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 IV 

PREDGOVOR 
 
 U analizi i raspravi o ulozi metonimije u proizvodnji i interpretaciji slike ovaj se rad 

fokusira na istra&ivanje slikovnog iskustva i modela integracije takvog iskustva u razvoju 

pro%irenog polja vizualnosti i njegovog utjecaja na umjetni$ku praksu pokretnih slika. Pri 

tome #e se u poku%aju kriti$kog 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 gra'e i sveukupnom sagledavanju 

zornosti te njene poeti$ke aktualizacije. Polazi%na hipoteza po$iva na premisi metonimije kao 

kognitivne pojave i konceptualne kategorije na%e percepcije u slikovnoj i jezi$noj konstrukciji 

zna$enja. U tom rasponu umjetni$ke prakse ovaj rad ukazuje na zajedni$ku osnovu slikarstva 

i pokretne slike temeljem fenomena plo%nog prikazivanja koji aktivira, aktualizira i priop#ava 

specifi$ne pojave u simultanosti vizualnog opa&anja i stupnja intenzifikacije dojma. Time se 

cilj  istra&ivanja odnosi na rasvjetljavanje zajedni$ke baze i utvr'ivanje sukladnosti izme'u 

fizi$ke strukture likovnog ozna$itelja i semanti$kog sadr&aja, tj. koncepta slikovne matrice 

razli$ite od metafori$kog tipa prenesenog zna$enja ili  preslikavanja. Izdvajanjem i 

denotiranjem specifi$nosti metonimijske zamjenjivosti prizora i perspektive za percepciju, 

do&ivljaj ili  situaciju ukazat #emo na zna$ajnu ulogu metonimije u umjetni$kom stvarala%tvu i 

prijenosu osjetilne artikulacije smisla na konceptualni model sintakti$kog sklopa slike. 

Uvi'anjem bliskosti sredstva izlaganja i materijalne osnove medija sa sadr&ajnom platformom 

iskaza omogu#uje nam se kvalitetnija orijentiranost unutar kompleksnog odnosa diskurzivne 

pozicije slike i njenog tematskog okvira. U tom se smislu nastoji rasvijetliti dinami$ka 

strukturiranost suprostavljenih dijelova slike kao inegralnih sklopova jedne nadasve elasti$ne 

cjeline $ija logika i zna$enjski smisao poti$u imaginaciju i poetske sklonosti u stvaranju 

prirasta zna$enja aktiviranjem novih, pro%irenih znanja, iskustva i mi%ljenja o svijetu oko nas. 

 Uspostava osnovne teze zasniva se na kognitivnim teorijama metonimije i metafore 

kao polazi%ne osnove za hermeneuti$ku interpretaciju slike. Znanstvena metoda disertacije u 

osnovi le&i na teorijskom, interdisciplinarnom i intermedijalnom prou$avanju fenomena slike 

i jezika u kontekstu njihove medijske uporabe u slikarstvu i pokretnim slikama (igranom i 

eksperimentalnom filmu). Uz osnovnu literaturu povijesnoumjetni$kih teorija analizirati #e se 

i interpretirati razni teorijski stavovi s podru$ja, fenomenolo%kih, strukturalisti$kih, 

kognitivnih i psihoanaliti$kih istra&ivanja vizualne percepcije i jezika te likovnih umjetnosti, 

medija i kulture. U tom pogledu dodatno #e se istra&iti pojedini znanstveni $lanci, eseji, 

kriti$ki osvrti i umjetni$ka djela, slike, fotografije, igrani i eksperimentalni filmovi  povijesnih 

avangardi, neoavangardi i postavangardi, umjetni$ki video i aktualni aspekti suvremene 
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umjetni$ke prakse. Predmet prou$avanja izvoditi #emo prema formalnim i sadr&ajnim 

specifi$nostima slike, njenim povijesnim slojevima i perspektivnim karakteristikama kroz 

razmatranja gestaltnih, proizvodno-konstrukcijskih, kompozicijskih i konceptualnih praksi 

likovnog i filmskog oblikovanja. Koncepcija rada stoga pru&a djelomi$an uvid u istra&ivanje 

povijesnog razvoja slike da bi se svojim glavnim dijelom oslonila na semanti$ku i 

hermeneuti$ku analizu te interpretaciju slikovne prakse u sklopu konceptualne integracije 

imaginarnog i simboli$kog re&ima, tj. %ireg poimanja objektivizacije. 

U prvom poglavlju, prije svega, izlo&iti #emo novi pristup metonimiji i metafori te 

njihovu konceptualnu primjenu na polju lingvisti$kih istra&ivanja jezi$ne strukture, jezi$nih 

izri$aja i blisku povezanost vizualizacije i jezika. U sklopu teorije metafore gledanja i 

kontigviteta (bliskosti) zna$enjske baze slike i konceptualne metonimije pro%iriti #emo 

istra&ivanje na konceptualne modele slikovnog na$ina ozna$avanja s naglaskom na 

proizvodno majstorstvo umjetnika. Rasvjetljavanjem strukture slike u odnosu njezine 

primarne razine i pripadnih zna$enjskih konstrukcija, kriti$ki #emo razlo&iti distinkciju dvaju 

tipova izlaganja: metonimijskog slikovnog i metafori$kog slikovitog. Nadalje, pristupit #emo 

uvidu u na$ine i umjetni$ke postupke pomo#u kojih se vizualni sadr&aji svijesti premje%taju 

na unutarnji prizvuk slikarske materije. Time #emo utvrditi i postaviti osnovne smjernice za 

kasniju analizu realnog odnosa ikoni$kog znaka i na%e mentalne referencije kao izvornog 

predmeta slike. 

   U drugom poglavlju posvetit #emo se analizi i raspravi o problemu konceptualne 

relacije verbalnog i ikoni$kog znaka u razvidu proizvoljnog jezi$nog i motiviranog vizualnog 

sustava ozna$avanja. S naglaskom na metonimijski udio u procesu apsorpcije jezika i tomu 

pripadne polisemije, diferencirat #emo specifi$ni jezi$ni model metafore gledanja od slikovne 

predo$ivosti dubine. Time #emo izdvojiti i ukazati na specifi$nost metonimijskog pogleda na 

slikovnu gra'u putem kojeg sadr&aji slike, za razliku od simboli$ke prisile vizualne metafore, 

nastaju konceptualizacijom specifi$nih likovnih zahtjeva i pikturalnog plana ozna$avanja. U 

tom pogledu posebice #emo naglasiti ulogu metonimije u postupku konceptualne inovacije 

(metonimijski pomak) slike i ge%taltnih procesa percepcije.  

    S gledi%ta hermeneuti$ke interpretacije, u tre#em #emo poglavlju raspravljati o 

slikovnoj regulaciji nevidljivih svojstava vidljivog plana slike. U sklopu konceptualizacije 

konvergentnih i ekspresivnih obilje&ja likovnog ozna$itelja te njihove informativne 

vrijednosti otvorit #emo raspravu o plo%noj strukturi slike i njezinim stratifikacijskim 

razinama prema kojima se uspostavlja koncepcija cjelovitosti ili  prostorna koncepcija slike. 

Obzirom da se aktualni prirast zna$enja de%ava se u postupku osmi%ljavanja pojavnosti kao 
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ostvarenje specifi$nog identiteta slike, u ovom #emo se poglavlju pribli&iti ishodi%noj 

motivaciji umjetnika da s onim %to pokazuje ujedno ozna$ava. Taj likovni postupak, nastao 

pod okriljem metonimijskog procesa, smatramo konceptualnim inovativnim $inom i 

umjetni$kim doprinosom u uspostavljanju plodonosnog odnosa zna$enja i svojstava likovne 

oznake. 

   !etvrto  poglavlje, obzirom na predhodne procjene i zaklju$ke, fokusira se na 

metonimijsku kriti$ku analizu ikoni$ke strukture plo%nog prikazivanja u rasponu od srednjeg 

vijeka i 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 dinami$ki tragovi onog %to se kod stati$ne slike otkriva 

tek na razini apstraktnog uvida u temporalizaciju njenih elementarnih odnosa plohe i 

pozadine, mrlje i okvira, forme i sadr&aja. Odr&avanjem fokusa na toj apstraktnoj, virtualnoj 

razini kognitivne i konceptualne situacije slike, ona povijesna, klasi$na slika dodiruje esencu 

pokreta i usmjerava te&i%te na%eg istra&ivanja ka napu%tanju koncepta sli$nosti i 

poistovje#ivanja te nadstrukturu metafori$kog "tematiziranja" zamjenjuje za prikladniji i 

metodolo%ki jasniji koncept zasnovan na realnim odnosima kontigviteta forme i sadr&aja.  

   U petom poglavlju, kao dijelu analize i interpretacije pokretne slike, rasvijetlit #emo 

ulogu metonimije u procesu stvaranja umjetni$ke perspektive fotografije i u$inke takvih 

procesa na tvorbene aspekte umjetnosti pokretne slike. Ujedno #emo u %estom poglavlju 

obrazlo&iti klju$ni utjecaj metonimije na dramatur%kom i narativnom planu filma te njezin 

udio u poeti$kim praksama eksperimentalnog i suvremenog umjetni$kog filma.  

   Zavr%no sedmo poglavlje govori o poeti$koj mo#i metonimije obzirom na njen 

specifi$ni doprinos i ulogu u suvremenim strategijama umjetni$kih 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 slo&enih procesa vizualne percepcije, umjetni$ke prakse i razvoja vizualne 

komunikacije. Analiza i rasprava o ulozi metonimije treba pokazati integriranost slikovnog 

iskustva u razvoju pro%irenog polja vizualnosti i njegovog utjecaja na umjetni$ku praksu 

pokretnih slika. Za razliku od ikonolo%ke primjene metafori$ke koncepcije reprezentacije 

slike i njene proizvoljno-simboli$ke sinteze sa sadr&ajima izvan slike, na%e polazi%te razmatra 

sliku u okviru umjetni$kog prijenosa zbiljskog, proiza%log iz dodirnih odnosa metonimijskog 

tipa konceptualizacije na%e 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$nih izri$aja i jezi$ne slike (metafora gledanja). 

Pri tome, metonimija se izdvaja od metafore, posebice kad je rije$ o bliskim relacijama 

kognitivnih operacija mentalnog i fizi$kog iskustva s konceptima slike i jezika. Obzirom da se 

zna$enjske relacije izme'u  kognicije i konceptualizacije uglavnom temelje na ÒkontigvitetuÓ, 

analiza metonimije u strukturi i logici slike pokriva vi%e od jednog principa interpretacije.1 

Time se na%e kriti$ko metonimijsko istra&ivanje slike, za razliku od istra&ivanja metafori$ke 

homolo%ke perspektive bazirane na jednosmjernoj ÒanalogijiÓ, preusmjerava na temeljitije 

rasvjetljavanje konceptualne uloge metonimije u integracijskim procesima kognicije i logi$ke 

strukture slike.  

 Usmjerenost ka raspravi i analizi metonimijskih obilje&ja bliskosti slikovne oznake i 

na%e mentalne referencije adekvatna je aktualnoj teorijskoj poziciji pluralizma te, tako'er, 

koegzistenciji polisemije slike i razli$itih mogu#nosti interpretacija kako realnosti tako i 

dosega umjetni$kih praksi u poetici slikarstva i pokretne slike. Odrazi stvarnosti, koje u slici 

razumijemo i do&ivljavamo prema osobinama uporabe medija i njegovog materijala, 

postavljaju nas pred teorijski zadatak da otkrijemo postoje#e mehanizme metonimijske veze i 

na$ine zamjene s kojima slike odra&avaju spoznajne uvide u mentalna i emocionalna stanja 

na%e svijesti, a koja predstavljaju sastavni dio slikovne ekspozicije 

                                                
1 Pojam interpretacije podrazumijeva istra&ivanje na$ina prepoznavanja i shva#anja s odre'ene pozicije s koje se    
vr%i promatranje. Po%to se metonimijske relacije razumiju u skladu bliskosti i logi$ke (suvisle) povezanosti 
predmeta (ozna$itelja) i njegova zna$enja, istom se umno&avaju razine interpretacije znaju#i da predmeti 
sadr&avaju vi%e od jednog zna$enja. Ova polisemija ide u prilog onim tuma$enjima koja smatraju da je veza 
izme'u ozna$itelja i ozna$enog neodre'ena, labava i time podlo&na stalnoj verifikaciji.  Upravo se na ovim 
postulatima promatra metonimijski neizravni ozna$itelj i njegova funkcija u skladu raznih metoda uporabe jezika 
ili  likovnog materijala. (Nap. a.)          
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   Do dana%njih dana vode se %iroke rasprave o spoznajnom u$inku slike i njezinom 

dometu u razumijevanju onog %to u su%tini slika svojim prikazom o$ituje. U prvom redu  

kriti$ki se odnosimo na ra%irenu uporabu metafori$kog tipa reprezentacije i komunikacijsku 

perspektivu ikonolo%ke interpretacije utemeljene na jezi$nosti slike prema kojoj figurativni 

elementi slike, sklopovi vi%e razine primjetljivosti bivaju konstituiraju#i nadre'eni slikovnoj 

bazi kao sklopovima ni&e razine primjetljivosti. Prigovori s podru$ja hermeneutike slike, koji 

u na$elu zastupaju odre'enu autonomiju slike, zala&u se za njezino potpunije razumijevanje 

obzirom na problemati$no i zamr%eno u$e%#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 izme'u reprezentacijskog statusa slike i 

autenti$ne proizvodnje zna$enja vizualne gra'e. Naime, na vi%oj razini simbolizacije, u 

jednostavnom svo'enju slikovnog sadr&aja na problemsku razinu figure (ikoni$ki znak), 

zanemaruje se zna$ajni udio primarne vizualne gra'e - materijalne sadr&ine koja objedinjuje 

elemente forme i specifi$ne slikovne sintakse s umjetni$kim postupkom, odnosno izvedenim 

sadr&ajem.2 To isto zanemarivanje lan$ano se odra&ava na generalizaciji reprezentacijskog 

statusa slike na na$in da se slikovna gra'a i konfigurirana zbivanja sintetiziraju prema 

doga'ajima izvan slike. Ovo olako predstavljanje mentalnih koncepata i iskustva zbilje s 

proizvodnjom slike zanemaruje vrlo bitne sadr&aje, odnosno one dijelove prema kojima 

razaznajemo specifi$nu slikovnost i inovaciju slike. Znaju#i pri tome da je slikovnost sama bit 

i sr& prema kojoj ocjenjujemo razliku umjetni$ke od tranzitivne slike kao razliku izme'u 

slikovnosti (slika koja govori) i slikovitosti (slika u kojoj govore figure), na%a se disertacija 

orijentira prema razumijevanju slike kao izra&ajne sposobnosti umjetnika da likovnim 

sredstvima proiza%lim iz materijala slike izrazi svoje osje#aje, emocije i spoznajne dosege. U 

tom je smislu strategija stvaranja likovnih umjetni$kih djela bliska mentalnoj strategiji 

metonimije da osobne poglede iz kulture u kojoj nastaje kanalizira kroz do&ivljaje, emocije i 

intuitivne procjene.3 

 Stoga nas objektivnost metafori$ke koncepcije analogije slike i izvan slikovnih 

sadr&aja ne interesira toliko koliko na$ini proizvodnje slike obzirom na bliski odnos slike i 

na%ih projekcija mentalne referencije. 

   Time aktualiziramo pitanje konceptualnog otklona slike i sadr&aja zbilje te ga 

premije%tamo na prednji plan interesa radi pronala&enja dodirne veze izme'u strukture slike i 

                                                
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 zna$enjske logike s procesima i sadr&ajima na%e svijesti. U pozadini vidljivog svijeta 

slike, dakle, postoje nacrtne koncepcije i vizualne ozna$iteljske prakse koje sa$injavaju 

ogledne primjere za pravilno is$itavanje figuracijske perspektive slike obzirom na spoznajnu 

ulogu vizualne precepcije. Metafori$ka su predvi'anja i pretpostavke, stoga, suvi%e op#enita i 

nedovoljna za preciznija razmatranja i elaboraciju kompleksne strukture podloge slike ili  

podsvijesti djela. Prodor u dubinu/strukturu slikovne konstrukcije zahtijeva razumijevanje 

pokretnosti i izmjene stati$ke supstitucije slikovnog ozna$itelja (ikonike) s dinami$kim 

principima na%e kognicije, tj. procjene s kojima se umjetni$ka medijacija razlikuje od 

simboli$ke sinteze vizualne metafore. U tom smislu zadatak ovog istra&ivanja usmjeravamo 

prema reafirmaciji izvorne vrijednosti slike rasvjetljavanjem specifi$nog slikovnog na$ina 

ozna$avanja te ukazujemo na $injenicu da se interpretacija zna$enja slike ne mo&e podvoditi 

izravnim prijenosom zna$enja njezine figurativne (pojmovne) raspoznatljivosti ve# gledanjem 

slike i na$inom na koji se slika u cjelini izla&e na%em oku. Differentia specifica ovog pristupa 

je istra&ivanje prirode slike iz same slike, kojim se razja%njava klju$na uloga metonimije u 

produkciji i interpretaciji medija slike. 

   Uvidom u konstrukcijski, kompozicijski i semanti$ki sklop slike predmet na%eg 

izlaganja odnosi se na specifi$nu funkciju metonimijskih procesa u konceptima slikovne 

matrice izlaganja. Istra&ivanje #emo koncentrirati na razmatranje slike kao sustava 

proizvodnje sadr&aja zbiljskog, za razliku od pojma slike kao prikaza neke druge zbilje. Time 

#emo istaknuti blisku povezanost fizi$ke strukture slikovne oznake i njene posebne sintakse 

sa sadr&ajem ili  konceptom vizualizacije, tj. slikovnim na$inom izlaganja. Drugim rije$ima, u 

skladu odnosa slike i njene zna$enjske korelacije ovo istra&ivanje usmjeravamo vi%e prema 

na$inima oblikovanja ikonike slike i svojstava ikoni$ke oznake proiza%lih iz problematike 

plo%nog prikazivanja nego %to bi to bilo ÔizravnimÕ o$itavanjem ili  preno%enjem pozornosti na 

referentnu figuraciju. U tom svjetlu odnosa krititi$ka analiza metonimije pokazati #e se za 

pogodno i precizno sredstvo u analiti$kom i interpretacijskom pristupu ikoni$kom i 

zna$enjskom sklopu slike. U poku%aju primjene i aktualne teorijske interpretacije metonimije 

analizirati #e se pozadina nastanka i distinktivni sustavi veze koji integriraju razli$ite razine 

slikovne gra'e u sveukupno sagledavanje zornosti i njezine poeti$ke aktualizacije.  

 U prilog tome, referentna okosnica na%eg istra&ivanja polazi iz dubinskih opa&anja 

(procjenjivanja) strukture ikoni$nosti slike i njezine logi$ke povezanosti s ishodi%nim 

funkcijama vizualne percepcije.4 Slijedom najva&nijih funkcija percepcije, predmetnog 

                                                
4 Vizualna percepciju smatramo sastavnim dijelom i u funkciji na%e op#e percepcije. Sudjeluje u slo&enom i     
velikim dijelom nesvjesnom procesu aktivne selekcije osjetnih i postoje#ih informacija putem kojih upoznajemo 
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prepoznavanja i lokalizacije, koje se simultano prepli#u i nadogra'uju u konceptima 

vizualnog i jezi$nog oblikovanja, istra&iti #emo konkretnu i &ivu vezu vizualnih ozna$itelja s 

principima jezi$nog (verbalnog) ozna$avanja. U rije$ima su slike i osje#aji svijeta 

nerazdvojivo povezani za misao te uvo'enje rije$i u sliku poma&e u sistematizaciji misaonih 

radnji, du%evnih stanja i osje#aja.5 Odnos slike i jezika, dakle, mogu#e je promatrati ne samo 

u sklopu poistovje#ivanja slikovnog ozna$avanja i jezi$nog shematskog opisa ve# prema 

na$inima na koji slike stvaraju situaciju govora. I upravo se u tom prostoru zbivanja na%ih 

govornih radnji i mentalnih projekcija osvjedo$uje prostor slike koji se nazire i interpretira na 

%utljivoj razini likovnih zbivanja.  Tim vi%e %to su konkretne jezi$ne situacije sustavno vezane 

za gestaltne koncepte na%e 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 predlogi$kim stanjima, afekcijama, intuitivnom procjenjivanju perce-

ptivnih tendencija i mentalnim projekcijama gdje umjetnici pronalaze nepresu%ni izvor svojih 

vizualno-konceptualnih inovacija. U slici, na polju protu$injeni$nih konkretizacija vizualne 

oznake, opre$nih sudova i jedne $iste diskurzivne pozicije vizualizacije otkrivamo 

metonimijske procese i logi$ku povezanost slike i na%e osjetilne percepcije. U tom smislu 

istra&ujemo dinami$ku strukturiranost opozitnih momenata slike kao integralnih sklopova 

jedne nadasve elasti$ne cjeline $ija logika i zna$enjski smisao poti$u imaginaciju i poetske 

sklonosti u stvaranju prirasta zna$enja aktiviranjem novih, pro%irenih znanja i mi%ljenja o 

svijetu oko nas. 

   Okolnosti koje utje$u na iznala&enje pravovaljanosti slikarstva i pokretne slike 

dodatno su ote&ane povijesnom praksom slike nastale na temelju pisanih tekstova, tj. slike u 

funkciji jezi$nog teksta. Premda se u praksi prevo'enja teksta slikom metafori$ki prenosi 

utvr'ena logika radnje, 'o&ivljavanje' radnje teksta i si&ejne strukture podlije&e slikovnoj 

interpretaciji kao mogu#nosti i vrsti stvaranja nove vizualne gra'e koju polazni tekst i ne 

mora sadr&avati. Slijedom uvida u hermeneuti$ke interpretacijske prakse problemskog odnosa 

slike i rije$i Hansa Georga Gadamera, Gottfrieda Boehma, Maxa Imdahla i Oskara 

BŠtschmanna, koji pojam slike razmatraju u sklopu specifi$nosti slikovne sintakse razli$ite od 

jezi$ne, intuitivno smo skloniji Gademerovom %utljivom govoru slike, Boehmovom pojmu 

prirasta zna$enja, Imdahlovoj ikonici i BŠtschmannovoj ideji &ive nazo$nosti nego %to bi to 

                                                                                                                                                   
i prepoznajemo zna$enja predmeta, pojava i doga'aja svijeta te sti$emo sposobnost organizacije i interpretacije 
raznorodnih podataka te obrade istih u svrhu opstanka bi#a. (Nap. a.)  
5 Usp. Rosenberg, Harold. (1982.), Umjetnost i rije#i, u: Mi%$evi#, Nenad i Zinai#, Milan. pr., Plasti#ki znak, 
Izdava$ki centar Rijeka, Rijeka, str. 231; tako' er u: Von Uslar, Detlev. (1999.), Psihologija i svijet, Matica 
Hrvatska, Zagreb   
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bile analize ikonolo%ke perspektive slike.6 Budu#i se ikonolo%ka analiza temelji na 

figuracijskim aspektima predmeta, djela ili  pojava na slici u vidu proizvoljnih tuma$enja 

"o$ite" vidljivosti, takva interpretacijska metoda zahva#a tek (pred)vidljivi dio cjelokupnosti 

slike.7 Ikonolo%ka predvi'anja, stoga, smatramo nedovoljna u razmatranju kompleksnosti 

strukture i logike slike.  

   "to  se ti$e samog pojma metonimije i njegove primjene, u naj$e%#em slu$aju, koristit 

#emo recentne kognitivno-lingvisti$ke formulacije ozna$avanja aktivne zone nevidljive 

cjeline bliskim joj vidljivim  dijelom (forma za koncept, koncept za formu, koncept za sadr&aj, 

sadr&aj za koncept, forma za sadr&aj, sadr&aj 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 dalekose&ne spoznaje o temeljnim procesima metonimije i metafore.8 Tim vi%e %to 

su se kognitivno-lingvisti$ka istra&ivanja jezika u najve#oj mjeri pro%irila i pragmati$ki 

pristup jeziku podredila konceptualizaciji izri$aja i njihovoj utkanosti u na%u jezi$nu i 

vizualnu strukturu svijeta (Lakoff i Johnson, 1980; Langacker, 1987, 1993; Radden i 

Kšvecses, 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 jezi$nosti ve# jednakomjerno nastaje pod utjecajem jezi$nog i brojnih izvan 

lingvisti$kih sustava od kojih mu je najbli&i vizualni. Polazi%te je da su metafora i metonimija 

temeljni procesi s kojima jezik osigurava pristup vizualnom i ostalim sustavima te sinteti$ki 

organizira pojmovnu sliku za neophodnu komunikacijsku konkretizaciju.    

 No, premda se istra&ivanje metonimi$nosti u konstrukciji simboli$kog re&ima jezika 

pro%irilo i uplelo u same temelje sintakse, semantike i pragmatike, odjeci na platformi 

vizualne umjetnosti ostaju blijedi i nedovoljno upe$atljivi. Nagovje%taji kognitivnih lingvista 

da se pojam vizualne metafore kao konkretne jezi$ne i vizualne situacije zasniva na lancu 

metonimijski profiliranih domena (Panther i Thornburg, 1999; Radden, 2008; Kšvesces, 

2010), isti nisu primije#eni niti ozbiljnije uzimani u temeljnim raspravama o slici i, dakako, 
                                                
6 Uz zna$ajna djela navedenih autora $ija je literatura izlo&ena u pojedinim poglavljima ove disertacije 
upu#ujemo $itatelje na izabrane radove navedenih autora u knjizi koju je priredila: Briski Uzelac, Sonja. (1998.), 
Slika i rije#, IPU, Zagreb 
7 Ovdje se referiramo na procjenu razlike izme'u slike i jezika koju Vanda Bo&i$evi# izdvaja u smislu 
ukazivanja na specifi$nost "o$itavanja" ikoni$kog znaka: "Upravo apstraktna slika #ini o#iglednim princip 
slikovnog ozna#avanja, #injenicu da se zna#enje slike ne 'o#itava ' naprosto izravnim preno!enjem na predmet 
referencije, ve" gledanjem same slike." Bo&i$evi#, Vanda. (1990.), Slika i rije#, Hrvatsko filozofsko dru%tvo, 
Zagreb, str. 131; tako'er: Louis, Marin. (1982.), Kako #itati sliku, u: Mi%$evi# ,Nenad i Zinai#, Milan, pr. 
Plasti#ki znak, Izdava$ki centar Rijeka, Rijeka, str. 125 
8 Jakobson, Roman. (1966.), Lingvistika i poetika, Nolit, Beograd; Jakobson, Roman i Halle, Morris. (1988.), 
Temelji jezika, Nakladni zavod Globus, Zagreb 
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izostavljeno je u$e%#e metonimije u formulaciji onih zakona slikovne sintakse koji reguliraju 

specifi$ne procese vizualnog oblikovanja i koncepte vizualne metafore, uop#e. Temeljem 

na%eg istra&ivanja, na razme'i jezika i slike, otvara se prostor za jedno novo polazi%te i 

interpretaciju ishodi%nog predmeta slike. To nam omogu#uje svje&iji pogled na slikarstvo i, 

svakako, na specifi$nost zna$enjske osnove slike s kojom je razlikujemo od drugih 

semioti$kih sustava, a naro$ito od jezika (Bettetini, 1968; Weltruski, 1982; Boehm, 1997).  

Postavljanjem opreke izme'u slike i jezika, u stvari, $inimo ono %to se o$ituje u vizualizaciji: 

predo$avamo i prenosimo osje#aj zbiljskog u pojam kao razliku i konceptualnu formulaciju 

logi$ke shemu jedne otvorene definicije slike.   

 Zato je temeljni i osnovni plan ove disertacije istra&ivanje slike obzirom na $injenicu 

da je slika, kao i jezik, nedovr%ena i nedovoljna u opisu &ivog svijeta, da je njena zna$enjska 

osnova imaginarna te da je svaka njena konkretizacija jedna vrsta pretpostavke i dio 

pre%utnog pogleda na svijet u terminima u kojima su formulirana pitanja (Langacker, 2009). 

Na taj na$in &elimo aktualizirati slikovnu razli$itost i formalnu ekspoziciju temeljnog i 

tradicionalnom mimetizmu nevidljivog (nepotrebnog) nacrta ishodi%ne 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 ozna$enog i ozna$itelja. Time se i 

pogled na mimeti$ku funkciju slike mijenja: prodorom u elementarnu strukturu slike, zakoni o 

kojima je rije$ definirani su sredstvom s kojim se izra&avaju da bi se u izrazu ukotvili i 

definirali u odnosu ekspresivnih i konotativnih funkcija slikovnog znaka. Na taj na$in vidljivi  

svijet izvan slike postaje konceptualnim svijetom imaginacije pa se odnos svijeta i slike 

stubkom mijenja: slika postaje ishodi%na i mentalna plo$a djelovanja samih sastavnica ideja 

vizualnosti i na%ih koncepata o stvarima i pojavama svijeta.  

   Analiza i rasprava oko neprimjetnih okolnosti percepcije slike s toga zauzima najve#i 

dio ovog istra&ivanja, ukoliko smo se vratili na po$etak teze i glavnog predmeta istra&ivanja 

ove disertacije, a to su metonimijska obilje&ja u strukturi i logici slike. Mo&e li  se slika bez 

ostatka onog neprevodivog i neizrecivog nijemog taloga (Ingarden, 1975) ili  ikoni$kog vi%ka 

(Boehm, 1998), uop#e percepirati kao slika govori nam o nevidljivoj dimenziji i polju 

ikoni$ke napetosti koje je bitno razli$ito od izravnog opa&anja i jezi$ne mogu#nosti prijevoda. 

S toga se istra&ivanje nevidljivosti u slici razlikuje od krajnjih formulacija prepoznatljive 

(poistovjetive), odnosno metafori$ke reprezentacije svijeta oko nas. !  
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1.0. OBILJE "JA  METONIMIJE  U SLICI  I  RIJE#I  

 

1.1.  Distinkcija  metonimije i metafore u kognitivnoj  lingvistici  

 

Jo% od vremena poznate Humboltove doktrine o utjecaju jezika na mentalni razvoj $ovjeka i 

njegov pogled na svijet,9 traju istra&ivanja o sukladnosti jezi$ne djelatnosti i shva#anja. 

Povezanost dana%nje lingvistike i filozofije jezika otkriva nam bliske veze izme'u formalnih 

elemenata jezika, smisla i zna$enja te daje zna$ajne odgovore o tome kako se misao 

otjelovljuje u jeziku. Objektivisti$ka teza o neutralnosti jezika od kognitivnih sposobnosti 

$ovjeka napu%ta se u korist dokaza o integriranosti jezika, kulture i ljudske sposobnosti 

samorefleksije. S jezikom stvaramo znanje, navike i kulturu &ivota, te ga prenosimo u rad 

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

 

"Nasuprot hipotezi o automnosti jezika, koju zastupa Chomsky, kognitivni lingvisti   
posmatraju jezi#nu sposobnost kao sposobnost koja zavisi od ostalih senzornih, 
motornih i kognitivnih sposobnosti, percepcije, pa$nje, dru!tvene interakcije i 
direktnog iskustva. Jezik ne samo da zavisi od ovih sposobnosti i iskustva, nego se 
one u jeziku direktno reflektiraju."10 

 

   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.11 "to  se ti$e jezika i njegova 

utjecaja na shva#anje i razumijevanje svijeta oko nas, ova lingvisti$ka struja, uz fikciju, 

mentalne prostore i projekciju, posebice nagla%ava konceptualnu metaforu i metonimiju kao 

klju$ne procese pri mi%ljenju i razumijevanju. Za razliku od njihove funkcije u retorici, 

stilistici i knji&evnoj 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; Kri%kovi#, 2005, 2009; Erdelji# i Vidakovi#, 2005; Radden i Kšvecses, 1999; 

Dirven, 2003; Fauconnier i Turner, 2002; Panther, Thornburg i Barcelona, 2009; Al -Sharafi, 

                                                
9 Vidi  u: Slobin, I. Dan. (1996.), From ÒThought and LanguageÓ to ÒThinking for SpeakingÓ, u:  J. J. Gumperz i 
S. C. Levison, pr., Rethinking lingvistic relativity, Cambridge University Press, str. 70-96; tako' er: Cassirer, 
Ernst. (2000.), Prilozi filozofiji jezika, Matica hrvatska; Cassirer, Ernst. (2000.), Prilozi filozofiji jezika, Matica 
hrvatska, Zagreb; Pupovac, Milorad. (1990.), Jezik i djelovanje, Biblioteka $asopisa ÒPitanjaÓ, Zagreb 
10 Imamovi#, Adisa. (2011.), Metonimijski procesi u nominalizaciji: Kognitivno-lingvisti#ka analiza, OFF-SET 
Tuzla, Tuzla, str. 18. 
11 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 $ivot zna#e, 
Disput, Zagreb, u lipnju, 2015. godine.; Nap. a.) 
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2004; Tabakowska, 2005; Geld, 2006). Slu&e#i se jezikom, smatra se, mi vr%imo aktivnu 

korespodenciju s mehanizmima na%eg tjelesnog i mentalnog iskustva kao sastavnim 

dijelovima na%e ukupne kulturalne svijesti.  

 Ovo zajedni$ko stajali%te kognitivista preusmjerilo je istra&ivanje jezika na raspravu i 

analizu pojmovno-zna$enjske strukture jezi$nih izri$aja u okviru konceptualizacije i organizacije 

s na$inom percepcije svijeta oko nas. Koncepti kategorizacije, selekcije, ujedna$enja ili  

odjeljivanja jednakomjerno su prisutni u jeziku kao i pri kognitivnoj obradi u na%em umu 

(percepcija, rasu'ivanje) pa se zna$enje u okviru konceptualne strukture jezika odnosi prema 

konceptualizaciji u umu govornika. 

 

ÒIz perspektive kognitivne semantike, jezi!ne konstrukcije omogu!uju pristup 
nelinearnom umre$enju mentalnih sadr$aja i kognitivnim modelima znanja koji tvore 
cjeline zna!enja nesvedive na zbir vlastitih sastavnica.12  

 
   Drugim rije$ima, metafora i metonimija smatraju se mentalnim procesima i 

strategijskim polugama uma koje omogu#uju pristup izvan jezi$nom iskustvu, drugim 

sustavima znanja kao i na%im emocijama. Smatra se, naime, da konstrukcija jezi$nih izri$aja 

polazi iz baze na%e imaginarne sposobnosti obrade vi%eslojnih 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$enja i pojmova.13 Zna$enje i tvorba jezi$nih 

pojmova odra&ava se na simboli$koj ravni jezika koja se jednakomjerno odnosi na na% odnos 

prema objektima svijeta oko nas i na na%e znanje o njima. 

 

ÒPitanja koja se ti#u zna#enja u prirodnom jeziku i na#ina na koji ljudi razumiju svoj 
jezik i svoja iskustva smatramo empirijskim pitanjima, a ne pitanjima apriornih 
filozofskih pretpostavki i argumentacije.Ó14   
 

 Obzirom da su jezi$na zna$enja i pojmovi dijelovi na%eg cjelo&ivotnog znanja, oni su 

duboko usa'eni u na%e iskustvo, pona%anje i odnos prema svijetu. Metafori$ka struktura jezika 

je stabilna ukoliko odgovara osnovnim orijentacijskim parametrima na%eg znanja o svijetu oko 

nas. Tako imamo da su temeljni koncepti GORE/DOLJE ili  NAPRIJED/NAZAD metafori$ki modeli 

nastali prema fizi$kom i mentalnom iskustvu te njegovoj primjeni na  cjelo&ivotno iskustvo. 

                                                
12 Perak, Benedikt. (2014.), Razlike metonimijskog i metafori$kog opojmljivanja kategorije straha i ljubomore, 
Rije$ki filolo%ki dani 9, Filozofski fakultet sveu$ili%ta u Rijeci, Rijeka, izvorni znanstveni !lanak, URL. 
perak_razlike_ metonimijskog_ i_metaforickog -strah-ljubomora.pdf (pristupio, 01.02. 2015.)   
13 Za vi%e u: Lakoff, George i Johnson, Mark. (1980.), Metaphors We Live By, The University of Chicago Press, 
Chicago. Prijevod i dopunjeno izdanje u:  Metafore koje $ivot zna#e, (2015.), Disput, Zagreb 
14 Ibid., str. 185 
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Pro%irenje istra&ivanja jezika na gotovo sve modele integracije mentalnog i fizi$kog iskustva 

sadr&ano je u teoriji o utjelovljenju koja polazi od ideje da su zna$enja zasnovana na 

funkcioniranju ljudskog tijela pa se pojam utjelovljenosti (eng.: embodiment meaning)  odnosi 

se na stav i mi%ljenje o sukladnosti i prirodnom odnosu izme'u jezika, na%ih iskustava, navika i 

emocija. " tovi%e, "na!a su primarna tjelesna iskustva", rezimira Imamovi#, "osnova za 

predod$bene sheme, koje su, nadalje, osnova za apstraktna zna#enja.Ó (Imamovi#, 2011: 19). 

 U svakodnevnom &ivotu, pri stjecanju iskustva i re$enog temeljnog znanja, konceptualna 

metafora omogu#uje visoki stupanj prakti$nosti i uvjerljivosti. Uvrije&eni primjer metafori$ke 

zamjene vremena za novac u poznatoj frazi VRIJEME JE NOVAC,15 nije samo na$in ozna$avanja 

apstraktnog pojma vremena (ciljne domene) s poznatom vrijedno%#u novca (izvorna domena) 

nego je u pitanju na$in na koji shva#amo  i konceptualiziramo  apstraktni pojam vremena s 

poznatom te, prema tome, odre'enom kategorijom novca. Konceptualizirano vrijeme prelazi u 

dominion pragmati$nog odnosa s novcem pa se primjeri koje susre#emo u svakida%njoj 

komunikaciji ÒPo$uri, vrijeme je novac.Ó ili  ÒPotro!io sam vrijeme, uzalud!Ó, stoje u relaciji 

re$enog pojma primarne konceptualne metafore. Obzirom da je takav pojam sastavni dio na%eg 

iskustva i kulturalna $injenica koja oblikuje mi%ljenje i odnos sa svijetom oko nas, kognitivna 

lingvistika smatra metaforu ne samo za figuru govora ili  pjesni$ki na$ina izra&avanja, kako je to 

tuma$ila klasi$na retorika i stilistika, ve# osnovno konceptualno sredstvo generiranja misli 

utemeljeno na logi$kim pretpostavkama tjelesnosti, razuma i realne koncepcije stvarnosti.16 

Primjeri kao %to su LJUBAV JE SUKOB  ili  VRU*INA  JE BOLEST jasno nam govore o %irokoj 

implementaciji konceptualne metafore na gotovo sve vidove ljudskog &ivota i znanja.  Spoznajna 

uloga konceptualne metafore "understanding and experiencing one kind of thing in terms of 

another" (razumjeti i iskusiti jednu vrstu stvari u terminima druge)17 vi%estruko obja%njava udio 

jezika u na$inu na koji razmi%ljamo 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 prou$avaju ne samo jezik, ve# zagovaraju integrativni pristup 

jeziku putem razotkrivanja kognitivnih mehanizama i njima sukladnih sposobnosti 

imaginacije.18 Pojam utjelovljenja i integrativni pristup jeziku, koji zagovaraju kognitivisti, 

                                                
15 U kognitivnim studijima metonimije i metafore pi%u se velikim slovima, ali umanjenog fonta. 
16 Usp. Kšvecses, Zolt‡n. (2005.), Metaphor in Culture, Universality and Variation, Cambridge University 
Press, New York 
17 Ibid., str. 5 
18 Fauconnier, Gilles i Turner, Mark. (1999.), Metonymy and Conceptual Integration, u: Klaus-Uwe 
Panther,GŸnter Radden. pr., Metonymy in Language and Thought, John Benjamin Publishing Co., Amsterdam, 
Philadelphia, str. 77-90;  tako'er u: Grade$ak-Erdelji#, Tanja i Vidakovi#, Dubravka. (2005.), Ilokucijska 
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govori nam o poticajnoj ulozi simboli$kog sustava jezika kao i njegovoj interakciji s drugim 

sustavima izvan jezi$nog prostora detekcije (npr. vizualna i hapti$ka percepcija). Pitanje o 

na$inu na koji se jezikom mogu precizirati sadr&aji svijesti ili  sposobnost jezika da u svojim 

izri$ajima prenosi subjektivne i emocionalne poruke izvan jezi$ne norme opisivosti, potaklo 

je %iru raspravu o sposobnostima imaginacije, jezi$nim konceptima i ulozi drugih sustava 

znanja u spoznajnim procesima. Lingvisti$ka potreba za nala&enjem "pravog izraza za pravo 

mjesto" usmjerila je istra&ivanje prema onoj svrsi prema kojoj je jezik nastao kao univerzalno 

sredstvo dostignu#a na%e spoznaje o stvarima i pojavama svijeta oko nas.  

 Zaokret prema istra&ivanjima na$ina profiliranja jezi$nih izraza i odnosa jezika u sklopu 

cjelo&ivotnog iskustva zahtijevao je i druge pristupe jezi$noj tvorbi u parametrima bliskosti i 

konkretnije povezanosti fenomena jezika i na%eg &ivog suu$esni%tva. S gledi%ta da osnovna 

motiviranost govornika polazi od poku%aja da se rije$ima dostigne ono %to se misli, osje#a i 

zna, ameri$ki lingvista Ronald Langacker smatra da u istom poku%aju jezik nije sposoban biti 

odre'en (eng.: explicite lingvistic coding) u punom smislu onog %to se misli, odnosno u onoj 

mjeri u kojoj se odre'eni predmet govora percepira. Stoga, Òpojmovi koji se simboli!ki 

kodiraju na jezi!noj razini rije!i  (É)  predstavljaju !vorove pristupa umre$enom sustavu 

znanja i konstrukciji zna!enja.Ó19 Time se kognitivisti$ke teorije o utjelovljenosti jezika 

povezuju s emocijama i na$inima na koji su emocije utkane u sveukupni razvoj konstrukcije 

zna$enja. Odabir izraza, stoga, ovisi i o emocionalnoj procjeni govornika, njegovom znanju, 

navikama, kulturi, subjektivnosti i kontekstu u kojem se izri$aji pojavljuju. Odabiri nastaju 

prema motivaciji govornika koja uklju$uje %iru sliku od predstavljene jezi$ne strukture. Po%to 

su u kognitivnoj lingvistici metafore pojmovi s visokim stupnjem odre'enosti zna$enja (eng.: 

determinacy), neizravni izrazi koji sugeriraju, asociraju, pobu'uju i usmjeruju pozornost na 

'ono %to se &eli re#iÕ (eng.: subject matter), a koji stoje u pozadini mi%ljenja o izre$enom, 

razmatraju se u okvirima metonimijskih procesa koji u najve#oj mjeri subordiniraju s izvan 

jezi$nim i jeziku opskrbnim, nevidljivim prostorima svijesti (emocije, osjeti, izvori 

informacija iz sustava koji ne pripadaju jezi$nom kao %to su to motori$ki sustav, sustav 

kinestezije, haptike, sinestezije i sl.). Op#enito se smatra da su ti te%ko izrecivi, ne-semanti$ki 

ili  Ôneizre$eni' prostori (nisu leksikalizirani) precizniji indikatori namjere govornika, nude %iru 

i jasniju sliku te predstavljaju fundamentalnu okosnicu egzistencijalne osi zna$enja (krajnje 

zna$enje na koje se izre$eni pojam referira).  

                                                                                                                                                   
metonimija u svjetlu kognitivnog pristupa komunikaciji, Hrvatsko dru%tvo za primijenjenu lingvistiku, Zagreb, 
Split, URL. https://bib.irb.hr/datoteka/195424.ilokucijska_metonimija.doc (prostupio, 03.02. 2010.) 
19  Citat Langckera preuzet iz: Perak, Benedikt. (2014.), Razlike metonimijskog i metafori#kog opojmljivanja 
kategorije straha i ljubomore, str. 558  
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 Po%to lingvisti$ari smatraju da ozna$itelj i ozna$eno nisu spojeni na na$in da se 

ozna$iteljem mo&e u potpunosti denotirati predmet izri$aja ve# da se mogu detektirati tek mogu#e 

denotiraju#e veze upu#ujemo na Langackerov prijedlog novog modela promi%ljanja 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."20  
(Op#enito predla&em da kanonska situacija nije odre'enost, ve# prije neodre'enost. 
Premda preciznije, determinirane veze izme'u specifi$nih elemenata zasigurno su 
mogu#e, one predstavljaju poseban i, vjerojatno, neuobi$ajen slu$aj. "tovi%e, postoji 
nejasno#a i neodre'enost u odnosu na druge elemente koji sudjeluju u gramati$kim 
vezama ili  u specifi$noj prirodi njihove povezanosti. Gramatika, drugim rije$ima, je 
temeljno metonimijska, u smislu da informacija koja je eksplicitno izvedena iz 
konvencionalnog zna$enja ne podrazumijeva sama po sebi precizne veze u shva#anju 
i uporabi bilo kojeg izraza govornika i slu%a$a. Izri$iti navodi pobu'uju zamisli koje 
jedva da omogu#uju mentalni pristup elementima, ali s potencijalom da budu 
povezani na specifi$ne na$ine, $iji detalji moraju biti izgra'eni  na bazi drugih 
okolnosti. Izri$ito lingvisti$ko kodiranje dovodi nas u to$no okru&enje, drugim 
rije$ima, odatle moramo prona#i to$nu adresu drugim sredstvima.) Prev. Nila Ni&i#     

 

 Prije svega, smatra se da metonimija omogu#uje propusnost iz same baze zna$enja. 

U standardnoj definiciji kognitivne lingvistike metonimija je kognitivni proces i konceptualna 

pojava koja nam omogu#uje da dijelom stvari ili  njenim svojstvom predstavimo  generiraju#u 

cjelinu ili  neki drugi dio te stvari kojoj ne mora sli$iti niti se zbrojem tih dijelova mo&e 

percepirati misle#a cjelina.21 Cjelina ne mora biti eksplicitno prisutna, ali svakako aktivna i 

aktualna zona mi%ljenja i, dakako, zna$enja. 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 rije# koristi da 

                                                
20 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 
21 Op%irnije 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 knji%kom obliku: Al -
Sharafi, Abdul Gabbar Mohammed. (2004.), Textual Metonymy: A Semiotic Approach, Palgrave Macmillan, 
NY 
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bi se referiralo na ne!to drugo" (Imamovi#, 2011: 20-21), zna$i da kad ka&emo Ò%uo sam 

BeethovenaÓ, mislimo na glazbu, a ne na Beethovena kako je ne%to rekao. Iz ovog je primjera 

jasno da se uporabom metonimije izbjegavaju jezi$ne odre'enosti kao i mogu#nost da se 

primjena jezika u standardnoj komunikaciji pro%iri na njene nesemanti$ke sastavnice. 

 U leksici, primjerice, metonimija je neodvojiva od drugih jezi$nih razina. Uklju$ena 

je u brojne rasprave na gramati$kim razinama ni&im od leksi$ke (fonetika, morfologija), kao i 

na razinama vi%im od leksi$kog (frazeologija, sintaksa, pragmatika). Obzirom da je 

metonimija intrizi$na sintakti$koj strukturi, uo$en je njen sna&ni utjecaj na formiranje 

diskursa i na$ine obrazovanja modela izra&avanja. Za razliku od metafore, za koju se smatra 

da ima spoznajnu ulogu u %irenju poznatog znanja na druge manje poznate ili  apstraktne 

domene, metonimija promi$e ne-semanti$ke sastavnice jezika tako da na mjesto uobi$ajene 

rije$i uporabi neku drugu rije$ ili  pojam koji je s njom u bliskoj ili  prirodnoj zavisnosti 

(UZROK ZA POSLJEDICU, SREDSTVO ZA UPORABU, UMJETNI!KO  DJELO ZA UMJETNIKA, PERSPEKTIVA 

ZA PERCEPCIJU, INSTRUMENT ZA PROIZVOD i dr.).22   

 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, pro%irenja metonimijskog ozna$avanja privla$e posebnu pozornost. Tim vi%e %to se 

uloga metonimije posebice isti$e u tvorbi izvorne domene konceptualne metafore.  

 

Ò(É)  jezi#ni izrazi samo pokazuju da o ciljnoj domeni razmi!ljamo kroz izvornu 
domenu. Izvorne domene su obi#no fizi#ke domene, i ne!to !to nam je blisko i dobro 
poznato, kao !to su kretanje, prostor, sadr$avanje, udaljenost, veli#ina, orjentacija, 
percepcija i sli#no, dok su ciljne domene obi#no apstraktne i manje poznate, kao !to 
su: vrijeme, $ivot, razmi!ljanje, komunikacija, emocije, namjere, moral, brak, dru!tvo, 
ekonomija, politika i sli#no. Ovo pokazuje da obi#no apstraktne domene shva"amo 
preko fizi#kih domena, koje su nam poznatije, opipljive i mjerljive. Ovo razumijevanje 
je zasnovano na nizu veza izme&u izvorne i ciljne domene. (Imamovi#, 2011: 27)  

 

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

ICM), okvira ili  scene.23 Metonimija se zato smatra da djeluje unutar kognitivno dostupnog 

                                                
22 Op%irnije u: Haser, Verena. (2005.), Metaphor, Metonymy,and Experiementalist Philosophy, Mouton de 
Gruyter, Berlin, New York   
23 Definiciju ICM sustavno je opisana na ovaj na$in:Ò (É)  klasi#ni idealizirani kognitivni model ili  Idealized 
Cognitive Model (ICM) kojega je prvi uveo George Lakoff kada se za opis metafora kao reprezentativnih 
kognitivnih jezi#nih mehanizama pod ovim nazivom uobli#io ono !to Fillmore npr. opisuje kao 'scenarij' ili  kao 
'okvire' (frames). ICM prema Lakoffu osim koncepta okvira kao na#ela srtukturiranja ovih Çslo$enih, 
strukturiranih cjelinaÈ 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 odre&eni dio koncepta ili  isticanjem osobina sudionika u scenariju, bilo metaforijskim ili  
metonimijskim preslikavanjem, prenijeti informaciju jezi#nim sadr$ajem koji se u tradicionalnoj nomenklaturi 
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%ireg podru$ja znanja koje nije izravno leksikalizirano. Metonimijska preslikavanja (eng.: 

mapping) iz tog %ireg podru$ja znanja, koja nerijetko uklju$uju fizi$ke domene i primarne 

emocije, pokazuju da specifi$na metonimijska zna$enja mogu biti bli&a ili  udaljenija od 

ciljnih namjera govornika (konceptualna ikoni$nost) i obratno, da se zna$enja mogu 

nagla%eno istaknuti ili  namjerno potisnuti obzirom na kontekst i motivaciju onog %to se &eli 

re#i na$inom kako se to ka&e (eufemizam, postupnost, ritam i sl.). Rije$ je o tome da se 

funkcija metonimije ogledava prema stvarnom odnosu izme'u 'prividno' udaljenih pojmova 

konceptualne metafore. Privid se u ovom slu$aju tuma$i kao otklon (neizravne pogodbene 

re$enice, podru$je diskusije) izvorne od ciljne domene, kao %to se i stvaranje velikog broja 

leksi$kih pojmova odnosi prema metonimiji (Brozovi# Ron$evi# i (ic  Fuchs, 2005; 

Imamovi#, 2011). 

 Povezanost jezi$nih izri$aja s izvan jezi$nim prostorima svijesti metonimija prenosi 

logi$kom vezom. Recimo, rije$ glava mo&e se odnositi na pamet, a rije$ beton ozna$ava 

$vrsto$u materijala. Me'utim,  u slo&enici: ÒBetonske glave.Ó, jasno nam je da se misli na 

pojam ne$ijeg ograni$nog znanja. Za sliku napravljenu tehnikom akvarela upotrijebit #emo 

skra#eni metonimijski izraz akvarel premda ozna$ava tehniku ili  uporaba rije$i film u 

naj$e%#em slu$aju odnosi se na kinematografiju ili  vrstu filmskog djela premda izvorno 

zna$enje upu#uje na tanki premaz na celuloidnoj traci ili  u industriji ozna$ava premaz kovina 

i metalnih predmeta. Ovo pro%irenje zna$enja uklju$ivanjem izvan jezi$nog iskustva i znanja 

omogu#uje metonimiji %iroki spektar djelovanja i realizaciju inovacijskih procesa imenovanja 

i ozna$avanja u bilo kom djelokrugu jezi$ne ili  vizualne prakse. Bitno je re#i da metonimija 

uklju$uje jedan vid odstupanja (elipse, otklona) od principa analogije i konvencionalnog tipa 

komunikacije pa metonimiju mo&emo smatrati za jedan od temeljnih principa figurativnosti.  

 Prema poznatoj funkciji metonimije - DIO ZA CJELINU - Ò(É)  dio koji koristimo za 

metonimijsku referencu odre&uje koji je aspekt cjeline u $i$i.Ó (Imamovi#, 2011: 38). Dio koji 

je u $i$i interesa metonimijski poti$e kognitivni mehanizam i aktivira mentalne procese na%eg 

mre&nog sustava zna$enja. Ova se aktivacija odnosi na sve vidove cjelo&ivotnog znanja %to 

omogu#uje jeziku %iroku primjenu i doseg izvan jezi$ne kompetencije opisa do pojava i stvari 

koje nadilaze standardna podru$ja percepcije i jezi$ne kompetencije. Mogu#nost da dijelom 

neke cjeline sti$emo produbljena saznanja o cjelini postavlja metonimiju u $i$u interesa 

ge%talnih istra&ivanja. Tim izdvajanjem se pro%iruje funkcija metonimije s jezi$ne na izvan 

jezi$nu razinu te time obezbje'uje njena epistemi$ka funkcija.  

                                                                                                                                                   
naziva figurativnim.Ó Grade$ak-Erdelji#, Tanja i Vidakovi#, Dubravka. (2005.), Ilokucijska metonimija u svjetlu 
kognitivnog pristupa komunikaciji, str. 5-6 
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 Obzirom da je metonimija prvenstveno kognitivni proces, zna$enjska profiliranja 

metonimijom omogu#uju spajanja izme'u razli$itih i pro%irenih 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 specifi$ne vrste opho'enja. Time stvaramo 

razli$ite modele i metode indirektnog sporazumijevanja. Pri tome govornici se slu&e 

posebnim tehnikama oblikovanja jezi$nih izri$aja kao %to su to ubla&avanja, odlaganja, 

suprostavljanja, postepenosti, eufemizmi  i sl. Ovaj zna$ajni obrat u promatranju metonimije, 

koji nije samo retori$ki, postavlja se za univerzalno pravilo u svim vidovima komunikacije.       

 Ogromni zna$aj 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 neodre'enosti metonimije nalazi pravila za gramati$ku tvorbu (Langacker, 

2009), Al -Sharafi sustavno obja%njava ulogu metonimije u konceptualnom odnosu forme i 

sadr&aja (Al -Sharafi, 2000, 2004) dok Gibbs metonimiju smatra za konceptualni model 

mi%ljenja (Gibbs, 1994, 1999). Tako'er, iz korpusa opse&nih istra&ivanja neizravnih 

pogodbenih re$enica, tvorbe vlastitih imena i rije$i ((Brdar i Brdar-Szab—, 2003, 2011; 

Brozovi# i (ic -Fuks, 2005; Imamovi#, 2011) valja spomenuti lingvistice Grade$ak-Erdelji# i 

Vidakovi# koje nagla%avaju posebnu ulogu metonimije u stvaranju primarnih jezi$nih 

struktura na razini stila koje su Òpostale nositeljicama odre&enih komunikacijskih i 

pragmati#kih vrijednostiÓ (Grade$ak-Erdelji# i Vidakovi#, 2005: 7).  

 U jednom kra#em sa&etku izla&emo neke od mnogobrojnih funkcija metonimije: 

 

1. precizira konceptualnu bliskost i udaljenost jezika i izvan jezi$nih sustava  

2. uspostavlja kontigvitet izme'u homologije jezika i heterogenosti interpretacije 

3. obezbje'uje ispravnost rekategorizacije  

4. stvara uvjete za ge%taltni pomak (Ôpokretnost' izraza)  

5. sudjeluje u regulaciji ozna$itelja prema ozna$enom  

6. profilira figure iz ozna$iteljske baze (figura/pozadina s bazom okvira) 

7. sudjeluje u premije%tanju semanti$ke osi unutar sintagmatskog niza ili  konteksta 

8. uspostavlja izravnu vezu s osjetilnom bazom jezi$nog izraza 

 

Dakle, metonimijske pojave i koncepti aktivno sudjeluju i na razinama ni&im od razine 

suda, odnosno metafori$kog postupka prepoznavanja i konfiguracije. Za razliku od metafore, 
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koja mo&e usli$niti razlike izme'u dviju razli$itih stvari i pojava ili  osobinom jedne poznate 

stvari (izvora), ozna$iti neku drugu nepoznatu stvar (cilj)  te prema tomu pro%iriti  semanti$ku 

strukturu nekog sustava na njemu nepoznate pojave i apstraktne stvari svijeta, metonimija 

djeluje unutar kognitivno dostupnog podru$ja iskustva, Lakoffovog idealiziranog kognitivnog 

modela (ICM), Langackerove domene ili  Fillmoreovog okvira. Zna$i da metonimija mo&e u 

semanti$ku okosnicu izraza uklju$iti njoj pripadni ne-semanti$ki dio $ije upori%te prebiva 

izvan homologije jezi$nog prostora te time pru&iti dodatnu informacijsku vrijednost jezi$nom 

izri$aju. Ovim uspostavljanjem poveznog kanala sa sustavima izvan domene jezi$ne detekcije 

omogu#uje metonimiji visoki stupanj konceptualizacije.  

 Pro%irenje konteksta jezi$nog izraza, kojemu pripadaju tjelesna i mentalna iskustva 

predlogi$ke razine (pomi%ljaji, asocijacijativna ili  intuitivna preciziranja, emocije), aktiviraju 

se perceptivnim tendencijama primarne faze memorije, nevidljivim tjelesnim iskustvima, 

hapti$kom percepcijom i sl. Time dolazimo do razlike izme'u metafore i metonimije od kojih 

se potonja zasniva na kontigvitetu, odnosno bliskosti jezi$nog pojma i asocijacije. U frazi: 

ÒCijeli sam mokar.Ó, metonimijski mo&emo razumjeti da nam govornik &eli 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$anje) na aktivnu zna$enjsku zonu (zdravlje) 

uvi'a  u dje$jem jeziku.24 Glebkin koristi onomatopeju kva koja mo&e zna$iti da se radi o 

patki, o vodi ili  mo&e asocirati na igru ve# prema na$inu kako je dijete percepiralo br$kanje 

pataka na vodi. Iz osobnog iskustva sa svojim dvogodi%njim sinom, nakon jedne posjete 

aerodromu, avione je imenovao izvodom iz fonetskog oblika rije$i zujanje u leksi$ki oblik zu. 

Svaki put kad bi vidio bijeli trag aviona na nebu onda bi prema njemu uperio prst i rekao bi: 

ÒZuÓ! Objedinjavanje predmeta i zvuka u smislu da se prema naravi zvuka shva#aju ili  

imenuju stvari i pojave svijeta  govori nam o va&noj funkciji metonimije u spoznajnim i 

identifikacijskim procesima na%eg bi#a i odnosa sa svijetom oko nas.25 !ak  i snovi, prema 

psihoanaliti$kim teorijama Freuda i Lacana, u kojima su predmeti i prostori visokoosjetilne 

zna$enjske jedinice rije$i i pojmova, odvijaju se u simultanosti metonimijskih proreza s 

kojima se gravitacijski povezuju vizualni entiteti i potajne &elje u nagonu subjekta gledanja. 

 Metonimijsko ozna$avanje jedne stvari nekom drugom koja je s njom u bliskoj vezi, 

nije i ne mora biti uo$ljivo na prvi pogled. U definiciji metonimije lingvist Peter Koch 
                                                
24 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 
25  O procesima nominalizacije vi%e u: Imamovi#, Adisa, Metonimijski procesi u nominalizaciji: Kognitivno-
lingvisti#ka analiza; tako'er u: Brozovi# Ron$evi#, Dunja i ( ic 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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obja%njava latinski pojam za metonimiju denominatio kao trop $iju vrijednost razumijemo iz 

ekspresije neke njoj bliske stvari ili  pojave.26 Koch isti$e da je metonimija odre'eni misaoni 

pre$ac (eng.: gestalt switch) ili  koncept s kojim mo&emo izre#i stvari i pojave na drugi na$in, 

odnosno bez doslovnog izra&avanja. Kad netko u grupi ka&e: ÒPribli$avamo se granici!Ó, 

automatski pomislimo na putovnicu i istodobno pose&emo rukom za njom. Putovnica 

sadr&ava zna$enje granice, kontrole, identifikacije, sraha i prolaza izme'u dvije dr&ave. Tome 

ide u prilog %to se metonimijska ciljna domena aktivira u primislima kao pojam promjene na 

semanti$koj osi. Granica podrazumijeva uporabu putovnice, a u jo% pro%irenijem izvodu 

me'unarodnu politiku, azil, terorizam i sl. Metonimijsko ÔnevidljivoÕ zna$enje kognitivni 

lingvisti uo$avaju u ishodi%tu (izvorna domena) velikog broja metafora te je u najve#em broju 

slu$ajeva smatraju za predkonceptualnu pojavu metafore.27 

 Ruski semioti$ar Jurij  Lotman vidi metonimiju grafi$kog 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 

knji&evnosti David Lodge istra&uje moderne na$ine pisanja u metonimijskoj regulaciji 

konkretnih jezi$nih izri$aja (Lodge, 1986). U zaokupljenosti jezikom postmodernisti$ka proza 

metonimijski skre#e s teme na na$ine opisa i pitanja o stilu (permutacije, sukobljavanje, 

kontrastiranje i sl.). Ova propitivanja uporabe stila izbjegavaju doslovna zna$enja, stvaraju 

intuitivno saznajno polje i, u svakom slu$aju, metonimijskim se procesima aktualizira pozicija 

jezika kao medija.  

 Na tom se intrigantnom podru$ju jezika, gdje su na%i emocionalni stavovi zakriveni 

predkonceptima znanja jezi$ne naravi, otvara se %iroko polje istra&ivanja na$ina na koji 

$ovjek konceptualizira svoje misli i svoje mjesto u prostoru medijske sfere svijeta. Primjerice, 

u Austinovoj teoriji govornih $inova jezik ne podrazumijeva samo doslovno zna$enje 

lokucijskog $ina ve# se njegovo utemeljenje istra&uje upravo u nedoslovnim izri$ajima koji 

odra&avaju namjeru govornika da onim !to ka&e ne%to kazuje.28 Prema Austinovim 

istra&ivanjima pragmati$ke funkcije jezika mo&emo zaklju$iti da ilokucijski govorni $in 

o$ituje zna$enja koja se sprovode metonimijskom artikulacijom izri$aja. Time se pitanje stila 

aktualizira na sasvim druga$iji na$in od klasi$ne retori$ke uporabe. 
                                                
26  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 
27  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  
28  Za vi%e o govornim $inovima vidjeti u: Austin, John Langshaw. (2014.), Disput, Zagreb. Primjena govornih 
$inova u slikarstvu komentirao je Oskar BŠtschmann u: BŠtschmann, Oskar. (1997.), Slika - tekst: problemski 
odnosi, u: Briski-Uzelac, Sonja, pr., Slika i rije#, IPU, Zagreb, str. 121-141 
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   Istra&ivanje jezika njema$ke lingvistice Suzanne Niemeier analizira metonimiju u 

sklopu mentalnih strategija kanaliziranja emocionalnih stanja u figurativnim izri$ajima. Time 

nas udio bilo primarnih ili  izvedenih emocija u jeziku upu#uje na funkciju na%ih organa koji, 

nadalje, sudjeluju u oblikovanju specifi$nih i shematskih izraza, utje$u na kulturu naroda, te 

diferenciraju kulture ljudskih zajednica i rodnu pripadnost.29  Ameri$ki psiholog Robert 

Plutchnik smatra da jezik nije dovoljan da bi s njim mogli opisati svu kompleksnost 

emocionalnog do&ivljaja. Bez obzira na $injenicu da su emocije prisutne u metaforama, 

ma'arski lingvista Zolt‡n Kšvecses primje#uje da je zna$enje emocionalnih pojmova $esto 

nejasno i obskurno.30 Me'utim,  razotkrivanje takvih nejasno#a Kšvecses nalazi u biblijskoj 

metonimiji prema kojoj tuma$imo 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."31  
(Udarna je karakteristika pri$e da prvo iskustvo koje prati svijest jest metonimijski 
izra&ena emocija - emocija srama kao posljedica fizi$kog iskustva golotinje.) Prev. 
Nila Ni&i# 

 
   Kao %to smo predhodno istaknuli, semantika jezika je propusna ukoliko sadr&ava i 

znanja ste$ena izvan jezika. Na primjer, tjelesno znanje o odnosu pove#anja i inteziteta 

konceptualno se odnosi prema metonimiji POVE*ANJE ZA INTENZITET iz koje proizlazi metafora 

INTEZITET JE VRU*INA  (Kšvecses, 2003, 2005, Kri%kovi#, 2009). Metonimija se u ovom 

primjeru oslanja na skup znanja ste$enih kroz tjelesno iskustvo (tjelesni procesi koje 

prepoznajemo u $estim usvojenim reakcija nakon napora prije'enog puta $ujemo ubrzane 

otkucaje srca, umjesto da ka&emo da ili  ne mi pomi$emo glavu desno-lijevo i gore-dolje ili  

kad gladni osjetimo miris hrane ka&emo: ÒCure mi slineÓ. 

   Jezik dodiruje stvarnost u ograni$enom opsegu, ali dovoljnom da njegova 

konceptualna struktura potakne pozitivne kognitivne procese i uspostavi odnos s kontigentom 

na%e svijesti i podsvijesti, s na%im mentalnim ili  tjelesnim iskustvom. Konceptualna struktura 

jezika je upravo sazdana na temelju mre&ne strukture zna$enja u neograni$enom podru$ju 

                                                
29 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  
30  Eng.: The meaning of emotion terms is often obscure. Za vi%e vidjeti: Plutchnik, Robert. The nature of 
Emotions,     URL. http://www.emotionalcompetency.com/papers/plutchiknatureofemotions%202001.pdf.      
(pristupio, 10.12. 2014.) "to  se ti$e temeljne podjele emocija vidjeti u: Plutchnik, Robert. (1980.), Emotion: A 
Psychorevolutionary Synthesis, Harper&Row, New York 
31  Zolt‡n Kšvecses, Gary B. Palmer, and RenŽ Dirven. (2003.), Language and emotion: The interplay of 
conceptualisation with physiology and culture, u: RenŽ Dirven and Ralf Pšrings, pr., Metaphor and Metonymy in 
Comparision and Contrast, Mouton de Gruyter, Berlin-New York, str. 134  
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imaginacije. U tom smislu motivacija leksi$ke uporabe i tome pripadna konstrukcija zna$enja 

za neke ciljne namjere nije i ne mo&e biti definirana jedino konvencijom koja nastaje 

periodi$nom uporabom nekog izraza za odre'ena ne-lingvisti$ka stanja. Od prili$ne va&nosti 

za zna$enje jezi$nog izri$aja je emocionalna pro&etost subjekta govora. Uporabnost jezika, 

isti$u lingvisti, motivirana je iz duboka i oslanja se i na druga znanja i zna$enja koja nije 

mogu#e homologizirati u onoj jasno#i u kojoj su zami%ljena i evidentno prisutna. Jezik, dakle, 

ne mo&e izre$i to$ne opise emocionalnih i intimisti$kih stanja na%e svijesti, ali mo&e s 

prili$nom precizno%#u na njih ukazati. Pozadine zna$enja koje jezik dodiruje i prenosi 

metonimijom zato znaju biti mnogo interesantnija nego same metafori$ke odre'enosti - barem 

%to se ti$e umjetnosti.  

 Na temelju zaklju$aka psihologa percepcije, Niemeier primje#uje da analiza jezika 

bazirana jedino na izri$ajima izvedenim iz konceptualne metafore, obzirom na ono %to se 

jezikom o$ituje, nedovoljno rasvjetljava emocionalnu pozadinu jezika. U odnosu na 

potencijalnost zna$enja s kojima se tuma$i povezanost jezika i ljudske osje#ajnosti 

metonimija uspostavlja neposrednu vezu zasnovanu na funkcioniranju ljudskog tijela. U 

na$elu, kognitivna semantika smatra da su zna$enja zasnovana na na%im primarnim 

iskustvima koja proizlaze iz funkcioniranja ljudskog tijela (eng.: embodiment of meaning). 

Fizi$ka iskustva su osnova za kasnije izvedene ili  slo&ene emocije inkorporirane u 

predod&benim shemama i jezi$nim konceptima.  

 U tom pogledu kognitivna istra&ivanja fonemske strukture jezika daju neke odgovore 

na pitanja o osjetilnoj dimenziji jezi$nih izri$aja. Na ovoj teorijskoj podlozi kognitivne 

lingvistike i njenih istra&ivanja konceptualne strukture uma i proizvoda jezika zna$enja su 

integrirana u slo&enoj strukturi gramati$ke tvorbe, njenoj sintaksi i pravilima slaganja 

fonemskih jedinica u rije$i i re$enice. Naime, Langacker tuma$i da su fonemi, kao 

distinktivne jedinice jezika, direktno povezani s na%im afektivnim procesima i fakti$ki se 

realiziraju na razini sintakse. Sintaksa je u tom slu$aju neodvojiva od gramatike i zna$enja. 

Jedan od aspekta prirode jezika postoji u $injenici konceptualnog jedinstva i simboli$ke 

povezanosti  semanti$ke i fonolo%ke strukture.  

 

"This basic organisational feature correlates directly with the primary function of 
language, that of permitting meanings to be symbolised by phonological 
sequences."32  

                                                
32 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 uo$io i Jakobson tvrde#i da su one va&an dio u razumijevanju emfati$ke 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 dopu%tenih zna$enja tvori simbolizirane 
fonolo%ke redoslijede.) Prev. Nila Ni&i# 

 

   Iz prilo&enog mo&emo zaklju$iti da je konceptualna funkcija metonimije imanentna 

jezi$nim izri$ajima i intrizi$na regulacijskim pravilima i mogu#nostima gramatike. S druge 

strane, takva tvrdnja daje nam za pravo da istra&ivanje simboli$ke sinteze jezi$nih izri$aja ne 

mo&emo sagledavati jedino na na$in direktne metafori$ke asocijacije kao %to je to direktna 

uporaba rije$i i re$enica prema onomu %to ozna$avaju. U pozadini na%ih namjera da se rije$ju 

ili  re$enicom izrazi neki smisao postoji ogromna koli$ina podataka povezanih s na%im 

emocionalnim iskustvom, s na%im potajnim znanjima i na$inima, a koji mogu biti kanalizirani 

metonimijama. Stoga se analiza i rasprava o metonimiji ne doti$e samo zna$enja, 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)33 da nas na neizravan na$in pribli&i 

izravnostima iskustva i osje#aja svijeta govori u prilog $injenici da se jezi$na struktura odnosi 

i prema drugim i druga$ijim razinama shva#anja. Primarni sustav te ÔdrugeÕ razine shva#anja 

je sustav vizualne percepcije s kojim jezik sti$e svoju konkretnu primjenu. U tom smislu baza 

jezi$ne slike ili  metafore gledanja34 nije jednostavna simboli$ka reprezentacija vizualne 

percepcije jezikom ve# se nazna$uje za proizvod i mogu#nost sinteze jezika i fizi$kih 

domena, bliskih i dobro poznatih neizravnih koncepata prostora, distanci, veli$ina, vremena i 

trajanja koji oblikuju sveukupnost na%e percepcije i orijentacije u svijetu oko nas. U okviru 

takvog teorijskog gledanja na jezik otvara nam se prostor interpretacije koji se&e 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 dinami$ki proces percepcije zasnovan 

na kristali$nosti i polisemi$nosti vizualizacije.!  

                                                                                                                                                   
ekspresivne funkcije jezika. Na razini vizualne percepcije i likovne uporabe takve jedinice odgovaraju 
kontrastima i ideji finog nijansiranja suprostavljenih parova bilo u formalnom odnosu figura i pozadine ili  na 
razini kontrasta sivih zona. Za vi%e 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; tako'er  u skra#enoj verziji: Langacker, W. Roland, Metonymy in Grammar, 
URL. 
http://faculty.georgetown.edu/tyleran/Langacker,%20Metonymy%20in%20Grammar%20(GU%20talk%20hand
out).pdf 
34 Op%irnije o metafori gledanja vidjeti u: Tabakowska, El+bieta. (2005.), Gramatika i predo#avanje, Uvod u 
kognitivnu lingvistiku, FF Press, Zagreb  
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1.2. Jakobsonov model metonimije: izvorno neizravna slika svijeta 

 

Prije nego krenemo u istra&ivanje metonimije na vizualnom planu, moramo istaknuti rad i 

djelo Romana Jakobsona koji je prvi primjetio ulogu metonimije i metafore u jeziku i na$inu 

umskog procesiranja jezi$nih izri$aja. Analiziraju#i odnose u tekstu, me'u djelovima i 

zakonitosti po kojima se vr%i proces razumijevanja, Jakobson dolazi do kognitivnog ustroja 

jezika dr&e#i ga osnovnim na$elom dinami$ke strukturiranosti na%eg uma (Dirven, 2003). 

Preciznije, preko govora i njegove osnovne funkcije da se jezi$nim izrazima ne%to ka&e 

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 jezi$na 

komunikacija.35 Rije$ je o na$inu na koji mehanizmi jezi$ke strukture (jezika u %irem smislu) 

upravljaju ne samo figurativnim govorom ve# i na$inom na koji $ovjek vr%i predod&bu o 

svijetu (misliti i govoriti).36 Na osnovi re$enog, Jakobson izvodi svoju poznatu studiju o 

govornim poreme#ajima afazi$ara sa zaklju$kom da jezi$ke i jezi$ne pojave odgovaraju 

mo&danim funkcijama.37 Afazi$ki su poreme#aji klini$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 poreme#aja formulira 

prema dva temeljna aspekta:  

  

1.  odsutstva sposobnosti povezivanja na sintagmatskoj osi (metonimijskoj)  

2.  odsutstva sposobnosti pravog izbora na paradigmatskoj osi (metafori$koj)  

 

 Kod afazija radi se o svojevrsnim mentalnim blokadama ro'enjem ili  fizi$kim 

o%te#enjem mozga koje se manifestiraju nedostacima u vidu neznanja i neuvi'anja 

atributivnih karakteristika predmeta (poreme#aj kodiranja) ili  se, pak, atributivnim funkcijama 

izra&ava ono %to se ne zna re#i, tj. imeni$no ozna$iti predmet ili  pojavu (poreme#aj 

                                                
35 O pro%irenju Jakobsonove teorije metafore i metonimije na raspravu o dihotomiji simboli$ke funkcije jezika 
vidi u: Wilson III,  K. Richard. (2002.), Metaphoric and Metonymic Symbolism: A Development from Paul 
RicoeurÕs Concepts, u: Tymineniecka, Anna.Theresa. pr., (2002.), The Visible and the Invisible in the Interplay 
between Philosophy, Literature an Reality, u: Analecta Husserliana, The Yearbook of Phenomenological 
Research, Volume LXXV,  Kluwer Academic Publisher, Dordrecht/Boston/London, str. 49- 63  
36  Guy Deutscher iznosi klju$nu Jakobsonovu ideju izvedenu iz istra&ivanja jezika i iskustva antropologa Boasa 
prema kojoj se jezici, u su%tini, ne razlikuju po tome %to mogu izraziti koliko po tome %to moraju izraziti. U tom 
smislu spomenuti lingvista Guy Deutscher razmatra u$inke jezi$ne prisile na govornike pri $emu stalna 
pozornost na pojedine aspekte svijeta s vremenom postaje misaona navika. Naravno, ovdje se retori$ka 
komponenta sna&no 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 izgra'uje u odnosu na neizravni 
tip izra&avanja, tj. metonimiju. (Nap. a.)  
37  Jakobson, Roman. (1966.), Lingvistika i poetika, Nolit, Beograd, str. 195-216 
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dekodiranja). Na primjer, kod poreme#aja kodiranja (motori$ka afazija) osoba govori u 

nepovezanim kontekstualnim jedinicama koje Jakobson odre'uje poreme#ajem na osi 

metonimije. Na primjer, bolesna osoba koristi odre'enu rije$ za predmet koji, me'utim, ne 

mo&e opisati. S druge strane, poreme#aj dekodiranja (senzorna afazija) spada u ekspresivne 

afazije s poreme#ajem izra&avanja i selekcije. Umjesto no&a osoba se referira na njegovu 

o%trinu, $vrsto#u dok se ki%a, recimo, denotira vla&no%#u, hladno#om. U osnovi Jakobsonove 

teze o povezanosti mentalnih procesa i jezi$nih govornih funkcija mo&e se primjetiti da se 

o%te#enjem mentalnih procesa o%te#uje ne samo govorna mo# ve# i kognitivni mehanizam 

govornika biva o%te#en sukladno poreme#aju kod izra&avanja: 

 

"Na nivou zna#enjskih jedinica posmatrano, o!te"enja zadiru prvenstveno u 
gramati#ki niz pojedinosti, ukoliko je referentna (motori#ka) afazija u pitanju, a 
prvenstveno u leksi#ki ukoliko se radi o senzornoj afaziji / motori#ki agramatizam ili  
pravi agramatizam / je najtipi#nije ispoljavanje referentne afazije. Stoga takozvana 
'sitnija jezi#ka sredstva' - veznici, #lanovi, zamjenice - koje slu$e za cementiranje 
gramati#kog konteksta ostaju netaknuta kod senzornog poreme"aja, ali se zato gube 
prilikom referentnog poreme"aja. Osnovni sintaksi#ki odnos je zavisnost; otuda se 
kod agramatizma sa njegovim 'telegrafskim stilom' gube sve vrste zavisnih rije#i - 
prilozi, pridjevi, puni glagoli. Me&utim, kod referentne afazije, 'gubljenje predikata, 
!to o#iglednije predstavlja definitivni gubitak mo"i za proporcionisanje', samo je 
najpotpuniji izraz tendencije da uni!ti  svaki sintaksi#ki poredak."38  

 

 Primjenu dviju grupa o%te#enja mozga i tomu sukladnih govornih poreme#aja 

Jakobson postavlja u relaciju s osnovnim radnjama verbalnog pona%anja: izbora i 

kombinacije. Time se ova teorija oslanja na De Saussureovu podjelu jezi$nih govornih 

funkcija: dijakronije i sinkronije. Iako je Jakobson organizirao raspravu oko govornih 

funkcija, on je na$inio izniman interpretacijski luk s napomenom da se pojave analogne 

onima u jeziku mogu uo$iti i u drugim semioti$kim sustavima Ð primjerice u slikarstvu: 

odre'uje da se nadrealisti$ko slikarstvo temelji na metafori, a kubisti$ko na metonimiji. Tako 

imamo da pojedina umjetni$ka djela, ve# prema na$inu strukturiranja svojih iskaza, mo&emo 

svrstati u red metafori$kih ili  metonimijskih, odnosno vezu s predmetom izlaganja ostvaruju 

prema op#im na$elima sli$nosti ili  u relaciji bliskosti s predmetom izlaganja. Zna$aj jednog ili  

drugog postupka Jakobson uvi'a  i u %irem kulturolo%kom kontekstu s tim da je metafori$ki 

proces zastupljeniji u pjesni%tvu i lirici  dok se pogodnost metonimije uvi'a  u prozi: 

 

"Izbor izme&u tih dviju alteranata mogu odrediti razni motivi. Glede knji$evnih !kola 
romantizma i simbolizma #esto se priznavalo prvenstvo metafori#kih procesa, ali se 

                                                
38 Ibid: str. 201-202 
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jo!  nije dovoljno razabralo da ba! prevlast metonimije utemeljuje i zapravo 
predodre&uje takozvani "realisti#ki" smjer, koji spada u me&urazdoblje izme&u 
zalaska romantizma i uspona simbolizma te se suprostavlja i jednom i drugom. 
Hode"i stazom susljedbenih odnosa realisti#ki pisac operira metonimi#kim 
digresijama od fabule prema atmosferi i od likova prema prostorno-vremenskom 
okviru. Voli sinegdohi#ke podrobnosti.(...)Alternativna prete$itost jednog odnosno 
drugog od tih dvaju procesa nipo!to se ne ograni#uje samo na umjetnost rije#i. Isto 
se osciliranje pojavljuje i u drugim, nejezi#nim sustavima znakova"39  

 

 Slijede#i Jakobsonov model distinkcije metafore i metonimije engleski knji&evnik i 

teoreti$ar David Lodge iznosi razlikovanje suprostavljenih polova prema sljede#oj tablici: 40 

   

METAFORA        METONIMIJA  

Paradigma       Sintagma 

Odabir        Kombinacija (slaganje) 

Zamjena        (Brisanje) konteksture 

Sli$nost        Susljednost 

Romantizam i simbolizam              Realizam 

Poreme#aj susljednosti      Poreme#aj sli$nosti 

Drama                    Film 

Romantizam                  Realizam  

 

   Budu#i vrlo sli$ne te u brojnim slu$ajevima preklapaju#e, funkciju metafore i 

metonimije Jakobson uvi'a  na vi%e razina od kojih isti$e razliku izme'u metafori pripadnijeg 

simbolizma i pjesni%tva te metonimiji srodnijeg realizma i proze. Podudarnost i zbunjuju#i 

karakter obje figure (metonimije i metafore) lu$i se iz teze razlikovanja: sli$nosti (analogija) i 

dodirnosti (kontigvitet) prema polazi%nom refrenu. Metafora se odnosi prema objektivnoj 

koncepciji stvarnosti u prijenosu smisla kao prijenosa zna$enja s jedne figure na drugu 

posredstvom analogije i direktnom zamjenom figure za pojam. Pri tom se remeti smisaona 

susljednost karakteristi$na za metonimiju pa se metafori$ka %irina pojmovnog zna$enja 

reflektira na sve jednostavnije sastavnice figure ili  teksta. To je, ujedno, jedna od bitnih 

razlika metafore od metonimije %to ova potonja svrstava zapa&anja u realitetu i logi$kim 

odnosima na ravni jezika i sintakse, odnosno prema jezi$noj formulaciji onog %to se zapa&a s 

onim s $im se to zapa&anje vr%i. Na primjer, figura i njeno zna$enje blisko su odre'eni 

pozadinom, odnosno kontekstom (ili  okvirom) u kojem se pojavljuju. Izbjegavaju#i izravno 

                                                
39 Jakobson, Roman i Halle, Morris. (1988.), Temelji jezika, Nakladni zavod Globus, Zagreb, str. 72-73.  
40 Lodge, David. (1988.), Na#ini modernog pisanja, Globus:Stvarnost, Zagreb, str. 107 
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pojmovno zaklju$ivanje, kakvo je karakteristi$no za metaforu, knji&evne teorije i jezi$ari 

primijetili  su da, uprkos $injenici %to nas jezik primorava na odre'enu vrstu vi'enja  i prema 

tomu rezultiraju#eg mi%ljenja, uspostava i uporaba jezika nadilazi njegovu simboli$ku 

reprezentaciju. Dakle, vi%e se pozornosti pridaje na$inu na koji se ne%to kazuje ili  izra&ava, pa 

se time i teorija knji&evnosti u velikoj mjeri temelji na na$inima knji&evnih postupaka putem 

uporabe jezi$nih jedinica i stila, a koji odgovaraju poziciji autora. 

 U zastupanju Jakobsonove teze David Lodge isti$e metonimijsku artikulaciju 

relacijskih napetosti u tekstu ili  realisti$kog prostornog i vremenskog smje%tanja doga'anja. 

Prije svega, modernost metonimije uvi'a  se u njenom svojstvu da predmete ili  pojave 

registrira putem odnosa s drugim predmetnostima ili  pojavama kroz manje-vi%e postojane i 

regulatorne jezi$ne prakse %to nas upu#uje na razmi%ljanje o metonimiji kao jezi$nom modelu 

esteti$kog uga'anja posebice u primjeni na prozni tekst. S tim se nagla%avaju poetske 

kompetencije jezika u stvaranju novih smislenih fikcija i novih prostora zna$enja. 

   Na semanti$koj razini teksta metonimija nam poma&e u br&em dostizanju 

denotativne uloge ozna$enog na na$in dokidanja umetnutog vi%ka teksta (insinuacija, 

dekoriranja, redundancije i suvi%nog opisa) %to ne smeta u$inku metonimije da rije$ima, 

re$enicama, tekstu i ukupnoj jezi$noj strukturi daje zna$enje koje u nekom izravnom smislu 

ostaje zakriveno, ali u dubini teksta izra&eno. Istinski modernisti$ki roman, primje#uje Lodge, 

isti$e se u svojoj metonimi$nosti kroz kontekstualni okvir zna$enja pa imamo da 

prepoznavanje karaktera lika umjesto doslovnih opisa i supstitucijskog nabrajanja psiholo%kih 

utisaka vr%imo prema prema odnosu lika i njegove akcije, u$inku njegovih djela, 

atmosferi$nosti situacije ili,  u postmodernisti$kom romanu, u odnosu samog na$ina pisanja, 

tj. stila41 U prizivu Jakobsonove teze Lodge odre'uje metonimi$nost realisti$kog romana u 

svladavanju otklona od pozadinske norme, a koji uvi'a  u pojmu aktualizacije. Skovani su 

termin koristili pra%ki lingvisti da bi u tzv. neizravnom vidu komunikacije ozna$ili uporabu 

naizglednog perifernog opisa za osna&ivanje prednjeplanskog fokusa ili  figure. Subjektivna 

uloga autora da tehnikama pisanja nalazi, mijenja ili  ote&uje odgovaraju#e sadr&aje ili  da su 

sami sadr&aji nastali u odrazu tehnika pisanja, ovdje dolazi do pune snage.  

  U svojim teoretskim procjenama Lodge nalazi elemente ishodi%ta umjetni$kog 

nadahnu#a, odnosno umjetni#ku motivaciju za koju bi rekli da ne odstupa od motivacije u 

vizualnim umjetnostima. Kod fokusiranja na istaknutu odliku predmeta ili  na pojedini dio 

scenarija (odre'eni dio koncepta) na$ini isticanja (aktualizacije) se pragmati$ki vezuju za 

                                                
41 Usp., 8. poglavlje "Postmodernisti$ka pripovijeda$ka proza" gdje Lodge aktualizira odnos pozadine romana 
(norma) i prednjeg plana (otklon od norme) u: Lodge, Na#ini modernog pisanja, str. 263-290. 
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utilitarne govorne $inove i esteti$ke funkcije zadu&ene za najbr&i i najizravniji pristup 

&eljenom sadr&aju. Lodge isti$e da metonimija preslikava rubna svojstva na sredi%nje ili  

obratno, tako da veliki dio teksta (ukrasni dio) mo&e biti smanjen i zauzeti manji prostor -

posti&e se ekonomi$nost opisa te isto tako misaone sa&etosti mogu biti svrstane u razli$ite 

na$ine pristupa samom pisanju. U krajnjem slu$aju pristupi su ti koji reguliraju sadr&aje. U 

pitanju je, dakle, otklon od normativnih na$ina i normativne zastupljenosti pogleda na svijet u 

sklopu $ega se osloba'aju motivacijske sile imaginacije. To je, ujedno, dinami$ka osovina 

metonimijske zamjene (pokrenutost) koja omogu#uje realni prijenos zna$enja obzirom na 

strukturu cjelokupnog teksa.   

 Odnos figure i pozadine, teme i reme, forme i sadr&aja ili  ozna$itelja i ozna$enog 

pripada funkcijama unutarnje strukture djela koja se u najo$itijem obliku isti$e i iskazuje u 

na$inima metonimijske i metafori$ke artikulacije teksta. 

 

Ò(...) kad bi postmodernizam zaista uspio iz moderne knji$evnosti isklju#iti ideju o 
redu (bez obzira je li  izra$ena u obliku metafore ili  metonimije) onda bi on zaista 
ukinuo sama sebe, uni!tavaju"i pozadinu sastavljenu od normi, na kojoj pratimo njen 
otklon od njih. Prednji plan bez pozadine neminovno postaje pozadina za ne!to 
drugo."42  

 

   U zaklju$ku Jakobsone teze o odnosu metonimijskog i metafori$kog pola 

razumijemo ulogu metonimije da s metaforom oblikuje univerzalno polje diskursa. 

Podrobnije, pogodnost da se na neizravan na$in govori o izravnim u$incima omogu#uje da se 

komentar kao klju$ni dio predstave metonimijski aktualizira bilo neizravnim na$inima, 

formalnim postupcima, laterarnim pojavama ili  implicitnim izri$ajima.43 Uvid u Jakobsonovo 

metonimijsko premje%tanje subjekta na predikat radnje (ono %to se o subjektu kazuje, na 

primjer: opis radnje, stanja ili  osobine) ili  radnjom neizravno isticati zaokupljenost subjekta, 

poslu&ilo je Lodgeu da razvije modernu diskusiju o aktualiziraju#im svojstvima nove 

knji&evne prakse pisanja. 

   Va&nost Jakobsonove teze o u$e%#u metonimije i metafore nalazimo u jedinstvenom 

pristupu takvih pojava na razini uma, jezika, mi%ljenja i svjetonazora.44 Time se otvara prostor 

dalekose&ne spoznaje o poetskoj funkciji jezika u svakida%njoj uporabi. Uporaba jezika, u 

                                                
42   Ibid., str. 290 
43  U kriti$kom osvrtu "Marginalije uz prozu pesnika Pasternaka" Jakobson jasno isti$e funkciju metonimije u 
ideji tada%njeg suvremenog pjesni%tva. Aktivna zona metonimijskog cilja nije vidljiva, ali je itekako prisutna. U 
pjesni%tvu Pasternaka metonimija zauzima poziciju njegova subverzivnog tona koji se doimlje potpuno suprotan 
Majakovskijevim metafori$kim proklamacijama. Za vi%e vidjeti: Jakobson, Roman. (1966.), Lingvistika i 
poetika, Nolit, Beograd, str. 54-72 
44 Ibid,. isto  
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zahvatu konceptualizacije %ireg konteksta jezi$ke uporabe govori o naporu da se $ovjek nije 

domogao poetike ve# da je ona sastavnim dijelom $ovjeka. !  
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1.3. Metonimijska i metafori%ka konstrukcija  slike svijeta  

 

Jezik i njegovo zna$enje, budu#i prisutno u vi%ezna$nim aspektima tjelesnog i mentalnog 

iskustva, razvija se i o$ituje na razini vizualne percepcije. Obzirom da se u postupku 

konstruiranja zna$enja (eng. construal) odvijaju mentalni procesi blisko povezani s procesima 

gledanja i opa&anja, dinami$ki principi jezi$nih koncepata, tuma$e kognitivisti, organizirani 

su i strukturirani prema shemama vizualizacije u sklopu vizualne metafore ili  metafore 

gledanja.45 Time se kompetencije jezika pro%iruju na podru$je skopi$kog re&ima. Integraciju 

jezika i vizualne percepcije mo&emo razabrati iz podu&e klasifikacijske liste konstruiranja 

zna$enja: pa&nja/istaknutost, opseg, skalarno pode%avanje, dinami$na pa&nja, smje%tenost, 

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 vr%i orijentacija tijela u prostoru, vizualno mi%ljenje i cjelovitost znanja koje 

se reflektira na  kulturu u cjelini. 

   Ova integracija jezi$ne slike i dinami$kih procesa vizualne percepcije ima zna$ajnu 

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. Istra&ivanja 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 fizi$kog iskustva vizualne percepcije. Time 

se, u %iri pojam vizualizacije, uklju$uje metafora gledanja (naprijed/nazad, gore/dolje) koja u 

lingvistici, osim na$ina na koji se koristi jezik, govori i o na$inu na koji razmi%ljamo i 

stvaramo svijest o odnosu nas i okoli%a. Po%to je vizualna percepcija u prirodi svog postojanja 

kontigvitetna osjetilnoj dimenziji na%eg bi#a, metafori$ka se slika svijeta odnosi prema njenoj 

metonimijskoj bazi koja se u izvoru vezuje za dinami$ke 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 ÔnijemeÕ 

vizualne percepcije mo&e utjecati na formiranje i strukturu jezika, na na$ine kako se jezikom 

mogu opisivati ili  izra&avati vizualne pojave. Primjerice, Lodge nalazi u knji&evnosti brojne 

na$ine 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 $itatelj stvara metonimijsku sliku ÔnevidljiveÕ prednjeplanske figure. Time 

                                                
45 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.  

 Po%to je znanje o svijetu u velikoj mjeri strukturirano jezi$nom uporabom, relacija 

slike i jezika, stoga, name#e neka pitanja, a ti$u se njihove interakcije u sudjelovanju, ne samo 

razvoja ova dva sustava komunikacije, ve# i po pitanju njihova u$e%#a i uporabe slike i jezika 

u spoznajnim procesima svijeta oko nas. Ovaj je pristup relevantan u $injenici da se u 

tradicionalnom smislu povijesti umjetnosti praksa slikarstva kao empirija skopi$kog re&ima 

usko vezuje za pisane tekstove te da slike vizualno "govore" o sadr&ajima koji su zna$ajnim 

dijelom predkonceptualizirani na%om jezi$nom uporabom. U tom smislu interpretacija i 

prijenos jezi$nih formulacija u vizualne predod&be i obratno sadr&i klju$ razumijevanja 

odnosa slike i jezika te slike i sadr&aja koji se predo$ava. 

 U prvom redu rije$ 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 psiholingvisti$kom konceptu thinking for speaking, u kojem se organizacija 

re$enica reflektira u na$inu na koji se razvija misao,46 na%a su mi%ljenja nastala u procesu 

nekog doga'aja - odabiremo i pamtimo one zna$ajke koje mo&emo izraziti jezikom, pa se 

time nesumnjivo jezik i oblici njegove konceptualizacije odra&avaju i na na%u perceptivnu 

sliku svijeta. Po%to jezik s kojim se svakodnevno slu&imo sadr&i u sebi mehanizme 

objedinjavanja razli$itosti u jedinstveni skup znanja i poimanja svijeta, a sadr&ano u ideji 

metafori$nosti jezika (konceptualnoj metafori), njegovo u$e%#e u procesima vizualne 

percepcije odvija se simultano situacijama opa&anja. Ovaj globalni metafori$ki utjecaj jezika 

na vizualnu percepciju, u povratnom zamahu dokazuje u kojoj je mjeri na%a vizualna 

percepcija strukturirana u skladu konceptualizacije odre'enih jezi$nih izraza i na$ina na koji 

mislimo i radimo, kako se organiziramo i koristimo u pragmati$ne svrhe. Shodno tomu, 

Slobin procjenjuje da jezi$ne navike mogu postati nesvjesne misaone navike i uvrije&eni 

koncepti (shema-imago) koji direktno utje$u na pam#enje, percepciju, asocijacije, na na%e 

prakti$ne vje%tine i mentalni ustroj. 

 Obzirom da se rasprava o relativnosti jezika doti$e nekih fundamentalnih spoznaja o 

na$inu na koji obrazujemo sliku svijeta, izraelsko-engleski lingvista Guy Deutscher izla&e u 

kojoj se mjeri "prisila jezika" odra&ava na koncepte stvarnosti.47 U cijelom nizu primjera, 

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

                                                
46  Slobin, I. Dan. (1987.), Thinking for Speaking, u: Proceedings of the Thirteenth Annual Meeting of the 
Berkeley Linguistics Society, str. 435-445  
47 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 Abori'ina  izvodi prema stranama svijeta. Ovaj prostorni koncept, s kojim se vr%i 

somatizacija jezika i proces nominalizacije, bitno utje$e na kogniciju i na$in na koji definiramo 

na% polo&aj u prirodi. Time se definiraju jezi$ne prisile s kojom jezik utvr'uje  na%e nesvjesne 

radnje i navike u konvencije i norme. Tako imamo da se u terminu ÔprisileÕ jezika mo&e 

prihvatiti Whorfova hipoteza o tome da korisnike druga$ijih jezi$nih sustava jezik "usmjerava" 

ka druga$ijim zapa&anjima, druga$ijim procjenama svijeta i prirode stvarnosti.48 

   Metafora gledanja naprijed/nazad koja je strukturirana prema spomenutom na$elu 

figura/pozadina (odra&ava princip prije/poslije, odnosno pro!lost/budu"nost) podrazumijeva 

mogu#nost spomenutog metonimijskog isticanja figure njenom pozadinom. Obzirom da je 

metafora gledanja shematska konstrukcija poznate figure prema poznatoj pozadini, svako 

odstupanje ili  dovo'enje u krizu bilo pozadine ili  figure direktno se odra&ava na promjenu u 

zna$enju metafore gledanja. Njema$ki lingvista Peter Koch se, recimo, sna&no zauzima za 

metonimijski raspored figura/pozadina s bazom okvira. Njegova se koncepcija temelji na 

fenomenolo%kim studijama prema kojima Òsvaka percepcija spaja ÔprisutneÕ podatke s 

ÔodsutnimÕ podacima koji nisu aktualno vidljivi, ali su integrirani u percepciji.Ó49 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 logi$ki kontakt s 

prostorom, s vremenskom neposredno%#u i relacijom dio-cjelina, prostor konceptualnog 

jedinstva nevidljivih vizualnih podataka s vidljivim  poljem slike mo&emo smatrati za 

perspektivisti$ki plan nastao na temelju umjetni$ke motivacije.  

   Me'utim,  ne samo u jezi$nim izrazima, nego i na planu vizualizacije, istaknutost 

pozadine i upu#ivanje na njene vrijednosti mo&e samu figuru staviti u drugi plan, ozna$it 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 mo&e pomaknuti u prednji plan, Sna&ni likovni izraz $esto dovodi promatra$a u 

dilemu %to je pozadina, a %to 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 

umjetni$kim tendencijama moderne kao %to je to slu$aj kod Kandinskog, Matissea, 
                                                
48  U antropologiji je poznato Whorfovo istra&ivanje jezika Hopi indijanaca. U odsutnosti izraza za pro%lost i 
budu#nost, Hopi indijanci svoj jezik organiziraju jedino prema konceptu sada%njosti. Mo&da je interesantno 
primjetiti da je Whorf smatrao jezik Hopija naprednijim od na%eg. Za vi%e vidjeti: Whorf, Benjamin Lee: Jezik, 
misao i stvarnost, Beogradski izdava!ko-grafi!ki  zavod, Beograd, 1979.; tako' er: Palmer, R. Frank. (1976.), 
Semantics: a new outline, Cambridge: Cambridge University Press, str. 43-58 
49 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 knji&evnosti, primjerice u modernoj prozi, figura kao takva 

i ne mora biti ome'ena $vrstim granicama ve# je nalazimo negdje 'izme'u'. U 

postmodernisti$kim teorijama knji&evnosti figura je diskurs kao takav (Todorov, 2010), %to 

nam govori da se dinamika diskursa, koja postaje misaona figura, odvija u aktivnoj razmjeni i 

napetosti prednjeg plana i pozadine - negdje izme'u. Razvijeni konceptualni odnos 

figura/pozadina s bazom okvira je, dakle, ogledni primjer isticanja, tj. stvaranja nevidljive 

$i$e interesa koja na optimalni na$in predstavlja dinami$ki princip vizualne percepcije. Prije 

svega, znaju#i u kojoj je mjeri va&na emocionalna komponenta i osjetilni karakter slikarstva, 

odnos figura/pozadina s bazom okvira zadobija posebni status i specifi$ni vid zna$enja koji 

jezik u sklopu konceptualne metafore nije u stanju pratiti na na$in kako to rje%ava slika.   

     Dinami$ka struktura metonimijskog procesa aktivno je uklju$ena u smisao takvog 

odnosa. Rezultiraju#i koncepti vi%e razine su zaklju$ni stavovi i mi%ljenja koji, determinirani 

metaforom, predstavljaju orijentacijske to$ke figuralne kompozicije slike. Ni&e razine, 

odnosno podru$ja temeljne strukture baze slike u kojima su sadr&ani fokusi pozornosti na 

na$ine oblikovanja obzirom na plohu i okvir direktno utje$u na promjenu zna$enja i smisao 

same slike. Na primjer, promatranje iste scene iz razli$itih kutova aktualizira odre'eni dio 

vidljivog polja slike.  Nije isto crtati neki predmet iz horizontalnog kuta ili  zauzeti donji kut 

promatranja. Svjesna promjena kuta promatranja rezultira odre'enim kompozicijskim 

promjenama koje mijenjaju predstavu o vidljivom i svakako utje$u na interpretaciju prizora. 

Mantegna je, primjerice, promjenom standardnog o$i%ta mijenjao smisao sadr&aja na na$in da 

je samu temu stavljao u drugi plan. Na slici Mu#eni!tvo sv. Jakova iz 1455. godine Mantegna 

isti$e pozadinski plan prizora u obliku ahitektonskog simbola nebeskog slavoluka. 

Zauzimanjem donjeg o$i%ta Mantegna nagla%ava zna$aj historijskog doga'aja prevo'enjem u 

svoj do&ivljaj. On zakriva sami doga'aj uhi#enja, Jakova smje%ta u pozadinu, a njegovim 

zakrivanjem isti$e monumentalni karakter prizora - predstavljen je silinom velikog broja ljudi 

i vojske koja se u jednoj gu&vi i prividnom kaosu odvija u $inu sredi%nje rasprave.  

   Tako'er, u izbor kuta promatranja mo&emo uklju$iti i osobni stav prema objektu 

crtanja. Na primjer, perspektiva Turnerovih slika gotovo u potpunosti isklju$uje svaki pojam 

o odnosu slike i njene simboli$ke sinteze sa svijetom izvan slike. Turnerova slika iz na%eg 

primjera na sl. 1.1. zorno predo$ava njegov intimni odgovor na emocionalno iskustvo 

vizualne percepcije. Nadila&enjem Ôto$nogÕ opisa Turner slika svoju ÔslikovnuÕ viziju koja 

vi%e 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 isklju$uje njen metafori$ki karakter i u samu boju usidruje vlastitu gestu i 
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likovnu strast. Perspektiva Turnerove slike je ploha i boja koje se me'usobno isprepli#u i 

mije%aju u konstrukciji jedne specifi$ne emocije vizualnosti.     

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

   

   Na$ini isticanja pojedinih dijelova figure ili  pozadine, oblikovne strategije osobnog 

rukopisa i mnoge druge tehnike zna$enjskog karaktera vizualnog na$ina obilje&avanja; sve su 

to, i prije logi$kog zaklju$ka, nevidljiva (metonimijska) upori%ta slike koja pobu'uju osobitu 

pozornost oka - plijene iznena'uju#om slikovno!"u. Odnos figure i pozadine na temelju koje 

opa&amo figuru u slikarstvu je prostor pobu'ivanja pozornosti te kao takav kontekstualno 

zadan okvirom i plohom. Bitna razlika, koju umjesto jezi$nog odnosa ne!to prema ne#emu 

slika postavlja u odnos ne!to od ne#ega, govori nam da su predmeti na slici Òizvu$eniÓ ili  

Òuvu$eniÓ u odnosu horizonta zna$enjske pozadine koja je vi%e od prostora - ona je lucidno 

polje napetosti i semanti$ka okosnica slike.   

   U slici su vidljivosti bri&ljivo dozna$ene kutem promatranja, krnjim izgledom figura, 

odsutstvu stvarnih indikacija vidljivosti, zasijecanju rubova, uporabi boje i op#oj zakrivenosti 

predmeta. Ta je ote$alost 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 ozna$itelja i dubinskih 

ishodi%ta percepcije. Strategije vidljivosti kao umjetni$ke strategije slikarstva smje%tamo u 

sferu pozadinskih indikatora jedne apsolutno neizravne slike svijeta, ali istodobno izravne 
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na%im procesima opa&anja i njima pridru&enim dubinskim procesima s kojim sadr&aji svijesti 

izlaze na vidjelo, na povr%inu slike. !  
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1.4. Metonimijski  teritorij  imaginarnog: izvorni  predmet slike - slikovnost  

 

"Umjetni!ka djelatnost po!inje tamo gdje se !ovjek na&e 
suo!en s vidljivom stranom svijeta kao s ne!im beskrajno 
zagonetnim, zahva!a konfuznu masu vidljivog koje na njega 
juri!a  svom silinom prirodnih pojava.Ó  
 
Heidegger, Martin 50 

 

Rasprava o metonimiji kao konceptualnoj pojavi, obzirom na povezanost materijalne 

strukture ozna$itelja i semanti$kog sadr&aja, izravno se odnosi na tvorbene postupke i 

strukturu semanti$nosti ikoni$kog znaka. Takav u$inak u slici, koja svoja zna$enja 

uspostavlja na prostornoj, vremenskoj, vizualnoj ili  uzro$noj vezi prema onomu "%to" 

pokazuje s onim "kako" pokazuje ("uvakovi# 2005: 371), evocira te evociranjem ozna$uje; 

govori nam o metonimiji slike i ulozi metonimije u praksi likovne umjetnosti kao temeljnog 

upori%ta umjetni$kih perspektiva (pogleda). Na ni&im razinama primjetljivosti, u podru$ju 

temeljne strukture slike, metonimija uspostavlja nu&ni prijenos s imaginarne na simboli$ku 

razinu komunikacije. Kod slikarstva se takav prijenos uvi'a  u trenutku kad nam slika 

neposredno aktivira $uvstveni do&ivljaj koji nas u jednoj imaginarnoj perspektivi dra&i 

pogleda za$u'uje i op$injuje prisno%#u s vidljivo%#u predmeta na jedan novi i neobi$an na$in. 

Vi%e od pukog prepoznavanja dijegeti$kog materijala, slika nam nudi zagonetni osjet 

percepcije, tj. nudi nam jednu vrstu perceptivne dra&i $iju potencijalnost uvi'amo 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 (druga$ijosti) i mogu#nostima interpretacije 

vidljivosti. Na slici slikar prepoznaje razliku kao razmak i u tom razmaku zahva!a i sre&uje 

beskrajno zagonetnu masu vidljivog (Heidegger, 2010). Od slike slikar stvara vizualni sadr&aj 

svoje svijesti.  

   Prodor u dubinu svoje svijesti slikar realizira sredstvima i uporabom slikovnog 

materijala. U formi i njenom sadr&aju nalazi zna$enja %to odgovara nastojanju slikara da 

ovlada otporom materijala. Time se prepoznaju neke bitne tendencije estetike likovnog 

izraza.51 Takvo razrje%enje slike, odnosno doticanje egzistencijalne osi slike nije samo u 

                                                
50 Heidegger, Martin. (2010.), Izvor umjetni!kog djela, AGM, Zagreb, str.66 
51 Strukturalna estetika Jana Muka,ovsk-og, naime, tuma$i da se u pogledu otpora materijala javljaju estetska 
rje%enja i uspostavljaju kategorije norme i otklona od norme. "to  se ti$e svladavanja otpora materijala u slici ono 
se temelji na primarnoj motivaciji slikara da razrije%i dilemu plo%nog prikaza izme'u prikazanog u slici i njegove 
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zadatku teorije ve# je to op#i smjer umjetni$kog istra&ivanja prostora slike, kako za 

promatra$a tako i za autora slike.  

   Premda se struktura slike prilago'ava uvjetima norme vidljivosti kao %to se i u 

knji&evnosti struktura teksta odnosi prema normi pismenosti, ne zna$i da je slikar pot$injen 

normi ili  normama vidljivosti. Slikar strukturira sliku prema osobnim osje#ajima, potrebama i 

rje%enjima te ih ume#e u teksturu. Jan Muka,ovsk-, isti$e da bez obzira na uspostavljeni 

nadosobni sustav ustanovljene norme kolektivne svijesti, odr&avanje otvorenih puteva za 

uno%enje neke druge razvojne niti, druge individue ili  prakse, osloba'a sliku od takvog 

jednozna$ja koje nadosobnost pretpostavlja objektivno%#u.52 Naru%avanje tog principa jest 

njeno trajno odmjeravanje s te&njama individualnog da na $istom prostoru slike dosegne 

nadosobnu svijest, odnosno osobni stvarala$ki potencijal. Novoste$ena nadosobna svijest 

izuzima ortodoksni subjektivizam ve# time %to je novoste$ena nadosobnost izazov za nove 

razvojne niti. Ozna$ena gesta tada zaprima prednjeplanski zna$aj te u nadosobni znak utiskuje 

(pridru&uje) svoj osobni trag.  

  Nadalje, rad na slici (strukturi umjetni$kog djela) zahtijeva tehniku baratanja cjelinom 

materijala (forma i sadr&aj) %to mijenja smjer interpretacije sa sadr&aja na sadr&ajnost. Dakle, 

upadljivost sadr&ajnosti slike, koja izvire iz teksture slike, po$iva na razmje%tajnim razlikama 

(otklonima) od norme pa time smatramo da svijest o razlikama potpada pod ingerenciju  

umjetni#kog postupka.53 U tom pogledu, strogo re$eno, u$inci takvog razmje%taja opa&aju se 

prema anamorfi$nosti plo%nih prikaza, kontrastima i kompozicijskom aran&manu prema 

okviru slike. No, kad bi i zanemarili u$inak primarnog otpora materijala, jer on mo&e biti 

jednostavno nezamjetljiv zbog same komunikacijske uloge slike kao norme, slikovnost se u 

prvom planu o$ituje 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 razmje%taju predmeta na plo%nu bazu slike mijenja orijentacija zamje#ivanja. 

Nije ista stvar vidjeti neki krajolik u prirodi i taj isti krajolik na primjeru prilo&ene slike. 

Primjer Morandijevog akvarela nema gotovo nikakve sli$nosti u odnosu istog motiva u 

prirodi, tj, odnos slike i predmeta izvan slike nije plauzibilan zna$enju slike. Iz izravne 
                                                                                                                                                   
imaginarne predstave. Kod filma se, recimo, ovladavanje otporom materijala nazire u evolutivnoj praksi 
svladavanja prostora filmskog kadra. Za vi%e u: Muka,ovsk-, Jan. (1983.), Prilog estetici filma, u: Filmske 
sveske XV, br. 4, Institut za film, Beograd  
52 Estetska funkcija ustanovljena je prema dijalekti#koj antinomiji kao razlici ustanovljene estetske norme od 
izvanjskog naru%avanja novom vrijednosti. Individua je ovdje shva#ena kao pojedinac, grupa ili  novi oblik 
mi%ljenja koji naru%ava principe na kojima je izgra'ena estetska norma kolektivne svijesti. Za vi%e u: 
Muka,ovsk-, Jan.(1999.), Knji$evne strukture, norme i vrijednosti, Matica hrvatska, Zagreb  
53 "Umjesto dihotomije sadr$aja i forme za strukturalnu je estetiku postao zna#ajan par materijal - umjetni#ki 
postupak tj. na#in umjetni#kog kori!tenja osobina materijala.Ó; Ibid., str. 12 
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percepcije Morandi preuzima perceptivni ekstrat i pozicionira ga prema pravilima razmje%taja 

na plohi i okvira. On izvodi pravila: povla$i linije o$i%ta od svog misaonog sredi%ta, preko 

oka, na plohu u putanji metonimijskih nevidljivih niti percepcije koje se sla&u u kompaktnu 

perspektivnu strukturu slike. U metonimijskoj zamjeni PERSPEKTIVA  ZA PERCEPCIJU razazna-

jemo da se promjena na formalnoj osi slike de%ava u pomicanju po osi izvedbe za koju smo 

utvrdili da izgra'uje va&ni dio sadr&aja slike. Sadr&aj je aktivan, ali prema normama 

izvedenosti. To je formalna pojavnost slike koju uo$avamo prema strukturi perspektive. Ovo 

semanti$ko premje%tanje sadr&aja izravne percepcije iz podru$ja jedne nau$ene o$itosti, 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 ÔvidljivimÕ prema ugo'enosti forme.   

 

 

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

 

Specifi$nost likovnog ozna$avanja, bez sumnje, ukazuje se u slikarevoj gesti iz koje proizlazi 

na$in nano%enja boje na podlogu. Ozna$ena je gesta svojevrsna procjena i u slikarstvu 

neposredno je vezana za subjektivnu ozna$iteljsku praksu. To nam govori da je ozna$itelj u 

metonimijskom odnosu prema ozna$enom, u sadr&aju 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 

predo$ivosti. Velasquezovu sliku Las Meninas na sl. 1.3. Picasso interpretira bojom $iji oblik 

zauzima cjelinu sadr&aja slike. Sama je boja u ovom slu$aju sredstvo-prostor koji 

raspoznajemo prema selektivnoj rasprostranjenosti. Boja je, dakle, integralni dio perspektive i 

sadr&aja slike. Rasvjetljavanje ove dvojne uloge boje pomo#i #e nam da shvatimo zagonetne 

postupke u stvaranju teksture slike bez koje nije mogu#e shvatiti slikovnost i ishodi%te 

slikarske prakse.   

  

 

Sl. 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 uop#eni sadr&aj koji se prividno 

postavlja za temu slike. Gestom, slikar stavlja u prednji plan odnos kojeg zauzima prema 

slikarskoj materiji i u toj materiji utjelovljenu odliku predmetnosti slike. Osvije%teni odnos 
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prema mediju slike uspostavlja pravilni kontakt s izvornom slikarevom te&njom likovnog 

oblikovanja u materijalu samih konstruktivnih obilje&ja medija slike: njene plohe i boje, 

kontrasta i fakture, figure i pozadine kao ishodi%ta logosa slike.54 Metonimijska konstrukcija 

zna$enja artikulira ne samo ozna$iteljsku funkciju u odnosu na sadr&aj, nego i na odre'eni 

na$in iz ozna$itelja estrahira sasvim novi sadr&aj (recimo u apstraknom ekspresionizmu, 

analiti$koj konceptualnoj umjetnosti, eksperimentalnom filmu, videu i dr.). Povezanost 

piktorijalne oznake i osjetilne percepcije, kao prostora specifi$nog sadr&aja, u slikarstvu 

nalazimo u mrljama, linijama i specifi$nim plo%nim oznakama. Skupno su tragovi utisnute 

slikareve geste koja obilje&avanjem na plohi upisuje slikarevo htjenje (motivaciju). U otporu 

materijala (pod tim pojmom podrazumijevamo sveukupnost slikarske materije), slikar ulazi u 

specifi$ni odnos prema uvjetima otkrivanja vlastitog na$ina ozna$avanja. Time se posti&e 

neophodna napetost i djelatni moment aktivne perceptivne &ivosti - ostvaruju se uvjeti 

slikovnosti. Dakle, izravnim su$eljavanjem s formom i preko forme s izvedenim sadr&ajem 

slike, slikar zalazi u prostor interpretacije, odnosno metonimijski prostor artikulacije za koji 

smatramo da je izvorni predmet slike. 

 Postizanje &ivosti slike se, dakle, odnosi prema njenoj piktorijalnoj tvorbi, tj. prema 

osjetilnom ekvivalentu njena hapti$kog 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 Giorggeonea55 U opisu Carpacciovog 

slikarstva, naime, umjesto opisivanja tematske sadr&ine putem nabrajanja dojmova iz fundusa 

poznatih zna$enja (ikonolo%ke perspektive), Berenson se direktno referira na slikovnost, tj. na 

isticanje predmeta slike obzirom na obilje&ja 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."56  
(É  to se ti$e njezine predmetnosti, kao %to to Carpaccio radi, u ime vlastitih slikovnih 
mogu#nosti i u ime efekta boje, svjetla i zasjenjenja.) Prev. Nila Ni&i# 

  

                                                
54 Moramo istaknuti da se u hermeneuti$koj interpretaciji pravi razlika izme'u logosa slike i teksta jezi$ne 
komunikacije. To je, ujedno, razlikovna osnova slike i jezika u u&em smislu. Obzirom da nam je u ovim 
pasusima va&no naglasiti razliku slike i jezika radi izo%travanja pogleda na pojam slikovnosti, kasnije 
relativiziranje pojma teksta u primjeni slikovne interpretacije jezi$nih sadr&aja i tehnika slikarstva opravdavamo 
$injenicom bliskosti komunikacijske funkcije slike i tekstualne jezi$ne gra'e  kao konkretne vizualne situacije. 
(Nap. a.)      
55 Berenson, Bernhard. (1909.), The Florentine Painters of the Renaissance, G.P. Putnam's Sons, New York and 
London, Third Edition 
56 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 tehni$ke 

vje%tine, koje se mogu nau$iti i svladati podukom i u$enjem, ve# se koncentrira na djelatnost 

procesa umjetni$ke percepcije u jednoj intimisti$koj povezanosti boje, svjetla i nijansi s 

funkcijama dra&i pogleda. U primjeru Giorgeonea subjekt slike isti$e 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."57 (... ne za pri$u, ne za pokazivanje vje%tine, ne za o$ite osje#aje, 
ve# za ljupkost krajolika, za efekte svjetla i za ljepotu ljudskih odnosa.) Prev. Nila 
Ni&i# 

 

 Zna$aj ove estetske dimenzije tehnike slikarstva uvodi nas u podtekstualni prostor 

slike. Slikarstvo se, prema Berensonu, doga'a u $asu uspostavljanja intimne veze izme'u 

dodira i efekta tre#e dimenzije. To je osje#aj, koji se uspostavlja fizi$kom (mi%i#nom) 

reakcijom na neurolo%ki impuls potenciran efektom svjetla i boje, nastao uslijed svjetlosnog 

kontrasta i povr%inske ispunjenosti (teksture). Do&ivljaj tre#e dimenzije odvija se na razini 

nesvjesnih, mnemoni$kih procesa imaginarne projekcije (ste$enih u primarnoj fazi &ivota) pa 

se zadatak slikara nala&e u svjesnom $injenju onoga %to u gledanju mi $inimo nesvjesno. 

Preciznije, slikarev je zadatak da nas stalnim procesima intinimacije zadr&ava u napetom 

podra&aju svijesti koji se odr&ava pomo#u neprekidnih oda%iljanja taktilnih vrijednosti 

retinalne impresije (Berenson, 1909: 3). U pretvaranju vizualnih impulsa u taktilne senzacije, 

mentalisti$ka slika svijeta metonimijski se o&ivljava u valovima osjeta i emocija. Ova 

metonimijski uspostavljena zna$enjska baza figura, kao zna$enja suprotnih pukoj metafori 

gledanja i njenoj uvrije&enoj komunikacijskoj ulozi prepoznavanja figura, u datom trenutku 

promatra$u otkriva nevi'eno ili  Ôtekstualnu podsvijestÕ djela. Uvi'amo  je u slikarevom 

formalnom postupku razrje%avanja razlika kao prvenstvu osjetilne nadgradnje smisla slike nad 

njenim sadr&ajnim dijelom. Da bi se figura kao takva uop#e mogla 'uo$iti', slikarev je zadatak 

da nam razlikama predstavi svoj umjetni$ki postupak koji je ujedno spoznajni u$inak slike 

direktno povezan za oblik i izgled figure. 

 U slikarstvu Bellini osvje&uje renesansni 'akademizam' zamjenom svjetlosti za prostor 

koja isti preuzima iz same palete boja. U zamjeni boje za svjetlost vr%i se premje%tanje aktualne 

razine slike s tematskog na izvedbeno tako da otkrivanje sadr&aja vi%e ne mo&emo izdvojiti od 

njegova nastanka u formi boje i oblika. Neke temeljne pojave u slikarstvu oslanjaju se upravo 

na umjetni$ke postupke svladavanja materijala slike i nala&enja razgovora izme'u 

                                                
57 Ibid, str. 32 
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materijalnosti i osje#ajnosti. Primjeri su: Rembrantova materi$nost baroknog "prostora duha" ili  

Goyino metonimijsko u%ivanje ÔljepljiveÕ teksture u lu'a$ku ko%ulju svijeta.  

 U pro%irenoj varijanti aktualizacije sredstava izra&avanja va&nu ulogu ima interesna 

to$ka s koje se gleda na sliku: srednjevjekovni je slikopisci nastanjuju u pozadini prednjeg 

plana na na$in da sliku ''otkrivaju" iznutra, odnosno prema onom mehanizmu religiozne 

svijesti koja upravlja i dr&i 'to' gledanje u idealnom Redu dok je renesansa otkriva na povr%ini 

plohe, odnosno otkriva je u pravilima svladavanja anamorfi$nosti i uspostavljanju nove ideje 

realizma. Me'utim,  naizgled, izgla$ana i ujedna$ena povr%ina renesansne slike ipak je 

beskona$na distanca izme'u prirode i duha. Ispod metafori$ke staklastosti povr%ine slike 

nalazimo opti$ko-reljefni prostor guste mre&e slikarskih intervencija, bezbrojnih razmaka, 

razli$itosti i svladanih udaljenosti.  

 

 

1.4.2. Slikovnost i struktura  plasti%kog oblikovanja 

 

U postizanju svoje zna$enjske namjere dvodimenzionalna stvarnost likovne plohe ne smeta 

trodimenzionalnom efektu njene funkcionalne situacije. Razumno obja%njenje za taj 

perceptivni do&ivljaj nalazimo u Imdahlovoj ikoni$koj interpretaciji prostorne plastike crte&a 

"jer smisao se tvorbe ne ispunjava gledanjem samo s jedne to#ke.."58 Problem prostorne 

plastike, nadalje, upu#uje na zavodljivi odnos dvodimenzionalne plohe i trodimenzionalne 

plastike:  

 

Ò(...) trodimenzionalna se prostorna plastika u ovisnosti od motri!ta promatra#a 
opa$a kao uvijek druga#iji fenomen, pri #emu je sam fakti#ki identitet tvorbe, koji se 
odr$ava usprkos svoj promjenjivosti motrenja, sadr$aj svijesti."59 

 

   U svjetlu Imdahlove teze, jedne $iste prostorne analitike, indikatore percepcije 

trodimenzionalnosti koje sti$emo u izravnoj percepciji, u slikarstvu nalazimo u druga$ijem 

svjetlu odnosa.  Rije$ je o pojmu tertium comparationis za koji Imdahl tuma$i da ne postoji 

izvan slike. Daleko od bilo kakvog opona%anja svijeta zbilje, u smislu mimeti$ke analogije, 

slikar se upu#uje na vi'enje  predmeta u-slici, na njegovo stvaranje koje "izvorno nije 

uklju#eno ni u !to figurativno ili  predmetno i koje je uzrok u imaginaciji iznad svih zadanosti 

empirijske usporedivosti."60 Za razliku od fotografije, koju na% pogled ÔolakoÕ skenira s 

                                                
58 Imdahl, Max: (1997.), Ikonika, u: Briski-Uzelac, Sonja, pr. Slika i rije#, IPU, Zagreb, str. 222   
59 Ibid., str. 224 
60 Ibid., str. 225 
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odre'ene tehni$ke pozicije vidljivosti, prostornost se u slikarstvu ogleda prema vi%e 

unutarnjih to$aka motrenja; slika ih isti$e u varijetu vi%ezna$no artikuliranih projekcija za 

koje mo&emo re#i da svakoj mrlji  boje upu#uje jedan pogled, jednu senzaciju, jednu misao, 

jedan pokret i jedno vrijeme. Svaka to$ka, mrlja ili  trag boje u zbirnosti crte i figure 

zna$enjske su jedinice u ukupnosti taktilnih senzacija. To su vi%edimenzionalni tragovi u 

bezvremenskoj zoni na%e svijesti.61  

   S pozicije promatranja slikara mo&e se re#i da je to vrsta vi'e nja koja nadilazi prosto 

sje#anje na predmete koje poznajemo. Plastiku slike u slikarstvu nije mogu#e jednozna$no 

odrediti ozna$avanjem plasti$nosti oblika bez uvida u plasti$nost oblikovnih mogu#nosti. Pod 

pojmom likovnog oblikovanja podrazumijeva se odre'eni  stupanj pragmati$nosti koji se 

javlja u procesu svladavanja okvira, anamorfi$nosti (konstantnost oblika), kontrasta 

(nijansiranje) i zacrtavanja. Crtanje u prostoru zahtijeva osim spretnosti i uvje&banosti u 

svladavanju ovih osnovnih razina otpora materijala i odre'eni stupanj emfati$kog 

pro&ivljavanja uspostavljen koli$inom uronjenosti u samu mogu#nost da se d‰ razumni, ali i 

osjetni oblik predmetu slike. 

   Oblikovanje, ako ga uzmemo u strogoj funkciji svladavanja nacrtnih tehnika, ne 

odgovara na%em primjeru umjetni$kog postupka jer se slikarstvo ne mo&e izuzeti iz kategorije 

poetike, odnosno onih kategorija koje stoje na razme'i intimne i povijesne, subjektivne i 

objektivne procjene. Mogu#nost sudjelovanja u mo#i kreiranja svijeta indirektno se reflektira 

na gestualnoj razini, u ruci sprovedene vidljivosti, koja pokretom upisuje tragove svijesti u 

zoru materijaliziranog predmeta slike. Ikoni$ka gusto#a prazne plohe u slici (valja znati da 

ona ispunjava najve#i prostor slike) gusto#a je upisanih otkrivanja detalja koje pogled 

zamje#uje u razrje%enju zagonetke predmetnosti. To je su%tina teksture slike, njen materijal i 

njen imaginarni konstrukt shva#en ispod povr%ine olakog prepoznavanja figura. Ono je 

osnova slikovnosti. Apstraktnom slikarstvu ono je osnovna motivacija.62 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 osje#aj utvarnosti hotelske sobe, u primjeru Tuymansove slike, 

b™ja na%u svijest karakteristi$nom emocijom prijete#eg performativa. Dvodimenzionalna 

ploha slike je prostor izmjene intuitivne procjene svijesti i analiti$ke mo#i slikara da razlu$uje 

nesvjesne podra&aje na%e vidljivosti u konkretnu materiju slike. Newmanove slike ogromnih 

                                                
61 Ako bi ovu formulaciju bezvremenosti mogli primijeniti na fotografiju, %to je o$ito postavlja na ravan 
umjetni$ke slike i koju #emo u naknadnim poglavljima detaljnije razmotriti, upu#ujem $itatelje na $lanak 
Leonide Kova$: Kova$, Leonida. (2013.), Slika !to ostaje,  Rad Instituta povijesti umjetnosti 37/2013, Zagreb 
str. 211Ð216 
62 Na taj na$in Rosenberg ispravno primje#uje da Newmanovo slikarstvo pripada obzoru apstraktnog 
ekspresionizma, a ne geometrijskoj apstrakciji. Za vi%e u: Rosenberg, Harold. (1982.), Umjetnost i rije#i, str. 225 
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dimenzija, u primjeru na sl. 1.4., istaknuti su primjeri upravo tog ogromnog ikoni$kog polja 

ne-zna$enja kao jednog totaliteta i nadsuprotnosti izvan svakog poznatog iskustva.63 

 

 

Sl. 1.4. Barnett Newman, Tko se boji crvenog, $utog i plavog III,  ulje, (1967.-68.) 

 

   Snaga  neizravne komunikacije, da nam izgledom u slici govori ne%to %to se ina$e ne 

mo&e vidjeti u stvarnom svijetu, ve# osje#a svim svojim bi#em, pretpostavlja sliku logici 

druga$ijeg reda od one prepoznatljive, zastupljene jedino metafori$kom funkcijom figura. 

Uvjet druga$ijeg reda podrazumijeva umjetnikovu te&nju da slikom izrazi ne%to vi%e od 

poznatog %to se prema podra&ajima svjetla ukotvljuje u mentalnom zrenju ili  u datom slu$aju, 

nevidljivo,64 ali ipak shvatljivo u postupku ozna$avanja. U najmanju ruku to shvatljivo 'vi%e' 

je i 'druga$ije' od onog na temelju $ega je nastalo. Na taj na$in i sama je kategorija sli$nosti 

utemeljena na razlikama od njenog mo&ebitnog izvora. Za$udnost svijeta slike raspoznaje se u 

razlici slike od svijeta poznate retinalne refleksije pomo#u $ega se postignuta sli$nost, sada 

kao razlika, name#e u tuma$enju tog istog svijeta. Kad govorimo o naturalisti$kom slikarstvu 

stupnjevi ne-sli$nosti slike od zbilje razine su otklona od konvencionalizacije. U slici su tema 

translacijskog odmaka koje Imdahl imenuje smjelim ekvivalencijama i tertium comparationis 

same slike, a Lyotar ih pripisuje  odva$nosti  slikara. 

 U obja%njenju odva&nosti Lyotard postavlja sliku u grani$ni prostor s ove strane i s 

one strane vi'enja  kao svojevrsno razbistravanje pogleda onog koji gleda sliku pa se u tom 

pogledu promatra$ usmjerava s onu stranu onog %to mu je ponu'eno da vidi:  

                                                
63 Usp. Imdahl, Max. (1986.), Izbor tekstova, Muzej savremene umetnosti, Beograd, str. 32-49 
64 Spomenimo za sada, a obzirom da se na%a 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 #ine nevidljivima kao takvima..."; Deleuse Gilles, (2010.), Film 2: slika-vrijeme, Bijeli  val, 
Zagreb, str. 167-200 
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"...ne!to !to bi trebalo da postoji prije bilo kakve intrige, ali je o#ito da sam na#in 
pokazivanja ovih intriga - prije svega linijom - ima za cilj  ne!to !to je s ove strane 
intrige, ne!to !to mene intrigira." 65  

 

 U tom smislu, u preuzimanju slikovnosti kao zasebnog predmeta istra&ivanja, 

intrigantnost "povu$ene linije"  s onu stranu pogleda mo&emo promotriti s gledi%ta Gombricheve 

teorije mapiranja: odnosi uspostavljeni u slici predstavljaju se kao mapa prema teritoriju %to u 

slu$aju slikovnih izri$aja podrazumijeva stvaranje novog imaginarnog (mentalnog) teritorija - 

teritorija u nastanku.66 Ucrtavanje elemenata slike kao na$ina mapiranja (mapping) nije u 

tolikoj mjeri odre'eno izgledom vanjskog predmeta koliko potrebama crte&a koji konstituiraju 

takav teritorij prema svim oznakama i sklopovima slike (Gombrich to naziva otkrivanjem). 

Crtanje se, dakle, u osnovi razlikuje od preslikavanja ili  postizanja sli$nosti s vanjskim 

izgledom teritorija upravo na osnovi materijalne prisutnosti ograni$enja ili  uvjeta s kojim se 

ploha (mapa) name#e kao razlika od svijeta oko nas. Topolo%ki odnosi koji se grade unutar 

mapiranog teritorija slike odre'eni su odnosima unutar elementarne strukture medija slike: 

plohom, okvirom, bojom, linijom pa se po pitanju plasti$nosti slike ne mo&e zanemariti 

Lyotarova "intrigantnost" s onu stranu u otkrivanju one pouzdane i kontroverzne teme 

uspostavljanja prostornosti slike, ali i emfati$kog prostora s kojim se poti$e u&ivljavanje u 

efekat volumena i dubine. Preciznije, plasti$ko oblikovanje u zamjeni za imaginaciju odre'eno 

je mnogostrukim relacijskim zamjenama diskretnih elemenata strukture slike za procese 

strukturiranja imaginarne ili  mentalne slike.67 Odva&nost slikara je zato dvojna: smjelost 

upu%tanja u rizik razli$itosti i istovremeni osje#aj pouzdanosti da (sebi) otkriva tajnu 

imaginarnog, slo&enu konstrukciju ozna$itelja i ozna$enog, tj. na% odnos prema ozna$avanju 

svijeta li%enog poznate dimenzije vremena i njegove linearne strukture pripovijedanja.     

   Mo&e li  se u tom ozra$ju razumjeti strast slikara prema izravnom su$eljavanju s 

osjetnom dimenzijom slike i njegovo odu%evljenje u trenutku kad zadovoljan odla&e ki$icu 

ispred slike potpune apstrakcije? Rije$ je o autonomnom iskazu slike u okviru kojeg ostajemo 

fascinirani nazo$no%#u fenomena prisutnosti. U potrazi za stvarnim, %to u ovom slu$aju 

pripada ideji vi%eg reda, tj. apstrakciji, bilo one fotografske, pokretne ili  slike na platnu, slike 

nam se name#u svojim neodoljivim onestvarenjem realnog svijeta, ne$im %to se izdvaja od 

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

                                                
65 Marcade, Bernard. (1989.), Jean Francoise Lyotard: 'to  slikati?, u: Moment, #asopis za vizuelne medije, 
NIRO De$je novine, Gornji Milanovac, str. 76 
66 Usp., Gombrich, H. Ernst. (1984.), Umetnost i iluzija - Psihologija slikovnog predstavljanja, Nolit, Beograd 
67 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 ne%to nagla%eno, izdvojeno i zasnovano u smislu nedostupno 

prostom oku. To je plasti$ki oblik nastao metonimijskom zamjenom izgleda za ono %to se 

pokazuje, ozna$ava ili  predstavlja. Predstavljanje slikom je komunikacija emocije. To je 

ujedno klju$ za razumijevanje i uspostavljanje konceptualne relacije vizualne simbolike i 

imaginacije koja nam sadr&aje 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 name#u umjetni$ke slike ti$u se njihova promijenjenog statusa u 

metonimijskoj zamjeni ozna$enog za ozna$itelja. Imaginarni teritorij, kojeg uzimamo za 

jedini mogu#i predmet slike, ozna$en je mapiranim ozna$iteljima u jednoj bezvremenoj 

topolo%koj situaciji %to dovodi poziciju promatra$a u inverzivnu aperceptivnu i 

eksteritorijalnu situaciju da mu slika predstavlja upravo ono %to, paradoksalno, na slici nije 

vidljivo, ali naslu$uju#e i povezuju#e - nudi nam trag, odnosno predstavu stvarnosti. To je 

otvoreni prostor ozna$itelja i njegova izmi$u#eg ozna$enog u stalnom premije%tanju s 

motritelja na motre#e - pogled se $as nalazi unutar slike zaposlen s organizacijom odnosa i 

sveza me'u elementima materijala da bi ve# sljede#eg trenutka, sinkronom reakcijom svijesti 

bio poistovije#en s opa&anjem onog %to slika poku%ava dosti#i. Funkcionalnu plasti$nost slike, 

koju uvi'amo u onom %to Fiedler ozna$ava kao: "... proizvodni proces onoga !to je za #ovjeka 

ponajprije realnostÓ, 68 razlikujemo od sadr&aja izvan slike. Realni prostor Fiedlerovog tipa 

slike je podru$je umjetni$ke svijesti i njegova majstorskog proizvoda koji nam slikom mo&e 

predo$iti  Ôono %to izvan slike nije vidljivo.Õ  

   U namjeri da se zadr&imo na plasti$kim na$elima proizvodnje slike znakovita je 

Tarabukinova teorija proizvodnog majstorstva. Njegovo isticanje povijesnog osloba'anja 

modernog slikarstva od literarnosti i prisile mita nedvojbeno upu#uje na promjenu paradigme 

klasi$nog naturalizma. Promjena na koju nas Tarabukin navodi nadilazi onaj estetski dojam 

sli$nosti, kojemu se i Fiedler tako odre$no suprostavljao,69 da bi se u osvije%tenom odnosu 

prema mediju slike uspostavio pravilni kontakt s izvornom slikarevom te&njom oblikovanja u 

materijalu samih konstruktivnih obilje&ja slike - njene plohe i boje, fakture i oblika. Taj 

                                                
68 Fiedler, Conrad, (1980.), O prosu&ivanju dela likovne umetnosti, Beogradski izdava$ko-grafi$ki zavod, 
Beograd, str. 72 
69 "Tako umjetnost nema posla s gotovim likovima koje zati#e prije svoje djelatnosti i nezavisno od nje, ve" 
po#etak i kraj njene djelatnosti le$i u stvaranju likova koji kroz nju po#inju uop"e da egzistiraju."; Ibid. str. 66. 
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iskorak prema sintaksi samog medija slike Tarabukin pragmati$ki uvi'a  u "postavljanju rada 

na formi kao osobito va$noj stvari majstorstva umjetnika."70 U&ivljavanje u materi$nost 

slikovnog medija osloba'a se svih "spolja unesenih elemenata neuslovljenih svojstvima plohe 

kao polaznog momenta forme slikarske stvari(...)"71 U tom smislu pojam realizma poostvaruje 

se u jednom druga$ijem zna$enju, onom zna$enju $iju predmetnost uvi'amo u onomu %to je 

realno za slikarstvo: 

 

"Suvremena estetska svijest premjestila je pojam realizma sa si$ea na formu djela. 
Nije kopiranje stvarnosti odsad postalo motiv realisti#kih nastojanja (kako je to bilo 
kod naturalista), ve", naprotiv, stvarnost prestaje da u bilo kom smislu bude poticaj 
stvarala!tva. Umjetnik u formama svoje umjetnosti stvara svoju stvarnost i realizam 
shva"a kao spoznaju 'izvornog' predmeta, koji je samodovoljan i po formi i po 
sadr$aju, predmeta koji ne reproducira stvari realnog svijeta, nego koji od po#etka 
do kraja umjetnik konstruira izvan projekcionih linija  koje bi do njega mogle biti 
povu#ene od stvarnosti."72  

 

   Dakle, slike nisu vi%e patronizirane vizualnim u onoj mjeri u kojoj su se tuma$ile 

prema iskustvenom obrascu i opona%aju#im povla$enjem projekcionih linija s izravne 

percepcije na izomorfnu strukturu slike, ve# su to oznake na%e unutarnje refleksije dinami$ke 

svijesti. Mo&emo re#i da metonimijska zamjena OZNA!ENO  ZA OZNA!ITELJA  u neku ruku 

osloba'a  sliku od njene ovisnosti o vidljivom, uvodi je iz vidljivog u hapti$ko polje 

nevidljivosti i pretpostavlja joj aktivno sudjelovanje s ishodi%tem imaginarnih kapaciteta 

svijesti za koji pretpostavljamo da je izvorni predmet slike. Jednom rije$ju, slika se otvara 

unutra%njim procesima na%ih organskih procesa percepcije.  

 Preklapanje misaonih i emocionalnih konstrukata s onima vizualne percepcije 

omogu#uje da se konceptualna dimenzija slike promi%lja i nadogra'uje u integraciji imaginarne 

i simboli$ke koherentnosti. U pogledu poststrukturalisti$kih teorija naslu$uju#a, sumnjiva i 

svakako nedovoljna (ograni$ena) dimenzija slike da nam svojim slikovnim dispozitivom 

prenese svu jasno#u zbilje umjetni$kog svijeta kojeg pokazuje, ozna$ava i izra&ava 

podrazumijeva krizu odre'enog, jasnog, konvencionalnog i svakodnevnog pogleda na sliku i na 

svijet zamjenjuju#i ga pojmovima besmisla, praznine i neodre'enosti. Jer kako druga$ije 

odrediti polovi$ne prikaze, okrnjene komade, nedovr%ene dijelove ili  praznine oslikanih ploha 

ako ne prosu'uju#im pogledom druga$ijim od onog svakida%njeg gledanja stvari oko sebe.73  

                                                
70 Tarabukin, Nikolaj. (1986.), Od !tafelaja do ma!ine, u: Moment, #asopis za vizualne medije br.5, GRO "De$je 
novine", Beograd 
71 Ibid, str. 69 
72 Ibid, str. 70 
73 Vidi  u: Kemp, Wolfgang. (2007.), Umjetni#ko djelo i promatra#: pristup estetike recepcije, u: Uvod u povijest 
umjetnosti, Fraktura, Zagreb, str. 233 
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   Iz ovog tipa konstatacije name#e se jedan jasan zaklju$ak o $injenici da tamo gdje 

nedostaje slika pojavljuje se tuma$enje i njen instrument jezik, i obratno, tamo gdje se 

jezikom i teorijom ne mo&e iskazati jasno#a stvari ili  doga'aja pojavljuje se slika, njena  

ikonika  koja svaku rije$ plodi vi%kom zna$enja. !  
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1.5. Metonimija  s onu  stranu pogleda : aktualizacija i zornost  

 

"U blizini djela mi smo naglo bili  drugdje, nego !to 
obi#no obi#avamo biti".  
 
Heidegger, Martin 74 

 

Veliki  broj slika nastao je na temelju pisanih tekstova ili  su same slike zamjenjivale funkciju 

teksta. Povijesne primjere prevo'enja rije$i u sliku nalazimo u egipatskom slikarstvu, 

slikarstvu ikona, manuskriptima, novovjekovnom slikarstvu ili  u dana%njem filmu kojeg $esto 

znamo tuma$iti kroz njegov literarni uzor. Premda se u praksi prevo'enja teksta slikom 

metafori$ki prenosi utvr'ena fabula i nalazi jedinstveni obrazac za njenu likovnu 

kompoziciju, s druge strane (s onu stranu) teksta si&ejna logika zbivanja podlije&e 

interpretaciji kao vrsti stvaranja tekstualne gra'e u novu, vizualnu. Ukoliko za sliku mo&emo 

utvrditi da nije izravno ili  jednosmjerno sredstvo dekodiranja ÔporukeÕ teksta, metonimijski 

procesi koji sudjeluju u stvaranju novog vizualnog teksta, tj. slike, $ine se u tom pogledu 

izvjesnim pokreta$em promjena i aktivnim sredstvom prijenosa jezi$nih iskaza i izri$aja u 

materijal slike. 

 U razumijevanju likovnog oblikovanja ishodi%nog na$ela nekog jezi$nog teksta, 

uloga koju vr%i tekst na razini standardnog stupnja komunikacije ispunjava samo jedan od 

uvjeta vrijednosti slike pa se u tom slu$aju stavljanje ovog primarnog komunikacijskog na$ela 

u prvi plan iskaza smatra vrstom 'poru$ivanja' ve# gotovih i obra'enih poruka. Tako imamo 

da je na toj razini $itanja slike normativno i naj$e%#e primjenjivo dekodiranje poruke 

ekvivalentno baznom obliku diskursa proiza%lom iz temelja okularocentri$ne perspektive. 

Tehnike trompe lÕoeila su u tom slu$aju osobito kritizirane zbog svoje izrazite opisuju#e 

naravi slike koja se kosi s osnovnim pretpostavkama poetske strukture likovnog djela.   

 Na planu umjetni$ke slike ili  preciznije, slikovnosti, pitanje pojavnosti, s kojim se 

svaka slika obra#a na%em pogledu, ima prizvuk onog sada i tu. Pojavnost se u hermeneuti$koj 

interpretaciji razumije prema poimanju slikovne sada%njosti koju obilje&ava relevantna 

istosljednost  bitka i pojavnosti. 

 

"Slika niti je stvar niti re#enica ili  rije# u jezi#nom smislu - nju bi se prije moglo 
opisati kao proces prikazivanja u kojem se momenti bitka uvijek iskazuju kao 
pojavnost."75 

 

                                                
74 Heidegger, Martin. (2010.), Izvor umjetni#kog djela, AGM, Zagreb, str. 27 
75 Boehm, Gottfried. (1997.), O hermeneutici slike, u: Briski Uzelac, Sonja. pr., Slika i rije#, IPO, Zagreb, str. 71 
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 Fenomenolo%ki termin pojavnosti, prema Gadameru, nalazimo u likovnoj provedbi 

Ò%utljiveÓ dimenzije govora knji&evnog djela. Upravo se po tom pitanju svojevrsne 

nemogu#nosti slike da doslovno imitira jezi$nu provedbu opisa susre#emo s aktom likovne 

translacije bitka teksta koji sadr&aje ukalupljuje u gusto#u vizualne materije. U tom smjeru 

rad na slici bavi se temeljnim pitanjem pogleda zora kao svojevrsne nove perspektive vi'enja  

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 vi'enja;  obnavlja se povezivanje u obliku ÔistodobnogÕ 

s $im slika prodire u svijest djela i prema $emu odre'ujemo njen smisao. Ovaj pristup 

'stvarnome' djela zapravo nastaje u procesu rukovanja sredstavima izra&avanja s kojima se 

stvarno teksta izgra'uje u perspektivi aktualizacije slikovnog ozna$avanja. Dodajmo da 

aktualizaciju Muka,ovsk- smatra za osnovno sredstvo estetske provedbe djela. Provedbu 

vidimo u umjetni$kom postupku kojim se materijalu slike omogu#uje da slika progovori sama 

iz sebe. U jednostavnom primjeru iz filmske prakse Muka,ovsk- isti$e aktualizacijske 

elemente polo&aja o$ne ose kamere (rakursi). Rije$ je o nadila&enju polo&aja normativne 

to$ke promatranja kao sredstva za postizanje izdvojenih zna$enja u razlici od normativno 

prihva#enih.76 Prema strukturalisti$kim na$elima to se mo&e pretpostaviti zajedni$koj niti 

"gra'enja", tj. istodobnim odnosom forme i sadr&aja posti&e se autonomna konstrukcija 

zna$enja. Ozna$eno kao cilj,  dosti&no je ozna$iteljskom praksom - u pismu je utkano u stilu te 

u govornom sustavu fonetike i foni$ke strukture, a u slici ozna$eno prepoznajemo u boji, 

karakteru perspektive i specifi$noj ikonici. 

   Zornost u ovom slu$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 %irenja smisla na kategorije estetskog 

suda. Preciznije, odguravanjem naturalisti$kih natruha komunikacijskog dijela teksta u 

pozadinu (ogoljavanje) aktualizira se sam $in umjetni$kog djelovanja, njegove poetike ili  

slikovnosti.77  

 

 

  

                                                
76 Vi%e u: Muka,ovsk-, Jan. (1983.), Prilog estetici filma, str. 308-315 
77 "klovski  nalazi "poetski jezik" u onomu %to je stvoreno "posebno za to da se percepcija izvede iz automatizma 
i da je u njemu vi&enje stvarao#ev cilj,  a ono 'umjetno' stvoreno jest takvo da se opa$aj ne njemu zaustavi i 
dostigne !to ve"u snagu i trajnost pri #emu se stvar ne opa$a u svojim prostornim odnosima nego, da tako 
ka$em, u svojoj neprekidnosti." "klovski,  B. Viktor. (1969.), Uskrsnu"e rije#i, Stvarnost, Zagreb, str. 49  
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1.5.1. Perpendikularni  prostor slike s onu stranu jezi%nosti: o pitanju  stila 

 

U prvom redu moramo prihvatiti da pravila izrade slike nala&u razli$iti pristup sadr&aju teksta 

od pravila koja zastupaju izradu rije$i i re$enica u pri$u. Od jedne rije$i mo&e se napraviti 

slika dok je sliku jako te%ko izre#i ili  opisati s jednom rije$i. Zato se slike uvijek opiru 

jezi$nom opisu. Ovaj paradoks odnosa slike i jezika karakteristi$an 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$ku vrijednost koja se povla$i jo% iz vremena kada se u pogledu nalazila theoria. 

Ovu specifi$nost pogleda razumijemo prema vremenosti prikaza i prikazanog vremena.78 

   Sa&imanje dvaju vremena u slici razumijemo prema vremenu u kojem se ostvaruje 

vi'enje,  a to je radnja prezenta. "to  se ti$e prikazanog vremena otkrivamo ga u tematskom 

okviru slike, razmje%taju figuralnih elemenata, gestici, optere#enju figura, prostornim 

obilje&jima prizora i sl. 79 Obilje&avanje vremena kod slike, dakle, izgleda prili$no 

jednostavno - sada%njost. Naslikati sliku u pro%lom ili  budu#em vremenu jednako je te%ko kao 

%to bi to moglo biti kad bi umjesto $arape imali u zadatku nacrtati izvrnutu $arapu. Jezik, pak, 

s tim ograni$enjem nema ve#ih problema. Protu$injeni$na stanja jezika orijentirana su 

tipizacijom jezi$nog opisa ne%to-prema-ne$emu (na, o, po, prema, pri, u), a kod slike je ne%to-

od-ne$ega (pozadina-figura). Jezi$ni tip opisa mo&e vrlo jednostavnim postupkom slagati 

razli$ita vremena u linearni niz, homologizirati provedbu slaganja u re$eni$ni smisao pa se 

zato ka&e da je vrijeme sada%njosti za jezik isto tako te%ko dohvatljivo kao %to je slikom 

prikazati vrijeme pro%losti ili  budu#nosti.80 "to  je to %to jezik vezuje za sada%njost nalazimo u 

umnim konceptima i osjetilnoj percepciji koju slikovnost uspijeva u$initi vidljivom u onome 

tu i sad. 

   Linearni razvoj jezika, budu#i nam se prikazuje u varljivoj o$iglednosti njegove 

glagolske radnje, nije isto %to i njegovo pravo vrijeme. Prividna nepokretnost jedne rije$i u 

odnosu zbivanja u re$enici ne zna$i 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 

                                                
78 Boehm, Gottfried. (1997.), O hermeneutici slike, str. 101-120  
79 Prikazano vrijeme odnosi se na "dr$anje tijela, optere"ene ili  pokrenute noge, gestike i motivacijskih odnosa"- 
ono je supostavljeno "vremenosti prikaza" $ija je igra u "produktivnom susretu slike i promatra#a", 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   
80 Po ovom pitanju $esto se spominje Whorfova studija o jeziku Navaho indijanaca s kojom je utvr'eno da 
nemaju jezi$ni oblik za pro%lost ili  budu#nost. Dalekose&nost Saphir-Whorfove teze o relativnosti  jezika dovela 
je do temeljne rasprave o tomu %to jezik predstavlja i kako on to $ini. Obzirom na spoznajnu mo# jezika Whorf 
je tvrdio da je jezik Navaho indijanaca napredniji od jezika kojim se mi slu&imo. (Nap. a.)    
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u kolokvijalnom zna$enju ta rije$ podrazumijeva.81 Taj se perpendikularni prodor u jedno-

dimenzionalnoj rije$i ili  linearnom re$eni$nom sklopu o$ituje na dvije razine jezi$nosti.  

   Prvi je u glasu koji zamje#ujemo na fonemskoj, akusti$noj razini jezika i osjetilnoj 

percepciji $ulnosti (na primjer, u svakida%njoj govornoj uporabi hrvatskog jezika kratko i 

dugo "e" mo&e biti potvrdno ili  upitno). Jakobson je na razlikama fonetskih jedinica razvio 

znamenitu teoriju distinktivnih obilje&ja jezika. Ovo ekspresivno (emfati$ko) obilje&je jezi$ne 

strukture funkcionalno povezuje govor i osje#aj, a osje#aj sa svije%#u o izgovorenom.82 Druga 

razina zamje#uje se u razlici od didaskalija za koje "klovski  nalazi da se aktualiziraju#i 

poetski govor o$ituje, osim u fonolo%kom i leksi$kom sustavu, "i u karakteru poretka rije#i i 

karakteru misaonih konstrukcija sastavljenih od njegovih rije#i (É)Ó.83 Konvencionalna 

uporaba jedinica jezika prema estetskim normama slaganja rije$i u re$eni$ni n”z nedovoljno 

osvje%#uje samo tijelo jezika. tj. njegovu spoznajnu su%tinu koja se prvenstveno odnosi prema 

intuitivnoj procjeni u sklopu koje se razmatra estetska funkcija jezi$nosti. Podre'enost jezika 

utvrdivim normama denotacije dokida njegovu virtualnost (provedbu) osim ako, nazna$ava 

Boehm, "jezi#na artikulacija mo$e iskazati nere$eno i posegnuti izvan kruga ve" ste#enih i 

u#vr!"enih zna#enja."84 Pozadina nere#enog se, dakle, u$vr%#uje u spletu kontrasta $ija je 

leksika tek uvod u kombinacijsko na$elo usmjereno prema otkrivanju smisla nere#enog. 

"Upravo bi izravno povezivanje rije#i s njezinim zna#enjem blokiralo zadatak provo&enja 

slike u rije#."85 Sukladno, suvi%e rije$i, opisa i deskripcije ugurava komunikaciju u prvi plan, 

jezik podre'uje automatizmu prepoznavanja i od samog jezika naivnu mogu#nost bezbrojnih 

didaskalija.  

 Privid $vrste veze zna$enja rije$i i ozna$enog predmeta osuje#uje 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 po$etaka 20. stolje#a, bili  na oprezu prema 

dominaciji vizualne metafore i poku%avali je osujetiti kroz razne umjetni$ke eksperimente 

vremenosti prema kojoj se slike odnose? Postojanost vremenosti (temporalizacija) u jeziku 

odgovara %utljivoj sferi predod&be bezglasne mentalne projekcije utjelovljenih mi%ljenja i 

                                                
81 Ako bi mogli opisati rije$ s pogleda knji&evne teorije onda je to svakako Le%i#ev citat: Ò Knji$evnost nije samo 
jezi#ka umjetnost, tj. umjetnost ostvarena jezikom, ve" je i umjetnost rije#i, tj. umjetnost koja oblikuje jezik i u 
kojoj je rije# ne samo sredstvo izra$avanja ve" i sredstvo oblikovanja.Ó; Le%i#, Zdenko. (2005.), Teorija 
Knji$evnosti, Sarajevo publishing d.d., Sarajevo, BiH str. 41   
82 Usporedi s citation Langackera na str. 10, potpoglavlja 1.1. 
83 "klovski,  Viktor. (1969.), Ibid., str. 48 
84 Boehm, Gottfried. (1997.), Ibid., str. 82 
85 Ibid: str. 83 
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misaonih konstrukcija koje Antonio Damasio definira nebrojenim zbirom slika ili,  da ka&emo 

preciznije, gusto#om slikovnog polja.86 U su%tini je rije$ o stilu i stilskim koncepcijama.  

 Va&no je istaknuti da je translacija jezika u sliku podre'ena 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 zami%ljanja odgovaraju pragmati$kom zahtjevu utemeljenosti ili  pouzdanosti u 

zamjenu za vrlo nesigurni pojam objektivne istine (Heidegger, 2010).  

   U razlici takvih vi'enja  nastaju razlike u provedbi osobnog stila slikanja. Umjetni$ki 

odrazi stvarnosti nekog teksta podlije&u temporalizaciji koja, smatra Derrida Òpretpostavlja 

simboli#ku mogu"nost, a svaka simboli#ka 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 podvla$e 

pod sobom stalna izvla$enja novih pogleda. Skup je takvih pogleda dovoljan dokaz o 

mogu#im razli$itim pristupima i pogledima na odre'eni tekst. Figura teksta nastaje u razlici 

pogleda kao temporalizacija. Skup ovih razlika, primjerice, "klovski  nalazi kod Tolstoja koji 

ka&e da je pisanjem opa&ao stvari kojega se dugo nisu ticale.87 Pisanje kao i slikanje 

jednostavno tjera na stalna ponavljanja, sagledavanja i uo$avanja. Thomas Bernhard je u 

ponavljanjima otkrivao nove vremenske slike svoje svijesti. James Joyce je svoje prizore 

otkrivao istodobnim skupljanjem suprostavljenih o$i%ta (Lodge, 1988). Otkrivanje razmaka 

leksike rije$i i njenog zna$enja otkrivanje je novih izvora kako rije$i tako i re$enica - 

aktualizira se divergentnost sredstva s kojima se posti&u novi uvidi u zna$enja: suprotnostima, 

kra#enjima, produljenjima, brisanjima, ogoljavanjima, zamjenjivanjima, izvrtanjima, 

variranjima; "klovski  ih naziva ote$alom formom dok ih Lodge nalazi u tekstu 

postmodernisti$kih na$ina pisanja na razini stila - kratkim spajanjima, prekomjernostima, 

permutacijama, protuslovljima, kontrastima, slu$ajnostima, prekidanjem slijeda; dodajmo: 

aluzijama, konceptima la&i, prosta$enjem, obmanjivanjem kao i ostalim, ako tako mo&emo 

re#i, abnormalnim sredstvima, koje Felix Guattary nalazi u psihoti$kim pojavama u 

umjetnosti. Prema tome, ove neodre'ene u$inke stila, koji iz dubine mijenjaju materijalnu 

strukturu ozna$itelja zamjenom mjesta s ozna$enim, vidimo kao metonimije, konceptualne 

modifikatore teksta i aktivne zone spoznajne aktivnosti ishodi%ne 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 

                                                
86 Usp. Damasio, Antonio. (2005.), Osje"aj zbivanja, Algoritam, Zagreb 
87 "klovski,  Viktor. (1969.), Uskrsnu"e rije#i, Stvarnost, Zagreb, str. 38-51 
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tim se neizravni mentalni sadr&aji mogu otkriti upravo kroz is$itavanja oblikovnih praksi i 

Òote&alih" formi koje na jezi$nom planu, osim fonetskih i gramati$kih sastavnica, obilje&avaju 

uporabu raznovrsnih stilisti$kih koncepcija u okviru stvaranja novih narativnih strategija.88 Za 

razliku od uop#avaju#eg izra&avanja op#im jezi$nim izrazima i gotovim pojmovnim alatima u 

slu&bi komunikacije standardne logi$ke korespodencije valja uklju$iti i onu drugu stranu koju 

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

smisla. Le%i#eva teorija knji&evnosti sasvim prakti$no iznosi stav s kojim #e se slo&iti 

umjetni$ka struka: 

 

Ò(É)  u !ivoj  rije!i  osje!anja ipak probijaju sebi put kroz uop!avaju!i mehanizam jezika i 
spontano se iskazuju u varijacijama vrednota govornog jezika (intonacije, intenziteta, 
tempa, pauza, mimike i geste). Zato sve !to ka$emo biva natopljeno na!im emocijama, 
ponekad sasvim blago i lako, ponekad sna$no i potpuno. Taj osje!ajni ton koji boji na!u 
izgovorenu rije!  Òpo pravilu nije unutarnja vrijednost same rije! i, ve! predstavlja 
osje!ajnu nadgradnju na njeno stvarno tijelo, na njenu pojmovnu su!tinu (...) Tada ti 
pratila!ki  elementi govora, koje je Guberina nazvao Ôvrednotama govornog jezikaÕ, 
postaju bitna dopuna !ovjekovih rije!i.  Tada intonacija, pauza, gesta postaju osnovni 
nositelji informacije. Ritam govora se, dakle, zasniva na vrednotama govornog jezika, koje 
su, po rije!ima Petra Guberine, Ôpostale izra!ajni elemenat produbljene ljudske misli i 
bogatijeg !ivota ljudskih emocijaÕ i koje su Ôna toj liniji  razvoja mogle onda postati izraz 
umjetni!ke misli, pre!av!i na jedan novi kvalitativni stupanj.Ó (Le%i#, 2005: 124) 

 

   Prijelaz slike u drugu stratifikaciju vremena, tj. simboli$ku mogu#nost, koju 

razlikujemo od simboli$ke sinteze s ÔizvanjskimÕ prostorom, svoj zna$enjski dio utemeljuje u 

oznakama koje mo&da to i nisu: praznim prostorima, retardacijama, odlaganjima, 

ponavljanjima, kra#enjima i re$enim brisanjima kao performativnim ili,  ako ho#emo, 

retori$kim, ali i specifi$no stilskim upori%tima jezika. Slikovnu nadgradnju, dakle, trebamo 

sagledati u prostoru s onu stranu teksta kao klju$no polazi%te 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. 

 

 

  

                                                
88 Na primjeru eufemizma, recimo, Grade$ak-Erdelji# i Vidakovi# isti$u da metafora, ali i metonimija $ine 
gotovo najzna$ajniji zna$enjski dio strukture. Strategija zamjenjivanja kod eufemizma isti$e se upravo u $inu 
zamjene doslovnog za nedoslovno %to spada u specifi$nu uporabu metonimije kao %to je DIO UMJESTO-
CJELINE ili  PERIFERNO-UMJESTO-SREDI"NJEG. Za vi%e vidjeti u: Grade$ak-Erdelji#, Tanja i Vidakovi#, 
Dubravka. (2005.), Ilokucijska metonimija u svjetlu kognitivnog pristupa komunikaciji, Hrvatsko dru%tvo 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 

sadr&ajem. Dramaturgija forme odnosi se prema razlikama s kojima slike uvla$e pogled u 

novi svijet fikcije. Dakle, u svakom slikarevom potezu nazo$an je pogled ili  ideja u 

nedjeljivosti sadr&aja i forme. Na jedan vrlo specifi$an na$in slika nam se nudi pogledu u 

kojemu ona sama biva konstrukcija pogleda. Dramaturgija se u instantnom opa&anju de%ava 

na vi%im i ni&im razinama primje#ivanja,89 onomu %to prepoznajemo i s onim s $im 

prepoznajemo/vidimo/uo$avamo.  Budu#i je pogled, slika nas op$injava svojim na$inom 

pojavnosti bivanja, a budu#i je konstrukcija, zaposijeda na% um zna$enjima. Mo&emo re#i da 

opa&ajna vrijednost slike nije u onomu %to se vidi, prepoznaje i zna o prepoznatom na slici 

koliko u onom stalnom i iznova za$u'uju#em pogledu na njenu izvedenost za koju mo&emo 

re#i da sadr&ava intendirano zna$enje. Dra& pogleda vidi sliku stalno iznova i iznova se vra#a 

na nju. Dobre slike lijepe na% pogled neodoljivim osje#ajem prisutnost ili  $ivom nazo#no!"u.90   

   Pogledajmo kako se u slikarstvu, ovladanjem tehnike slikanja trompe l'oeila, 

zagovara stav prema kojemu se perceptivna svojstva slike zadovoljavaju objektivnom 

sli$no%#u sa zbiljom pri $emu se posljedi$no u&ivljavanje manje odnosi prema perceptivnim 

svojstvima razli$itosti slike i zbilje, a vi%e prema konvencijama ukusa i privilegiranosti 

kompozicijskih pravila jedne estetske norme koja podlije&e pravilima izvan umjetni$kog 

sadr&aja. Dominantnost pravila perceptivnog poistovje#ivanja okularocentri$ne renesansne 

perspektive, za koje mo&emo re#i da su na$elna uvjeravanja o izboru, pa $ak i preuzetosti o 

pravilima takvog izbora, u$vrstila su pretenzije ka tematskim ukra%avanjem djela i 

pumpanjem vizualnih efekata kao elokventni primjer slikovitosti, odnosno preuzetosti retorike 

nad stilom. Takve se slike isti$u svojim verizmom zahvaljuju#i iznimnim sposobnostima 

rukovanja tehnikama slikanja kojima se posti&e prepoznatljivost likova, njihova glumljena 

emocionalna stanja i, uop#e, predikatna svojstva jednog oratio slike nadilaze i usmjeravaju 

kontemplaciju promatra$a u smjeru pristajanja na estetske norme ukusa. Taj priziv iluzije u 

slikarstvu ozna$io je neke tendencije u periodu rokokoa. U filmu se izra&eni tip verizma 

                                                
89 Misli  se na prvu i drugu razinu opa&anja koju smo do sada klasificirali kao primje#ivanje figura i konstrukcije, 
odnosno !to vidimo i kako to vidimo. Prva razina odgovara linearnoj sintezi vremena koja odgovara vanjskom 
svijetu dok druga pripada vremenosti prikaza. Stapanje pogleda promatra$a s jednom i drugom razinom 
aktualizira Ôfiktivnu granicuÕ, odnosno grani$ni prostor Ôizme'uÕ koji kod slikarstva biva ukalupljen u 
sekundarni proces Òteoretske fikcijeÓ. Zato mo&emo re#i da je svaka slika apstraktna jer je razlika. Za pojam 
teoretske fikcije vidi u: Derrida, Jacques. Pisanje i razlika, ibid. str. 233  
90 U mogu#nosti da se odsutno u slici prika&e kao da je &ivo BŠtschmann nalazi u ideji $ive nazo#nosti. 
BŠtschmann, Oskar, Slika - tekst: problemski odnosi, str. 134-135    
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susre#e u masovnoj produkciji holivudske tvornice snova. Na taj se na$in krivotvoreni 

sadr&aji provla$e izme'u relacija koje zamjenjujemo za stvarne.  

 Ako se malo zadr&imo na realisti$kim projekcijama filmske slike, za razliku od 

slikarstva, koje je ipak determinirano svojom stati$no%#u, pokretna slika nudi gotovo 

nevjerojatni do&ivljaj poistovjetivosti i s tim ve#i izbor mogu#ih tipova u&ivljavanja. U 

filmskim teorijama $esto se upotrebljava termin iluzija da bi se ozna$ila ta nevjerojatna 

bliskost ekranske slike i na%e izravne percepcije. Otklon i razlika izme'u ove dvije slike se 

pre%u#uje - zatvara se jedno oko. Kod slikarstva, me'utim, ograni$enost i razliku uvi'amo u 

neizbje&nosti vidljivog i stvarnog vremenskog otklona stati$ne slike od na%e 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 promatra$u $ini ogromne pote%ko#e u razmi%ljanju o 

odvajanju filmske situacije i one u zbilji.  Prikazano vrijeme prvenstveno optere#uje pogled 

odgonetavanjem zna$enjskih elemenata koji se direktno povla$e iz kolektivne svijesti. U 

su%tini, to su prizori iz &ivota s $ime se pozornost zaposjeda nagla%avanjem sadr&ajne intrige 

prema ve# poznatim pravilima opisivanja i prepoznavanja (odgovara automatizmu vi'enja)  te 

tomu shodnom psihi$kom zavo'enju. U zbrajanju tako ugledanih i ugo'enih dojmova 

prikazano vrijeme $ini se stvarno ukoliko ono odgovara promatra$evim o$ekivanjima; 

promi$e nam svijest o razlikovanju nerazlikovanjem sadr&ajnih od formalnih postupaka. U 

nevidljivosti nacrtne platforme filmskog uprizorenja, retori$ki se reguliraju potrebne razinae 

uvjeravanja, te %ire kriti$ke pretpostavke o nedjeljivosti ozna$itelja s ozna$enim. To je pogled 

iz perspektive komercijalne i velikog dijela nacionalne kinematografija. 

     Me'utim,  s onu stranu pogleda, ako film promotrimo s razine percepcije slike kao 

medija, medijski otklon pokretne slike od zbilje govori nam o su%tinskim razlikama s kojima 

se uspostavlja komunikacijski ustroj opa&anja. Svijest o toj razlici, koja se u prvom redu 

susre#e s pogledom na ekran, pretpostavlja odre'ena rje%enja i ideje koje prvotno proizlaze iz 

problematike odsutstva prirodnih uvjeta gledanja kao %to su to, na primjer, tehnike svo'enja 

trodimenzionalnih tijela na plohu ili  razrje%enje odsustva prirodnih $ula.91 Na granici stvarnog 

i imaginarnog umjetni$ki film nalazi prostor fabule i, za razliku od proste $itljivosti fabule, 

koja nadilazi teksturu, otklon i zakonitosti slike su izvorni prostor fabule. On se nalazi u 

procjepu izme'u imaginarnog i stvarnog, vr%i stalno su$eljavanje i prisiljava umjetnika na 

                                                
91 Usp. Arnheim, Rudolf. (1962.), Film kao umetnost, Nolit, Beograd 
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postupke rje%avanja te stalne intrige identifikacije.92 Za razliku od rudimentarnog pogleda na 

film, umjetni$ki su postupci nastali u potrazi za izrazom slike i u tim izrazima nalaze nove 

modele vi'enja  i vidljivosti. S pogleda fenomenologije Albert Laffay primje#uje da u zamjeni 

imaginarnog za stvarno, stvarno se izla&e kao imaginarno i postaje filmski stvarnosno. Slika 

se tada nudi kao umjetni$ko djelo, u preciznijoj varijanti, kao eksperiment u provedbi 

intencionalne umjetni$ke svijesti. U filmu je to igra percepcije Benjaminovog tipa.  

 Ve# sama razlika pokretne slike (filma) od zbilje budi se i poti$e svijest o 

imaginarnom konstruktu koji smjera na razmi%ljanje i multipliciranje na%eg odnosa sa 

zbiljom, stvara se potrebni otklon za komentar otklona i njegovu aktualizaciju. U tom  slu$aju 

pokretna slika dosti&e poetsku razinu i uvjete za kvalitetniju mentalnu obradu koju 

razlikujemo od jednostavne mehanike priu$enih tehnika sinteze i njena poistovje#ivanja s 

masovnim emocijama. U razvijenoj varijanti umjetnosti, eksperimentalni filmovi, %tovi%e, 

odbijaju svaku doslovnu povezanost sa sumnjivim pretpostavkama zbilje - okre#u sliku 

naglavce, bu%e je i boje, preklapaju fotogram s fotogramom, nasumi$no kidaju dijelove trake, 

rastavljaju sli$icu od sli$ice, postavljaju asinhronitet sa zvukom, vr%e destrukciju $istih 

kontrasta da bi ih opet spajali, ali ne vi%e prema poznatim stvarima iz svijeta koliko prema 

principima jedne vrste apstrahirane percepcije, preokrenute i postavljene naglava$ke.93  

   Potreba (volja, htjenje) da se razli$itost slike od zbilje dovede do vi%eg stupnja 

kognicije zna$i da se takav svijet spoznaje prema perceptivnim kategorijama koje su 

obilje&ene odstupanjima od poznatog svijeta u potrazi za nepoznatim, za ne$im %to se tek 

treba usidriti u ozna$itelje. Ovo usidrenje predstave o stvari u sliku stvari zna$i da su same 

slikovne stvari podvrgnute istim zahvatima s kojima razumijemo na$ine kako nam se stvari iz 

&ivog svijeta predstavljaju. 

 Prostim oblicima poistovje#ivanja (usli$njavanjem, skrivanjem razlika) slika se 

(po)vra#a na razinu puke retorike, umanjuju se razlike koje je kompromitiraju, prilago'ava se 

konvencijama vidljivosti i poni%tava se cjelokupna ideja polisemi$nosti slike i njene 

kristali$nosti. U takvoj la&noj situaciji, da bi se odr&ali na pravoj funkcija slike u smislu 

odr&anja ravnote&e izme'u medija i na%e percepcije, potrebno se vratiti na po$etne pozicije 

na%eg odnosa sa slikom te oprimjereno predstavljanje ili  predstavu za#udnosti slike odmjeriti 

s ulogom umjetnikova subjekta i njegovom o$itom u&ivljeno%#u u ono za %to se predstavlja. 

Identifikacija umjetnika i slike nastaje na razinama ni&im od razine suda pa se zbog toga 

                                                
92 Usp. Ranciere, Jacques. (2011.), Filmska fabula, Udruga Bijeli  val, Zagreb; tako'er usmjeravamo na kriti$ki 
osvrt: Mullarkey, John. (2007.), Life, Movement and the Fabulation of the Event, The TCS Centre, Nottingham 
Trent University, Nottingam, URL. http://tcs.sagepub.com/content/24/6/53 (pristupio, 19.06.2015.) 
93 U okviru fenomenolo%kih razmatranja slike i zvuka, filma i stvarnosti pogledati: Branigan, Edward. (1999.), 
Zvuk i epistemologija u filmu, Filmske sveske 1, Institut za film, Beograd 
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upravo ta razina mimikrizira u pogled slike. To je upori%na razina skopi$kog polja gdje se 

subjekt pogleda Òzadovoljava zami!ljaju"i  se kao svijest.Ó94  

 U slikarstvu se sasvim sigurno mo&e re#i da stanje u&ivljenosti umjetnikovog 

subjekta u slici nije odre'eno samo i jedino s kategorijom sli$nosti prema kojoj subjekt 

raspoznaje svoj prostor djelovanja i u kojem se on pretpostavlja gospodarem ozna$itelja i 

njegova ozna$enog. U prostom obliku reprezentacije ciljna domena vizualne metafore uvijek 

posjeduje svoju razliku prema funkciji svojstva svoje izvorne domene s kojom je ozna$ena. 

Ciljna domena je vazda ozna$ena ozna$iteljem izvorne domene. Po%to je metafori$ka izvorna 

domena u stvari produkt konceptualne metonimije, svako metafori$ko preslikavanje visi u 

zraku znaju#i da je kategorija metafori$ki ozna$enog pojma nastala prema metonimijskom 

kanalu koji direktno gravitira prema uvijek ni&oj razini od razine metafore. 

 U regresivnoj situaciji slike u kojoj se zati$e umjetnikov subjekt gledanja, sli$nosti 

su ustrojene manjkom s kojim se od izvorne domene preuzima samo metonimijski 

konceptualizirani dio. Taj dio, jednom preslikan na ciljnu domenu mo&e obojati cijelu figuru i 

cijelu sliku. Nevje%tom oku promi$e ovaj dubinski proces metonimijske konceptualizacije 

cilja. On mu je neva&an i nezamjetljiv jer je te&ak i kompleksan. Dakle, svijet za$udne 

sli$nosti slike raspoznaje se prema drugim i druga$ijim pravilima od poznatog znanja jedne 

nau$ene i proste signalne denotacije ozna$itelja. Novo prido%li svijet s onu stranu slike u 

funkciji je svijeta s ovu stranu reprezentacije, ali na druga$iji, kako ka&e Braningan, 

naglava#ke izvrnut i preokrenut na$in od doslovne poredbenosti dvaju svjetova. Ako pobli&e 

sagledamo razlike s kojima se evidentno susre#emo u slikarstvu i pokretnim slikama onda 

#emo primjetiti da su sli$nosti omogu#ene 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, poti$u umne procese jer se na slici figure 

opa&aju onimi istim mehanizmima vizualne percepcije s kojima se slu&imo i u svakida%njem 

&ivotu. 

   Slike nastaju u procesu koji je Derrida ozna$io pojmom Òteorijske fikcijeÓ (Derrida, 

2007). Kakve su te slike i %to nam one predstavljaju mo&emo razabrati iz teze %vicarskog 

filozofa psihologije Detleva von Uslara koji ka&e da slike kao i jezik, za razliku od poka-

zivanja zbilje, slu&e u proizvodnji zbilje.95 Misli  se na na$in na koji se pojam zbiljskog trajno 

pridru&uje proizvodnom $inu jezi$nog ili  vizualnog izra&avanja. Jo% s kraja 19. stolje#a 

teorijsko spoznavanje slike Fiedlerovog otvorenog djela i impresionisti$ko otkrivanje plo%ne 

                                                
94 Lacan, Jacques. (1986.), XI  seminar: !etiri  temeljna pojma psihoanalize, ITRO ÒNaprijedÓ, Zagreb, str. 82  
95 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 

povr%ina plohe. U tom slikovnom obratu struktura slike i logika njena smisla nadme#e se, tj, 

izmjenjuje sa strukturom svijeta i logikom &ivota.96 Dodajmo da s pogleda gestalta, 

Arheimova teorija materijala koju iznosi povodom razmatranja filma kao umjetnosti, govori o 

tome da slike, dijagrami, crte&i ili  sheme u umjetni$kim i znanstvenim radovima sadr&e 

su%tinu nekih temeljnih znanja o konceptima stvari i pojava na%eg svijeta. "Odrazi stvarnosti", 

tuma$i Arnheim, "javljaju se u oblicima koji ne proizlaze u tolikoj mjeri is sadr$ine koliko i z 

osobina upotrebljenog medija ili  materijala (Arnheim, 1962: 4). Povezanost  materijalne 

strukture slike i na%eg znanja, vizualnih koncepata i proizvodnje vi%ka zna$enja, ameri$ki 

teoreti$ar umjetnosti Rosenberg nalazi u izvornoj ideji umjetnosti:  

 

 "U umjetnosti ideje su materijalizirane i materijalima se barata kao da su zna#enja. 
To je  intelektualna prednost umjetnosti nasuprot bestjelesnim na#inima mi!ljenja."97  

 

   Formiranje i sadr&ajnost dvije su strane slike svijeta utjelovljene u korpusu pogleda 

na%eg tjelesnog i fizi$kog bi#a. Sukladnost i bliskost naizgledno razli$itih entiteta slike i 

svijeta, odnosno materijala slike i njene zna$enjske manifestacije rezultat je dodirne i &ive 

veze koju slika uspostavlja preko ruke autora i tehnike s na%im unutarnjim, dinami$kim 

procesima percepcije. Slika je tu metonimija na%eg pojma stvarnosti, odnosno, prema rije$ima 

Vande Bo&i$evi# ona je "stati#ki supstitut vizualnog principa ozna#avanja.Ó (Bo&i$evi#, 

1990: 21)  Istra&ivanjem prirode medija slike, koji nam u konceptualnom nacrtu vizualnosti 

prila&e trag osjetilnosti i ljudskog rasu'ivanja, otkrivamo raznolike na$ine likovnih postupaka 

koji su sukladni funkcijama uma, i na$inima vizualnog opa&anja. Zna$enja su u slici na ovaj 

na$in nedjeljiva od svladavanja otpora materijala, tj. likovne materije u koju se upisuje 

autorski komentar, odnosno umjetni$ki postupak. Materijal je sadr&aj 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, me'utim, do vi%esmjernih 

uop#avanja ishodi%ta slikovnih sadr&aja i neadekvatnog poistovje#ivanja jezika i slike. 

Konkretizacija koju jezik vr%i posredstvom metafori$ke slike svijeta (vizualna metafora) 

nedovoljno razja%njava ograni$enost takve uporabe i tomu sukladno pretpostavljanje vizualne 

metafore za stvarnu sliku svijeta. 

                                                
96 Usp. Moxey, Keith. (2008.), Vizualni studiji i ikoni#ki obrat, u: Tvr&a 1-2, !asopis  za teoriju, kulturu i 
vizualne  umjetnosti, Hrvatsko dru%tvo pisaca, Zagreb  
97 Rosenberg, Harold. (1982.), Umjetnost i rije#i, u: Mi%$evi# Nenad i Zinai#, Milan. pr., Plasti#ki znak, 
Izdava$ki centar Rijeka, str. 231-232 
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"Ideja da je slikovna informacija poistovjetiva s onom koju mo$emo verbalizirati krije 
dvostruku zamku: s jedne strane nedovoljno razotriva zna#enjske potencijale likovnog 
izraza, a s druge strane takvu nepotpunu informaciju do$ivljava kao jedinu mogu"u i 
adekvatnu, dakle, ne osvje!tava njenu nedovoljnost, !to je prvi preduvjet za poticanje 
adekvatnijeg otkrivanja verbalno nesaop"ivih zna#enjskih dimenzija neverbalnih 
izraza."98     

 

   Ta izdvojena intrigantna slika proizlazi iz umjetni$kog uma snagom njegove 

interpretacije umjetni$kog prostora u svladavanju otpora materijala, one evidentne 

likovne/vizualne materije koja sadr&aje svijesti usidruje u formu. Dostignu#e likovne materije, 

u kojoj Ranciere nalazi istinsko obilje&je figuracije i fabulacije, pojavom filma, gurnulo je 

literarni okvir djela u drugi plan - ono napu%ta staromodna mimeti$ka na$ela forme koja su 

oblikovala materiju prema prisilama objektivnog simboli$kog ustroja. U opreci od klasi$ne 

mimeze, u&ivljenost u materiju, koja je u-slici nedjeljiva od sadr&aja svijesti umjetnika i 

specifi$nog autorskog komentara, formira se i ustrojava upravo u onomu prema $emu se &eli 

vidjeti, a to su zategnuti ikoni$ni odnosi smjelih ekvivalencija i odva$nosti slikara i sineasta. 

 

 

1.5.3. Materija,  utiskivanje i odsutno-prisutno 

 

Kada se pitamo %to stoji s onu stranu ugledanog predmeta slike pru&iti #e nam se veliki broj 

raznovrsnih odgovora. Ako ih poku%amo zapisati, od jedne slike mogli bi napraviti pri$u, 

teoriju, kritiku ili  esej. Ho#e li  takav tekst i njegova logika uspje%no dozvati ono $uvstvo koje 

nas je, u stvari, pokrenulo na razmi%ljanje ili  pisanje? Odgovor je neizvjesan po%to jezik nije u 

stanju prikazati hapti$ki naboj cjeline slike u onoj mjeri u kojoj ga osjetilno do&ivljavamo pri 

susretu pogleda sa slikom. Prakti$no pitanje glasi: "to  slika prenosi od slike rije$i? 

   Govorimo o svojevrsnoj ekspanziji teksta s onu stranu vidljivoga, odnosno o vrsti 

integracije jezi$nih izri$aja sa strukturama na%ega mozga (o&ivljavanje) $iji se rezultat o$ituje 

u stvaranju novih predod&bi kao materijala s kojim pro%irujemo tekstove u integriraju#e slike. 

To nisu jednozna$ne, prazne i tranzitivne slike nastale po uzoru sumnjive analogije nego &ive 

i dojmljive predstave dinami$ke strukture vizualne percepcije za koju se metonimijski u$inci 

$ine relevantnima obzirom na u$inke s kojima se to %irenje ostvaruje i prenosi dalje.99 

Umjetni$ke su slike takvih tekstova sama tijela teksta. Vi%e od opisa lica teksta slika skenira 

                                                
98 Bo&i$evi#, Vanda. (1990.), Rije# i slika, Hrvatsko filozofsko dru%tvo, Zagreb, str. 7 
99 Po pitanju tranzitivne slike vidjeti poglavlje 1.6. (Nap.a.) 



 

 58 

strukturu teksta - ona tako postaje zamjena za mi%ljenje i 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 promi$e stara filozofska misao da ono %to se ne vidi ne zna$i 

da ne postoji. I upravo se ova nevidljiva poluga apstrakcije, vi%e od apstrahiranog materijala 

figure, javlja u svom suzvu$ju iskustva i emocije te, ustvari, liriku  teksta premje%ta u 

materijalnu dra& slike $iji se sadr&aj vi%e ne mo&e de%ifrirati automatskim pogledom jezi$ne 

transkripcije. 100 

 Nu&nost da se u umjetni$koj proizvodnji oslobodimo kako prevlasti automatizma 

formalnih zakona prikazivanja tako i prevlasti zamjenskih naga'anja oko atribucija 'ne$ije' 

svijesti dolazi nam iz poetike samog umjetni$kog jezika koja nas uspijeva zadr&ati u stanju 

povi%enog stupnja zora. Stanje perceptivne dra&i je nu&no stanje i u stvarnom svijetu na%eg 

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 osje#aj svijeta i njegova upisanost u sliku mo&e izmjeriti priu$enom 

eshatologijom, metafori$kim konstativima ili  nekim oblikovnim pogledom kojemu ne 

uspijeva ni%ta drugo do li  preslikati i krivotvoriti samog sebe la&nom lirikom. U jeziku 

Heideggera stoje rije$i koje nestaju kako dolaze nove misli i stvaraju nove rije$i. 
 

 

Sl. 1.5. Vincent van Gogh, Par cipela, ulje (1886.) 

 

 U Van Goghovim $izmama Heidegger nije vidio rije$i kao poruku siroma%tva, 

odricanja, jadosti ili  kakve druge eshatologije ve# odsutnu prezenciju njenih stanovnika, ljudi 

koji obitavaju tu $vrstu tamnu ko&u, ko&u $izme koja $uva toplinu njihova truda i prije'enog 

                                                
100 Usp. Millet, Catherine. (1982.), Problem "sadr$aja" u apstrakciji, u: Mi%$evi#, Nenad i Zinai#, Milan. ur., 
Plasti#ki znak, Izdava$ki centar Rijeka, Rijeka, str. 245-248  
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puta. I upravo je taj put utisnuti trag boje i trag Van Goghove $udnje za $ivotom koja obitava 

u njegovom pogledu na $izme. (Vidi  sl. 1.5.) 

   U boji se kao i u rije$ima skriva namjera da se u prazne ozna$itelje utisne na%e jastvo 

u razmjeni sa stvarima. Boja i rije$i su komentari stvari svijeta oko nas. Ono vi%e je, pak, 

njihova uporaba, a s tim i boje, da se omogu#i govoriti i, po prilici, bivstvovati u jednoj 

neprekidnosti. Zato su Van Goghove $izme trag subjekta pogleda. Liri$ni prizvuci 

Heideggerovog mirisa zemlje, brazdi i koraka, sunca, ki%e, z™ra, bdijenja, tople ka%e, tvrdih 

ruku i vla&nih toplih $arapa jesu metonimije onog %to se na slici ne vidi, %to joj nedostaje, ono 

%to u odsutnosti nalazimo u dubinskim emocionalnim slikama pozitivnih asocijacija. 

Osje#amo prisnost slikarske materije (prema kojoj se u velikoj mjeri isti$e Van Goghov 

doprinos slikarstvu) da oblikom posreduje tvarnost i obratno, da izga&enost i "slu&nost" 

utisnute boje zamijeni &ilavost karaktera cipela. Aktualizirana boja u gesti njena nano%enja 

otvara prostor zora neposrednih asocijacija $uvstva i primisli nevidljivog prisustva onog 

odsutno-prisutnog: to je vidljiva izno%enost $izama i ono %to tim $izmama nedostaje - odjek 

zgr$enih prstiju, stje%njenog mesa i &uljeva. U tim $izmama su ruke i djelo $ovjeka. Prate#i 

do&ivljaj na%eg pogleda u-slici ima prizvuk nedosti&nosti Pontyevog horizonta prema kojem 

tek stvari u kona$nom obliku zaposijedaju svijet pukih privida, krinki i simulakra. S onu 

stranu pogleda taj privid nestaje, nedosti&an je i stalno je uznapreduju# u neizvjesnosti kraja - 

otvoren i prozra$an, &ivotan i transcendentan.  

 Odsutnog sebe, koje Van Gogh lovi pogledom na $izme i bojom ga utiskuje u sliku, 

jest distanca s koje se slikar pribli&ava onome %to i sam prepoznaje u $uvstvu izvornog 

pogleda na $izme u kutu sobe. Heidegger navodi da su te $izme reinkarnacija Isusove &eljene 

muke. Koliko je ono vezano za istesani pogled i je li  u tom istesanom pogledu stoji misao o 

eshatolo%kom siroma%tvu, jadu? Veliki  udio u slikanju $izama motiviran je onim %to se naziva 

'ugledati' svoj motiv. Pitanje je: za-%to se vide $izme? Odgovor je: izga&enost, put, cijeli dan, 

cijeli &ivot, napor, bol, prsti u %kripu, ali i svjetlost, &ivot i uskrsnu#e. Van Gogh nije slikao 

$izme neke druge osobe ve# svog Drugog koji je &udnja i nagon; odsutan, sebi blizak, sli$an, 

a ipak razli$it jer je gledan s distance, nemogu# za uhvatiti, ali dosti&an 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 sla&e 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 
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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 i zorna prisutnost Odsutnog u-slici gdje je ono 

Odsutno aktivno prisutno.  



 

 61 

1.6. Metonimija  umjetni%ke i metaforika tr anzitivne slike 

 

Te%ko#e u razumijevanju slike iz ruku onog koji je stvara o$ito proizlazi iz uloge slike da na 

efikasan i poznati na$in izvr%i prijenos umjetni$kog sadr&aja u formu slike. Budu#i su sadr&aji 

ukalupljeni u likovnu strukturu pri$e, a struktura pri$e podlije&e staroj literarnoj ta%tini o 

prvenstvu pripovijednih shema nad formalnim oblikovnim postupcima, figurativna 

ekspozicija sadr&aja pri$e zakriva si&ejnu strukturu slike. Po srijedi je o$iti zaborav da se 

prikazano vrijeme u ekspoziciji slike i vremenost prikaza kao intencionalnog do&ivljaja 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) 

sadr&aja ekskluzivno name#e slikarevoj (autorovoj) vizualnoj koncepciji slike. Nastale slike u 

analogiji jezi$nog opisivanja blokiraju slobodne zamisli, ogra'uju imaginarni prostor 

intuitivne nadgradnje smisla s retori$kim svijetom gotovih metafori$kih koncepata iz kojih 

nastaju beskrajni nizovi parohijalnih lirika. Ogor$en na jeftino podra&avanje masovnih 

emocija, jo% u vrijeme stvaranja filma kao umjetnosti, njema$ki redatelj  Abel Ganz profetski 

zaklju$uje:   

 

 "Ne prestajem da ponavljam - u na!em suvremenom dru!tvu rije#i vi!e ne sadr$e 
svoju  istinu.(É) Najvje!tiji,  a ne najiskreniji nalaze prave rije#i, tako da smo 
dotjerali dotle da  manje vjerujemo rije#ima nego pauzama. Jedino su #inovi jo!  
dosta u skladu s na!om psihologijom."101 

 

 Ako jezik svedemo samo i jedino na funkciju sli$nosti, koja je, budi re$eno, neizostavna 

u razumijevanju onoga o $emu je rije$, zna$ilo bi metafori$ki prizivati figure $ija bi funkcija 

slijedila unaprijed postavljene strategije naracije. Takva bi tranzitivna slika bila zaokupljena 

izljevima osje#anja likova za razliku od umjetni$ke (translacijske) slike zaokupljene upravo 

strategijom osje#aja slike. Slijedom razlikovanja ovih dvaju tipova slika, ovu potonju sam prikaz 

ozna$ava kao proizvod umjetnosti, a umjetnika kao njegovog proizvo'a$a.102 

 S druge strane, potraga za ishodi%tem rije$i, koju naziremo u njenoj simultanosti s 

pobu'enim osje#ajima "iz dubokaÓ, mo&e dosti#i najvi%a na$ela knji&evne rije$i. Proizvedene 

slike nastale iz prostora mentalnog zrenja, iz razmi%ljanja o tekstu, iz slike komentara, iz 

aktualizacije jezi$nog materijala, u svojim se najvi%im to$kama upori%ta razvija u smjeru 

vlastite autonomije izri$aja. Radi se o oslobo'enim slikama na%e vizije i na%ih pogleda koje 

                                                
101 Gance, Abel. (1976.), Do!lo je vreme slike (1927), u: Filmske sveske br. 3, $asopis za teoriju filma i 
filmologiju, Institut za film, Beograd, str. 258. 
102 BŠtschmann, Oskar. Slika-tekst: problemski odnosi, str. 133 
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otkrivaju umije#e slikara. To su slike poticaja i jednog neprekinutog lanca pitanja o 

nevidljivim strukturama misaonog povezivanja, zategnutih odnosa procjenjivanja, $udesnih 

vizualnih zbivanja u izljevu osje#anja i one isprepletene mre&e sumnji, odlaganja, redukcija, 

nedovr%enih krajeva, kontrasta i vizualnih podvala s kojima se predmeti slike obrazuju u 

psihi$ka bi#a i &iva stanja. U zamjeni imaginarija slike za nadgradnju rije$i, za koje Guberina 

ka&e da su Òpostale izra$ajni elemenat produbljene ljudske misli i bogatijeg $ivota ljudskih 

emocijaÓ, izgled i na$ini izgleda predstavljaju osje#ajnost njena stvarnog tijela, njene 

pojmovne su%tine koje ritmi$ki sla&u fragmentirani dijelovi metonimijske putanje svijesti. 

Istaknutosti i klju$ni detalji, nagla%ava Ranciere, aktiviraju primisli na cjeline, a cjeline se 

lome i mrve u detalje uzroka, posljedica i radnji. De%ava se obrat u smislu osvje%tavanja 

dinami$kih struktura sastavnica slike koje vi%e ne stoje u automatizaciji leksike, u opisnoj 

nu&nosti shematski profiliranih zna$enja, rudimentarnih pogleda i jednostavnih poredbi. 

Uspostavljanje dinami$ke struktutiranosti jezika nalazimo u odnosima njegovih sastavnih 

elemenata: u rije$i sa rije$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 zna$i reproducirati na 

izust teksta, usli$njavati ili  ilustrirati, nego do&ivljaj teksta funkcionalno prenijeti u strukturu 

drugog teksta na$inom na koji ta druga struktura omogu#uje pro%irenje po svim osima novog 

teksta. Drugim rije$ima, prvi tekst zavr%ava novom motivacijom koja se prenosi na sastavnice 

sljede#eg teksta.  

 

 

1.6.1. Aktivna  zona logosa slike  

 

Metonimije u slici su nevidljivosti i, vi%e od neke odre'enosti, reprezentiraju procese vizualne 

mogu#nosti ostvarenja vidljivosti. Uvi'amo  ih u manifestaciji bitka slike koji se iskazuje kao 

pojavnost. Drugim rije$ima, metonimi$nost slike otvara percepciju razli#itostima ili  uvi'anju  

razmaka od izravne vidljivosti, odnosno od na%eg znanja s kojim upoznajemo svijet. Razliku 

umjetni$ke slike od tranzitivne (metafori$ke) nalazimo u razlici slikovnosti od uvrije&ene 

slikovitosti. Fiedlerov stav prema ideji likovnog 'podra&avanja' osje#ajnosti, koji nalazimo u  

sklopu simboli$ke sinteze na%eg jezi$nog znanja o svijetu, kritika je na nesrazmjerno 

poistovje#ivanje vizualne percepcije i slike.  
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 Svoju temeljnu ideju 'otvorenog' djela (ovdje je razmatramo u predmetu otvorenog 

ozna$itelja) Fiedler prosu'uje u djelu likovne umjetnosti kroz niz suprostavljenih parametara: 

nesavr%eni opa&aj i shva#anje svijeta prema njegovoj vidljivoj  pojavi, nedovr%eno djelo i 

procesualnost, negacija imitativnosti i podra&avanje sli$nosti u kojem tema preuzima ulogu 

nevidljivog, opa&ajno znanje i znanje o stvarima, odnos prema vrsti i stupnju, doslovno 

otkrivanje pojedina$nosti u cjelini i otkrivena cjelina u pojedina$nostima i dr. Odbacuju#i 

estetsko na$elo prekomjernog "u&ivljavanja" predhode#eg romantizma, Fiedler traga za 

istinskim na$elima umjetnosti koncentriranjem na problem likovnog oblikovanja. U prisutnoj 

dihotomiji stvarnih realisti$kih pojava u slikarstvu od tobo&njeg umjetni$kog realizma 

odbacuje se cjelokupni ideolo%ki okvir koji podrazumijeva slikanje predmetnog svijeta kakav 

je urezan u kolektivnoj svijesti (objektivizacija znanstvenog pristupa i umjetni$ka estetska 

norma lijepog) jer svijet ne izgleda onako za %to se prikazuje. Vi'enje  svijeta je vi'enje  

stvarnosti iza oka u produ&etku funkcije vida. 

   Ako se slike striktno vezuju za simboli$ku funkciju jednog regulativno postavljenog 

sustava $itanja prema obrascu poznatih figura i ako im se oduzme imaginarni status tada slike 

u potpunosti prelaze na ugovoreni sustav ikonolo%ke perspektive kojemu u biti pripadaju tek 

dijelom. Hermeneutika postavlja pitanje: postoji li  prostor interpretacije izvan zna$enja 

ugovorene simbolike? U kontekstu izra&ene simboli$ke funkcije slika gubi svoju imaginarnu 

su%tini koju prepoznajemo u tendenciji ka ilustraciji. Ikoni$ka gusto#a tada prelazi u drugi 

plan, dok je prvi plan rezerviran za pokazivanje sadr&aja. 

   Na rubovima jezi$ne korespodencije sa slikom apstraktni ekspresionizam i enformel 

uveli su veliku koli$inu afektivne energije (nepoznatog i liri$nog) u plan organizacije 

vidljivosti slike. Naravno, takvu organiziranost ikoni$ke gusto#e nije mogu#e prevoditi 

uobi$ajenim terminima jezi$nog sporazumijevanja. Velike koli$ine "slikovnog teksta" utkane 

u boju (ikoni$ka gusto#a, $vori%ta zna$enja bez ozna$itelja) ostaju neizgovorene, ali 

ubilje&ene negdje na rubovima svijesti. Dakle, ako zao%trimo pogled na simboli$ku funkciju 

takvih slika pojam razumljivosti postaje nerazumljiv. Razumljivost u slici zato moramo 

pretpostaviti imaginaciji s onu stranu vidljivoga, koju predstavlja %utljiva kategorija na%e 

intuitivne svijesti, tj. jedan ne-semanti$ki oblik koji nije mogu#e preslikati. S druge strane 

apstraktno slikarstvo dokazuje neoborivu stabilnost slikovnosti prema svim utjecajima koje 

slika trpi u odnosu prisilne simboli$ke konvencije. Apstraktna mrlja boje na platnu je za 
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metaforu gledanja nedoku$iva enigma. Adekvatnost slike prema polo&aju stvarnog svijeta ne 

mo&emo svrstati pod zajedni$ki nazivnik.103 

 Prakse preno%enja ideja i informacija iz svijeta izravne percepcije slikom brojne su 

ve# i zbog same pogodnosti ugovorenih ikoni$kih znakova da nam pru&aju neposredne 

rezultate lake prepoznatljivosti ($itljivosti). Karakteristika ikoni$kih znakova da na relativno 

malom prostoru slike prenose sadr&inu velikog broja podataka omogu#uje njihovu %iroku 

primjenu u svijetu komunikacije. U izmjeni$noj funkciji imaginarnog i simboli$kog re&ima 

otvorenost ozna$itelja podrazumijeva povezivost s ve#im brojem mogu#ih kombinacija i tomu 

ishodovanih zna$enja dok se prazni ozna$itelji uobi$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 ikoni$ke funkcije polisemi$ni na na$in da jedan znak 

upu#uje na vi%e ozna$enih dok se u slu$aju znaka jake konvencije ozna$itelj vezuje za neko 

odre'eno ili  usvojeno (kolektivno, rudimentalno, folklorno, parohijalno) zna$enje. 

 U razvijenim kulturama mo# jezika i na$in njegove uporabe (sticanja i preno%enja 

znanja) po$iva na razvoju, %irini i preciznosti simboli$ke sinteze jezika i njegove mo#i 

preslikavanja na%eg prostora svijesti na izvan jezi$ni prostor svijeta oko nas. Osnovno 

vizualno rje%enje jezik raspoznaje u ideji vizualne metafore ili  metafore gledanja koju 

kognitivna lingvistika smatra osnovnim zorom jezika. Isto tako znamo da se organizacija 

jezi$nosti u koherenciji vizualnog predo$avanja orijentira prema do&ivljaju slike svijesti. 

Dijelom na%e izravne percepcije, ta slika svijesti $esto korespondira u zamjenu za objektivnu 

sliku koja se poku%ava silom prilika ugurati u na% do&ivljaj stvarnosti. Lingvisti$ka slika se u 

tom procesu spoznaje zamjenjuje za sliku na%e izravne percepcije pa se u tom smislu mo&e 

razumjeti fantasti$ki obrazac mi%ljenja koji upravo prekora$uje objektivnu istinu jezi$nog 

znanja usa'ivanjem kategorije la&nosti.104 

   Fantazije su svakako razli$ite i u razmaku od onog poznatog na temelju $ega nastaju. 

Me'utim,  isto tako postoji razlika fantazmagorije od fantasti$nosti.105 Podrivati ono vidljivo  

prostim la&ima razlikuje se od na$ina izvrtanja istine u svrhu razotkrivanja i osuje#enja 

poznatog. Udio fantazije na formiranje na%e slike svijeta i zamjenjivanje objektivnih slu$ajeva 

za subjektna 'iskrivljena' mi%ljenja mo&emo vidjeti u svakoj slici. To je ona perceptivna 

                                                
103 Poja%njenje Aristotelovog pojma podudaranja s bitkom (lat.: adequatio) Heidegger razlikuje od preslikavanja 
"Ali zar mislimo, da ona van Goghova slika preslikava neki predru#ni par selja#kih  cipela, i da je zato djelo, !to 
mu to uspijeva? Mislimo li,  da slika uzima od zbiljskog pasliku, i da ovu premije!ta u neki produkt umjetni#ke 
produkcije? Nipo!to." Heidegger, Martin. Izvor umjetni#kog djela, str. 29 
104 Izraziti su primjeri katahrezi$ke ili  retori$ke metafore (npr.: noga stola) Nap. a. 
105 Ve# na po$etku, u uvodnom dijelu svoje studije, Lachmann govori o razlici koja Òzdravu i odmjerenu mo" 
ma!te, ÔimaginationÕ, suprostavlja bolesnoj, pretjeranoj, ÔfancyÕ. Lachmann, Renate. (2002.), Phantasia, 
Memoria, Rhetorica, Matica Hrvatska, Zagreb, str. 9 



 

 65 

razlika slike od ubije'enog izgleda prirodnog vi'enja  stvari u prirodi. Zato raison d'etre slike 

le&i u poku%aju slikara da dopre do one prvotne slike, ishodi%ta na%e percepcije, odnosno 

prostora heterotopije u kojemu se $ovjek osje#a prili$no nelagodno. Razgoli#enjem, 

osuje#enjem pa $ak i obmanom poznatog, slikar ne te&i da prika&e povijesnost slike ili  znanje 

o slici ve# naprotiv, ne biraju#i sredstva, slikar te&i prema razgovoru sa slikom, prema 

uspostavljanju dijalo%ke relacije izme'u sebe i vi'enja  sebe, izme'u svijeta koji pozna i 

njegove interpretacije koja mo&e biti sasvim razli$ita od kolokvijalne. Daleko od stvaranja 

iluzije o takvom svijetu slikar vr%i prodor u prostore vlastite imaginacije, pa i po cijenu 

nelagode, ali  i sre#e. "Zbiljski svijet je za nas to obilje odnosa !to izvire iz suzvu#ja."106 

Suzvu$ja su skup percepcija nastala aktivnim oslu%avanjem psihofizi$kog iskustva i emocija. 

U tom su se smislu neka vizualna rje%enja nametnula jezi$noj komunikaciji i izvr%ila trajni 

utjecaj na formiranje jezika i njegovu konkretizaciju iskaza. 

   Logos slike, dakle nije neka trajna stvar u $iju se prazninu metafori$ki preslikavaju 

romantizirane pjesni$ke slike. Vi%e od praznine i poku%aja utrpavanja Ôtu'ihÕ estetskih 

sadr&aja u prazna mjesta percepcije slike ovdje je rije$ o pronala&enjima propusnosti i 

zadr&avanja takvih propusnosti na povr%ini vidljivosti. To je proizvo'enje vidljivosti oka koje 

"se razlikuje od obi#nog oka ne po tome !to vidi razli#ito ili  vi!e, ve" zato !to vidi na 

produktivan na#in."107 Ne odvajaju#i pojam svijesti od vizualne percepcije, Fiedler otvara 

novo podru$je u razmatranju slike i njena odnosa prema svijetu fenomena. Po%to je na%a 

vizualna percepcija u samom izvoru vezana za fenomene opti$ke pojavnosti, problemati$no 

pitanje realizma u umjetnosti oduvijek je predstavljalo kamen smutnje u prosu'ivanju odnosa 

slike i njene spoznajne uloge. Pitanje realizma, u postavci Fiedlera, zahva#a temeljno pitanje 

slikarstva. Ugledati ne%to na neobja%njiv na$in pretpostavlja se za proizvodni, dubinski proces 

opa&anja svijeta prije bilo kakve sposobnosti obrazovanja pojmova. Svijet vi' en o$ima $istog 

duha, (o$ima, prije znanja o jeziku) otvara slikaru sliku realnosti izvan zahvata razumne 

svodljivosti. S tim se pojam opa&anja i vizualne percepcije prenosi na funkcije temeljnih 

kognitivnih procesa koje umjetnik dosti&e stalnim prodorom u tajnu uzroka.108 U povezivanju 

beskona$ne djelatnosti s carstvom pojava nazna$uje se otvorenost umjetni$kog djela. "Kao 

!to mu predhodi beskona#na umjetni#ka djelatnost, tako mu mo$e i slijediti beskrajna 

                                                
106 Usp. Von Usler, Detlev. Psihologija i svijet, str. 16 
107 Citat preuzet iz uvodne rije$i Milana Damjanovi#a u: Fiedler, Conrad. O prosu&ivanju dela likovne umetnosti, 
str. 22 
108 Ibid., str. 69 
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umjetni#ka djelatnost."109 Taj apstrakni mehanizam usko je povezan s u$inkom fantazije i 

osnovnim je mehanizmom u stvaranju slike. 

   U slici ikoni$ki znak funkcionira u dvojnom re&imu, imaginarnom i simboli$kom, 

%to dozvoljava mogu#nost stalne izmjene, poput predmeta s dva lica. Ve# prema potrebi i 

preuzetosti, ako slijedimo Jakobsona, mo&e se odnositi prema metonimijskom (preslikavanje 

mo&e biti izmjeni$no) ili  metafori$kom polu (preslikavanje je jednosmjerno). Nadalje, u 

preuzetosti kulture pisma, ikoni$nost znakova se vi%e orijentira prema svom oblikovnom 

obilje&ju konfiguracije i korespondencije od, recimo, kontrastnih i emfati$kih obilje&ja u 

koherenciji njegove, u su%tini, imaginarne podloge suzvu#ja. 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 mi%ljenja koje se reflektira u izvedenim sadr$ajima. Umanjivanjem 

%irine imaginarnog svojstva ikoni$nosti uveli$ava se opisni karakter direktne simboli$ke 

sinteze slike %to se u krajnjem scenariju odnosi na prevlast ugovorene simboli$ke logike nad 

imaginarnim kapacitetom slikovne oznake. Tim se na$inom odre'eni simboli$ki sustav i 

njegova konvencija a priori  nadre'uju  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 izme'u odraza i odra&enog predmeta %to, u na$elu, funkciju podra&avanja dovodi u 

vezu samo sa spolja%nim pojavama, me'utim, li%enim neophodne istovremenosti 

(simultanosti) istra&ivanja i oblikovanja. Uzroke takvog neposrednog opa&aja zasnovanog na 

na$elima ukusa (svi'anja) Fiedler nalazi u kulturalnoj preuzetosti koja diktira sposobnost 

obrazovanja pojmova, a "...sposobnost za opa$anje se gotovo svuda zanemaruje i ostaje 

ograni#ena na skoro nesvjesnu i slu#ajnu upotrebu."110  

 Gledati, po Fiedleru, zna$i spoznati (opaziti) u djelatnom trenutku samog procesa 

ugledavanja na temelju $ega se razvija ideja nedovr!enog djela. Premda je svoju teoriju 

osmi%ljavao prema umjetni$koj slici, nema nikakve dvojbe o tome da je sliku smatrao 

mjernim aparatom ljudske svijesti, a vizualni oblik njenim rezultatom. Ne odvajaju#i pojam 

svijesti od pojma vizualne percepcije (Arnheim smatra da je vizualna percepcija medij misli 

prvog reda) Fiedlerov realizam (ono %to se zaista mo&e vidjeti) po$iva na paradoksalnom 

u$inku fantazije. Pravi, nepatvoreni realizam ne le&i u onomu %to znamo o svijetu, 

                                                
109 Ibid., str. 69  
110 Ibid., str. 62  
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predkonceptima na%e pojmovne slike svijeta, nego nastaje u procesu opa&anja (slikanja) koji 

dovodi do odre'enog stupnja opredmetavanja i novih predkonceptualnih stanja. Slika kao i 

svijet nisu dovr%ena djela. Slikar jednom mora stati i taj trenutak odluke slikar dovodi u onaj 

klju$ni grani$ni polo&aj na%e vidljivosti koji je mo&da najeroti$niji trenutak slikarstva, 

trenutak intervala ili  prostora umjetni$ke fikcije u kojem se razvijaju emocije i misli samog 

djela. Djelo po$inje zra$iti i u tom fenomenalnom aspektu slike doga'a se prirast zna$enja, 

odnosno metonimijsko preuzimanje koje povezuje nevidljivo s pojmljivim i s $ime se slika 

kompletira u umjetni$ko 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. U$inak tog procesa, mo&emo zaklju$iti, nije tek odraz (iscrtavanje) kalupa spolja%njeg 

opti$kog pritiska na retinu oka ve# upu#ivanje u svijet gusto#e mentalne slike pomo#u koje se 

$ulima otkrivaju sfere spoznaje svijeta u slici i prilici  slikarstva.  

 

"Tako umjetnost nema posla s gotovim likovima koje zati#e prije svoje djelatnosti i 
nezavisno od nje, ve" po#etak i kraj njene djelatnosti le$i u stvaranju likova koji kroz 
nju i po#inju uop"e da egzistiraju."111  

 

   Na taj na$in razdvajaju se izvanjska upori%ta slikarstva od ste$enih duhovnih 

predod&bi upravo po pitanju nezavisnosti pronala&enja predmeta u slici od predmeta 

odslikane jezi$ne sinteti$ke slike svijeta. Idealiziranje pozicije slike Fiedler ne vidi u 

romantiziranoj predstavi o stvarnosti u stilu objektivisti$kog izdvajanja slike od pojava 

svijeta. Prostor predod&be u Fiedlerovoj koncepciji percepcije odgovara mentalnom 

procesiranju vizualnih podra&aja, njihovom razgrani$avanju i uspostavljanju novih 

egzistencijalnih veza prisutnih u zahtjevu oblikovanja. Nastala slika je prostor intuicije i 

perceptivnih tendencija u kojem se opa&anje odvija u ne-razlici od materijala. Istovremenost 

istra&ivanja i oblikovanja donosi status bitka slike, status samoopstojnosti, u Heideggerovom 

smislu sebe-u-djelo-postavljanje istine bi#a (Heidegger, 2010: 28) 

 

 

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

 

Dominacija simboli$kog re&ima sporazumijevanja mo&e oslabiti ukupnu funkciju slike i, ono 

%to je jo% va&nije, osiroma%iti sam jezik interpretacije primoravaju#i ga na puku opisnost u 

                                                
111 Ibid., str. 66  
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granicama odre'ene mo#i konvencionalnog zna$enja i njemu pridanog sadr&aja. Poznato je da 

su mnogi slikari, u zanesenosti temom, zaboravljali na izvornu mo# slikovnosti i njezinu 

poeti$ku funkciju da nam ne-semanti$kim obilje&jima djeluju na misli i otkriva nove prizvuke 

mentalnih slika, emocija i zorova. U sklopu raznih tematskih zadataka i uvo'enjem linearne 

perspektive u tehniku slikanja, zaboravljalo se na odnos s plo%nom su%tinom slike. Malo po 

malo slika se u slu&bi konvencionalnog sporazumijevanja sve vi%e usmjeravala ka jezi$nom 

opisu i sintezi jezi$ne slike s vidljivim  svijetom u stilu ilustriranja tematskih sadr&aja. Shodno 

tomu, u razvoju pisma nailazimo na identi$nu i nesrazmjernu objektivizaciju narativnog 

postupka %to u jednom krajnjem slu$aju dana%nje umjetnosti (u eri reprodukcije) dovodi do 

izjedna$avanja slike i njezine jezi$ne uporabe (spomenuli smo prigovor Abela Ganza). S tim 

se na$inom poistovje#ivanja jezik svodi na kli%e slikovne kompozicije, a slika na metaforu 

jezi$nosti. Tako imamo da se u prevlasti simboli$kih vrijednosti nad imaginarnim od slike 

stvara sustav precizne signalizacije %to deformira osjetilnu komponentu slikovne situacije 

znatnim su&enjem intuitivnog prostora imaginacije (primjer je prometna signalizacija). Zato 

#emo zastupati stav da se komunikacija slikom ne mo&e jednozna$no usporediti s 

komunikacijskom svrhom pukog ogla%avanja koja svoju razumljivost zasniva na ugovorenim 

na$elima raspoznavanja znakova-signala. Strelica se u prometnoj signalizaciji ne mo&e $itati 

na isti na$in kako se $itaju strelice u fizici  ili  strelice na prsima sv. Sebastijana. Zna$enje 

strelice odnosi se prema kontekstu. Razlika izme'u smjera kretanja prometa, vr%enja 

kozmi$ke sile ili  ubojitog sredstva divlje prirode $ovjeka mo&emo precizno definirati 

ugovorenim na$elima prepoznavanja tek obzirom na kontekst u kojem se vr%i ozna$avanje. 

Metonimijskim rasporedom zna$enja, obzirom na okolnosti u prometu, strelica odre'uje 

'obvezni' pravac kretanja vozila, u fizici  su strelice zamjene za vektore dok se na prsima sv. 

Sebastijana strelice razumiju u zamjeni za nasilje. Me' utim, u umjetni$kim djelima i takav se 

sustav signalizacije mo&e dovesti u krizu, u jedan vid totalnog prokazivanja zna$enja 

brisanjem njegove signalne konteksture, odnosno poni%tavanjem zna$enja i dovo'enjem 

umjetnosti u tzv. plinovito stanje. Ovim ogoljavanjem uporabne funkcije znaka umjetni$ki 

postupak prelazi u prednji plan opa&anja s $ime se ozna$itelj poosobljuje novim 

metonimijskim zna$enjem. 

 Na primjeru strelice u funkciji saobra#ajnog znaka na slici sl. 1.6. denotira se gre%ka, 

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 ÔobveznogÕ smjera. Sada je to obi$na strelica jer je 

izbrisan kontekst uporabe u regulaciji prometa.  Znaku se premje%ta semanti$ka 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 o$u'uju#oj pojavnosti - dovodi nas do paradoksa 'obveze' pogre%nog 

$itanja u smjeru koji se evidentno u novoj slici prikazuje. Naravno, ovdje se postavlja pitanje 

o $itljivosti umjetni$kog djela. !itljivost  se, u ovom slu$aju Galetine intervencije, zamjenjuje 

za metonimijski smisao: za-!to se predstavlja distanca od konvencije koju tek sada, pri 

umjetnikovoj intervenciji, raspoznajemo u njenom naru%avanju. Inverzijom $itanje se 

prokazuje ne-$itljivo%#u i time problematizira va&no pitanje o provedbenom statusu Ô$itanjaÕ 

slike. Naru%avanje regulativnog pravila $itanja kao Ôobvezuju#e norme' kazuje nam da se slike 

ne $itaju ÔredomÕ poistovje#ivanja s jezikom (konceptualnom referencom na vodoravni smjer 

$itanja od lij eva na desno prema kojemu se ina$e $itaju pisani tekstovi, a koji je ozna$en u 

indeksu znaka jer vi%e uop#e ne razmi%ljamo o prometnom znaku), ve# da slika postoji u 

Ô$itanjuÕ s distance. Osuje#ujem metafore gledanja Galeta, u stvari, postavlja promatra$a u 

stanje apstrakcije, u prostor $iste kontemplacije jedne Ôneobi$neÕ situacije. Jedino %to $itamo 

na toj fotografiji je smjer koji kazuje obrnuto-izvrnuto od onog $emu slu&i. !ak  i da sliku 

$itamo u suprotnom smjeru, opet bismo dobili ni%ta. 

 

 

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

 

   O$ito je da umjetni$ki komentar ovdje zastupa centralno mjesto figure u obliku 

dematerijalizacije umjetnikova dijaloga sa slikom i zna$enjem. 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 na$ine obrnuto-izvrnutog $itanja 

(postoji cijela serija ovih ÔizvrnutihÕ fotografija). Uvo'enjem umjetni$kog 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' bri%e jer obrnuta ikona prometne strelice dovodi u krizu 

smisao dokumentarne $itljivosti. Aktualizacija 'nepravilnog $itanja' odnosi se na paradoks 

uzre$ice "#itaj kako pi!e". Subverzivni akt upozorenja razaznajemo u dvostrukom odnosu: 

prema formi i prema sadr&aju. Poni%tenjem osnovnog sadr&aja konvencionalnog zna$enja 

"znaka strelice u prometu" i forme fotografije kao "dokumenta" Galeta dovodi u krizu 

fotografiju kao medij i jednozna$nost sadr&aja strelice kao 'obvezni smjer'. Dakle, sve %to je 

izvan utvr'enih normi jednog 'normalnog' ili  'konvencionalnog' gledanja potpada pod 

ingerenciju umjetni$kog diskursa. S tim se metafora gledanja prokazuje isticanjem razli$itosti 

ili  aktualizacijom umjetni$kog razmaka. Podrivaju se metafori$ke konvencije i uspostavlja se 

prostor teorijskog (umjetni$kog) diskursa. U ovom slu$aju, u stilu ready-made, poni%tavanjem 

dokumentarne vrijednosti fotografije stvara se jedna (umjetni$ka) misaona napetost u polju 

opa&anja slike.  

 

 

1.6.3. Za-!to, krhotine i 'arke,  prŽsence 

 

U semantici zna$enja su vezana za funkciju znaka prema usvojenim potrebama pa se znakovi 

smatraju za odre'ene signale (signanti) izme'u nas i svijeta oko nas. Znakovi nisu stvarnost 

po sebi na na$in kako to jesu stvari u prirodi, ali su ÔizvjesneÕ tvorevine koje pobu'uju 

odre'ene tenzije: uzbu'uju na%a osjetila i stvaraju misaone relacije prema $emu formiramo i 

nadalje, konstruiramo i strukturiramo vlastita mi%ljenja i predstave. Izvjesnost pseudo- 

realisti$nosti znakovnog sustava upravo se temelji na propusnosti opravdane sumnje u 

svojstvo slike da nam reprezentira to$nu stvarnost i da nas istovremeno osjetilno pobu'uje 

svojom uvjerljivo%#u s kojom nam predstavljaju svijet stvari. Metafori$ko kra#enje otklona u 

vidu brisanja te opravdane sumnje umjetnika (metafora uvijek nadokna'uje svojstvo 

apstraktnog predmeta nekim poznatim svojstvom preuzetim od nekog drugog poznatog 

svojstva) doga'a se u vremenu kad je slika postala instrumentom rije$i. Takva su se 

metafori$ka zna$enja nametnula vizualnoj percepciji te sliku podredila funkciji obavijesti, 

odnosno predstavljanja ve# postoje#ih sadr&aja ili  znanja. 

   Kod filma je znakovita operativna sposobnost integracije vi%e semanti$kih sustava da 

nam pru&a istovremeni priziv slike, rije$i i zvuka. Ova je suradnja potpomogla realisti$ki 

kredo filmske slike istovjetnim zamjenjivanjem opti$ke slike i izravne percepcije. Prema ve# 
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razvijenom klasi$nom knji&evnom obrascu pripovijedanja u filmu se javila potreba za 

isticanjem realisti$ke uvjerljivosti iz prostog razloga pogodnosti medija pokretne slike da na 

prost i svima razumljiv na$in vr%i gore re$eno metafori$ko kra#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 kazali%ne umjetnosti i povijesnog iskustva slike, i dan danas nadopunjuju 

prazna, slijepa polja filma na na$in da sa slikom nemaju izravnu prirodnu vezu ve# se 

prepoznaju prema vrijednostima tradicionalne kulturne proizvodnje. Suprotno, nevidljivi 

otklon i promi%ljanje 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 podru$ja aktivnog zbivanja imaginacije 

ili  opa&ajni trenuci u kojima se razvija intuicija umjetni$ke svijesti na koju se sasvim rijetko 

ili  nikako ne obra#a pozornost. Rije$ je o  odsutnom  i na$inu na koji to odsutno prisustvo 

otkriva i potvr'uje svoje ozna$itelje (Muka,ovsk-, 1983: 308-315). 

   Ovaj priziv prema odsutnom u semioti$koj studiji filma Jean-Pierrea Oudarta 

predstavlja polazi%te za razumijevanje sustava ozna$avanja pod pretpostavkom da 

sudjelovanje u filmskom doga'aju promatramo izdvojeno od analogije s doga'ajima u zbilji.  

Filmska slika nije iluzija o stvarnosti nego imaginarna predstava. U uvjetima osvije%tenog 

gledanja uklju$uje se svijest o pozicioniranosti izvan slike. 112 Slika se u biti promatra s 

izvjesne interpretativne udaljenosti. Imaginacija, koju omogu#uje prostor udaljenosti 

(odmaka, otklona, razlike), premje%ta subjekt djela u aktivacijsku silu ili  poticaj za 

ozna$avanjem. Tu se udaljenost postavlja u smislu pitanja: za-!to se ta udaljenost predstavlja? 

Dakle, u predstavu se uvodi "za ne%to" %to u slici doslovno nije vidljivo, jer je  odrezano  ili   

promijenjeno, ali jest prezentno u nedostatku vidljivosti cjeline, tj. vidljivo  je dijelom. Sami 

prikazi ili  puke predstave nisu dovoljne za ozna$avanje u onoj mjeri u kojoj se ozna$avanjima 

raspola&e unutar organizacije "zbira" zna$enja nastalog prema specifikumu konstitucije 

djela.113 Polja odmaka izme'u fonema, morfema, rije$i, re$enica ili  odmak sli$ice od sli$ice, 

kadra od kadra, scene od scene ili  filma od stvarnosti (nas od filma) kontigentne su 

akumulacije u$e%#a forme i stila u zna$enjsku prirodu umjetni$kog djela i krajnjeg  

ostvarenog ili  provedbenog sadr&aja. 

 

                                                
112 Oudart, Jean-Pierre. 1969., Filmski !av, u: Filmske sveske br. 10, Institut za film, Beograd 
113 Terminom "zbira" Outdard naziva zna$enjsku cjelinu slike, tj. u filmu stvorenog zna$enja pretpostavljaju#i ga 
za subverzivni pol u odnosu na normativna o$ekivanje gledalaca. Ibid., str. 65  
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"U tom klju#nom trenutku slika pristupa redu oznaka, a beskrajna filmska traka 
carstvu diskontinuiteta, carstvu Òdiskretnoga". Usvajanje ove #injenice je od 
kapitalnog zna#aja, jer sve do sada su stvaraoci, kada su pribjegavali filmskim 
jedinicama, koje su u najve"oj mogu"oj mjeri "diskretne", mislili da ponovo otkrivaju 
pravila lingvisti#kog jezika, dok je u stvari to bio sami film koji je, odre&uju"i se kao 
kinematograf, te$io konstituiranju svog iskaza u "diskretnim" jedinicama."114 

 

   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 

ozna$avanja. U stvari, to i jest realna strategija ozna$itelja - njegova funkcija u aktivaciji 

pretpostavki, pitanja i odgovora kao nedovr%enog djela. Praznom ozna$itelju, koji u svom 

radijusu prepoznavanja nadopunjava svoju ispraznost metafori$kom zamjenom Odsutnog s 

ne$im poznatim, suprostavljamo otvoreni ozna$itelj pod $ijom otvoreno%#u podrazumijevamo 

konceptualni zahvat ozna$avanja prirodnog raskoraka izme'u oznake i ozna$enog - odsutno 

dolazi u prvi plan i zamjenjuje prisutno. Otvorenost ikoni$kog znaka se prema tome nala&e u 

metonimijskoj pouzdanosti odr&avanja distance ($vrstine njegova traga, indeksnosti) kao 

pretpostavci za metafori$ku narativnu i fikcijsku sklonost simboli$ke uporabe ozna$itelja. 

Konceptualni aspekt metonimije ovdje dolazi do pune snage na isti na$in na koji znak strelice 

na Galetinoj fotografiji ne mo&emo vezati samo za njegovu simboli$ku ulogu 'obveznog 

smjeraÕ (u njegovoj fotografiji postaje apsurdom $itanja), ve# za zna$enjsku uputu ili  

upozorenje o jednom novom na$inu figuracije, a koja stoji na marginama indeksnosti 

fotografije. U distanci fotografije postoji svijet koji nije ure'en ne$ijim znanjem, ve# 

imaginarnom putanjom subjekta (konstrukcijom zna$enja) kojoj se pridru&ujemo, tj. svijet 

svega onog %to nas $ini potencijalno svjesnima. U distanci nalazi se Outdarov otklon/rez/!av. 

   Polisemi$nost funkcije znaka u sustavu ikoni$nosti dozvoljava nepredvidljivost, 

sumnju, ponavljanje pa $ak i na$ine pode%avanja nepredvidljivosti kao oru'a u postizanju 

opa&ajno nevidljivih, ali spoznajno efikasnih funkcija slike. Otvorenost ikonike slike nadilazi 

pojam praznog ozna$itelja. Ovisnost ispraznog ikoni$kog znaka o ispunjavanju pomo#u 

shema proizvoljnosti nekog njemu u sli$nosti poznatog denotata izvan slike ili  preuzimanjem 

znanja iz nekog drugog medija premje%ta funkciju ikoni$nosti u mentalne pretpostavke koje 

se u najve#em broju slu$ajeva odnose na diktaturu fikcije nastalu izvan konteksta slike. S toga 

nas prividna nedovr%enost slike u njenom znakovitom manjku sili na stalno uspostavljanje  

prirasta zna$enja prema kojemu se, uz ostalo, zala&e Kempova estetika recepcije. Ubrajanjem 

                                                
114 Ibid., str. 65; tako'er vidjeti u: Stojanovi#, Du%an. Film kao semiolo!ki sistem, film: metonimija ili  metafora, 
URL. http://zaprokul.org.rs/pretraga/24_6.pdf (pristupio, 28.09.2013.) 
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ne-semanti$kih obilje&ja u korpus slike mijenja se smjer interpretacije sa zaklju$ka o 

kona$nosti figuracije u igru zakrivanja i svijet dijegeti$ke fikcije. 

 Nedovr%enosti u slici esteti$ari vizualne recepcije promatraju kao nevidljive prostore 

koje otkriva promatra$. Slika, dakle, vi%e ne djeluje na nas svojom blistavom vanj%tinom ve# se 

ona otkriva u nepostoje#em, u dijelu onog %to nedostaje, naslu#enom i skrivenom, u tragu 

izvornih svojstava slike, njenih grani$nih rubova svjetla ocrtanih na "magi$noj" plohi ekrana: u 

igri svjetla i sjene, boje i oblika, figure i sadr&ine. Rije$ je o intrigi koju Lyotard vidi u predstavi 

kazivanja zategnutih odnosa prije svake intrigantnosti sadr&aja. Wolfgang Kemp tuma$i da 

promatra$u djelo izlazi u susret na$inom otkrivanja tog djela s funkcijom promatra$a predvi'enog 

u djelu (Kemp, 2007). U citatu iz Kafkinog "Procesa" Kemp izdvaja prili$no dugo zadr&avanje 

pisca na promatranju jednog dijela slike po%to je ostatak te slike bio zamra$en. Pozorno 

promatranje slike, isti$e Kemp, Kafka je nazna$io prizorom koji se tu pred njim odigrava u 

nedovoljnosti svjetla da se ugleda cjelina prizora. (!ini  se da u tom pasusu Kafka opisuje na$in na 

koji radi Dagguerova diorama.) Odigravanje recepcije ovdje ima prizvuk otkrivanja, 

sagledavanja, motrenja ne samo sadr&aja nego i na$ina na koji se sadr&aji $ine vidljivima u glavi 

promatra$a. Prisutni su komentari i ono %to stoji u pozadini si&ea slike. U odrednicama recepcije 

Kemp nalazi protagoniste doga'aja u sinegdohalnim pojedinostima koje usmjeravaju na okolnosti 

doga'aja ili  u refleksijama izdvojenih, neizravnih figuracija koje navode na akciju subjekta. U 

preciznijoj formulaciji  Kafkina opisa, prazno mjesto ili  mjesto neodre'enosti (koje je odre'eno 

unutarnjim pretpostavkama i suzvu$jima opisa) Kemp uvi'a  u relisti$nim opisima krhotina lica, 

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

 

"(...)'prazna mjesta' funkcioniraju kao zami!ljene !arke prikaziva#kih perspektiva i 
time se pokazuju kao preduvjeti svakog mogu"eg nadovezivanja segmenata teksta. 
Kad prazna mjesta pokazuju odnose izostavljanja, osloba&aju povezanost ozna#enih 
pozicija za #in #itateljeve predod$be; ona nestaju kada je jedan takav odnos 
predstavljen."115 

 

   Kemp zagovara ulogu promatra$a koji zavr%ava spoznajni krug vrijednosti djela. 

Barok se na taj na$in isti$e svojim uvo'enjem $uvstva i psihizma kao vrste premje%tanja 

situacijskog prostora slike u promatra$ev do&ivljaj prezentnosti, u osje#aj &ive nazo$nosti 

slike i dalje do izvora htjenja djela, do motivacijskog prostora Odsutnog. Promatra$ vi%e nije 

o$aran slikom kao reprezentacijom ne$ega poznatog ve# je primoran da aktivno sudjeluje u 

stvarnosti umjetni$kog $ina, u otkrivanju slike i u potencijalnosti da momente pojavnosti slike 

iska&e u bivstvovanju uslikanog komentara. U osvjedo$enju svog pogleda promatra$ se 
                                                
115 Kemp, Wofgang, Umjetni#ko djelo i promatra#: pristup estetike recepcije, ibid., str. 227-243 
















































































































































































































































































































































































































































































































































































































































