reéi da je svaki slikarev potez u stvari jedna osjetilna mjerna veli¢ina zivog
prostora slike pa ¢e se time ostvariti utjelovljena joj dubina, tj. saZimanje zivog prostora slike
u arhitekturu taktilnog prostora. Takva slika viSe ne predstavlja naznaku necega, ve¢ otkriva
novi svijet jedne postojanosti u-slici zabiljezenih utisaka.

Slika ne moze biti supstitut za stvarnost niti ona ima onu autenticnost osvjedocenja
zbiljskog u prirodi. Slika, takoder, nije ni kopija stvarnosti bez obzira na evidentnu slicnost
koju zamje¢ujemo u cjelini prizora. Ono §to mozemo zamijetiti u postupku stvaranja slike jest
to da je njen instrument perspektive sazdan u cistoj drazi pogleda. Zato se potraga za

stvarnoscu uvijek vraca na onog tko je trazi, a ne na ono S$to je dano. Ono $to je dano iz slike
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opet trazimo u sebi, u reakciji, u svojoj kemiji, u divljenju i u onom osjecaju kad se boja lijepi

za o1 1 mozak.
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4.4. Stvarnost slike u otkricu materije

Unato¢ izrazenoj prepoznatljivosti motiva s realnim ¢in slikanja nikada nije napustio ideju
opazanja kao temeljnu paradigmu slike. Cak, §tovise, taj fantastiéni moment nase svijesti slika
neprekidno nadograduje da bi se u jednom trenutku jednostavno ostvarila, dogodila u ruci dok
kist namocen u boju dazdi po platnu. Ono do ¢ega slikar u tom trenutku zeli doprijeti jest
pogled, ali ne bilo kakav pogled veé¢ susret u pogledu.**' Slikaru se to dogada na plohi pri
neposrednom opredmetavanju vizije u predmet slike. Taj, bez sumnje, stvaralacki pothvat,
omogucuje da se fenomen skopickog rezima dodiruje sa svojim uzrokom i sudjeluje u procesu
sazrijevanja predmeta slike.

Slikarstvo 17. 1 18. stoljeca izlazi van ateljea da bi motiv svoje figuracije pronasao u
krajoliku, u prizorima s ulice ili u prostorima obi¢nog Zivota. *** Preciznost crtanja starih
majstora i danas sadrzava neke od temeljnih dokumentarnih vrijednosti tog vremena premda
je to najmanje $to nas u ovom momentu interesira. U to vrijeme moglo se nacrtati gotovo sve
ono S$to se moglo zamisliti. Ekspanzija naturalizma svakako donosi dvojaki interes po pitanju
ideje slikanog posto se po pitanju vjestine slikanja bilo teSko oduprijeti dojmu efekta trompe
l'oeil. Ipak, dostignuéa na polju likovne umjetnosti govore nam nesto drugo od jednostavne
potrebe da se slikom mozebiti udvaja ono §to se prostim okom vidi. U sustini, naturalizam je
jedan od oblika postojanja prirode u slici, a teznja za vjernom slikom, kako to izlaze
Eisenstein u razmis$ljanju o mediju filma, nalaze se u zadatosti mehanike optike vjernoj
prirodi onog $to prikazuje.

Opticki relevantne Cinjenice, kao rekategorizirajuce parametre slicnosti, Batschmann
suprostavlja stvaralackom pogledu iznutra s kojim se omogucuje pojavljivanje bojane plohe
kao aktualne djelatnosti slike. Moze 1i se ipak zavarati um pa sliku podvaliti za stvarnost kao
Sto je to Plinije opisao u dvoboju Zeuksida i Parhazija? Premda je, po legendi, Zeuksid

ostvario sliku na nacin da su se prevarene ptice zalijetale na naslikane grozdove, u prividu

**! Merleau-Ponty i Lacan naro¢ito koriste ovaj termin "susreta u pogledu" da bi naznaéili osnovnu ulogu

subjekta u funkciji skopickog rezima. U Lacana susret se dogada izmedu videnja i svijesti o videnom koja
registrira nacine kako subjekt vidi i ¢ime se vodi. Kolebanje subjekta nastaje uslijed rezultata tog susreta, otvara
se zijev kroz koji izvire nesvjesno, remeti se zaklju¢ak koji potencira Zelju u subjektu da se uopce orijentira u
prostoru permanentne nelagode. "Tako se nesvjesno uvijek ocituje kao ono Sto se koleba u prorezu subjekta -
odakle izvire pronalazak koji Freud prilagodava zelji." Ovdje je vazno naglasiti, obzirom na cilj disertacije, da
Lacan smjesta zelju u privremeno mjesto ogoljene metonimije diskursa "(...) o kojem govorimo i gdje se subjekt
zatjece na neocekivanom mjestu." 1z toga je, zakljuno, gledanje (Lacan upotrebljava termin "promatranje")
permanentno spoznavanje videnog u-metonimiji. Vrijedno je naglasiti Lacanov primjer s tiSinom " - kao Sto se
krik ne ocrtava na temelju tisine ve¢ naprotiv, uvjetuje da se ona pojavi kao tisina."; Za vise vidjeti: Lacan,
Jacque. (1986.), XI seminar, Cetiri temeljna pojma psihoanalize, Naprijed, Zagreb, str. 32-34; Takoder, zelimo
naglasiti Pontyevu studiju Fenomenologija percepcije, koja susret u pogledu objedinjuje pojmom speculum
mundi. (Nap. a.)

2 Ovdje nam se ¢ini prikladnim spomenuti Canalettove vedute ili Veermerove tihe interijere (Nap. a.)
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svoje pobjede, a ne znajuéi da je taj zastor naslikan, zamolio je Parhazija da makne zastor
kako bi vidio njegovu sliku.**® Dojam izvanredne sli¢nosti sa stvarno$éu ipak nije sama
stvarnost ve¢ zaista privid koji zbunjuje percepciju, privid koji nas moZze navesti na krivi trag
ogledalnog odraza.

Slika je potpuno autonomna tvorevina koja prvenstveno omogucuje da se nesto vidi
bez obzira na slicnost koja se ukazuje u rezultatu njene sadrzine. Piktorijalna svojstva s
kojima je omoguceno videnje necega Vanda BoziCevi¢ smatra vizualnim karakteristikama
(invarijante) ili sredstvima pomocu ¢ijih se oznaka referira na vizualna svojstva predmeta i
pojava percepiranih u nagoj okolini. Sto nam mrlje boje sugeriraju i jesu li one nanesene “od
oka” ili su slozene matematickom izmjerom plohe bez obzira na efekat koji nude pogledu?
Istina je da ne mozemo zanijekati Cinjenicu o slicnosti sustava centralne perspektive s
perceptivhom slikom naSeg skopi¢kog rezima S$to nas, uostalom, ne obvezuje da sliku
zamjenjujemo za izravnu percepciju. Slike naSeg skopickog rezima subjektivne su vizualne
predstave pomocu kojih interpretiramo ideju o postojanju objektivnog svijeta. Zakone
centralne perspektive mozemo smatrati za jedan oblik reprezentacije i olakSavajuéi raster
uvjerljivosti. Opce pitanje uporabe likovnih sredstava metodom kopiranja ne prelazi granicu
stilisti¢ke norme jednog nacina reprezentacije. *** Ono §to nam linearna perspektiva ozna¢ava
na slici jest samo pitanje metode organizacije prostora na plohi ili eventualni idealni nacin
razmjeStaja predmeta S$to se u realisticnom slikarstvu doista koristilo za stvaranje prostora i
iluzije dubine.

Pitanje dubine slike u nastojanju izbjegavanja iluzije, pak, ne mozemo usporedivati s
perspektivistickim tehnikama trompe [l'oeil €iji je krajnji cilj podraZavanje prirode. Tehnike
prikazivanja kao §to su prekrivanja, kracenja, ili primjena atmosferskih uvjeta vidnosti kad
boja gubi na toplini, a ostre linije prelaze u mekane obrise bliske su radu naseg oka. Medutim,
jedno je imitacija dubine vanjskog svijeta da bi se u nju postavile figure, a nesto sasvim drugo
je stvaranje figura po dubini njihove proteznosti. Tehnicki re€eno, dubina jest iluzija i na slici
je potpuno nerealna u odnosu na istu u izravnoj percepciji. Medutim, da ne bi bilo
nesporazuma, renesansni slikari su jako dobro razumjeli na §to se odnosi iluzija stvarnosti i
rjeSavanje problema dubine u slici. Alberti i Vasari tako govore o radu na povrsini slike kao

jednoj vrsti finog tkanja likovne materije. Nadalje, reljefnost koju slikar uoblicuje, s gledista

243 . . y . .. . e . . . . . . . e
Izvorni opis ove pri¢e nalazi se u Plinijevoj knjizi Naturalis Historia. Prenose je mnogi umjetnici i

povjesnicari. Legendu navodi Gombrich u: Gombrich, 1984: 184
** Opsirnije o povijesnom pregledu i utjecajima okularocentrizma na razvoj skopickih rezima vidjeti u:. Jay,
Martin. (1994.), Downcast eyes, University of California Press, Berkley, Los Angeles, London
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hermeneutike slike, smatra se za vrstu pojavljivanja kao aktualna djelatnost slike.**

Konceptualni aspekt slike ne mozemo odijeliti od njenog narativhog aspekta kao vrste
potencijalnosti koji se javlja u tenziji jedne mrlje boje s drugom, u rjeSavanju napetosti same
figure, figure i pozadine, slike i slikareve motivacije. To mentalno zbivanje u svijesti slikara,

premda nevidljivo, na slici je prikazano do mjere Zive prisutnosti.

"Slikarstvo hoce da bude isto toliko ubjedljivo koliko i stvari, i misli da nas moze
dosegnuti samo na isti nacin kao i ome: postavljajuéi pred nasa cula jedan
besprijekoran prizor."*’

Tek fizickim priblizavanjem slici na udaljenost 'od nosa' primijetit ¢emo da se
geometrijski prostor kompozicije raspada te da se vidno polje u novonastalim uvjetima
promatranja vezuje za Cistu vizualnu materiju, tvarnost jedne nadasve slikovne stvarnosti ¢iju
¢emo konceptualnu primjenu, u doslovnosti Vasarijeve teze, vidjeti mnogo kasnije, kroz
modernisticku viziju u likovnim majstorijama, od macchiatista i impresionizma do pojave
apstraktnog slikarstva. Taj neposredni vidni utisak eskluzivno je polje djelovanja samog
umjetnika, njegov subjektivni prostor akcije u kojem se odvija iskustvo likovne transkripcije
kao spoja poiesisa i1 techne. U ovom prostoru metonimijskog kontigviteta slikovni posrednik
mjerljiv je jedino na taktilnoj razini obiljeZavanja u vidu ostvarenja Zive prisutnosti slikanog
predmeta. Upravo s te razine promatranja Batschmann navodi esej Paula Valeryja u kojemu

se rjecito opisuje rad umjetnika:

"Slikar na nekoj plohi rasporeduje slojeve boje koji mu svojim razdjelnim linijama,
namazom, prijelazima i kontrastima sluze kao izrazajna sredstva (...) na omedenom
polju od jednog prijenosa preko drugog, od jednog nagadanja preko drugog, dopiru
do razumijevanja teme, katkad samo do svijesti o svidanju koje se ne moze uvijek od

prve osjetiti.”**
Ovim razmatranjem na gledanje slike jasno se izdvaja nacin promatranja djela s
distance kao vanjskog promatra¢a i nafina promatranja s pozicije slikareva pogleda. Za
razliku od gledanja obojane plohe i njena staticna dojma ukrucenih figura, slika nam pruza

drugaciji utisak za kojeg ne moZemo re¢i da pociva na nepokretnosti figura premda su one,

gledajuéi iz daljine, krute i nezive. Oko u slici neprekidno titra i trazi kontrasnost i o$trinu

% Spomenimo u ovom sluéaju pojam 'pojavnosti' kako ga vidi Boehm: "Slika niti je stvar niti recenica ili rijec u
jezicnom smislu - nju bi se prije moglo opisati kao proces prikazivanja u kojem se momenti bitka uvijek iskazuju
kao pojavnosti. Tu raspolucenost slike, u kojoj, medutim, pociva sva njezina izrazajna snaga, oznacavamo kao
'slikovnost' (takoder i kao prasliku, kaoikonicnost, ili kao ikonicku gustocu) - ona imenuje aspekt bitka u
slikovnoj pojavi.” (Boehm, 1997: 71-72)

246 Merleau-Ponty, Maurice. (1968.), Oko i duh, Vuk Karadzi¢, Beograd, str. 69

7 Bitschmann, Oscar, Uvod u povijesnoumjetnicku hermeneutiku - interpretacija slike, str. 97
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pogleda kao Sto su tisu¢e malih prinudnosti Boehmove materije, tisu¢e malih tragova boje,
tisue dodira vlaznog kista sa suhom materijom plohe, tisuce zakljucaka i rezova, tisuce
planiranja i rjeSenja. Relevantnost slikareva pogleda u odnosu pogleda promatraca nalaze nam
da prosudivanje slike nije sadrzano u pojmu dati se zavarati tragom sli¢nosti §to nam ga
nalaze op¢i plan slike, ve¢ u prevladavanju varke; u onom S§to Bétschmann uvida da je
predmet pred nama zapravo predmet stvoren slikarstvom. Ovim uvidom u €in slikanja pogled
se oslobada pasivne uloge gledanja kojom se u najve¢oj mjeri sluzi neosvijesteni promatrac
naviknut na jednostavne poredbe sli¢nosti u omjerima za koje se pretpostavlja da su dostatne
za prigodno gledanje i pouzdano raspoznavanje. Ono NeSto Sto sadrzava draz pogleda, a Sto
mozemo pripisati metonimiji potvrduje sliku u svojim primarnim zadacima: docaravanju
prisutnosti i1 zivotnosti uprizorenja. To $to smo prevareni u gledanju, poput nekog pristajanja
na zavodenje, samo dokazuje tvrdnju o slikama kao tvorevinama vidljivosti. U tom pogledu
Conrad Fiedler odreduje aktivnu i samodovoljnu djelatnost gledanja koje je u sebi kretanje

izraza, gledanje koje suraduje s djelatnoséu ruke.**®

Pogled, osloboden svoje pasivne uloge
materijalizira se u gesti ruke koja pritiskom na slijepo polje slike postaje u neku ruku mjernim
instrumentom vizualne i psihofizi¢ke osjetilnosti. Udaljenosti postaju opipljive, a prostor gust
1 ljepljiv, zakren bojom u punoci suodnosnog raspoznavanja. Slika se tada otvara u svim
smjerovima po dubini prostora poput upaljenog pogleda ¢ije svjetlo obasjava unutarnji svijet

slikareve vizije. Slika na taj nacin otvara i zatvara pogled, obrisi se dijele i umnoZzavaju, plohe

pune i prazne do konac¢ne tjelesnosti smisla.

248 Usp., Fiedler, Conrad, O prosudivanju dela likovne umetnosti - Moderni naturalizam i umatnicka istina
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4.5. Metonimija sinestezijskih i sintakti¢kih u¢inaka na sliku u modernisti¢koj praksi

vizualnih umjetnosti

U predhodnim poglavljima rec¢eno je da ni jezik ni slika nisu ni doslovni ni samodovoljni
medijatori koji mogu predstaviti svu koli¢inu zbiljskosti svijeta oko nas. Obiljezavanje
punoce 1 jezgrovitosti svijeta slika i jezik medijacijski prenose znakovima i znacenjima.
Znakovi su selektivni provodnici informacija, a ne, kako se ¢esto uzima zdravo za gotovo,
doslovni prenosioci predmetnih svojstava i1 pojava svijeta oko nas. Poglavito izmedu
ikonickih znakova i znacenja postoji ogroman prazni prostor i beskonacna udaljenost o kojoj
moderna umjetnost sustavno raspravlja sve do danaSnjih dana.

Da bi smo standardnim jezikom mogli komunicirati potrebno je kroz jezik prizvati
mentalne slike na temelju ¢ega jezik nastaje i prema kojima se odnosi. Jedan od temeljnih
medijatora izmedu jezika i mentalnih slika je zvuk ¢iji se fonemski oblik, na razini simbolicke
forme, kodificirano prerasporeduje obzirom na specificirano znacenje. Fonemi i grafemi su
bitni dijelovi jezika jer svojim akusti¢kim oblikom prizivaju fiziognomske ucinke percepcije i
otkrivaju memorijske slike kojih jezik na figurativnoj razini nije svjestan. Ravnajuéi se prema
antropoloskoj definiciji jezi¢nosti gdje jezik spada u "domen uspostavijanja veze izmedu
svjesnog i nesvjesnog" (Sekuli¢ 2003: 76), doslovna i retoricka uporaba figurativnog jezika
nedovoljno pozornosti priklanja intimistickim dozivljajima suzvucja jezi¢nih znacenja i, u
krajnjem slucaju, generiranim slikama. Za slikarstvo i vizualnu umjetnost opcenito, ova su
suzvucja lingvisticke slike vazne domene ukoliko, a vidjeli smo iz predhodnih izlaganja, slika
podlijeze osjetilnim asocijacijama, emocionalnim dozivljajima i, u krajnjem slucaju, suzvucja
jezicnog teksta prizivaju emocionalne slike predmetnog fizickog svijeta.

Premda se udio emocije u umjetnickoj produkciji ne moze iskljuciti u onoj mjeri u
kojoj su emocije kanalizirane metonimijskim procesima bliskosti s naSim primarnim
sposobnostima imaginacije i kognicije, emocije, o kojima je rije¢, znaju biti indoktrinirane i
zavedene jakom referencijalnom vezom s konceptima konvencije i norme jednog odredenog i,
recimo to slobodno, parohijalnog pogleda na svijet. U ¢injenici da se pogled na onaj dio slike
koji ne-mozemo-ne-prepoznati iscrpljuje i1 istovremeno povezuje s memorijskom slikom
haptickih percepata (dodir, sluh), modernisticko napustanje tradicijske “povijesnosti” napusta
parohijalna nacela pjesnicke slike i njene emotivne veze s konotacijskim vrijednostima

“humanistickog idealizma”. Rijec je o ‘osvijeStenom’ pristupu kako rijeci tako i slici.

“Istina je da mozemo krajem 19. stoljeca u svim ‘granama’ umjetnosti artikulirati isti
prijelom: u knjizevnosti kraj “realizma” u najosnovnijem znacenju, kraj neposredno-
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naivne “kvazi-realnosti” umjetnickog djela, neposredno-naivne vjere u jezik kao

neutralni medij izrazavanja ‘unutrasmjosti’ ili odredivanja ‘objektivne zbilje’; u

slikarstvu kraj ‘predmetne realnosti’ ; u glazbi kraj klasicnog tonalnog sustava, itd.

Taj prijelom mozZemo potpuno precizirati imenima: u literaturi kasni Rimbaud,

(Baudelaire jos ne), Mallarme, Lautremont, u slikarstvu Cezanne, u glazbi Schonberg

(Debussy jos ne).”**

Inovativna praksa umjetnika s pocetka 20. stoljea dala je dovoljno materijala za
semioticka istrazivanja i uvodenje pojma plastickog znaka s kojim se slika oslobada njene
tradicionalne referencije s vidljivim svijetom. Koncentracijom na materijalnost likovnog
oznacitelja slika se odrice analogije s vidljivim i preuzima funkciju blisku naSim osjetnim i
perceptivnim mehanizmima. "Slika kao znak", tumaci Weltruski, "definirana je sredstvom
kojim se izrazava, nacinom na koji se oznaceno vezuje s oznaciteljem." (Weltruski, 1982:
137). Referencijalna funkcija slike, dakle, manje se odnosi prema sli¢nosti s predmetima, a
viSe prema pripadaju¢im konceptualnim izvedbama i njihovim svojstvima koja omogucuju
umjetniku da uspostavi kanal s izvan slikovnim pojavama. Slika, rezimira Gombrich, “nije
vjeran zapis vizualnog iskustva, ve¢ vjerna konstrukcija nekog modela odnosa.” Pojam slike
proSiruje se izvan vidljivog materijala i prelazi u konstrukciju vizualnih znakova cija
apstrakcija seze do samih sistemskih funkcija mozga. Obzirom da slika govori tisucu rijeci, a
ljudski pogled sadrzi tisucu slika, slikarstvo nastalo iz tog i takvih pogleda rezultirajuca je
plasticka konstrukcija velikog broja mentalnih operacija te utjecaja raznih sustava znanja i
iskustva.

U tom ozracju napustanja predkoncepata sumnjivih i odvise objektivnih metafori¢kih
nacela, umjetnost 20. stoljeca uspostavlja bliskost s tehnickom predispozicijom medija. Zvuci
paradoksalno, ali umjetnicka i znanstvena svijest o ogranienju medija preklapala se sa
svijeS¢u o ograni¢enim podru¢jima fiziognomske percepcije. Onovremena istrazivanja
empirijske psihologije percepcije Christiana von Ehrenfelsa i njegovog suvremenika Maxa
Wertheimera na podru¢ju sasvim nove znanstvene discipline geStalta nisu odudarala od
fenomenoloskih studija Edmunda Husserla, Henrija Bergsona i Romana Ingardena. U
propusnosti medija slike da nam saopcéava jezicne sadrzaje, glazbe u stvaranju harmonije ili
rijeci koja postaje sredstvo spoznaje naziralo se zajednicko nacelo percepcije zasnovano na
“sinesteziji osjetila”. Sa stajaliSta osjetilne percepcije fenomenologija i empirijska psihologija
ne dvoje da u prirodnim uvjetima vid sa sluhom stje¢e pojam o dubini prostora, zajedno s
dodirom daju se uputstva vizualnoj percepciji o konkretizaciji predmetnog svijeta, a njuhom i

okusom pruzamo unutra$njim organima ono §to vid, sluh i dodir ¢ine vanjskima.

9 Zizek, Slavoj. (1982.), Strukturalizam i suvremena umjetnost,u: Mis¢evié, Nenad i Zinai¢, Milan. pr.,

Plasticki znak, 1zdavacki centar Rijeka, Rijeka, str. 27
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PosSto su perceptivne mogucénosti slike (jezika 1 opcenito medija) ograniCene i
selektivne, u postupku aktiviranja znacenja evidentira se isprepletenost i nuzna profilacija
simbolickog rezima s rezimom imaginacije. U tom pogledu simboli¢ki je rezim slike pod
direktnim utjecajem imaginarnog kontigenta svijesti i drugim oblicima spoznaje: Sirokog
polja znanja, pamcenja, tjelesnog iskustva, i nase kulture. Uspostavljanje veze izmedu slike 1
znaenja koja nisu u direktnom odnosu s oznaliteljem odvija se metonimijskim kanalima
svijesti. U sferi medija metonimijski su procesi vidljivi u prekoraenjima izraza koji s
homoloske ravni slike utjeCu na heterogeno polje fiziognomske percepcije kao vrsta
preslikavanja izvedena profiliranjem odredenog svojstva znaka, odnosno tretiranjem
oznacitelja na¢inom oznacavanja.

Metonimijsko povezivanje odredenog znaka, prizora, predstave ili rijeci s
odgovaraju¢im konceptualnim zahtjevom “nacina predoCavanja” uvijek odgovara stvarnim
slu¢ajevima 1 preklapanjima prema stvarnim predmetnim odnosima. No, ovi odnosi nisu
nastali retorickim forsiranjem ve¢ mehanizmom opazanja - “koji je aktivna operacija
duha.”*" Za razliku od mehani¢kog biljeZenja stvarnosti, Pierre Francastel primjecuje da su
stvarni odnosi “proizvodi izumljenja”: “Plasticki se znaci rasporeduju u sustave bremenite
znacenjima u sjecanju i imaginaciji, a ne u stvarnosti.”>' Suprotno metafori, metonimijska
relacija likovnog oznacitelja s izvan likovnim oznacenim nastaje u zamjeni za aktivno polje
mentalne referencije 1 specificna je konceptualna praksa Moderne. Izvan slikovni i izvan
jezicni prostori mentalne referencije postali su metom modernisti¢kih istrazivanja ne samo
medija slike i jezika ve¢ cjelovitog koncepta vizualne kulture.

Prodor u dubinske procese imaginarnog (nesvjesno), slikarstvo i umjetnost prikazuju
prodorom u slikovnu materiju razotkrivanjem i osuje¢enjem tradicionalne metaforicke vizije
svijeta koju objedinjuje pojam prenesenog znacenja. Sa zapadne strane europskog kontinenta
dadaizam naruSava narativni koncept trompe [l'oeil-a dok na istocnom dijelu radikalni
eksperimenti na gotovo svima ‘poljima’ umjetnosti ozivotvoruju novi sadrzaj i stvaraju do
tada nevidenu narativnu strukturu iz samog izvora slike, u Cistoj formi. Malevicev Crni

kvadrat na bijelom polju nepovratno otvara novo poglavlje u umjetnosti.

% Francastel, Pierre. (1982.), Umjetnost i povijest, u: Mis¢evié, Nenad i Zinai¢, Milan. pr., Plasticki znak,

Izdavacki centar Rijeka, Rijeka, str. 56.
>11bid., str. 57. Dodajmo da je plasticka ili likovna misao Francastelov pojam koji se izravno odnosi na aktivni
nacin mi$ljenja i spoznavanja putem vizualne percepcije. (Nap. a.)
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S1. 4.10. Wassily Kandisky, Kompozicija IV, ulje, (1910.)

S1. 4.12. Hans Richter, Rhythmus 21, fotogrami, (1921.)

Prvih desetlje¢a 20. stoljeca krenulo se s fragmentacijom i destrukcijom predmeta
slike unutar okularocentricnog modela percepcije $to je rezultiralo uspostavljanjem jedne

nove dimenzije slike. Znakovitost nekih tendencija likovne prakse modernizma, ¢ija su
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obiljezja poglavito zastupljena u praksama avangardnih i postavangardnih slikovnih,
glazbenih, kazali$nih, plesnih i filmskih medija propitivala su medijsku stvarnost prema
svojim funkcionalnim i materijalnim obiljezjima Za razliku od klasicne slike i njene
neprihvatljive elitisticke ideologije koja je na kraju krajeva, tvrde dadaisti, dovela do prvog
svjetskog rata, modernisti zalaze u otvoreni dijalog sa svojim vlastitim inhibicijama,
fantazijom, formom i formalnim postupkom izrade umjetni¢kog djela.

Sintezom raznih umjetni¢kih disciplina modernizam stvara nove izrazajne
mogucénosti: slikarstvo otkriva glazbeni ritam (sl. 4.10.), skulptura kineticki princip (sl. 4.11.),
eksperimentalni film prostorni prikaz likovne plohe (sl.4.12.), a kazaliste se u Brechtovim
predstavama upusSta u smjele eksperimente osvjeStavanja mimeticke prirode kazaliSne
predstave (sl. 4.14.).

U sklopu istrazivanja granica medija umjetnici otkrivaju vlastite granice svijesti. Na
sintakticko-metonimijskoj razini sistemsko-funkcionalna obiljezja medija legalizirala su
uporabu antinaturalistiCkih efekata. Dadaisti se podrugljivo smijulje, laZiraju imena i
tranzvestiraju se. Antinaturalizam zauzima klju¢nu poziciju u prokazivanju tradicionalnog
modela umjetnosti. Tocka interesa s koje se promatra svijet zadobija subverzivni polozaj
unutar transparentne Sirine mogucih alteracija. Apsolutna istina, koja se doduse skrivala iza
moralistickih tendencija aktualne kulturne i politicke svijesti, sada se raspada u strastvena
tematiziranja nove drustvene kritike. Dadaisti vode Zu¢ne rasprave, dogovaraju pobune i u
okviru Cabaret Voltaire umjetnicku motivaciju preusmjeruju u politicki, drustveni i kulturni
dijalog. Pozicija neodredenosti osvjeStava nove mogucnosti i otvara put za istrazivanja
nevidljivih sintetickih oblika.

Prodorom u ishodiSnu funkciju medija uspostavljaju se taktike radikalizacije -
ogoljavaju se naturalisti¢ka nacela formalnih struktura koje karakteriziraju medij, otvaraju se i
nalaze se srodnosti s nacelima drugih medija. Razbijanje iluzije o trodimenzionalnom
prostoru slike Kandinski suprostavlja ikonoloskoj metodi Panofskog - obznanjuje umjetnicku
svijest o temeljnim silama u polju ikoni¢kog prostora slike.”>* Tocka, linija i ploha postaju
visokoosjetilne 1 nadosjetilne oznake svijesti koje nadilaze ljudsku potrebu prenoSenja
znaenja. Likovni je znak time dostigao autonomnu mobilnost i stupanj apstraktnosti koji
moze savrSeno funkcionirati i bez ikakvog znacCenja - odgovara samo i1 jedino svojoj

jedinstvenoj cjelini.

2 Kandinsky, Wassily. (1947.), Point and Line to Plane, Solomon R. Guggenheim Fundation, New York. Za

kriticki osvrt obzirom na razliCiti pristup slici od ikonoloske interpretacije Panowskog vidjeti u: Bétchmann,
Oskar. (2004,), Uvod u povijesnoumjetnicku interpretaciju, Scarabeus, Zagreb, str. 111-116.
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U potrazi za izvornim karakterom likovne plohe Kandinski otkriva povezanost slike i
harmonije duha te upucuje na sinopticku situaciju slike slobodnijim preklapanjima boje,
pokreta 1 kompozicije s tonom, ritmom ili melodijom. U otvaranju pogleda prema likovnoj
gradi, koja strukturira kompoziciju slike, Kandinski zauzima oStar stav, odbacuje logicke
pretenzije predmetnog slikarstva i priklanja se istraZivanjima osjetilne kategorije percepcije.
Ideja o nepredmetnoj figuraciji imala je dalekosezne posljedice na sudbinu slike. Svijest
umjetnika o konceptualnoj sadrzini slike iz temelja je promijenila paradigmu o odnosu slike 1
nase vizualne percepcije. Apstrakcija, za koju bi ishitreno mogli re¢i da je ciljna domena, da
je neSto Sto Zelimo posti¢i 1 objasnit, vezati za neSto poznato i kao takvo metaforicki
konceptualizirati, Kandinski obrée i postavlja u izvor umjetnicke motivacije. Kad je
Kandinski postavio sliku naglavacke i odredio je za novi "vidljivi plan", jednim potezom ruke
izbrisao je cjelokupnu bastinu okularocentricne vizije svijeta utemeljene na ideji preslika ili
oponasanja vidljivog svijeta.”’. Slika je u ovom novom zahvatu postala predmetom nove
ontologije ¢ije su veze s povijeSéu postale predmetom dalekosezne diskusije. Stvarnost na
koju se referira nova slika nije ni poznata niti je ikada bila uocena u onoj mjeri realnosti u
kojoj se tim ¢inom otklona pojavila u svijesti umjetnosti Moderne. Doduse, tumaci talijanski
povjesniCar Lionello Venturi, u intimnim dodirima starih slikara prepoznajemo svu snagu

rastuce ideje umjetnosti 20. stoljeca.

"Zavrseni svijet klasicne ere zamijenjen je beskrajnim svijetom moderne ere, i mada

je on jos unekoliko kaotican, dao je pecat novoj svijesti o spiritualnosti
. . 1254

umjetnosti."

Putem forme Kandinski uvodi u umjetnost spiritualnost i s tim objavljuje bliskost
umjetni¢kog postupka s nadCulnim procesima svijesti i stvarnosti koje slika predstavlja u

svojoj likovnoj manifestaciji. Na to je mislio i Venturi kada je, citatiraju¢i episkopa

3 Gibsonove termine "vidljivi svijet" i "vidljivi plan" nalazimo naro¢ito pogodnima za interpretaciju nadolazeée
konceptualne umjetnosti jer oznaCavaju dva temeljna aspekta vizualne percepcije: prvi je orijentiran na
isprepletenost osjetila koji generiraju prepoznavanje dok je drugi aspekt komentiraju¢i na nacin da se
oznacavanjem polja vidljivosti izdvaja i ustanovljuje introspektivni i analiti¢ki fenomen 'vizualnog svijeta'. "One
gets it only by traying to see its colors as painter does". Hamlyn, D. H., Lloyd, A. C. (1957.) Proceedings of the
Aristotelian Society, Supplementary Volumes Vol. 31, str. 107, URL. http://www.jstor.org/stable/4106646
(pristupio, 23.06. 2013.); takoder: Gibson, J. James. (1982.), Reason for Realism, Lawrence Erlbaum Associates,
Hillsdale, New Jersey, London, str. 41-42, 351-355; Lombardo, J. Thomas. (1987.), The Reciprocity of Perceiver
and Environment: The Evolution of James J. Gibson's Ecological Psychology, Lawrence Erlbaum Associates,
Hillsdale, New Jersey, London; takoder vidjeti uvod iz teksta: Jay, Martin. (1994.), Downcast Eyes, University
of California Press, Berkley, Los Angeles and London, str. 8.

% Venturi, Lionello. (1963.), Istorija umetnicke kritike, str. 60
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Sinezijusa, naglasio rastu¢u ulogu maste u eri Moderne: "Funkcija maste je da svijet nadculne
stvarnosti spozna putem culnog iskustva ovozemaljskog svijeta."*>

Uspostavljanje taktika radikalizacije slijedi ponekad vrlo stroga i principijelno kruta
estetska i eticka nacela. Razotkrivanje istine medija kao sredstva s kojim se vrSe doticaji i
razumijevanje stvarnosti svijeta znacilo je upoznavanje s mehanizmima iluzije i efektima
obmane. Razratunavanje s okularocentri¢nom vizijom svijeta trazilo je novo uporiste koje
slika nalazi izvan dosega egocentricnog modela svijeta. Implementacija i znanje o ulogama
nevidljivih struktura svijesti u funkciji nase vizualne percepcije dovodi slikarstvo na prag
znanstvenih istrazivanja prirode ¢ovjeka. Svijest o slijepoj pjegi naSeg vizualnog sustava
razraCunava se s nametnutim fetiSima 1 priklanja se otkrivanju mehanizama njihova
osujecenja. Prije svega otkrivaju se modeli prekoracenja iluzije koji se u sustini temelje na
interakciji diferentnih sustava naSeg kompleksnog tjelesnog i mentalnog sklopa. Ogranicenje
vidljivosti (gubljenje fokusa na daljinu, suzeni spektar svjetla i sl.) dovodi do proSirenih
saznanja o nadomjestanju ograni¢enosti putem funkcija drugih sustava percepcije i njihovim
bliskim odnosima koji sinestezijski ostvaruju svijest o vizualnosti. No, ta svijest nije bazirana
samo na svijesti o funkcionalnoj integraciji hapti¢kih (dodirnih) i vizualnih impulsa kao
povezanosti osjetilnih organa i izravne percepcije. Ona je Sira od zahvata osjetilne
koordinacije sirove fizicke i psihicke mo¢i tijela. Rije¢ je o ulozi jezika i znanja te svijesti o
kulturalnoj barijeri koja u konacnici postaje predmetom Siroke filozofske rasprave o

humanizmu, uopce.

"The implications of this final point are very significant for the problem noted earlier:
the permeability of the boundary between the "natural” and the "cultural” component
in what we call vision.”*>®

(Smisao ove zavr$ne tocke je vrlo znacajano za ranije navedeni problem: propusnost
granica izmedu "prirodnog" 1 "kulturalnog" u onomu S§to zovemo vizijom.) Prev.
Vlado Zrni¢

Ovaj zaokret u poimanju slike i njenog alata pasivne percepcije, u koji Martin Jay
uvodi "Sutljive kulturalne zakone razlicitih skopickih rezima", omogucio je promjenu uporista
slike 1 njene vizualne predstave s izvanjskog i metaforicki projiciranog oponasanja ili
opisivanja jedne narocite 'uspostavljenosti' vidljivog svijeta (referiramo se na pojam metafore
gledanja) na blisku i neposrednu funkciju elementarne sintakse slike. Slika je u osnovi

zahtijevala da se iskustva impresionizma sagledaju u konkretnom slucaju slikarske plohe i

23 Ibid., str. 61
236 Jay, Martin, Downcast eyes, str. 9
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boje. Maleviceve suprematisticke konstrukcije (sl. 4.13.) ili apstraktne plasticne kompozicije
grupe De Stijl izuzimaju bilo kakvu povezanost s pasivhom vidljivoséu ili s idejom
neosvijestene izravne percepcije. Ovi su eksperimenti doveli slikarsku plohu do one suptilne
granice u kojoj se pogled materijalizira u ¢isti likovni izraz, u samu susStinu Berensonovih
meditacija nad slikarstvom jednog Giorggionea ili Bellinija. NalaZenje bliskih veza i potraga
za preklapaju¢im odnosima: materije i izraza, autora i djela, teme i nacina, sadrzaja i
izvedenog sadrzaja govori u prilog Cinjenici da se spajanja ne izvode slicnoS¢u tematskih
osobina nego se odnose prema spoznajno-dozivljajnom angazmanu - problematiziraju se
kljuni odnosi metonimijske provenijencije: bliskog odnosa materijalnog i znacenjskog,

mentalne raspolozivosti 1 percepcije, stvarnog i fikcijskog.

Sl. 4.13. Kazimir Malevi¢, Supermatizam sa plavim trokutom i crnimkvadratom,

ulje, (1915.)

Ogoljavanjem slikarske materije od nepotrebnih natruha realizma Maleviceva
suprematisticka koncepcija odreduje autonomno podrucje kompetencije slike unutar zakonitih
relacija forme samog medija slike: oblik se prilagodava funkciji ravne povrsine, a kontrasti su
elementi napetosti u polju zadanog okvira. Maleviceva sintaksa je oStra i fundamentalna.
Konzistentnost njegove metode nalazimo na planu kazaliSne umjetnosti Bertolta Brechta:
izbacuje se mimetizam govornog jezika, sluzi se izravnim obracanjima, impersonalizira
recitiranje teksta i otvara onaj dio kulise koji se u iluzionistickim manirima strogo skriva, a to
je pokazivanje i funkcionalno pribrajanje mehanizama rasvjete i scenografije. Brecht ih

ukljucuje u dramatursku i narativnu okosnicu predstave. Dakle, metonimijskim ogoljavanjem

211



suplementarnih dijelova Brecht izvodi sami nacrt predstave. Ogoljavanjem, dakle,
metonimijski se pozadina postavlja u prednji plan iskaza. Evidentno je da se radikalnim
postupcima dekompozicije, dekonstrukcije i, u filmu, dekadriranje raspada pojam objektivne
vizije na osnovne elemente medija te u izvrnutom smislu dolazi se do spoznaje o novim
moguénostima spajanja, o prirodi sveze i smjelim ekvivalencijama koje na slikovnom planu

Max Imdahl retpostavlja ikonici slike 1 jednom estetickom uzbudenju novog tipa vizualnosti.

Sl. 4.14. Bertolt Brecht, Nocni bubnjevi, (1922.)

U analitickom pregledu razvoja modernog filma stilska analiza Davida Bordwella
dolazi do konstatacije da se u prvoj polovici 20. stolje¢a dostigla i dovela do punovrijednosti
svijest o tome da materijal 1 struktura medija postaju jednako istaknuti kao i1 narativna nacela
pa se u jednom slobodnijem tumacenju moze govoriti o umjetnosti kao vrsti materijalizacije
misli.”>’ Narativni aspekt jedne takve aktivnosti, isi¢e Bordwell, uspostavlja se serijalnom
konstrukcijom i dijalektickom igrom parametara, tj. organskim uskladivanjem suprotnosti.*>®
Prema formulaciji filmskog teoreti¢ara Noela Burcha, navodi Bordwell, pod parametrima se
podrazumijevaju odnosi tehnike medija i filmskih izrazajnih sredstva. Svaki parametar postoji
kao binarna alternativa: oStro/neostro, prednji plan/straznji plan, razni oblici fragmentacije,
plan/ kontraplan, ukljucuju se valeri svjetla, zvuk u slici/nadsinhronizacija, vrijeme u

kadru/vrijeme pri¢e i dr.>>’ Uglavnom je rije¢ o serijalnoj sintezi oznagitelja materijalne baze i

distinktivnim obiljezjima medija ¢ija je svrha podupiranje konceptualnih rjeSenja uprizorenja

7 Usp., Bordwell, David. (2005.), O Povijesti filmskog stila, HFS, Zagreb.
28 Usp. Bordwell, David. (2013.), Naracija u igranom filmu, Filmski centar Srbije, Beograd, str. 308-347
% Za viSe o parametrima vidjeti u: Burch, Noel. (1972.), Praksa filma, Institut za film, Beograd.
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ili izazivanje narativne radnje uz istovremena ocitanja strogih apstraktnih nacela za koje smo
iznijeli primjere u sintetickim oblicima avangarde: Malevi¢evom suprematizmu, Brechtovim
kazali$nim predstavama, Kandinskijevim kompozicijskim nacelima napetosti tocke, linije i
plohe i u dadaistickim potragama za novim vizijama sadrZaja.

Za spajanje naizgledno razli¢itih vrsta umjetnosti, modernisticke prakse
upotrebljavaju vrlo istancanu taktiku re¢enog metonimijskog ogoljavanja medija. Autor Cisti
medij od metaforickog taloga i dolazi do ishodiSta njegove materijalne baze: slikarstvo
oslobada boju natruha slikovitosti, glazba se otresa od melodije, a film literarizma 1 iluzije
stvarnosti. Poentilisti dolaze do monokromatske strukture boje s kojom se slikarski motiv
dekomponira u vizualni objekt slike, Boulez postavlja teoriju serijalne izgradnje kompozicije
sastavljene od niza ritmiCki postavljenih tonova, Bauhaus zamjenjuje rasko$ni luster sa
sredine prostorije za stolne lampe tockastog izvora svjetla, a filmska montaza razotkriva
bliskost strojne prirode medija i ljudske percepcije. U dadaisti¢kim krugovima prvi apstraktni
film Hansa Richtera "Rithmus 21" iz 1921. godine polazi od distih osvijetljenih ploha i
jednostavnih ritmickih promjena do ekscentricnih mozai¢nih preklapanja tipa brikolaz.
Légerov "Ballet Mécanique" iz 1924. g. preklapa izvorne manifestacije mehanicke strukture
filma s ljudskim uzitkom. Efekt opcinjava, ali ne u onoj mjeri u kojoj je to cilj tradicionalnoj
umjetnosti. Namjera umjetnika jest op€initi, no tek sa zadrSkom - ironi¢nim prokazivanjem
opCinjenosti. Cijeli je Légerov film prozet blagim tononom komentara u obliku
karakteristi¢ne dadaisti¢ke ironije. Léger je postize koreografijom uskladenih pokreta Covjeka
1 stroja, montaznim trikovima, ponavljanjima, svjetlucanjem, treperenjem, nepravilnim
odsjecanjem krajeva kadrova i dijelova tijela, izobli¢uju se predmeti, sluzi se visestrukim
ekspozicijama i uglavnom, remeti se 'prigodno' gledanje s namjerom oslobadanja slike i filma
od tradicionalne teatralnosti 1 literarnosti. Ovaj nenarativni 'dadaisticki' postupak
simptomatican je za sve avangardne prakse onog vremena, od filma do slikarstva, kiparstva i
glazbe.

Konceptualni akcent na apstrakciji u odnosu na narativhu razumljivost dominira
dadaistickim istrazivanjima materijalnih aspekata medija i rezultirajucih sadrzaja. Preklapanja
1 spajanja razlicitih kategorija medijske stvarnosti prema dozivljaju zbilje ne izvode se
trazenjem analogije koliko se odnose prema spoznajno-dozivljajnom angazmanu medija.
Dadaisti koriste medij da bi osvijestili problemati¢ne razlike u drustvu i odnos umjetnosti
prema uvrijezenim kulturalnim obrascima. Readymade svakidas$njice dadaisti oblikuju u

ratobornu kritiku drustva uslijed neizdrzljivog pritiska nametnute drustvene norme.
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Prakse umjetnic¢kih tendencija moderne nalazile su bliske veze izmedu materije i
izraza, autora i djela (samokritiCnost, zahtjevi prema subjektivnim spoznajama, istrajno
odrzavanje samosvijesti i napor u aktualiziranju individualnog oblika komunikacije, razvijaju
se stilisticke koncepcije, odbacuju tradicijska uvjerenja, briSu se poruke) te zamjene teme
izlaganja i sredstava uporabe za naine predocavanja (uvode se nove tehnike, otkrivaju se
nova figurativna i narativna nacela, medij se Cisti od analogije i tradicionalnog sizea).
Inzistiranje pojedinih umjetnika na ¢injenici da svako djela stvara vlastitu formu i da u okviru
apsorpcije s drugim medijima moZe postati samostalni objekt posebice se izrazilo na planu
filmske umjetnosti. Bez namjere da kopira u¢inke drugih umjetnosti, kao $to je to, na primjer,
izrada filma prema knjizevnom predloSku, kazaliSnoj predstavi ili vidljivom svijetu, nova
umjetnicka praksa otvorila je put za dinamic¢an razvoj nove narativne strukture filma. Jean
Epstein je u svom glasovitom izdanju Bonjour Cinéma navjestio novu umjetnost fotogenije
koja ravrgava sluzinski odnos prema literarnom djelu ili pisanom tekstu te uvodi novi
pripovijedni oblik sazdan na temelju inteziteta pro&iiéene vizualne dramaturgije.*® Rije¢ je o
napustanju klasi¢nog oblika drame, u svakom slucaju pojednostavljuju se i krate dosadne
tematske ekspozicije sadrzaja, izbacuju nepotrebni opisi te se na velika vrata uvode Ciste
dramske radnje vizualnog tipa, napetosti, uzbudenja i akcije.*'

Obzirom na specificnu praksu umjetnika s prve polovice 20. stolje¢a uocavamo
konceptualne procese inovacije metonimijske naravi koji nastaju u procesima ogoljavanja
strukture i1 liSavanja medija od privjesnih sadrzaja. U prvom redu artikulira se odnos sa
sredstvom iskazivanja - istiCu se ishodiSna narativna nacela filmskog materijala i poticu novi
pristupi koje Bordwell uocava u serijalnim spajanjima i parametarskim konstrukcijama.
Zatim, upozorava se na efekt medija kao medijske izradevine. Inovacija ove vrste postavlja
nas u pravilan odnos prema sadrzaju i fikciji (osujecuje se iluzija) te se sustavno skrece
pozornost na elemente izradenosti, stvara se pozitivni medijski otklon potreban za pravilno
prosudivanje i konstrukciju znacenja.

Naime, metonimijskim skretanjem na distinktivne elemente izradenosti potice se
pozornost na predodzbene konstrukcije koje su evidentirane u indeksnoj sadrzini materijala
slike. Nabrojani metonimijski ucinci u velikom su rasponu razvoja umjetnosti znali ostati
potpuno nevazni. Tek se na granicama zao$trenih eksperimentalnih praksi metonimijski
ucinci stavljaju u prednji plan. Osnovne metonimijske indikatore nalazimo u naruSavanju

realnosti slike, u osjecaju prisutnosti tehnike i u izrazenom formalnom postupku. Neki od

20 Epstein, Jean. (2012.) Critical Essays and New Translations, pr. Keller Sarah i Jason N. Paul, Amsterdam

University Press; takoder: Ranciére, Jacques. (2011.), Films fabula, Udruga Bijeli val, Zagreb, str. 5-26
201 7a vise vidjeti u poglavljima 5 i 6 (Nap. a.)
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ovih indikatora pripadaju strateSkim opredjeljenjima avangardi, post avangardi i u dana$njem
vremenu analitickim 1 konceptualnim praksama, ideji proSirenog filma i umjetnickog
performancea. NaruSavanje predmetnosti i uspostavljanje konkretnosti slike pratimo od

impresionizma i ekspresionizma do krajnjih granica konceptualne umjetnosti.

Sl. 4.15. Vertov, Dziga, Covjek s filmskom kamerom, (1929.)

U skulpturi je, na primjer, Henry Moor zamijenio karakteristiénu rupu na abdomenu
zene za puni volumen ili tehnikom direktnog klesanja (engl.: direct carving) isticao
vjerovanje u eticku "istinu materijala", koja je, pak, danas u Engleskoj paradoksalno

zamijenjena heterotopijskim figurama iz bajki.**

U filmu je isticanje tehnicke prisutnosti
zazivjelo u posebnom obliku. Kao izrazito tehnoloski ovisan medij naruSavanje slike mozda
je manje interesantan moment koliko Cinjenica da su umjetnici - filmasi (ovaj termin
upotrebljavamo prigodno) mnogo izravnije aktualizirali Siroku lepezu filmskih izrazajnih
sredstava. Dziga Vertov (Sl. 4.15.) bitno je obiljezio odsutnost mimeti¢nosti i evociranje
realnosti filmskog medija apostrofiranjem cistih elemenata kompozicije koju stvara
kinokamera (linije, plohe, kontrasta i pokreta) u sklopu njena izravnog uceséa u stvaranju

nove "komunistiCke" svijesti. Koncepcija Kino-oka jedna je od najglasovitijih autorskih

teorija onoga vremena. Ideja intervala kljucna je vremenska odstupnica od linearnog

262 Referiramo se na ogromnu popularnost Paula McCarthya u Engleskoj i debakl Moorove izlozbe u Londonu u

Tate Gallery 2014. g. koju opisuje kritiCar i povijesniCar umjetnosti Morgan Falconier u magazinu "New
Statesman": Pravi razlog loseg prijama Moorove izlozbe kod publike je taj §to su sve o€i bile uprte na Paul
McCarthyevoj privremenoj javnoj skulpturi: 18-metarskoj, ruzicastoj i napuhanoj ketchup boci i dvostruko
veéem crnom napuhanom Pinokiju. Za vise na URL. http://www.newstatesman.com/print/node/147976,
(pristupio, 12.4.2015.)
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shvacanja vidljivog svijeta, ali i poveznica s mehanizmima svijesti koji od vidljivog stvaraju
plan, a od plana novi drustveni poredak, tj. komunisticku svijest.**’

Izrazite individualisticke koncepcije umjetnika izlaze na vidjelo nakon osujecenja
izravne percepcije 1 njenog, u stvari, vrlo delikatnog odnosa s idejom svijeta kakav nam se
¢ini da vidimo. Na tom putu u unutraSnji svijet sadrzaja svijesti film je postao izuzetno
pogodno sredstvo zbog svoje nevjerojatne mimeticke sposobnosti zavaravanja i iluzije, one
izravne razine povjerenja u realni aspekt njegove slike. Naravno, ova strateSka prednost
filmskog realizma snazno je imputirana u novo oformljeni komercijalni dio kulture cijelog
svijeta. No, poput ulja na vatru, stvoreni su ¢vrsti i nesalomljivi temelji filmske avangarde ¢ije
tekovine danas bastini ne samo eksperimentalni film ve¢ i veliki dio suvremene umjetnosti.
Posebice su bili interesantni sloZzeni postupci u okrilju dadaista koji su zazirali od natruha
realizma, 1 posebice od "imperijalisticke" vodece filmske struje kakva se nudi u klasi¢nim
narativnim formama (Bunuel, Cocteau, Man Ray, Duchamp, Légere).

Sadrzaji svijesti 1 unutra$nji svijet jedne neptereCene poetike mogli su biti
razaznatljivi tek indirektnim putem u kombinaciji vrlo slozenih postupaka filmskog
izrazavanja. Na istocnoj strani Europe u sklopu ruskog umjetnickog eksperimenta Vertovljeva
teorija 'intervala' mozda najdosljednije utemeljuje modernu misao o povezanosti masine i
ljudskog tijela. Ova prekretnica u poistovjeéivanju organske prirode covjeka i anorganskog
strojnog uporiSta Reda i Simetrije postala je mozda najznacajnija konceptualna metafora
moderne umjetnosti. S tim je otvoren i osloboden put slijede¢im naraStajima umjetnika i
autora svih umjetnic¢kih disciplina u prizivanju sasvim novih subjektivnih 1 individualisticki
ustrojenih opredjeljenja i stavova o kulturi i Zivotu ljudi.

Ucinci propitivanja specific¢nosti slike i njenog vizualnog plana, potraga za formom i
materijalnim ishodiStem medija te nalaZenje logike odnosa sredstava izlaganja sa sadrzajem 1
temom izlaganja (uspostava odnosa materije 1 izraza te odnos oznalitelj - oznaceno)
rezultiralo je stvaranju odnosa u dvoznacnosti: iluzije i materijalnosti, zavodenja i otreZnjenja,
reprezentacije i kritike reprezentacije (umjetnik postaje promatra¢ i sudionik) - jednom rijecju
stvorio se plodonosan i svjestan odnos izmedu sadrzaja i izvedenog sadrzaja.

Bordwell isti¢e da je estetski radikalizam izvrSio povijesni poticaj na avangarde koje
postaju alternativa komercijalnim djelima, (Bordwell, 2005), Greenberg nalazi da je Moderna
nezamisliva bez istrazivanja uvjeta vlastite mogucnosti i visokog stupnja samosvijesti

(Greenberg, 1961), dok Burch smatra da cjelovito Citanje umjetnickog postupka ukljucuje

*63 pisana dokumentacija o Dzigi Vertovu je uistinu ogromna. Ograni¢it éemo ih na dva temeljna izvora:

Michelson, Annette. ed., (1894.), Kino-Eye: The Writings of Dziga Vertov, University of California Press,
Berkley and Los Angeles; Deleuse, Gilles. (2012.), Slika-vrijeme, Udruga Bijeli val, Zagreb
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svjesnu percepciju forme kao neophodni proces u razotkrivanju ideologije vidljivog (Burch,
1971).

Ono u ¢emu nam pomaZze istrazivanje metonimijskih procesa jest moguénost
sagledavanja i nadgledavanja ideoloskog zastranjivanja, osvjeStavanje nacina reprezentacije,
bolja kontrola situacije i njene rezultirajuée akcije. Razbijanjem (namjernim ometanjima i
naruSavanjima ocekivanja) te ponovnim slaganjem strukture djela (dekadriranja,
dekompozicija) promatracu se omogucuje jedno neprimjetno i naizust nekazano uvodenje
eticke svijesti u problematiku i tematiku djela. U jednom takvom orijentacijskom snalazenju
promatraca u pogledu nacela i strukture medija, koje umjetnik upotrebljava kao elemente
izraza, stvara se intenzivniji odnos izmedu autora i promatraca, otvorenije se problematiziraju
temeljna kulturoloSka pitanja te prisilni, arbitrarni utjecaji kojima smo izloZzeni u medijskoj
sferi svakidaSnjeg. Moderna je ovim prekoracenjima prisile jezika, kao osnovnog
komunikacijskog sredstva u Sirem smislu i njegova alata metafore gledanja, otvorila
'spremnike' nesvjesnog u namjeri propustanja slobodnih asocijacija, potisnutih inhibicija,

zelja i tajanstvenih nagona.
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4.6. "When Forms Has Become Attitude - And Beyond"***

Recenica belgijskog teoreticara umjetnosti Thierrya de Duvea, ”Psychology replaced anatomy
in its function as foundational discourse for a new artistic humanism.” (Psihologija je
zamijenila anatomiju u njenoj funkciji kao temeljni diskurs za novi umjetnicki humanizam.
Prev. Vlado Zrni¢) govori o radikalnoj promjeni u poimanju suvremene umjetnosti koja
otvara nova teorijska pitanja o smislu danaSnje suvremene umjetnosti i nacelima poduke u
obrazovanju na umjetnickim akademijama. SrZ teksta oslanja se na glasovitu izlozbu Live in
Your Head: When Attitudes Become Form (Work - Concepts - Proceses - Situations -
Information), koja se odrzala u Kunsthalle u Bernu 1969. godine pod ravnateljstvom Haralda
Szeemanna. Izlozba je okupila na jednom mjestu veliki broj konceptualnih umjetnika iz
cijelog svijeta bez pretenzije da ih svrsta pod jedan nazivnik ve¢ radije da prikaze svu
mnogostrukost i inovativni pristup nadolazec¢e ideje umjetnosti. Nova' ideja umjetnosti
radikalizira videnje jedne zbiljske egzistencije bivanja umjetni¢kog djela u formi procesa. 1z
de Duveovog izvoda proces takozvanog 'novog' konceptualnog postupka visSe se ne zamara
introspektivnim znacenjima izvedenim iz kombinacije metafore modernosti, kao $to bi to
mogla biti reprezentacija umjetnickih predmeta (eng.: artefact) koja zahtijeva vjestinu (franc.:
metier), inovativohu uporabu formalistiCkih zahtjeva u izradi umjetnic¢kog predmeta ili
zamaranje o pitanju ‘kreativnosti’, koje u danasnje vrijeme vise zbunjuje nego $to objasnjava.
Proces se, u sustini, ne odnosi na orijentaciju vidljivosti i, za razliku od introspektivnog
psihizma 1 mimeticke logike prenesenog znafenja, radikalno prelazi u logiku
konceptualizacije, u nevidljivi prostor unutrasnjih previranja tjelesnih i misaonih procesa koji
¢esto znaju biti nedokucivi i neobjasnjivi - no, svejedno ne smetaju da putem ‘oka’ dohvatimo
onaj smisao koji nas podrzava i ozakonjuje u osjecaju estetskog uzbudenja.

Jedno od velikih naslijeda Moderne svakako nalazimo u €injenici da je vidljivo polje slike
postalo mentalna ploca §to u krajnjem slucaju mijenja horizont opaZanja iz vanjskog na
unutarnje, iz videéeg u osjetilno podru¢je misle¢eg. Na tom tragu, ‘novi’ pogled na
umjetni¢ka zbivanja druge polovice 20. stolje¢a rezimira ameriCka teoreticarka umjetnosti

Lucy Lippard:

264 preuzeto iz: De Duve, Thierry: When Forms Has Become Attitude - And Beyond, u: Stephen Foster and

Nicholas deVille (eds.), (1994.), The Artist and the Academy: Issues in Fine Art Education and The Wider
Cultural Context, John Hansard Gallery, Southampton, UK, str. 23-40,

URL. http://www.aaronvandyke.net/summer_readings/DeDuve_When Form_txt.pdf (pristupio, 03.10. 2015.)
Naslov teksta je osvrt na glasovitu izlozbu Live in Your Head: When Attitudes Become Form (Work - Concepts -
Proceses - Situations - Information) koja se odrzala u Kunsthalle u Bernu 1969. godine pod ravnateljstvom
Haralda Szeemanna. Izlozba je okupila na jednom mjestu veliki broj konceptualnih umjetnika bez pretenzije da
ih svrsta pod jedan nazivnik ve¢ radije da prikaze svu mnogostrukost i inovativne pristupe nadolazece ideje
umjetnosti. (Nap. a.)
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"The studio is again becoming a study. Such a trend appears to be provoking a
profound dematerialization of art, especially of art as object, and if it continues to
prevail, it may result in the object's becoming wholly obsolete."*®

(Studio ponovo postaje studiranje. Takav trend prouzrokuje duboku demate-
rijalizaciju umjetnosti, pogotovo umjetnosti kao objekta, i ako nastavi Sirenje, moze
objekt u cjelini istrositi (obespraviti ga). Prev. Vlado Zrni¢)

Nakon ekstenzivnog razvoja apstraknog ekspresionizma i umjetnicke koncentracije
na transcendentalno svojstvo boje, koje umjetnika premjesta u prostor transcendentnog bica i
time ga odgurava od fizicke realnosti, umjetnicko htjenje nove generacije, bas suprotno,
pokusava konceptualizirati svoj odnos prema realnom i svakida$njem pronicanjem u zbiljsko
Govjeka, u procese rasudivanja "almost exclusively" (hrv.: u potpunosti).”*® Ovaj snazni
humanisticki stav vra¢a umjetnost na pocetne pozicije odnosa prirode i covjeka kao saznajnog
subjekta i spoznavatelja prirode duha.*®’

Teorijska podloga umjetnika bliska svijesti o aktivnosti predstavljanja, prije svega,
razraCunava se s talogom mimetickih znacenja. Jo§ od Malevicevog teorijskog stava o
slikarstvu pratimo specificno ogoljavanje slike i njenih dijelova do otkrivanja Ciste forme i
Ciste boje. Oslobadanje forme od mimetic¢kih konotacija zahtijevalo je stavljanje tako ogoljele
forme u umjetnicku funkciju prema konceptu koji umjetniku i umjetnosti osigurava sasvim
novi estetski prostor. Razumijevanje umjetni¢kog koncepta ‘aktivnosti predstavljanja’
opravdava umjetnicka svrha pa se metonimijska zamjena SADRZAJ ZA KONCEPT odrazila na
Sirokom podruc¢ju umjetnosti i trajno oznacila umjetnost druge polovice 20. stoljeca.

Ako slijedimo Suvakovi¢evu tezu o metonimiji koja svoja znagenja uspostavlja na
prostornoj, vremenskoj, vizualnoj ili uzro¢noj vezi izmedu izgleda djela i onoga Sto pokazuje,
izrazava ili ozna¢uje, (Suvakovié, 2005.: 371-372) dolazimo do kljuéne metonimijske
ukljucenosti u kreiranju izomorfne likovne strukture i misaone artikulacije takve logicke
strukture sa sadrzajima svijesti i realnim poimanjem svijeta oko nas. On Kawara ispisuje
Bibliju brojevima, a Joseph Kosuth u rije¢i nalazi odnos izmedu ideje i vizualne predodzbe.
Uklju¢enost medija slike u fundamentalna pitanja egzistencije i heuristike proSiruje teritorij

slike 1 od sadrzaja pravi novu imaginarnu predstavu s predznakom konceptualne pojave.

*% Lippard, R. Lucy, Chandler, John. (veljada, 1968.), The Dematerialisation of Art, Art International 12, br. 2,

New York,

URL .http://cast.b-ap.net/arc619f1 1 /wp-content/uploads/sites/8/2011/09/lippard-theDematerializationofArt.pdf
(preuzeo, 27.02. 2013.); takoder, Lippard, R. Lucy, (1997.), Six Years: The Dematerialization of the Art Object
from 1966 t0 1972, University of California Press; URL. www.rae.com.pt/Lippard.pdf (preuzeo, 27.02. 2013.)
2% Usp., Ibid., str. 46

*%7 Vidjeti potpoglavlje 3.1.2. Metonimija i motivacija 2 - umjetni¢ki postupak kao konceptualizacija u zahtjevu
za spoznajom slobode. (Nap. a.)
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Komunikacija slikom u ozradju proSirene kontekstualne grade dostize stupanj spoznaje.
Indikativan je, u tom sluc¢aju, nacin prezentacije radova Land Art-a putem fotografije na nain

da same fotografije, kazivanjem onog vise, postaju objekti spoznaje (sl. 4.16.).

Sl. 4.16. Walter De Maria, Milju duga crta, dvije fotografije, (1969.)

Sazeta (ili da kazemo skra¢ena) nova slika na prilozenoj fotografiji mentalna je
poveznica s originalnim stanjem u prirodi i svojevrsna informacijska jedinica specificne
semanticke sadrzine. Fotografije-dokumenti klasicni su ortografski prizori nastali
konceptualizacijom sirove fotografije. [zmedu dvije fotografije je rez ¢ija mentalna sadrzina
oprimjeruje namjeru umjetnika da nevidljivo zamijeni za misaono te time u svoje djelo
poostvari funkciju promatraca.

Ova je koncepcija fotografije imala veliki znacaj u nadilazenju osnovnog problema
veli¢ine koji je kljucan za dozivljaj stvarnosti. Temeljni radovi Land Art-a uglavnom su
zamisljani i1 izvedeni u dimenzijama izvan zahvata prostora oka. De Marijina crta u duzini od

jedne milje golim je okom nedostizna veli¢ina. Stvarna veli¢ina predmeta Land Arta najcesce
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nadilazi moguénost jednooke percepcije fotografije. Ogledan je primjer Smithsonovog rada
Spiral Jetty iz 1970. godine koji jednostavno nije moguce percepirati iz neke prirodne
pozicije. Heizerov rad Double Negative iz 1969. godine vise od same fizi¢nosti upucuje na
misaonu konstrukciju znacenja preko kojeg zalazimo u prostor same srzi umjetnickog djela.
Brisanje fizi¢nosti kod Douglasa Hueblera, primjerice, premijesta fokus slike s iskustva
"vidljivog svijeta" fotografije na sam predmet fotografije. Konceptualni umjetnik, kao i slikar,
ne stvara otiske stvari kojima se kasnije etiketiraju znacenja ve¢ su znacenja utjelovljena u
procesu fotografske percepcije stvari. Iz perspektive umjetnika, stvari na slici kao i na
fotografiji isto su toliko ubjedljive koliko i same stvari vidljivog svijeta.”*® To je ono §to se u
prirodi ne vidi, ali psihicki percepira, odnosno videnjem ili opaZzanjem misli i osje¢a o njima.
S viSe ili manje svijesti o tim procesima slikarstvo je oduvijek moglo ostvariti ovu
metonimijsku vezu s izvorom S§to, u biti, medij slike ¢ini vidljivim. Iz ove se perspektive
iskustva vidljivog svijeta ideje se mogu nesmetano translatirati u novi perspektivni plan slike,
oznacitelje Land Art-a u oznaCena mjesta fotografije kao Sto iz oznaCenih mjesta fotografije
translacijski dolazimo do teorije, nase rasprave o opazanju iliti figure umjetnickog diskursa.
Sa svojim predmetom fotografije Huebler preskace granice vidljivosti i zalazi u podrucje
interpretacije.

Huebler nam ukazuje na ¢injenicu da se premjestanje zbiljskog u imaginarno izvrSilo
premjesStanjem subjekta skopickog rezima u skopic¢ko polje slike. Land je prvenstveno
misaoni prostor koji ni¢im nije razli¢it od prostora slike. "Niti jedno od mojih djela ne moze se

»2% premda, naglaSavamo, proizlazi iz opaZajne situacije

uzivati kao fizicka nazocnost.
fizickog svijeta. Topografija vidljivog plana Smithsonovog Jetfy-a ne odstupa od jedne vazne
Cinjenice 1 jedine mogucnosti da ga ugledamo kao cjelinu: moramo se posluziti ili
fotografijom iz avionske perspektive ili mozda nekom ritualnom tehnikom, meditacijom ili
mistinim iskustvom doprijeti do njegove epistemiCke tocke. Christo je upotrebljavao
satelitske snimke, a u krajnjoj fazi svoga rada Huebler dolazi do ciste ideje, do ne-
materijalnog pristupa umjetnosti, dakle, do razine na kojoj je i Marcel Duchamp inzistirao
kada je ready-madeom prekoracio svijet tradicionalne likovne norme.

Realisti¢na koncepcija suvremene umjetnosti, koju promatramo s pozicije bivanja i

procesa poc€iva na stavu umjetnika da slika ne odslikava procese misljenja ve¢ da ih proizvodi

%% Ponty posebno naglasava stvar predstavljanja kroz umjetni¢ke prakse slikarskih $kola i umjetnikova

svladavanja tehnike slikanja, i to sve u jednoj namjeri da se slikom predstave stvari onoliko ubjedljivo koliko su
i same ubjedljive u izravnom susretu s njima. Taj susret je odnos koji predmetu osigurava misljenje. Merleau-
Ponty, Maurice. (1968.), Oko i duh, Vuk Karadzi¢, Beograd, str. 68-71.

?% Huebler, Douglas & Hopkins, Budd. (April, 1972.), Concept vs. Art Object, A conversation between Douglas
and Budd Hopkins, Arts Magazine, New York
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Sto implicira umjetnika za promatraca svog vlastitog djela u tijeku njegove proizvodnje. Time
se legalizira eksperimentalna in-situ iskustvena spoznaja samog umjetnickog postupka prema
¢emu umjetnik, tijekom proizvodnje, stiCe neophodno mentalno iskustvo i znanje. Prema
Suvakoviéevom poimanju, radikalna analiticka struja konceptualne umjetnosti gradi
specificna metonimijska znacenja "buduci da analiticke slike pokazuju strukturu i logiku
stvaranja slike." (Suvakovi¢, 2005:372). Implicirani umjetnik u prvom licu vrsi metonimijsku
zamjenu POSTUPAK ZA ZNACENJE, AKCIJU ZA REZULTAT i ZBIVANJE ZA PERCEPCIJU pri ¢emu njegov
osobni stav u otporu elemenata primarne strukture medija ‘izoStrava’ elemente sekundarne
strukture u specificnu logiku opazanja i1 narativhu raspoznatljivost. Otkrivanjem ove
specificne manifestacije slike, kad nam se ¢ini da slika govori na na¢in da njenu neizrecenost

osje¢amo i razumijemo kao aktivnu Sutnju, u stvari izricemo metonimiju.

"(...) mogli bismo reci da slika 'govori’, ¢ime bismo izrekli metonimiju, buduci da
'govorenje’ ovdje stoji za prenoSenje informacija, oznacavanje, konotirajucu
predodzbu o jeziku kao paradigmi svakog znakovnog sustava." (Bozicevi¢, 1990:
175)

U potrazi za ocCitovanjem realne egzistencije umjetnicke aktivnosti predstavljanja
svijet slike premjesta se u svijet fenomena s naglaskom na nevidljivu prisutnost spoznajne
percepcije 1 neposredno uzivljavanje. Svojevrsno oprisutnjenje i spajanje osjetilnog i
vizualnog briSe distancu izmedu djela (tijela) i sadrzaja. Ova bliskost naizgled opozitnih
strana ‘kovanice’ nudi nam novu paradigmu vizualnosti. Umjetnik vodi dijalog s emocijom,
pokusava je izostriti i u tom pokusSaju medij mu nudi strukturu s kojom se emocija nepovratno
integrira u dozivlja i esteticko uzbudenje. Emocije su utkane u tonove i tonovi u melodiju i
pokrete tijela modernog plesa Pine Bausch, Van Goghova boja ukovana je u perspektivu
bitka, a Hublerova tehnoloska perspektiva u neopipljivi prostor egzistencije umjetnickog
objekta spoznaje. Na ovoj razini postojanosti glazba, instalacija i jezik se ne razlikuju od
slikarstva. Tajni nacrt glazbe i1 jezika neprimjetno strukturira razlike tonova i fonema u
melodiju ili re€eni¢nu misao kao $to u podlozi svake slike i njene vidljive povrSine otkrivamo
njen nacrt i logiku vidljivosti. Nevidljiva fizicka nazo¢nost emocije u primarnom obliku

translacijski se prenosi u sudbinu medija.
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4.7. Metonimija u umjetnickom kontekstu svakidaSnjeg

U okviru tumacenja vizualnog teksta sadasnjice teoretiCarka umjetnosti Sonja Briski Uzelac
problematizira prostor koji u danasnjem redu stvari zahvaca pojam vizualnih umjetnosti.
Naravno, ovdje, kao i inace u umjetnosti, radi se o nadilazenju prisilnih metafora drustvenih
normi koje su postale ekskluzivno polje umjetnicke kriticke svijesti. Rije¢ je o metonimijskim
pomacima i prekoracenjima standardnog nacina percepcije stvarnosti. Zato se upravo na
ovom mjestu, u zizi ishodiSta percepcije, deSavaju umjetnicki performansi koji ¢esto znaju
biti skandalozni, druStveno neprihvatljivi ili izazivaju mucéninu u Zzelucu. Performas
Tomislava Gotovca, Zagreb, volim te! (1981.) ili performas Slavena Tolja Hrana za
prezivljavanje (1993.) su izdvojene pojave umjetnicke aktivnosti predstavljanja koje u prvom
redu kriticki sagledavaju svakidaSnjicu.

No, prije nego kazemo neSto o danasnjem umjetnickom spoznajnom izvodu
zbiljskog, ne mozemo zaobi¢i mediolosku studiju Régisa Debraya u interpretaciji Sonje
Briski Uzelac. Umjetnik, prenosi Briski Uzelac, ne gubi iz vida razliku izmedu znacenja i
predmeta. U jednom osvijestenom ¢inu umjetnickog procesa on pristupa procesu medijacije -
nalazi se na razmedi razlika izmedu fizi¢kih i mentalnih svojstava znakova i predmeta.’”’
Materijalni trag predmeta, njegova indeksnost postaje znakom u onom trenutku kad se
njegovo materijalno svojstvo pridruzi mentalnom konceptu. Gubljenje fizickog svojstva
predmeta premjeSta se na emocionalnu razinu njegove interpretacijske otvorenosti koja se
kognitivno zamjenjuje za znacenje ili ¢in geste tako da se povratno, iz mentalne razine znak
tretira kao fizicko postojanje jer postaje dijelom fizi¢kog svijeta (rad, posao, struka). Poredak
ovih vrijednosti koje evidentno nastaju u opreci mentalno (psihi¢ko) i materijalno (fizicko)
osigurava nepromjenjiva kulturalna politika ili struktura naSeg Zivota kao $to su to na primjer
uspostavljeni dogadaji (radno vrijeme, napredovanje na poslu) i situacije (placa, penzija,

godidnji odmor).””!

U sferi biopolitike, istiCe Debray, ovaj ciklicki ritual ljudskog Zivota
postao je jedan od temeljnih tema umjetnosti. Bez sumnje, ono se integrira u jezik i metode
njegove prisile. Poremecaj prirodnog poretka, kao Sto je uvodenje elektricne rasvjete,
presudno je utjecao na krizu poretka izmedu bioloSkog sata i sata na naSoj ruci. Svijet
znacenja u danaSnjem poretku (Citaj: struktura) stvari presudno utjece na ono $to su nekad bile

boje, a danas znameni kulture. U proSirenju slike na svakidaS$nje umjetnik postaje kriticarem

vlastite kulture, odnosno medija s kojim misli i tijela kojeg nalazi u mediju biopolitike.

270 Usp., Briski Uzelac, Sonja. (2008.), Vizualni tekst, CVS, Zagreb, str. 129-135; takoder: Debray, Régis.
(2000.), Uvod u mediologiju, Clio, Beograd
"l Usp. Briski Uzelac, Sonja. (2008.), Vizualni tekst, CVS, Zagreb, str. 115-139
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Sl. 4.16. Petar Grimani, Auschwitz-Birkenau, performans, (2008.)

Po tom pitanju indikativan je performans splitskog umjetnika Petra Grimanija u
Auschwitzu-Birkenau (sl. 4.16. 1 4.17.). Na video snimci vidimo apstraktnu sliku prljavih
tamnih i svijetlih tonova. U prvom mahu misli se na Stafelajnu sliku. Zatim se ta nervozna
likovna povrSina pokrene i metamorfozira u ¢ovjeka koji bosih nogu kroci zeljezni¢kim
traCnicama prema ulazu u koncentracijski (radni) logor Auschwitza tra¢nicama koje na dusi
nose memoriju milijune i milijune glasova, krikova, pogleda i suza jednog suludog poteza
covjecanstva. Njegov je hod u centru pozornosti. Svaki dodir golog stopala s hladnim i
nazubljenim betonskim nosa¢ima trac¢nica nanosi ostru bol pod kojom se Grimanijevo tijelo
gréi i savija. No, hod nije patetiCan nego stvaran u mjeri u kojoj je i bol stvarna. Bol je osjecaj
koji budi misli. Ceremonija bosog hodanja otkriva nevidljivi trag psihicke patnje koji je danas
utjelovljen u pojmu holokausta. Gledanjem videa osje¢amo Grimanijevu gestu Ciste tjelesne
reakcije u savijanju i gréenju tijela. Ovdje Grimani ne ispaSta za CovjeCanstvo veé za

covjeCanstvo u sebi. To nije samo simboli¢ka gesta u zapisu jedne uloge tijela u pojmu
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umjetnika u prvom licu koji glumi svoju projekciju ispred digitalne kamere ve¢ je ono
utjelovljena emocija, prirodna gesta zivog i neposrednog dodira u stvarnom haptickom
kontaktu s mislju o ljudskoj egzistenciji 1 njenoj materijalnoj bastini. Indeks te egzistencije
patnje nadilazi simbol Auschwitza i prelazi u mentalni prostor psihi¢ke percepcije jednog

surovog gestalta. I tu se o€itava figura rasprave koju otkrivamo u njegovim rije¢ima:

"Poceo sam promisljati jedan civilizacijski svijet kao jedan uredeni koncentracijski
kamp mekseg tipa gdje smo nekako svi stavljeni u jedan uredeni represivni sistem Cije
granice nisu omedene Zicom ili arhitekturom nego, idemo reci, medijskim ili
medijalnim pristupom.”*"?

Znacaj povratnosti u pojmu umjetnost-ja nalazi se u znaku grani¢nosti od-do s kojim
se ono ja i ono umjetnost doista prozima u performansu kao jednakomjernosti situacije
(umjetnickog djela) i akcije (stvaranja djela): Ja, koji radim umjetnost, doista sam i sam
umjetnicki subjekt, sredstvo i motiv djela. U prizivu osvjeStavanja vlastite pozicije unutar
nesagledivog polja imaginarnog i simbolickog, umjetnost s kraja 20. stolje¢a otvara iskreni
dijalog s Drugim i vlastitom fantazijom, dokida barijere tabua i fetiSa, prokazuje ideale,
prekoracuje mit i "utjelovljene" metafore - jednom rijecju prodire k izvoru imaginarnog gdje
ono stvarno jest imaginarno kao §to imaginarno postaje stvarno.’” Jedina izvjesnost jest
diskurs ili rasprava ¢ija konceptualna vrijednost oznacava stupanj i prirodu saznanja koju
umjetnik predstavlja. Alati su diskurza medij, tijelo, postupci i drustvo; u strukturi njihove
postojanosti razumijemo nacine na koji su umjetnici u stanju da formom stvore predstave
izrazite sugestivnosti. Tako shvacena slika viSe nije ploSna slika, ona nadilazi uopéene efekte
"¢udenja" nude¢i nam se u obliku vizualno-optickog znaka "koji kroz gest najblize izrazava

"** Neprekidnim inzistiranjem

misao, postaje njen trag i u trenutku nastajanja misao sama.
na izvoru i svojevrsnoj aktualiziraju¢oj pozicioniranosti unutar djela slika se metonimijski
prenosi u neposredno Drugo, neSto Zivo i prisutno poput znacenja koja gubitkom svojih
mentalnih svojstava tretiramo kao fizi¢ko postojanje.*’” Slika postaje nas identifikacijski kod i
realni konstrukt, rezultat i konkretizirani misaoni plan djelatne svijesti.

Svojevrsno metonimijsko prosirenje semantickog polja slike u sferu svakidasnjeg

profilira nove uvjete pojavnosti djela i uspostavlja jake konceptualne veze sredstva izlaganja i

2 Interview preuzet iz dokumentarnog filma Vlade Zrni¢a o recentnoj splitskoj umjetnickoj sceni "Akcija 9.99"

(2010.)

7 Usp.,Laffay, Albert. (1971.), Logika filma, Institut za film, Beograd

7 Citat preuzet iz: Jankov, Sonja. (2011.), Klasicne tehnike vizualnog prevazilaZenja informacije, u: Polja,
Casopis za knmjizevnost i teoriju, godina LVI/broj 467, Kulturni centar Novog Sada, URL.
http://polja.rs/polja467/467-45.pdf (preuzeo, 28.12. 2014.)

273 Usp. Sekuli¢, Nada. (2003.), Kultura oznacitelja: razlika u shvatanju strukture kod Lévi-Straussa i Derride,
Izvorni znanstveni ¢lanak, URL. http://www.doiserbia.nb.rs/img/doi/0038-0318/ 2003/0038-0318 0301061S.pdf
(preuzeo, 14.11. 2013.)
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sadrzaja. Razvidno je da forma i postupak isto tako sudjeluju u stvaranju sadrzaja kao $to
odredeni sadrzaji zahtijevaju njihovu formalnu predocivost. Ovaj realni pristup mediju slike
rezultirao je realnijem uvidu u zbilju svijeta. U potrazi za bliskim odnosima forme i sadrzaja u
konacnici je rezultiralo novom logickom strukturom slike koja svoje ontolosko uporiste nalazi
u sferi odnosa dvaju pojmova: kulture i tijela. Procesi konceptualizacije, o kojima je rijec,
zauzimaju ogromni teritorij ljudskog znanja i sezu dalje od metafore gledanja. Opticki
dispozitiv se na taj na¢in poosobljuje teorijskim diskursom i znanjem izvan slike pa se u

obrnutom slucaju i sama slova, rijeci i re€enice pojavljuju u funkciji ikonike slike.
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4.8. Zakljucak

Doslovno zamjenjivanje slike za metaforu gledanja moze sliku li$iti njena osnovna sadrzaja i
umjesto dozivljaja videnja, kao specificnog nacina uo€avanja egzistencije vidljivih predmeta
slike, smatrati ih sredstvom vizualnog opisa nekog, ve¢ postojeceg, sadrzaja. U tome se
ocitava problem Citljivosti slike jer ono Sto vidimo na slici ne moze se olako odrediti
proizvoljnim (ne-motiviranim) paralelama koje povla¢imo od graficke slike do znacenja.
Preciznije, oko nije u stanju procitati nijansu s kojom forma izvodi sadrzaj jer prikazane
razlike sezu dalje od pogleda koji poistovje¢uje. Medutim, sasvim je izvjesno da dodirne
ekvivalencije sadrzaja slike i1 naSe vizualne percepcije prepoznajemo prema razlikama s
kojima nam se namece otklon vidljivog plana slike od znanja stecenog iz iskustva izravne
percepcije. Te razlike, koje opazamo u skracenju, suzenju i zakrivanju vidljivosti na slici,
pretpostavljaju svijest o ograni¢enosti slike pa prema tomu i ¢injenicu da je prostor slike
izveden postupkom, proizveden i izrazen u nekoj formi. Ono §to umjetnost izrazava u svom
znacenju jest interpretacija odnosa zivog svijeta i naSe svijesti u proizvodnji predmetnosti s
kojom nam je omogucéen odnos s vlastitom egzistencijom. To vise nije oponasanje temeljnih
prirodnih zakona pomocu tehnoloskih sredstava i kulture boje ili fotografije ve¢ pronicanje u
interpretativne odnose i stvaranje diskurzivnog luka od boje do pogleda, od misli do njenog
opredmetnjenja.

Ogranic¢enjima percepcije slike pristupili smo u sklopu istrazivanja vizualnih rjeSenja
koje slikar izvodi formalnim postupkom obrade likovnog materijala. Ovim znakovitim
premjestanjem sadrzaja slike s njene jezicne konkretizacije na nacin njene izvedbe dozvoljava
nam da sliku promatramo u ishodisStu likovne pojavnosti jednakomjernim tretiranjem forme i
izgleda slike, odnosno prema nacelu metonimije u sklopu ocrtavanja dinamickih procesa
uocavanja. Primjerice, u srednjovjekovnoj ikoni forma je jednakomjerno odrazavala sadrzaj
slike pa se metonimijska zamjena FORME ZA 1ZGLED odnosi i na znacenja koja ikona korijenski
sadrzi u sebi kao svijest srednjovjekovnog pogleda svijet. Tu svijest su slikopisci zorno
predocavali smjeStanjem sebe u prostor ikone. Dakle, postavljanjem sebe u unutra$nji prostor
slike, ikonopisci su bili slobodni da sadrzaje svoje svijesti usade i izraze sredstvima
vidljivosti. U materiji slike slikopisci su zacrtali prvu geometriju boje postavljajuéi je u
jednakomjernosti s egzistencijom duha. Mjera nevidljivog je modul i ono je mentalna
konstrukcija imaginarnog bi¢a na koji se stupnjevano nanose slojevi njegove inkarniranosti.
Osvjetljenje ikone nastaje u tehnici stratifikacije, odnosno postepenog otkrivanja pogleda do

jedne potpune materijalizacije duhovne predstave u liku Boga. Obrnuta perspektiva vjerojatno
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viSe govori od znanja s kojim slikopisac slijedi kodekse prepoznavanja. Funkciju
metonimijske prisutnosti u vremenosti prikaza onog tko stvara slike nalazimo u slikovnom
tragu dodirnosti pogleda i izraza. Ugledati ikonu znaci shvatiti egzistenciju onostranog bica.
Videnje je spoznaja i kao takva ideacijski je sazdana u ¢inu osjetilne percepcije i nacinu na
koji se nesto vidi i1 prepoznaje.

Pojava renesanse unosi zaokret u pogledu na sliku. To viSe nije teSko pristupac¢na
duhovna predstava inkarnirane svijesti nego costruzione legitima jedne dijalekticke strukture
samosvijesti. Brunelleschijev prostor je arhitektura vidljivosti i kao takva realna mjera
fizickog svijeta. Postignuta slicnost slike 1 naSe izravne percepcije potakla je slikare na
izravno suceljavanje vidljivog plana slike i svijeta na temelju kojeg je nastala. Izmjeriti svijet
slikom znacilo je, viSe nego ikad, doprijeti do prirode stvari koju umjetnici pronalaze u novim
nacrtnim tehnikama vizualne percepcije. Razlika izmedu forme i sadrzaja je techne Ciju
sustinu slikari otkrivaju u analitiCkom iscrtavanju osjetilnog svijeta percepcije. Ogledalna
glatka povrsina slike krije u sebi teksturu ili osjetilni trag jedne posveéene intencije usmjerene
ka shvacanju svijeta u kojem se zivi. Upucenost na realnost izgleda slike nadilazi nalog oka
ka usli¢njavanju i prelazi u preciznu dijagnostiku vidljivosti. Slikari se upucuju u plasticka
svojstva vidljivosti i odnose osnovnih gradijenata vizualne strukture unose u izraze osnovnih
figura tematskog zadatka. Prilagodavanje vjerskih tema likovnoj plohi renesansni su umjetnici
razlikovali od zanatske proizvodnje uporabnih predmeta. Njihov otpor prema slikaru-vjeStom
zanatliji i1 zalaganje za priznavanje statusa umjetnika-znanstvenika mozda najocitije vidimo u
preciznim anatomskim studijima, tzv. scarabocchiima. U tom interaktivnom procesu izmjene
odnosnih utisaka realnog s imaginarnim prostorom plohe umjetnik se oslobada pozicije nekog
tko izvrSava naloge ve¢ postaje aktivnim sudionikom sebi svojstvenog pogleda koji razmatra
slikovnu moguénost oblikovanja. Ploha, dakle, postaje mentalna plo¢a u koju ¢e maniristicki i
barokni umjetnici utkati snazni psihi¢ki i emocionalni sadrzaj te religioznu struju svijesti
obogatiti stvarnim osjecajem svijeta.

U prijenosu iz logike vidljivosti u logiku taktilne percepcije size slike postaje
zamjetniji 1 dominantniji moment slike od njene simbolicke uloge i komunikacijske svrhe. Na
razmedi 19. 1 20. stolje¢a horizont opazanja premjesSta se iz vanjskog svijeta na unutarnju
razinu konceptualne integracije mentalnih prostora i simbolicke strukture medija. Za razliku
od beskonacja prozirnog horizonta, crna je pozadina slike trazila da se predmeti uocavaju
prema osvijetljenju kao vrsti gradiranog odnosa izmedu crno-bijelog kontrasta. Oblikovanje u
stilu trompe ['oeil vise nije imalo smisla. Odnos u kontekstu figura iz pozadine okvira

kona¢no razvrgava svaku metaforicku aluziju o oponaSaju¢em svojstvu ikonickog znaka i
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uspostavlja svijest o0 mediju. Oslobadanje od tradicionalne ikonografije moderna i suvremena
umjetnost biljezi u stalnoj razmjeni dvaju iskustava: razgradivanju formalne vizualne
ekspozicije 1 umetanju vlastitih sadrzaja. Svijest o umjetnickom postupku kao procesu
objedinjavanja oznacitelja s oznacenim motivirana je iz duboka, iz intencije da se u-djelo-
postavljanja-istine (Heidegger) pronade u materijalu, koji s tim postaje polje visokoosjetilne
konceptualne strukture slike-svijesti. Metonimijska aktivna zona slike postaje sastavnim
dijelom intencionalne svijesti umjetnika. Aktivan je osje¢aj koji je pobuden djelovanjem
sekundarne strukture vidljivosti. Ritam boje moze aktivirati konotacije na melodiju zvuka.
Afektivna logika sistematizacije umjetnickog djela promatrana s pozicije Culnosti nije se
suprostavljala fizioloskim razinama metrike, ritma, tonskim gradacijama ili, na misaonoj
razini, intelektualnim precacima. Naprotiv, metonimijski prostor sizea slike zamjenjuje
subjekt pripovijedanja za promatracevo "ja" (Laffay). Utjelovljenje promatraca u subjekt
onog koji stvara sliku neminovno se odrazio na osjetilnoj razini opazanja.

No, to ne znaci da se umjetnik povodi za masovnim osjecajima svijeta i tomu
razvijenim metaforiCkim shemama komunikacije. Naprotiv, nijansirani odziv intencionalne
svijesti umjetnik individualizira se u sliku 1 postavlja je u egzistencijalnu ravan s
identifikacijom vlastite prisutnosti u svijetu fenomena. Specifi¢ni pojam “umjetnosti u prvom
licu" uspostavljen je u dodiru vlastitosti bi¢a i dubine osobnih preokupacija. Mozemo re¢i da
suvremeni umjetnik i te kako osjec¢a prisilnu stegu konceptualne metafore, ali istovremeno i
njen orijentacijski znacaj, odnosno svijest o prisili, na metafori ustrojen simbolicki sustav koji
se moze izigrati. Ova umjetnicka upucenost u strukturu i logiku simbolic¢kih sustava priziva
metonimijske procese uocavanja subkategorijalnih oznaka drugih sustava percepcije u
materijalu oznacitelja. KritiCka metonimijska analiza pomaZze da uo¢imo strukturiranost traga
(indeksnost predmeta) i njegova ishodiSta koji nas vodi do uocavanja nacine njegova
pojavljivanja. U tomu se nalaze medijacija oznacenog ¢iji je kod upisan u formu.

U tome se, takoder, sastoji vizualni karakter slike i njen izvorni sizejni oblik koji
stoji tu pred nama razotkriven slikom, ali potisnut snaznom implementacijom vizualne
metafore. Sto je to to se na slici vidi, a u prirodi je nevidljivo jest size i tajni nacrt koji smo
izvukli iz prirode 1 u njega utkali formu kao trag ljudske egzistencije. Nacini tog
predstavljanja izvedeni su sadrzajima koje promatraci €itaju, osjecaju i dozivljavaju u obliku
pojavnosti perceptivnog zbivanja. Struktura slike zasigurno nije vezana za podraZavanje
vidljivog svijeta koji svakoj natrusi likovnog naturalizma, fotografiji i filmu stoji kao mac¢ nad
glavom. Ono §to umjetnik podrazava jest njegov "osobni" osjec¢aj reda i sklada kojeg

pronalazimo u konceptualnim tendencijama druge polovice 20. stoljeca.
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Ograni¢enja medija postaju izazov i platforma za kognitivni readymade. Znati se
izraziti 1 pri tom izraz dematerijalizirati nadilazi granice vjeStine crtanja u perspektivi. Slika
kao takva, dakle, gubi svoje uporiSte u predmetnosti i premjesta se u sferu nevidljivih
konceptualnih prostora svijesti. Osjete i emocije svijeta strukturira osjecaj i svijest o
sredstvima izrazavanja s kojima se ponire u svijet umjetnickog postupka kao moguénosti
slike. Ova je promjena ontoloskog statusa slike promijenila smjer umjetnickog djelovanja.
Obrat prema materijalu dovodi do Cinjenice "da cak i najsiroviji materijali predstavijaju

.. .. . . .. 276
osjecaje, osjecaje koje suvremena umjetnost konceptualizira."

27 Harold, Rosenberg. (1982.), u: Mis&evi¢, Nenad i Zinai¢, Milan, pr., Plasticki znak, 1zdavacki centar Rijeka,
Rijeka, str. 231.
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5.0. METONIMIJA POKRETNE SLIKE

5.1. Metonimija u percepciji filmske slike

Slike nam zrcale sliku slikara,
sjaj njegove Ildejom napete kretnje,
kretnje koja je vec Ideja prije nego li se idealizira.

Jean-Luc Nancy®”’

U cjelini gledano, realizam filmske slike predstavlja najvisi domet nekog tehni¢kog medija s
kojim je Covjek postigao artificijelni ucinak identifikacije sa slikom. Utisak stvarnosti ili,
bolje reci, postignuti stupanj uzivljenosti u filmsku sliku nadreden je svakom promisljanju o
videnome. Izvanredni domet filma koji na jedan potpuno neprimjetan nacin preoblikuje
tehniku kadra u stvarno videnje govori nam o specificnom djelovanju filmske slike na
mehanizme nase svijesti. Prilikom gledanja filma jednostavno smo zate¢eni nac¢inom na koji

se tehnicke slike pretacu u dozivljaje 1 emocije.

“Gledalac koji promatra nekakvu udaljenu automobilsku trku naglo je bacen pod

ogromne tockove jednih od kola, promatra tahometar, uzima u ruke volan. On postaje
o ) L 1278

glumac i vidi kako njegov pogled guta drveée koje pada u okukama.

U tome se ogleda dominantni utjecaj filma na gotovo svim podruc¢jima komunikacije.
Neprimjetnim, ali sustavnim ispremijeStanjem osjetilnih i emocionalnih informacija s
poznatim i ve¢ postojecim znanjem i iskustvom film se, u bliskosti s vizualnom percepcijom,
poostvaruje u procesu aktivnog konstituiranja smisla.

Gotovo, stopostotni psihicki u€inak filmske slike na naSu svijest o videnom iznuduje
pitanja i odgovore na tako visoki stupanj uzivljenosti koji se, ujedno, nameée kao jedan od
osnovnih pokazatelja postignute podudarnosti nekog tehnickog medija s naSom percepcijom.
Artificijelni u€inak skopofilije s ekranskom slikom razvidan je na osnovi spontane reakcije
gledatelja, tj. identifikacijske poistovjetivosti sa situacijom, pojedinim likovima i, uopce, s
posebnoscéu narativne strukture filmske fikcije. Obuzimajuéa snaga realizma filmske slike
nadopunjena vrlo sofisticiranom tehnologijom reprodukcije zvuka (Sumovi, glazba, govor)

omogucuje da se proces identifikacije provodi pod bliskim, gotovo gravitacijskim uvjetima

277 Nancy, Jean-Luc. (2014.), Muze, Meandarmedija, Zagreb,

78 Citat Rene Clera u: Mukatovsky, Jan. (1983.), Prilog estetici filma, u: Filmske sveske XV, br. 4, Institut za
film, Beograd, str. 310
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stvarnih Zivotnih okolnosti.

Posto je film medijska izradevina, pokusaj da se transparentnoscu filmske slike
nadidu materijalna svojstva medija pokusaj je da se opti¢ka varka zamijeni za stvarnost i film
podredi za istinu. U sustini, rije¢ je o vizualnom efektu i njegovoj mo¢i da nas na jedan
logicki nacin uvjeri u svoju postojanost i istinu. U povijesnim okvirima takav pristup mediju
mogao bi jedino odgovarati koncepciji Jakobsonove oponaSajuc¢e magije ili slici pridati
nadprirodne mitske sposobnosti (Jakobson 1966; Laffay 1971). Zato se ovo promatranje filma
kao medija fokusira na otkrivanje “tehnike kadra” pomocu koje gravitacijski srljamo u prostor
nase memorije.””” Ovaj bliski i neposredni odnos filmske tehnike i nase osobne percepcije
govori nam o skrivenim tehnickim, a shodno tomu, i umjetnickim postupcima koji su
zakriveni neposrednom reakcijom na videno. Perceptivno poistovjecivanje s filmskom slikom
1 priznavanje njenog statusa stvarne vizualne zbilje, medutim, ne znaci da spomenute tehnike
(postupak) predstavljanja i op€injavanja ne postoje. I bas na toj ravni ‘utvarnosti’ filma
stvoreni su uvjeti za nova istrazivanja gestalta, sulude eksperimente Méli¢sa i nove inovativne
prakse s pokretnim slikama koje uvode nova estetska mjerila u komunikacijske sustave.
Prokazivanje laznosti vizualnog efekta koji nam, s druge strane govori o isini Zivota, jest
zadatak umjetnickog postupka. Ovaj metonimijski kanal s jedne strane dodiruje povrsinu
ekrana dok s druge seze do epicentra tehni¢ke osposobljenosti pokretne slike.

Na ravni psihoti¢kog op€injavanja kadra mo¢ uvjeravanja je zaista Zestoka 1, rekli bi,
neobi¢no podsje¢a na naSe zarobljeno prisustvo pri gledanju filma, na one prikrivene
strahove, suze, strepnje, nadanja, ocaje 1 osjecaje srece. Struktura se filma prvenstveno oslanja
na psihicku strukturu nesvjesnog ¢ija nas dominacija pogada na najnezgodnije mjesto odluke,
na nevidljivu to¢ku koja pokrece kognitivne procese skopickog rezima ili tamo gdje se privid
zamjenjuje za fizioloSku reakciju (suze, smijeh, fizicki osjecaj boli u Zelucu, mantanje u glavi,
povracanje) i povratno, taj fizioloski osjeéaj za istinu kadra. Na tom mjestu susreta
imaginarnog i stvarnog uspostavlja se kontakt filma i psihickog dozivljaja u vidu transpozicije
s figure na covjeka. Ovu psiholosku dimenziju filma Albert Laffay uvida na povijesnoj razini
promjene umjetnosti jednog doba, kada figure nisu imale probleme s jetrom, a ni
Shakespearov Hamlet s Edipovim kompleksom, u suvremenost (Laffay, 1971:106).
Neprimjetna psihicka pokrenutost promatraceve svijesti dirigirana je stalnom aktualizacijom
filmskih postupaka. Slucajna aktualizacija tocke promatranja Lumiéreove kamere u prolazu

kroz venecijanske kanale oznacila je prvi prodor filmskog pokreta u stanje stvarnosnog

" Tehnika kadra je termin koji se odnosi na tehni¢ku manipulaciju vidljivog prostora kadra ¢ime se omogucuje

prijenos u prostor interne predodzbe, odnosno u nasem slucaju, u prostor imaginacije. Ibid.
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gibanja tijela. Prvi su filmovi Méli¢sove fantastike aktualizacijom reza prizivali psihoticke
podrazaje, a holivudski filmovi strave i uzasa vjesto su iskoristili donji rakurs i ogromnu
veli¢inu ekrana kako bi od buhe napravili slona.

Simptomati¢no je da Mukafovsky uzima u obzir da je razlika izmedu fotografije i
filma upravo u pokretu kadra. Kada se kamera kre¢e naprijed (pogled iz perspektive vozila)
oznake dubine prostora su uvijek iste, medutim, osjecaj kretnje razumijemo prema laterarnom
nestajanju predmeta na rubovima kadra od naprijed prema nazad kao da se kre¢emo unazad, a
idemo naprijed!”™ Taj efekat mozemo doZivjeti u stvarnom okolidu kad smo u vozilu
zarobljeni prometom na cekanju ispred semafora. Zamisljeni zurimo naprijed s mislima
negdje drugdje. S jedne je strane tik uz nas veliki autobus. Odjednom se to ogromno
mehanicko tijelo pokrene prema naprijed, a mi u trenutnoj panici lupnemo nogom na koc¢nicu
misle¢i da nam vozilo klizi unazad! Treba nam djeli¢ ili sekunda vremena da shvatimo da
smo ipak na mjestu nepokretni. Na taj je nain subjekt gledanja u zamracenoj kino dvorani
jednostavno hipnoti¢ki obuzet razrjeSavanjem dileme izmedu svoje stvarne pozicije
nepokretnosti i stalne agresije pogleda koji nadire. Ova izvrnuto-obrnuta strana promatranja
neobi¢no podsjeca na hijazmu o¢nog Zivca. Premda ne Zelimo koristiti analogiju, evidentno je
da se istinski prostor filma ne nalazi u kadru nego u prostoru nase svijesti. Taj se prijenos ne
odvija analogijom ve¢ metodom prenoSenja i razrjeSavanja informacija koja se pojavljuje u
zadatku slikanja izvrnute rukavice.

U sklopu recenog nahoduje se struktura poetskog teksta, izgraduju figure, planiraju
tehnike 1 izmisljaju nove fikcijske strategije. Hipnoticki uc€inak stalne promjene redoslijeda,
umetanje pauza, razne regulacije ponavljanja, ritmizacije, naglaSavanja, izostavljanja,
postupnosti, kra¢enja i nerealnih produzenja, ispremijestanih suludih rakursa, neprirodnih
svjetlosnih ambijenata i ostalih filmskih tehnika snimanja i montaZze ne primje¢ujemo na
svjesnoj razini pa se skopicka uzivljenost u filmski kadar moze zamijeniti za misti¢nu silu
neke anticipacije. Rani je film racunao upravo na taj efekat iluzije. U nevidljivosti tehnike
metonimija se neprimjetno provlaci kroz sadrzaje i zbivanja u sjeni metaforicke nadleznosti
osnovne vizualne pismenosti.

Cilj svake slike pa tako i filma, premda se pri¢inja u sli¢nosti, neizbjezno nas privlaci
odredenim subjektivnim bliskostima na nacin da nas afektivno uvlaci u svoju kompleksnu
struktur