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Sazetak

Teorijska istrazivanja slike u okviru aktualnog videocentricnog promisljanja
suvremene stvarnosti u posljednjih su tridesetak godina postala vrlo intenzivna te su pokazala
kako je nakon sedamdesetih godina u teorijsko-kritickom diskursu o vizualnoj umjetnosti
doslo do vrlo izrazene promjene u pristupu i metodama analize slike. Brojni su istrazivaci
slozni u stavu kako je stara paradigma umjetnosti aktualna do sredine osamdesetih nadidena i

zamijenjena novom paradigmom vizualnosti.

Kada su u posljednjem desetlje¢u prosloga stolje¢a Gottfried Boehm i William John
Thomas Mitchell zakljucili da je nastupilo doba ikonickog, odnosno slikovnog obrat, otvorilo
se novo podrucje u istrazivanju slike i vizualnosti utemeljeno na originalnim pristupima
karakteristicnima za novonastale znanstvene discipline kao §to su vizualni studiji i znanost o
slici. Novi pristupi slici, koji su se prema njoj odnosili ponajprije kao prema vizualnoj i
kulturalnoj reprezentaciji, otvorili su prostor drugaéijim disciplinarnim analizama slika — sada
ne samo kao povijesnih, nego i kao transpovijesnih ¢injenica. Dok je povijest umjetnosti od
svog sluzbenog utemeljenja u 18. stoljecu, s pionirom struke Johannom Jochimom
Winkelmannom, bila isklju¢ivo usmjerena prema lijepim umjetnostima, nova je znanost o
slici obuhvatila puno Siroke interdisciplinarno podrucje unutar kojega se koriste sve one
discipline koje mogu pridonijeti potpunijem razumijevanju fenomena slike kroz iskaze o
raznovrsnim oblicima i tipovima slika, njihovoj upotrebi, postupku proizvodnje i obrade te
recepciji i distribuciji. Promjene u pristupu slici dogadale su se postupno i dijelom su iSle
ukorak s promjenama vidljivimau produkciji slika. Pocetak suvremenog pristupa smjesta se u
drugu polovicu 19. stoljecakada su francuski slikari poceli platno dozivljavati kao autonomno
vizualno polje koje viSe nije trebalo reprezentirati stvarnost, nego predstaviti vlastiti ikonicki
potencijal. Logika reprezentacije, prepustena tada fotografiji, dala je slikarskom platnu posve
nove mogucénosti vizualne realizacije koja je svoj puni potencijal dozivjela pojavom
apstraktnoga likovnog jezika. Inauguracija apstraktne umjetnosti s kraja prve dekade 20.

stoljeca zapoc€inju i istrazivanja koja su provedena u ovom doktorskom radu.

U djelima pionira apstrakcije, napose ako se paralelno uz njih prouce i eseji tih
umjetnika, vidi se da je slika tretirana predmet kojim se nastoji prekinuti postoje¢i poredak
vizualnog doZivljaja svijeta, ali ona je kao takva jos uvijek pripadala tom poretku. Apstraktna

slika Vasilija Kandinskog ili Kazimira Maljevica Zeli biti drugacija od svih dotada poznatih
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slika, ona se nastoji prometnuti kao tradicionalna slika koja prikazuje nesto novo, nesto na §to
promatra¢ do tada u slikarstvu nije naviknuo. U ovoj se fazi jo§ uvijek ne moze govoriti o
postojanju intrinzi¢ne pikturalne samosvijesti jer je slika bila element otpora — ontoloski i
dalje ista kao druge slike, ali u reprezentacijskom smislu i svojoj epistemologiji ipak razli¢ita
od svega do tada videnoga. Dakle, pojava apstrakcije se moze smatrati prvom fazom u
procesu razvoja pikturalne samosvijesti. Da je spomenuti proces stao u ovoj ranoj fazi, gotovo
se sigurno kroz umjetni¢ku praksu ne bi otvorila nova poglavlja suvremene umjetnosti u
kojima se dogodio zbiljski paradigmatski odmak od klasiéne umjetnosti i
povijesnoumjetnicke tradicije.

Na pocetku druge faze razvoja pikturalne samosvijesti nalazi se Marcel Duchamp.
Obrazovan u maniri klasi¢noga slikara, Duchamp je polje umjetnosti prosirio do neslu¢enih
granica otvarajuc¢i idejom ready madea posve novi pretinac u umjetniCkom sustavu. U
Duchampovoj umjetni¢koj praksi klasi¢na apstrakcija nije ostavila velikoga traga. Stovise, on
je vrlo brzo napustio domenu slikarstva usmjerivsi svoj interes prema objektima. Cinjenica da
odredeni predmet iz svakodnevice snagom performativnoga iskaza moze postati umjetni¢kim
djelom, narusila je u to vrijeme svako moguce poimanje umjetnickog predmeta kao rezultata
ingeniozne djelatnosti. Teoreti¢arima umjetnosti i esteticarima trebalo je nekoliko desetljeca
da se domisle kako argumetirano opravdati Duchampovu poeticku gestu, no u podrucju
umjetnicke prakse ready made je od svoga postanka slavodobitno prezivljavao balansirajuci
izmedu tradicionalnoga kiparstva i novonastalog shvac¢anja umjetnickoga djela kao objekta.
Razvijanje konceptualnog promisljanja umjetnosti u potpunosti se oslanja na Duchampa i
njegovu umjetnicku praksu. Kada se govori o konceptualnom pristupu umjetnosti, vazno je
istaknuti da on nije vezan iskljuivo uz jedan mediji, nego je rije¢ o transmedijalnoj
kategoriji. U okviru ove teme neophodno je istaknuti i znacaj konceptualnoga pristupa u
mediju slikarstva, osobito ako se u obzir uzme analiti¢ko slikarstvo koje po svojim temeljnim
poetickim nacelima pripada upravo sferi konceptualnoga. Problem konceptualne umjetnosti je
taj Sto je ne samo jezik kojima se djelo oblikuje, ve¢ i samo djelo kao fizicki objekt postalo
apstrahirano. Ideja apstrakcije je, dakle, kroz jedan segment konceptualne umjetnosti prodrla i
u samu materijalnu strukturu umjetnickoga artefakta liSavaju¢i ga one njegove
najekskluzivnije esteticke dimenzije, a to je osjetilna pojavnost.

Suodnos konceptualnog i analiti¢kog pristupa razvijen u mediju slikarstva u drugoj
polovici Sezdesetih godina prosloga stolje¢a pokazao je do koje je mjere moguce na teorijskoj

razini promisljati sliku i istovremeno u njezinu vizualnu strukturu implementirati odredeni



koncept ili pak ¢itavu teoriju. Dok je rano apstraktno slikarstvo razgradilo i pojednostavilo
oblikovni jezik reprezentacije stvarnosti u slici, a konceptualni pristup odustao od artefakta
naustrb evokacije ideje, u analitickom su se slikarstvu oni isprepleli otvarajué¢i na podrucju
teorije slike jedno novo poglavlje ¢ije ¢e teorijske implikacije imati vaznu ulogu u
znanstvenom pristupu slici od devedesetin godina do danas. Slikarstvo apstraktnog
prednazaka nikada nije u potpunosti odustalo od sebe kao slikarstva, nego je bila rije¢ o
postojanju jednog paralelnog kolosijeka koji se razvijao usporedno s klasi¢nim
reprezentacijskim modelom. Apstraktno je slikarstvo postavilo pitanje o prirodi slikarskoga
jezika, ali jo§ uvijek nije postavilo pitanje o prirodi slike kao takve. S ontoloske strane
gledano, pojavom apstrakcije slika se i dalje definirala na isti na¢in. Odmak od tradicionalne
definicije slike djelomic¢no je u€injen u okviru konceptualistickoga promisljanja umjetnosti,
ali je zadrzan opravdani strah da u takvom sustavu u potpunosti nestane slikarstvo koje je i
dalje gajilo snaznu svijest o nuznosti svoje predmetne dimenzije. U analitickom je
promisljanju slika postala predmet interesa teorije i to ne viSe kao prezentacijanecega (bilo da
je to figurativan prikaz stvarnosti bilo apstrahirana forma liSena konkretnog referenta) nego
iskljucivo kao slika koja sebe predstavlja kao sliku. Premda se ovdje misli isklju¢ivo na
slikarsku sliku (onu predmetnu koju je Mitchell nazivao picture) — platno — suvremene teorije

slike predmet svoga interesa odreduju puno Sire.

Analiticka je slika ohladena Cinjenica, fakt unutar kojega ne postoji dublja metafizicka
stvarnost. Iz toga se razloga moze re¢i kako je ikonolasticka potka analiti¢koga slikarstva
nadisla emotivan pristup slici, a bez emotivnoga pristupa i samo pitanje ikonoklazma dobiva
novu dimenziju jer se bez unutarnjega interesa za sliku koja privla¢i svojim emocionalnim
impulsom ne moze razviti ni odnos svidanja izmedu slike i promatraca. Ikonofilija u slu¢aju
analiticke slike moze biti samo adoracijaslike kao ¢injenice, ali ne i onoga §to u slici postoji u
semantickom smislu budu¢i da je znacenje analiticke slike ona sama. Posvemasnjim
hladenjem slikarske povrSine, suvremeni je ikonoklazam dozivio svoj tijumf, dok je fetiSizam
slike sveden na obozavanje same njezine predmetnosti naustrb sadrZaja koji moze prenositi
jer je sadrzaj izjednaCen sa slikom. Iz toga kuta gledano, u analitickom je slikarstvu
tematiziranje slike kroz okvir i plohu kakvo se nalazi kod Clementa Greenberga, bez uplitanja
u njezinu semantiku, doslo do svoga teorijskog ispunjenja i zbog toga je analiti¢ka slika onaj

pravi kraj modernisticke paradigme, ali je u isto vrijeme i po€etak nove paradigme vizualnosti



u kojoj se slika pocinje graditi i promisljati na temelju samoreferencijalnosti, ali u njoj ne
zavrsava.

Na temelju suvremenih istraZivanja na polju estetike vizualnosti u doktorskom c¢e se
radu naglasak staviti na analizu recentnih pristupa slici i problemu slikovne reprezentacije
nakon pojave apstraktnoga slikarstva u prvim desetlje¢ima 20. stoljeca te ¢e se pokazati zbog
Cega je analiticko slikarstvo zahvalju¢i autoreprezentacijskoj prirodi istovremeno kraj

modernisticke paradigme te pocetna tocka suvremene videocentri¢ne ontologije.

Kljucne rijeci: analiticko slikarstvo, apstrakcija, konceptualna umjetnost, metaslika, znanost o

slici



Summary

Theoretical research of the image within the current video-centric reflection on
contemporary reality has become very intense over the past thirty years. It has shown that
since the 1970s, there has been a significant shift in the approach and methods of image
analysis within the theoretical-critical discourse on visual art. Many researchers agree that the
old art paradigm, relevant until the mid-1980s, has been surpassed and replaced by a new

paradigm of visuality.

When, in the last decade of the previous century, Gottfried Boehm and William John
Thomas Mitchell concluded that the era of the iconic or pictorial turn had arrived, a new field
of image and visuality research opened up, grounded in original approaches characteristic for
newly established scientific disciplines such as visual studies and image science. These new
approaches to the image, treating it primarily as a visual and cultural representation, paved the
way for different disciplinary analyses of images — not only as historical, but also as

transhistorical facts.

While the art history, since its formal establishment in the 18th century with Johann
Joachim Winckelmann as its pioneer, had been exclusively focused on the fine arts, the new
image science encompassed a much broader interdisciplinary field. Within this field, all
disciplines that could contribute to a more comprehensive understanding of the image
phenomenon were employed, providing insights into various forms and types of images, their
use, production processes, handling, reception, and distribution. The changes in the approach
to the image occurred gradually and partly kept pace with the changes seen in image
production. The beginning of the contemporary approach is placed in the second half of the
19th century when French painters began to perceive the canvas as an autonomous visual field
that no longer needed to represent reality but to present its own iconic potential. The logic of
representation, at that point left to photography, granted the painter's canvas entirely new
possibilities of visual realization, which reached its full potential with the emergence of

abstract visual language.

The inauguration of abstract art at the end of the first decade of the 20th century marks
the beginning of the research conducted in this doctoral thesis. In the works of the pioneers of

abstraction, especially when their essays are studied along with their paintings, it becomes



clear that the image was treated as an object aiming to disrupt the existing order of the visual
experience of the world. However, as such, it still belonged to that order. The abstract
painting of Wassily Kandinsky or Kazimir Malevich sought to be differentfrom all previously
known images. It attemptsto presentitself as a traditional painting depicting something new —
something the viewer still has not been accustomed to in the field of painting. At this stage, it
is still not possible to speak of the existence of intrinsic pictorial self-awareness, as the
painting was an element of resistance — ontologically the same as other paintings, but in terms
of representation and its epistemology, it was different from everything seen before.
Therefore, the emergence of abstraction can be considered the first phase in the process of
developing pictorial self-awareness. Had this process halted at this early stage, it is almost
certain that new chapters in contemporary art, in which a real paradigmatic shift from
classical art and art-historical tradition occurred, would not have opened through artistic

practice.

At the beginning of the second phase of the development of pictorial self-awareness
stands Marcel Duchamp. Trained in the manner of a classical painter, Duchamp expanded the
field of art to unforeseen limits, opening an entirely new compartment in the artistic system
with the idea of the ready-made. In Duchamp's artistic practice, classical abstraction left little
mark. In fact, he quickly abandoned the domain of painting, redirecting his interest toward
objects. The notion that an everyday object could become a work of art through the power of
a performative statement disrupted all possible conceptions of the artwork as the result of
ingenious activity at that time. It took several decades for art theorists and aestheticians to
develop a well-argued justification for Duchamp's poetic gesture, but in the realm of artistic
practice, the ready-made has triumphantly endured since its inception, balancing between
traditional sculpture and the emerging understanding of the artwork as an object. The
development of conceptual thinking in art relies entirely on Duchamp and his artistic practice.
When discussing the conceptual approach to art, it is important to emphasize that it is not tied
exclusively to a single medium, but rather represents a transmedial category. In this context, it
is essential to highlight the significance of the conceptual approach within the medium of
painting, particularly when considering analytical painting, which, in its fundamental poetic
principles, belongs precisely to the conceptual sphere. The challenge of conceptual art is that
not only the language through which the work is shaped, but also the work itself as a physical

object has become abstracted. Therefore, the idea of abstraction, through one segment of



conceptual art, penetrated into the material structure of the artistic artefact, stripping it of its

most exclusive aesthetic dimension: its sensory presence.

The relationship between the conceptual and analytical approaches developed in the
medium of painting in the second half of the 1960s demonstrated the extent to which it is
possible, at a theoretical level, to reflect on the image while simultaneously implementing a
specific concept or even an entire theory into its visual structure. While early abstract painting
deconstructed and simplified the formal language of representation in the image, and the
conceptual approach abandoned the artefact in favor of evoking ideas, in analytical painting,
these elements intertwined, opening a new chapter in the theory of the image whose
theoretical implications will play an important role in the scientific approach to the image

from the 1990s to the present.

Abstract painting never fully renounced itself as painting; rather, it existed as a parallel
track that developed along with the classical representational model. Abstract painting raised
questions about the nature of the painterly language but did not yet question the nature of the
image as such. Ontologically speaking, with the emergence of abstraction, the image was still
defined in the same way. The departure from the traditional definition of the image was
partially made within the framework of conceptual thinking about art, but there remained a
justified fear that in such a system, painting, which still nurtured a strong awareness of the
necessity of its object dimension, would entirely disappear. In analytical reflection, the image
became the subject of theoretical interest, no longer as a presentation of something (whether it
was a figurative representation of reality or an abstract form devoid of a concrete referent) but
exclusively as an image that represents itself as an image. Although this specifically refers to
pictorial painting (the object that Mitchell referred to as “picture“—the canvas—

contemporary theories of the image define their subject of interest much more broadly.

The analytical image is a cooled fact, a fact within which there is no deeper
metaphysical reality. For this reason, it can be said that the iconoclastic underpinning of
analytical painting has transcended the emotional approach to the image. Without an
emotional approach, the very question of iconoclasm acquires a new dimension because
without an inner interest in the image that attracts through its emotional impulse, a
relationship of liking between the image and the observer cannot develop. Iconophilia, in the

case of the analytical image, can only be the adoration of the image as a fact, but not of what
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exists in the image in a semantic sense since the meaning of the analytical image is itself.
Through the complete cooling of the painted surface, contemporary iconoclasm has achieved
its triumph, while the fetishism of the image has been reduced to the worship of its mere
objecthood at the expense of the content it may convey, as content is equated with the image.
From this perspective, in analytical painting, the thematization of the image through the frame
and surface, as found in Clement Greenberg's work, has reached its theoretical fulfillment
without delving into its semantics. This is why the analytical image represents the true end of
the modernist paradigm, but at the same time, it marks the beginning of a new paradigm of
visuality, in which the image begins to be constructed and contemplated based on self-

referentiality, though it does not end there.

Based on contemporary research in the field of the aesthetics of visuality, this doctoral
thesis will emphasize the analysis of recent approaches to the image and the problem of
pictorial representation following the emergence of abstract painting in the early decades of
the 20th century. It will demonstrate why analytical painting, due to its autoreferential nature,
simultaneously represents the end of the modernist paradigm and the starting point of

contemporary video-centric ontology.

Keywords: analitycal painting, apstraction, conceptual art, metapicture, image science
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1. Uvod

U kasnim je osamdesetim godinama 20. stolje¢a zamijec¢eno da su teze koje je u
naslijede ostavio strukturalizam u svojim kasnijim inacicama postale nedostatne za analizu
promjena koje su se dogadale na podrucju vizualne kulture. U tekstu Pictorial Turn (1994.)
teoreticar W. J. T. Mitchell iznosi tezu o “slikovnom obratu”, odnosno o zaokretu prema slici
unutar kulture kojom je do tada dominirao jezik. Mitchell je smatrao da dominacija slika koja
se tada javila u kulturi zahtijeva drugacdiju analizu ikonickih sadrzaja te razvoj nove
dijalektike slike. Gotovo susljedno s Mitchellom se Gottfried Boehm takoder dotaknuo teme
ikonickoga obrata u kojem se bavio temom povratka slika ¢ije se pocetke moze naci ve¢ u
posljednjim desetlje¢ima 19. stoljeca. Paralelno s istrazivanjima na podruc¢ju zaokreta prema
slici analizirale su se i promjene na podrucju vizualne reprezentacije. Reprezentacija
omogucava da se odsutno ucini prisutnim, da ono §to nije pred oima postane vidljivo. U
sklopu klasi¢nih teorija reprezentacije u okviru odnosa prema vidljivosti analizirale su se
razlike izmedu videne slike i videnoga predmeta koji slika prikazuje. Ovoj su paradigmi
shvacanja pikturalne vidljivosti slike veé¢ pocetkom proSloga stolje¢a pocele izmicati
apstraktne slike Kandinskog, Maljevi¢a, Mondriana i drugih slikara koji su fenomenu
slikovne reprezentacije pristupali kroz reducirane i apstraktne oblike. Pokazalo se da slikanije
objektivna predodzba realisti¢ne realnosti, nego da je u moguénosti definirati novi nacin
videnja realnosti. Novi je odnos prema reprezentaciji u apstraktnom slikarstvu rezultirao
uvodenjem pojma posljednjih slika kojima se ukazalo na krizu reprezentacije unutar
klasi¢noga slikarskog medija nadvladanu unutar minimalisticke i konceptualne umjetnosti na
¢ijim se zasadima djelomi¢no izgradivaloi analiticko slikarstvo u kojem se slika razumijevala
kroz koncept slikarskoga procesa.

U ovom ¢e se doktorskom radu nastojati objasniti na koji se nacin analiticko slikarstvo
moze odrediti kao rezultat poststrukturalistiCkoga procesa analize te u kojoj se mjeri —1 §to
konkretno — iz te vrste slikarstva moze povezati sa aktualnom postmodernistickom
paradigmom. Cilj je ovih nastojanja usmjeriti nasu studiju prema zakljucku da se analiticko
slikarstvo ne treba tumaciti isklju¢ivo kao zavrsnu fazu visokomodernisticke estetike, nego
kao nuzna faza pripreme za prijelaz u novu paradigmu koja ¢e vrlo brzo uslijediti potaknuta
slikovnim obratom koji se dogodio ranih devedesetih. Govoreéi o poststrukturalistiCkom
segmentu svakako treba izdvojiti Barthesovu tezu o smrti autora i Foucaultovo pitanje: Sto je

autor? Barthes u cuvenom eseju Smrt autora zastupa tezu da, ¢im se nesto isprica, nastupa
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smrt autora te pocinje pisanje. On kaze da pisac kao autor teksta, lingvisticki gledano, ,,nikada
nije viSe od slu¢aja pisanja, isto kao $to Ja nije nista viSe doli slu¢aj kada kazem Ja: jezik
poznaje 'subjekt’, a ne 'osobu’, a taj subjekt, izvana prazan, cak i od samog iskazivanja koje ga
odreduje, dovoljan je uvjet da jezik 'bude cjelina', dovoljan je tj. da to iscrpe”.! Barthesu autor
ponajviSe smeta jer njegova osobnost ukida otvorenost koju svaki tekst sa sobom nosi te
Citatelja stavlja u podredeni polozaj u kojemu mu autor ve¢ dijelom sugerira koja znacenja
moze otkriti unutar teksta. S druge strane, ,kada je jednom autor uklonjen, Zelja da se
odgoneta tekst postaje potpuno jalova. Dati tekstu Autora zna¢i nametnuti tom tekstu granicu,
znaci opskrbiti ga kona¢nim oznacenim, znaci zatvoriti to pisanje. Tako shvaéanje odgovara
kritici, pa ona onda sebi prisvaja vaznu zada¢u da otkrije Autora (...)”.2

TeZnja s kojom povijest umjetnosti nastoji ovladati cjelokupnim razvojem stilova
usporediva je s nastojanjima kritike o kojoj u prethodnom citatu piSe Barthes. Medutim, stilski
razvoj vizualne umjetnosti samo je jedan nacin na koji se umjetnickim predmetima moze
pristupiti i upravo je zbog toga doprinos teorije slike bitan jer sliku kao fenomen izdvaja iz
kronoloskih okvira daju¢i potpunu slobodu onoj vrsti vidljivosti koju slika sama po sebi nosi.
Analiticko slikarstvo kao elementaran, temeljan, primaran pristup kako slici kao predmetu
tako i procesu slikanjavrlo jasno ukazuje na efemernost autora kao graditelja nekog posebnog
stila daju¢i prednost slici kao gotovom predmetu koji na svojoj povrSini progovara o genezi
vlastitog proizvodenja. S druge strane, razgoli¢enje slike1 slikarskoga procesa u sebi nosi zbir
Citave povijesti slikarstva, cjelokupne tradicije zapadnjacke umjetnosti i ona sada pred
Sitatelja postavlja pitanje: Sto vidis? Ovdje se dogada situacija sli¢na onoj koju insinuira

Barthes, a to je pitanje Sto Citatelj moze znati o proCitanom tekstu. Barthes pise:

Citatelj je prostor na kojemu su svi citati koji ¢ine pisanje zapisani, a da pri tome ni
jedan od njih nije izgubljen; jedinstvo teksta ne leZi u njegovu porijeklu nego u njegovu
odrediStu. No to odrediSte viSe ne moZe biti osobno; Citatelj je Covjek bez povijesti,
Zivotopisa, psihologije; on je jednostavno onaj netko koji sadrzi na jednom mjestu sve
tragove od koijih se pisani tekst sastoji.®

Svjestan je Barthes da micanjem autora istovremeno mice teret nataloZenih znacenja
dajuci ¢itatelju posvemasnju slobodu. Isto tako, ta je sloboda uvjetovana prethodnim znanjima

koje citatelj ima 1 sposobnostima da unutar teksta prepozna intertekstualne igre i1 varijacije

1 Barthes, R. ,,Smrt autora®, u: Miroslav Beker, Suvremene knjizevne teorije, Matica hrvatska, Zagreb 1999,
199.

2|sto, 200.

3 Isto, 201.

16



drugih tekstova iz proslosti. Ta je igra srz postmodernistickoga diskursa u kojemu raniji
metodoloski obrasci utemeljeni na stilskim ili bilo kakvim drugim razvojnim kategorijama
viSe nemaju smisla jer u srediSte dolazi samo djelo, odnosno sam tekst ili sama slika liSena
svojih povijesno-stilskih odredenja. U tom smislu autor ovdje zastupa tezu da je analiticko
slikarstvo svojom metaslikovnom razinom postavilo Cvrstu tocku za svako buduce
promisljanje slike lisene tereta iskljuGivosti povijesnoumjetnic¢ke metodologije. Stovise,
zadrzimo li se i dalje na Barthesu te uzmemo li u obzir njegovo razlikovanje izmedu djela kao
supstancije koja zauzima odredeni prostor i Teksta pod kojim podrazumijeva jedno
metodolo$ko podrudje?, postat ¢e jos jasnije da slika shva¢ena kao djelo mozda jo§ i moze
zadovoljiti tradicionalnu povijest umjetnosti, no slika shvacena kao Tekst svakako nadilazi
opseg njezinog interesnog podrucja te zalazi u interdisciplinarno polje teorije slike razmatrano
u ovoj studiji kroz njemacki Bildwiesenschaft ili anglosaksonsku verziju visual studies.
Analiticko slikarstvo pokazuje put od povijesti umjetnosti prema teoriji slike buduc¢i da nakon
analiticke slike dolazi epoha digitalne slike u kojoj je nastupio slikovni obrat o kojem

Mitchell kaze:

Dakle, sto god da slikovni obrat jest, mora biti jasno da on nije povratak naivnoj
mimezi, kopiranju ili slicnim teorijama prikazivanja, niti obnovljena metafizika
slikovne ,,prisutnosti”, prije se radi o postlingvistickom, postsemioticCkom ponovnom
otkrivanju slike kao slozenog medudjelovanja vizualnosti, aparata, institucija,
diskursa, tijela i figuralnosti. Radi se o spoznaji da promatranje (zurenje, prakse
promatranja, nadzor i vizualni uzitak) moze predstavljati problem dubok koliko i razni
oblici ¢itanja (desifriranje, dekodiranje, interpretacija itd.) i da dozivljaj vizualnog ili
'vizualna pismenost' mozda ne mogu biti u potpunosti objasnjeni preko modela
tekstualnosti.®

Sintagmom slikovnoga obrata Mitchell je nastojao pokazati kako su suvremenom
kulturom jo$ u drugoj polovici osamdesetih godina poc¢ele dominirati slike koje su, udruzene s
tadasnjih tehnoloskim dostignu¢ima, pocele ¢initi sferu vizualnog primarnom. Na tom tragu
treba istaknuti kako teorija slike kao specifican interdisciplinaran pristup istrazivanju

fenomena slike nadilazi samo podrucje teorijskoga diskursa zadirué¢i sada u treCem desetljecu

4 ,Razlika je u ovome: djelo je dio supstancije koja zauzima dio prostora knjiga (npr. u knjiznici). Tekst je
metodolosko podrucje (...) djelo se moze drzatiu rukama, tekst je sadrzan u jeziku, on sgzistira samo u pokretu
govora (...) Tekst je pluralan. To ne znac¢i samo da on ima viSe znacenja, nego da postize samo mno§tvo
znacCenja: mnozina koja se ne moze reducirati (a ne samo koja se moze prihvatiti). Tekst nije koegzistencija
znacenja, nego prolaz, prijelaz; tako ga ne zadovoljava samo interpretacija, cak ako je i Sirokogrudna, nego
eksplozija znacenja, diseminacija”’. Barthes, ,,Od djela do teksta”, u: Miroslav Beker (ur.), Suvremene knjizevne
teorije, Matica hrvatska, Zagreb 1999, 205-206.

5 Mitchell, W. J. T., ,,Slikovni obrat”, Cemu: casopis studenata filozofije 4 (12/13) 2004, 123.
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21. stolje¢a ve¢ duboko u problematiziranje ontologije stvarnosti u kojem kao ljudi Zivimo

postavljajuéi pitanje: ,,Zivimo li doista ono §to vidimo?”.

1. 1. Pregled dosadasnjih istrazivanja

Istrazivanju fenomena slike u podrucju vizualnih studija 1 znanosti o slici u velikoj su
mjeri doprinosili uvidi slikara poput Moneta, Seurata, Cézannea ili Picassa koji su slike
istrazivali 1 analizirali unutar vlastite slikarske prakse. U svjetlu istrazivanja analiticke
dimenzije slike, koju je poduzeo Filliberto Menna u djelu Analiticka linija moderne
umjetnosti, moze se zakljuciti kako je odustajanje od reprezentacijskog modela slikovnih
prikaza proizaslo iz potrage za autonomnim jezikom slike koji viSe ne bi bio utemeljen u
lingvistickom narativu, nego bi funkcionirao kao samostalan semanticki sustav. Za razliku od
ranijih reprezentacijskih modela utemeljenih na ideji mimezisa, gubljenjem veze izmedu
prikaza 1 realnosti slika se sve viSe priblizavala svojoj esenciji reprezentirajuci sebe i
upucujuc¢i na sebe, a ne na stvari koje nisu povezane s njezinom biti-kao-slikom. Za
razumijevanje specifi¢nog slikovnog vokabulara treba razmotriti i specifi¢ne vrste slika koje
je Mitchell nazvao hiperikonama ili metaslikama. Ovim pojmovima americki teoreticar
opisuje slike koje se odnose na same sebe ili na druge slike te pokazuju sto slika zapravo jest i
ima li svoj vlastiti metajezik. U maniri Greenbergovog odredenja slike kao dvodimenzionalne
povrsine, umjetnici analitiCkoga pristupa su upravo sliku kao materijalni predmet i proces
njezina nastanka koristili kako bi pokazali $t0 je slika i §to se na njoj moze vidjeti.

O fenomenu analitickoga slikarstva u vise se navrata pisalo u okviru analize
hrvatskoga slikarstva druge polovice 20. stoljeca, a nekoliko su puta priredene i pregledne
izlozbe na kojima se pokusalo predstaviti i objasniti ovaj fenomen. To se slikarstvo naziva
analitickim (a nekada primarnim, elementarnim ili ,,novim slikarstvom”) budu¢i da je
slikarskim jezikom u njemu izvrSena analiza slike i1 slikarskoga procesa. U okviru
jugoslavenske umjetnicke scene javilo se u prvoj polovici sedamdesetih godina prosloga
stoljeca. Prvi su mu predstavnici bili Radomir Damnjanovi¢ Damnjan, Rasa Todosijevi¢ i
Gergelj Urkom, no ubrzo se i na zagrebackoj Akademiji likovnih umjetnosti javljaju mladi
slikari poput Borisa Demura, Zeljka Kipkea, Antuna Maragi¢a, Marijana Molnara, Gorana
Petercola, Ante Rasi¢a i Damira Sokic¢a koju su u svojoj slikarskoj praksi poceli provoditi

strategije ,,novoga slikarstva”. Oni ve¢ od ranih sedamdesetih poCinju izlagati djela nastala u
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duhu nove poetike, premda tek rijetki likovni kritiari uo¢avaju vaznost njihove pojave. Vrlo
su se rano, medutim, pocele priredivati izlozbe posvecene analitiCkome slikarstvu poput
izlozbe Slike (SKUC Beograd, 1974.), Damnjanovo i Urkomovo sudjelovanje na Aspekte,
Gegenwdrtige Kunst aus Jugoslawien koju je krajem 1975. godine organizirala Galerija
suvremene umjetnosti iz Zagreba, V beogradskog trijenala 1977. godine u sklopu kojega je
sekcija Primarno, elementarno, procesualno: alternativni modeli aktuelne slikarske prakse. U
jesen je iste godine Vera Horvat Pintari¢ na Trigonu 77 u Grazu posvecenom temi Der
kreative Prozefs predstavila djela trojice mladih zagrebackih slikara koji su medu prvima u
svojoj sredini razradivali poetske odrednice analitickoga pristupa slici — bili su to Demur,
Rasi¢ 1 Sokic.

Kada se javio u Hrvatskoj, fenomen se analitickoga slikarstva tumacio kao nastavak
,drugolinijske”, avangardne umjetni¢ke prakse. Dovodio se i u blisku vezu s gorgonaskom
tradicijom §to pokazuju i imena gorgonasa koji su sudjelovali na ranim problemskim
izlozbama analitickoga slikarstva poput Novih pojava u hrvatskom slikarstvu (1980.) Zvonka
Makovica ili izlozbe Primjeri primarnog i analitickog slikarstva u Jugoslaviji 1974 — 1980.
koju su priredili 1982./83. godine Tomaz Brejc, JeSa Denegri i Vlastimir Kusik. U tadas$njim
je interpretacijama naglasak bio stavljen na pokusaj povezivanja ove prakse s postojecom
tradicijom apstraktne umjetnosti, no analiziralo ga se i u kontekstu konceptualnih pristupa u
slikarstvu budu¢i da je jo§S uvijek vladala logocentristiCka paradigma proizasla iz
strukturalisticke filozofije nastavljene u poststrukturalistickoj filozofskoj tradiciji.

Novi teorijski uvidi do kojih su dosli istrazivaci koji se bave teorijom slike i
reprezentacije nisu ni u kasnijim interpretacijama analitickoga slikarstva ostavile bitnijega
traga. Potvrda je toga i izlozba Tabula rasa: Primarno i analiticko u hrvatskoj umjetnosti koju
je priredio Zvonko Makovi¢ u suradnji s Mladenom Luci¢em 2013. godine. U hrvatskoj
akademskoj zajednici na popularizaciji novih teza i teorijskih dosega u interdisciplinarnom
istrazivanju slike kroz izdavacku djelatnost te organizaciju simpozija i znanstvenih skupova
koji su se bavili ovom tematikom radi Centar za vizualne studije osnovan 2005. godine.
Osnivac 1 voditelj Centra KreSimir Purgar sa suradnicima je medu prvima u Hrvatskoj u
sklopu projekta Slika i antislika — Julije Knifer i problem reprezentacije (2015. — 2017.)
proveo sustavno istrazivanje slikarskog fenomena Julije Knifer u kojem su se u obzir uzela
nova dostignuca u interdisciplinarnom podru¢ju znanosti o slici. Osim Centra za vizualne
studije, implementacija podruc¢ja znanosti o slici u hrvatskoj humanistici poticana je

zahvaljujuéi Zarku Paié¢u koji se u okviru brojnih izdanja Gasopisa Tvrda kroz autorske
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tekstove iz toga podruéja te prijevode bitnih tekstova teoreti¢ara suvremene vizualne kulture
sustavno bavio problematikom slike i reprezentacije kako kroz klasi¢ne tako i kroz nove

medije.

1. 2. Materijal i metode

Samopredstavljacki model slike u slikarstvu je bio osobito aktualan sedamdesetih
godina. Pokazatelj je to krajnjih konsekvencija u promisljanju slike i njezinoj razgradnji na
osnovne sastavnice. Stoga se brojne primjere slika analiti¢ke linije moze smatrati metaslikama
koje govore o tome kako su nastale i koja znaCenja mogu u njih biti upisana. Na tragu
Maljevicevog konacnog odustajanja od slikovne reprezentacije i oslikavanja nepredmetnosti,
slikari analiticke orijentacije nisu zeljeli obnoviti slikarski medij te njegovu snagu i znacaj,
nego su uz pomoc¢ slikarsko-jezi¢ne analize medija i postupka progovarali o nastanku slike i o
onome $to slika zapravo jest. Slikarski je govor u analitiCkom pristupu proizasao iz teza i
radikalne retorike konceptualne umjetnosti jer su koncepti kao temeljno polaziste
umjetnickom djelovanju primjenjivi na svaki medij u ¢emu slikarstvo nije izuzetak. Radi se,
dakle, o primjeni analiticke retorike poznate iz konceptualne umjetnosti na slikarski medij,
samo Sto se sada tautologija izrice slikarskim, a ne iskljucivo lingvistickim sredstvima. To,
medutim, ne znac¢i da je analiticko slikarstvo moguce poistovjetiti s konceptualnom
umjetnoscu. Toga je bio svjestan 1 Filiberto Menna kada je istaknuo bitnu razliku izmedu
jednoga i drugog. Menna isti¢e kako se konceptualna umjetnost adekvatno izrazava upravo
nevizualnim medijima, pismom i tekstom, dok analiticko slikarstvo zadrzava gotovo sva
obiljezja vizualnih umjetnosti i, $to je najvaznije, krajnji je produkt slika koja se percipira
vizualno.

U ranim je tekstovima o fenomenu samopredstavljackih slika sedamdesetih Jesa
Denegri pisao da bi u sluc¢aju adekvatnog pristupa njegovoj ozbiljnoj analizi bilo potrebno
odbaciti neke zablude proizaSle iz tradicionalnog pristupa slici. Medutim, u vrijeme kada
Denegri iznosi svoja prva zapazanja o metaslikovnoj dimenziji ovih slika znanost o slici i
vizualni studiji joS uvijek ne postoje u obliku u kojem ¢e biti definirani pocetkom devedesetih
godina. Ne ¢udi Sto je Denegrijev pristup pisan zapravo kao povijesnoumjetnicka stilska
analiza jednoga slikarskog fenomena. Na primjeru istrazivanja Kniferova opusa u sklopu
spomenutog projekta Centra za vizualne studije pokazalo se da je metodologija

povijesnoumjetnickoga istrazivanja utemeljena na povijesnom i stilskom odredenju
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umjetnickoga djela nedostatna da bi se objasnio puni interpretacijski potencijal slike te
njezino znacenje U kontekstu suvremene umjetnosti te da interdisciplinarni pristup znanosti o
slici omoguc¢ava cjelovitije i potpunije odredenje umjetni¢kog statusa i vrijednosti slike.
Teoreticar slike Dieter Mersch istice da pod pretpostavkom da ¢ovjek nesto Zeli vidjeti kao
sliku, on mora prihvatiti dvostrukost njezina ontoloskog statusa. Dvostrukost podrazumijeva
da ona moze biti protumacenakao slika te da je ona stvar koja nesto ¢ini vidljivim. Na tom ¢e
se tragu u sklopu ovog doktorskog rada objasniti genealogija apstraktnih slika s posebnim
naglaskom na samopredstavljacke slike unutar korpusa slikarstva prosloga stoljeca. Polazeci
od osnovnih teza iz podrucja filozofije slike i suvremenih teorija reprezentacije predstavit ¢e
se mogucnosti novoga nacina interpretacije pojma slike prisutnog u apstraktnom, a shodno
tome i u analitickom slikarstvu utemeljenom na metavizualnoj dimenziji slike. Kako tvrdi
Mitchell, slike same namecu teorijske ili prakti¢ne pozicije iz kojih Zele da ih se gleda i
tumaci, a metaslikovna razina samopredstavljajucih slika, kao 1 uvidi Gottfrieda Boehma o
ikonickoj razlici, posluzit ¢e nam za obrazlozenje teze o temeljnoj ontoloskoj opreci izmedu
nereprezentacijskih i reprezentacijskihslika. Spoznavanje specifi¢ne logike slike pokazat ¢e se
kljuénim za razumijevanje svih vrsta modernih apstraktnih vizualizacija — a ne samo onih u
domeni umjetnosti — od MRI dijagnostike do slikovnih reprezentacija udaljenih galaksija.
Suvremeni vizualni fenomeni koji nisu vezani isklju¢ivo uz umjetnost, nego pripadaju
Sirem podrucju kulture potaknuli su unutar humanistike potrebu za razvijanjem novih pristupa
slici ¢ijom bi metodologijom bilo mogucée fenomene vizualnog proucavati izvan uskoga
podrucja umjetnosti. Podjela slika na umjetnicke i uporabne unutar povijesnoumjetnickoga
pristupa neprestano je zanemarivala segment vezan uz uporabne slike. Klaus Sachs-Hombach
na temelju te ¢injenice zakljucuje kako je potrebno oblikovati jednu znanost o slici koja bi
bila op¢ega karaktera i utemeljena na nacelu interdisciplinarosti. To bi bila znanost koja slici
ne pristupa partikularno poput kartografije ili povijesti umjetnosti, ve¢ daje teorijski okvir za
integralan pristup raznovrsnih disciplina koji kao predmet svoga istrazivanju imaju sliku.
Osnovni pristup slici utemeljen je na razumijevanju onoga Sto slika jest 1 logike koju
posjeduje. U razmisljaju o logici slike Boehm se detaljnije bavio pojmom ikoni¢kog dodatno
naglasivsi u odnosu na svoje prethodne tekstove da logika slike i njezina vidljivost poCivaju
na razlici koja se realizira prilikom gledanja. Vidljivost je utemeljena u odsutnosti te svaka
slika nesto ¢ini vidljivim samo u korelaciji s odsutnim. Nadalje, da bi slika postala stvarnom i
dobila svoj smisao, nuzno je da bude videna te da na taj nacin osvijesti ikonicku razliku kao

temelj njezine definicije.
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Klasi¢ni je ikonoloski pristup Erwina Panofskog potiskivao sliku i prednost davao
jeziku. Mitchell je u postmodernistickom modelu uo¢io moguénost inverzije koju je stavio u
srediste slikovnoga obrata te je u kontekstu toga primat dao slici. Slikovni je obrat doveo do
esencijalne promjene u metodoloskom pristupu pojmu slike u kojem je njezin reprezentacijski
aspekt zamijenjen informacijsko-komunikacijskim. Svjestan te promjene, Martin Seel je
ponudio novi pristup fenomenologijskog utemeljenja interpretacije slike u kojem je
izostavljen vrijednosni kriterij utemeljen na estetskim kanonima ljepote; svoj pristup on je
nazvao estetikom pojavljivanja. Pri tome smatra kako je pitanje hoce li se odredeni objekt
pojaviti pred promatracem kao estetski oblikovan ili obi¢ni predmet, ovisi o promatracevim
sposobnostima imaginacije i intuicije. Mersch u analizi logike ikonickih struktura zakljucuje
da je slikovno vidljivo na drugaciji nacin vidljivo od neslikovnog vizualnog zbog samog
materijalnog statusa slike koji utjeCe na oblikovanje te razlike. Koriste¢i metode kojima
teoretiCari poput Boehma, Merscha, Mitchella, Seela i ostalih koji su svojim tekstovima
doprinijeli novim nacinima razumijevanja slike, u ovom ¢e se radu ponuditi interpretacija
samopredstavljaju¢ih analitickih slika te ¢e se pokazati da jedno od njihovih mogucih
znacenja proizlazi iz samo njima svojstvene unutraS$nje logike. U cilju potpunijeg
razumijevanja ove vrste slika nuzno je pristupiti im iz pozicija koje ne favoriziraju bilo koje
disciplinarne, estetske ili umjetnicke aspekte nego im pristupaju kao posebnim ¢injenicama

koje nesto ¢ine vidljivim.

1. 3. Cilj i hipoteze

Cilj je na temelju aktualnih istrazivackih dosega na podruc¢ju znanosti o slici 1 unutar
teorijareprezentacije ponuditi nove mogucnosti interpretacije vizualnih fenomena suvremene
vizualne kulture — analitickog slikarstva — koje su se dosada tumacile isklju¢ivo u kontekstu
metodoloskoga okvira povijesti umjetnosti. Ovdje se polazi od pretpostavke da je slikarstvo
tijekom citave svoje povijesti bilo ovisno o tekstu Sto je promijenjeno pojavom apstraktnog
pristupa slikovnoj reprezentaciji. Slici je tako omoguceno da progovori sama o sebi vizualnim
jezikom. Analiticko je slikarstvo idealan primjer paradigmatskih slika u kojima se kroz proces

slikanja istrazuje esencija slikarskog medija i fenomen jezi¢ne metaslikovne naracije.
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1. 4. Oc¢ekivani rezultati

Od provedenog se istrazivanja o¢ekuje da se na temelju suvremenih teza o prirodi
slikovne reprezentacije pokaze kako su prethodna tumacenja analitickog slikarstva u kojima
su se istrazivaci bavili prvenstveno genezom ove slikarske prakse i pokuSajem njegove
formalne1i stilske analize propustila ukazati na $iri kontekst ovoga fenomena u domeni teorije
reprezentacije. Buducdi da je s apstraktnim slikarstvom slika prestala biti imitacija objektivne
stvarnosti, omogucéeno joj je prisvajanje autorefleksivne komponente pomocu koje je
konstruiran novi nacin shvacanja slikarske prakse i Cina slikanja kao dogadaja kojima
umjetnik rukovodi i u kojem sudjeluje. Analize provedene u doktorskom radu predstavit ¢e
analiticko slikarstvo kao fenomen vazan za proucavanje i utemeljenje suvremenih teorija
vizualnosti u kojima su odbacene pretpostavke klasi¢ne teorije reprezentacije te je otvoren

prostor novim interdisciplinarnim interpretacijama slikovnih vizualnih fenomena.

23



2. Ontologija slike — problem pojmovnog odredenja

2. 1. Uvodne napomene o slici kroz povijest

Uloga i vaznost slike u povijesti zapadne civilizacije Cesto je bila predmet propitivanja
osobito jer je bila vazna u bitnim sferama Zivota kao §to su religijai politika. Stovanje koje joj
se iskazivalo narociti je zamah dobilo u okviru anticke rimske kulture u kojoj je — naspram
grckih idealiziranih prikaza ljudskih figura oblikovanih po principu kalokagathia — sve
znacajniju ulogu imao portret. Portretna slika radena u veristicCkom stilu imala je
memorabilijsku funkciju, a koristila se u privatne i politicke svrhe. Narocito je bila vazna
kada je trebalo dati dignitet vladajuem caru jer je njegov portret bio ravnopravna zamjena za
zivoga vlastodrsca. U krS¢anstvu su ve¢ od njegovih najranijih pocetaka slike imale vaznu
funkciju. Uloga im se povecala osobito s njegovim usponom buduci da se u ranijem judaizmu
vrlo revno cuvala tradicija zabranjivanja vizualnoga prikaza Boga koju je Jahve priopcio
Mojsiju daju¢i mu u dekalogu dogmatske naputke kojima se Izraelci moraju striktno
pokoravati. Specificnost je kr§¢anstva bila u tome §to se u njemu naucavalo o doslovnom
utjelovljenju bozanstva Sto u ranijem religijama i kultovima nije bio slucaj. Samo je u
kr§¢anstvu rodeno bozanstvo, sam Isus Krist, zivjelo medu ljudima na njima posve jednak
na¢in. Roden kao ¢ovjek od Djevice Marije, Krist je u vlastitoj naravi istovremeno nosio i
ljudsku 1 bozansku esenciju. U Kristu je nevidljivi starozavjetni Jahve prvi puta u povijesti
postao vidljiv i opipljiv.® Ta je Cinjenica na velika vrata uvela religijsku sliku u povijest
zapadne civilizacije te joj ve¢ od samih pocetaka osigurala snazan kredibilitet. Medutim,
vjerodostajnost slike kao zamjene za zivoga Boga nije bila jednodusno prihvacena $to je s
vremenom poticalo brojne — i u teolosko-politickom smislu Zestoke — rasprave koje su epilog

dobivale u razli¢itim oblicima ikonoklastickih ili idolatrijskih ideologija.

6 Analizom razli¢itih modusa prikazivanja Kristova lika kroz kasnoanti¢ko i srednjovjekovno razdoblje iscrpnije
se bavio Michele Bacci u knjizi The Many Faces of Christ. Portreting the Holy in the East and West, 300 to
1300. Osim §to u njoj propituje slozenu povijesnu i kulturnu dinamiku koja lezi u pozadini stvaranja i konacnog
uspostavljanja Kristove slike izmedu kasne antike i rane renesanse, autor kroz studiju istrazuje sve dominantniju
ulogu vizualnog iskustva u kr§¢anskoj vjerskoj praksi koja je promicala vjerovanje u postojanje drevnih
dokumenata koji prikazuju Kristov izgled i pokazuje kako je to rezultiralo oblikovanjem portretnih slika za koje
se govorilo da su vjerne zivotu.
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2. 2. O pojmu slike u kontekstu gréke filozofske misli — Platon i Aristotel

Povijest promisljanja slike u kontekstu zapadne filozofije seZe joS u anticko doba 1 kao
takvo je bez vecih ontolosko-epistemoloSkih promjena prezivjelo do druge sredine prosloga
stolje¢a. Tek su u posljednjih Cetrdesetak godina nastupile znac¢ajne promjene u kojima je
slika dozivjela bitan paradigmatski zaokret otvaraju¢i jedno novo poglavlje u njezinom
teorijskom tumacenju. Analiziraju¢i pojam slike od vremena Platona i1 Aristotela do danas,
moze se uociti da je u govoru o slici najvaznija bila reprezentacijska funkcija na kojoj je
pocivala njezina esencijalna dimenzija. Reprezentacijska je funkcija bila vazna i u razdoblju
srednjega vijeka kada se umjetnicka praksa nije oslanjalana anticku koncepciju mimezisa, ali
je u filozofskim i teoloskim tekstovima i dalje Zivjela i pulsirala kroz duh anti¢ke filozofije. ’
U okviru rasprave o prirodi slike u zapadnjackoj misli, najceS¢e se pocinje s Platonom i
njegovim odredenjem umjetnosti i slike u desetoj knjizi Drzave® gdje anti¢ki mislilac govori

daje

svaka umjetnost koja podrazava daleko od istine i to je, kako se ¢ini, sve $to ona moze
da izrazi, jer od svake stvari obuhvaca samo jedan mali dio i to samo njen izgled
(sliku). Tako, na primjer, slikar crta obucara ili stolara i ostale radnike, a da se pri
tome niSta ne razumije u njihovu vjestinu. Ali ako je slikar dobar, on ¢e stolarevom
slikom, koju izdaleka pokazuje, mo¢i prevariti djecu 1 nerazumne ljude, pa ¢e kod njih
stvoriti vjerovanje da je to zaista stolar.®

Slika je smatrana odslikom ili preslikom (eikon) neke realnosti koja nije morala nuzno
biti oku dohvatljiva. Primjerice, slika nekoga bozanstva materijalizacija je njegove
nematerijalne dimenzije jer se u slici nevidljiva bozanska priroda moze inkorporirati u
osjetilnu, vidljivu stvarnost. U slici bozanstvo postaje aktualizirano i Zivo prisutno. Slika pri
tome nije tek znak ili simbol neke nematerijalne stvarnosti, nego tu stvarnost snagom svoje
vidljivosti pretvarau oku dohvatljivu ¢injenicu koja u svojoj esencijalnoj punini ne gubi nista
od svoje cjelovitosti. Snaga je slike upravo u njezinoj mimetickoj funkciji pomocu koje
oblikuje svijet shvacen u renesansnom duhu kao finestra aperta. Platon je pojam mimezisa
tumacio u okviru svoga filozofskog sustava temeljenog na dualisti¢koj prirodi stvarnosti —

jednoga materijalnog i drugog idealnog svijeta savrSenih nematerijalnih Ideja. Smatrao je da

7 Detaljnije o tome vidjeti u E. R. Curtius, E. R., Europska knjizevnost i latinsko srednjevjekovije, Naprijed,
Zagreb 1998.

8 Platon, DrZava, Beogradski izdavacko-grafi¢ki zavod, Beograd 2002, 295-299 (595a — 599).

9Isto, 299 (598b-c).
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je svaka stvar u materijalnom svijetu samo materijalizacija nematerijalne Ideje te stvari koja
postojiu svijetu Ideja $to ju u ontoloSkom smislu ¢ini 0 njoj ovisnom. NiSta ne moZe postojati
u materijalnom svijetu §to nema svoje utemeljenje u onom idealnom. S druge strane,
mnoStvenost jednakih predmeta u svijetu ispunjenom materijalnim stvarima referira se na
iskljucivo jednu Ideju koja je shvacena kao praslika ili pojam. U tom slucaju Ideja stolice
jedna je jedina i kao takva pripada savrSenom svijetu Ideja, dok broj materijaliziranih stolicau
drugom svijetu moze biti beskonacan pri cemu povecanje broja pojedinacnih materijalizacija
ni na koji nacin ne osiromasuje puninu same (jedne i idealne) Ideje stolice. Razlog je tomu
Cinjenica da ontoloski status Ideje i njezina materijalizacija nisu jednaki, nego Ideja ima
ontoloski, ali 1 epistemoloski primat nad materijaliziranim predmetom koji ju predstavlja. U
Platonovu sustavu, slika je iskljuc¢ivo odslik nekoga bi¢a u materijalnom svijetu koji je
uvjetovan 1 odreden osjetilnim aspektima pojave toga bica u fizi¢koj realnosti. Ideja je stoga
shvacena kao praslika (eidos) koja je u direktnom medusobnom odnosu s odslikom, to jest
materijalnim predmetom. Praslika moze egzistirati bez predmeta, kao §to i predmet moze
egzistirati bez slike, ali slika koja je bez oslonca u predmetu — a onda i u praslici —
nezamisliva je jer njezin bitak utemeljuje bitak kako predmeta tako i praslike. Platonova
koncepcija odnosa slike i predmeta funkcionira po modelu zrcala i sjene pri ¢emu zrcalna
slika pridaje referenciji na koju se odnosi prvobitniji ontoloski status, a sebi osigurava tek
onaj drugorazredni. Osim ontoloSke drugorazrednosti, slika posjeduje 1 epistemoloSku
podredenost budu¢i da je manje vrijedna od cistoga misljenja. Problem je proizvedene
(poiesis) slike njezina osjetilna priroda zbog koje nije u stanju utjeloviti Ideju, nego ju tek
odslikati Sto moze dovesti do privida ili osjetilne varke koja u konacnici onemogucava
c¢ovjekovu intelektu dolazak do prave spoznaje — ideala istinskoga filozofskog misljenja.
Odnos izmedu Ideje, predmeta i slike povezuje pojam mimezisa, no oponasati treba
nepromjenjive Ideje onako kako je to u¢inio demijurg oblikujuéi svijet u kojem zivimo dajuéi
mu sklad i ljepotu. Demijurg je direktno oponasao opce Ideje Ciji se bitak moze spoznati samo
umom. Umjetnik, naprotiv, oponasa predmete koje je stvorio demijurg te ne dopire do biti tih
predmeta.

O razini slikarevog nesavrSenog oponasanja pisao je Edmund Husserl koriste¢i pojam
kontinuirane mnogostrukosti naglasavaju¢i njime ovisnost slikara o poloZaju iz kojega gleda
oponasani predmet. Nadovezujuci se na ovaj problem, Goran Sunajko navodi da spomenuta
Husserlova sintagma ukazuje na ¢injenicu da ,.kako se subjekt premjesta s obzirom na

predmet, on ima drugaciji osjecaj tog predmeta i na empirijski, osjetilan nacin on moze vidjeti
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samo dio predmeta (npr. stola). Husserl to naziva osjenjivanjem te tvrdi da se na empirijski
na¢in ne moze do¢i do predmeta jer se uvijek osjetilima zahvaéa samo taj osjenjeni dio”.1°
Moguénost promatranja stola iz razlicitih kutova rezultira nemogu¢nosc¢u zahvacanja cjeline
Sto umjetniku onemogucava da kroz jednu sliku predstavi puninu bitka prikazane stvari. lako
je u Drzavi, Sofistu i Filebu Platon iznosio razloge kojima bi opravdao negativan stav prema
slikama, ali i umjetnosti opcenito, u Zakonima je bio nesto blazi dopustajuci uzivanje u
metafizickom aspektu umjetnickoga na nadin da se ,uziva u apstraktnom promatranju
geometrijskih oblika jer u njihovoj pozadini stoje ideje koje su upravo ti oblici”.!

Uz Platona, drugi je nepobitan temelj zapadnjackoga promisljanja o slici Aristotel.
Dok je Platon oblikovao idealistic¢ki sustav utemeljen na dualizmu svjetova, njegov je ucenik
utemeljio realisticki filozofski sustav u kojem su vizualna reprezentacija te umjetnost kao
ljudska djelatnost zadobile pozitivnije konotacije. Aristotel je jedan u nizu filozofa koji su u
pojmu mimezisa vidjeli bitan smisao umjetnosti. Doduse, Filozof ne misli da je oponaSanje
samo po sebi dostatno, nego da prenosenje forme prirodnoga oblika treba biti nadopunjeno
umjetnikovim unutarnjim videnjem svijeta i njegovom sklono$éu prema imitaciji koja
doprinosi pozitivnoj transformaciji stvarnosti. Poput Platona, Aristotel je umjetnost povezivao
s prirodom, iako se kod njega nije radilo o degradaciji prirode kao Sto je to bilo u Platonovu
slu¢aju. Stovise, Aristotel piSe da umjetnost ima moé dovrsiti ono $to je priroda zapodela:
,Stoga umjetnost u neku ruku — oponasajuéi i prirodu — tu istu prirodu i usavrSava,
oplemenjuje, stavljana visi rang, pa je ta imanentna finalna funkcija umjetnosti takoder nesto
Sto je podiZe u visu sferu od stvarnosti”.'> Mimeti¢ka priroda umjetnosti Platonu je bila
dovoljan razlog da ju smjesti vrlo nisko na listi covjekovih djelatnosti, dok je Aristotel upravo
u njoj vidio iskonsku snagu umjetnosti jer mimeza prema njegovu misljenju nije bila ropsko
oponasanje, nego oplemenjivanje i nadgradivanje svijeta prirode. Ne zanemaruje Aristotel
spoznajnu funkciju umjetnosti jer uz njezinu pomo¢ umjetnik prikazuje nesto sto je tipi¢no za
odredeni predmet, ono paradigmatsko, odnosno njegovu pravu esenciju.'®* Mimezis u
umjetnosti Ideji pridaje zivotvornu funkciju jer materijalni svijet uzdize na visu razinu, daje
joj status novog realiteta Sto je ontoloski 1 epistemoloski gledano u suprotnosti s Platonovim

naukom tako da se misao dvojice filozofa po pitanju umjetnosti duboko razlikuje.

10 Sunajko, G., Estetika ruznog, Naklada Breza, Zagreb 2018, 51.

sto, 52.

12 Grli¢, D., Estetika. Povijest filozofskih problema, Naprijed, Zagreb 1974., 52.

13 Slika naime, na prikazuje, kako je mislio Platon, samo jedan dio, pa prematome samo sjenu materijalne zbilje,
ved, prije svega, samu bit, samo ideju koja je imanentna tom predmetu”. Isto, 54.
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2. 3. Od slike do ikonoklazma

Povijest pojma slike vrlo je duga 1 kompleksna, a spomenuti termin u danasnjem
shvac¢anju ima mnogo razli¢itih znac¢enja. Platonovo odredenje slike ostavilo je velikog traga
u srednjovjekovnom poimanju umjetnosti zahvaljujuéi translaciji nekih njegovih teza u
neoplatonistickim filozofskim sustavima. Osvrtom na etimologiju pojmova, Kurt Bauch je
pokazao kako je u ranom srednjem vijeku latinski izraz za sliku bio imago koji je bio

doslovan prijevod grékoga eikon!*

u znaCenju pripadnosti, sli¢nosti, sukladnosti ili
istozna¢nosti. No, etimologija pokazuje kako se imago povezuje sa starolatinskim imor u
znaCenju istosti i identi¢nosti neovisno o obliku i materijalnoj osnovi dvije stvari.'® Bauch,
medutim, pokazuje da se znacenje latinske rije¢ imago mijenjalo u srednjem vijeku ne
povezuju¢i se kasnije iskljuivo s odslikom, nego s umjetnikovom imaginacijom i
oblikovanjem pojma imaginarno §to je stvorilo prostor za razvoj novovjekovne estetike i
pojavu Kantove trece Kritike: ,, Taj put povijesnoga preoblikovanja slikovnosti do danas tako
samorazumljive djelatnosti imaginarnog u umjetnosti — prostora autonomije i slobode
umjetnika kao subjekta — prireden je, na prvi pogled paradoksalno, iz biti ikonoklasti¢koga
spora”.t®

Oslanjajuci se se na Baucha, Zarko Pai¢ pise da je ranosrednjovjekovno znagenje slike
u smislu slikotvorine aludiralo na svetost statusa slike 1 njezinu kultnu funkciju budu¢i da se
prikaz odnosio na zivot izvornih proroka i svetaca. Autor primjecuje da se uz imago javlja i
rije¢ icon!’ te da je zahvaljujuéi prijevodu s grékog na latinski doslo do promjene samog
znaéenja pojma slike te do moguénosti povezivanja srednjovjekovnog latinskog izraza icon s
postmodernisti¢kim Baudrillardovim pojmom simulacrum. ,,Rimski icon vezan je uz rije¢
simulacrum — svetu sliku koja se razlikuje od drugih slika time §to nadilazi u svojem pojmu

puku sli¢nost, nalikovinu, odslikavanje. Sveta slika kao simulacrum kao da izlazi iz zadanih

spoznajno-ontologijskih okvira platonizma/neoplatonizma™!® budué¢i da se znacenje toga

14 Zarko Paié¢ navodida se u dijalogu Fedra rije¢ju eikon oznadava “nalikovina, sli¢nost onoga §to jest prikazano
s idejom koja odreduje prikazivost neke stvari”. Paié, Z., Slika bez svijeta— ikonoklazam suvremene umjetnosti,
Litteris, Zagreb 2006, 29.

15 Bauch, K., Studein zur Kunstgesichte, Walter de Gruyter & Co., Berlin 1967, 1-20. te Bauch, K., Imago, u:
Gottfried Boehm (ur.), Was ist ein Bild?, Miinchen 1994, 276.

16 Pai¢, Svijet bez slike — ikonoklazam suvremene umjetnosti, 32-33.

17 Rije¢ icon prema Bauchovu tumacenjuima uze znacenje od imago te se odnosi na sliku u smislu oslikanog
predmeta. Ikonakao slikanije dakle imago, nego je icon jer je u njoj sadrzana prisutnost bozanske punine. Ona
ne samo da upucuje na bozansku zbilju, nego ima i udjela u njezinoj misti¢noj prisutnosti. BAUCH, Imago, 285.
18 Pai¢, 7., Vizualne komunikacije — uvod, Centar za vizualne studije, Zagreb 2008, 39.
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pojma ne odnosi na jednostavno odslikavanje realnoga, nego predstavlja reprezentacijsku
,,mo¢ prikazivanjarealnosti s pomocu akta ¢iste imaginacije (maste)”.1° U srednjem je vijeku,
dodaje Paic¢, nastupila bitna promjena u paradigmatskom odredenju slike jer je mimeticku
paradigmu zamijenila ona reprezentacijska.?’ Ikonoklasti¢ki sukob koji je plamtio u 8.
stoljecu zavadio je zapadno i istocno (bizantsko) kr§¢anstvo pokazavsi razjedinjenost stava o
problemu prikazivanja Boga Oca, Krista, Bogorodice te Citave plejade likova iz krS¢anske
ikonografije.?! Na stanoviti je na¢in ovaj problem naslijeden iz anti¢koga doba te ga se moze
usporediti s problematikom vezanom uz primjere Pigmaliona ili Zeuksida iz Heraklije i
Pareziju iz Efesa, iako u srednjovjekovnom religioznom kontekstu pitanje reprezentacije
bozanskog dobiva puno ozbiljnije reperkusije. U biblijskom se tekstu najranije ukazivanje na
ikonoklastic¢ki problem javlja u Knjizi izlaska kada narod od Mojsijeva brata Arona trazi da

im oblikuje bozanstvo kako bi mu se mogli klanjati. U biblijskom tekstu piSe:

A narod, vide¢i gdje Mojsije dugo ne silazi s brda, okupi se oko Arona pa mu rekne:
,,Ustaj!” Napravi nam boga, pa neka on pred nama ide! Ne znamo $to se dogodi s tim
c¢ovjekom Mojsijem koji nas izvede iz zemlje egipatske. ,,Poskidajte zlatne nausnice
Sto vise o uSima vas$ih Zena, va$ih sinova i vasih kéeri — odgovori im Aron — pa ih
meni donesite”. Sav narod skine zlatne naus$nice $to ih je o uSima imao i donese
Aronu. Primiv$i zlato iz njihovih ruku, rastopi kovinu u kalup 1 nacini saliveno tele. A
oni povicu: ,,Ovo je tvoj bog, Izraele, koji te izveo iz zemlje egipatske”. (1zl 32, 1-4)

Prica o Mojsiju i zlatnom teletu nalazi se 1 u Kur'anu tako da je poznaju sve tri glavne
monoteisti¢ke religije zapadnoga svijeta — judaizam, kr§¢anstvo i islam. Temeljni je problem
ikonoklazma strah od zavodljive mo¢i slike Cije Stovanje u religijskom smislu moze odvesti u
idolatriju materijalnih predmeta koji u kona¢nici mogu postati surogati samoga bozanstva. Za
razliku od ikonoklasta koji su se pribojavali idolatrije, ikonoduli su vjerovali da je u slici
prisutno sdmo boZanstvo, premda ne u svojoj ontoloskoj punini. Slika je stoga bila shva¢ena

tek kao posrednik izmedu covjeka i1 boZanstva.

]sto, 39.

20]sto, 39.

21 Detalniji osvrtna ovu problematku vidi u: Giakoumis, K., “Iconoclastic Disputes in Byzantium*, u: Kre$imir
Purgar, The Palgrave Handbook of Image Studies, Palgrave Macmillan, Switzerland 2021, 51-74.
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2. 4. Slika kao srediste kulta

Poput samih slika, njihova upotreba u okviru kulta 1 liturgije takoder ima svoju
povijest. Liturgijsko shvaéanje slike neodvojivo je od razumijevanja liturgijskog prostora ¢ija
funkcija nije u svakoj religiji ista. Veliki broj religija i kultova svoja sveta mjesta i hramove
ne koriste da bi se u njima sakupljali vjernici, nego je rije¢ o svetiSnim prostorima koje
ispunjavajubogovi i bozanstva te sluze prvenstveno za prinosenje Zrtve. Zrtvenik, kao mjesto
na kojemu se prinosi dar bozanstvu kako bi se umirilo njegove strasti ili zadobilo od njega
blagost i povjerenje, nalazimo ve¢ u ranim oblicima covjekova religijskog ponasanja.
Prilikom prinosa Zrtve vjernici nisu prisutni, nego se radi o posvec¢enom ¢inu jednoga ili niza
svecenika koji predstavljaju ¢itav narod. Ne ¢udi stoga Sto su se posveceni prostori s oltarima
nalazili na osamljenim ili poviSenim mjestima odjeljeni od ritma svakodnevice. Takvu se
praksu ne nalazi samo u predcivilizacijskom vremenu, ve¢ i u ranim i kasnijim civilizacijama,
a njezinu genezu unutar zapadnocentricnoga civilizacijskog kruga mozemo pratiti sve do
razvitka grckih i rimskih religijskih obicaja i obreda. Staroegipatske nekropole s piramidama
kao simbolickim srediStima, sumeranski zigurati s hramovima na vrhovima, kao i grcki te
rimski hramovi u ¢ijim su se celama nalazili kipovi boZanstava i Zrtvenici bili su sredista
vjerskoga Zivota zajednice u koje obi¢nim vjernicima ulazak nije bio dozvoljen. Pojavom
kr§¢anstva liturgijski se prostor pretvara u domus ecclesiae, mjesto zajednistva svih vjernika,
Klera i puka.

Dok je u zidovstvu, iz kojega je krScanstvo proizaslo, jos uvijek postojao hramski
zastor iza kojega se skrivala Svetinja nad svetinjama dostupna samo velikom sveéeniku, u
krS¢anstvu se taj hramski zastor simbolicki razdire, a u srediste liturgijskoga ¢ina dolazi
sje¢anja ne Kristovu posljednju ve€eru kojoj sada moze prisustvovati svaki vjernik. Spomen
na misti¢nost sadrzan u Zidovskom odnosu prema kovcegu saveza dijelom je zadrZan u
ortodoksnom kr$é¢anstvu gdje se najsvetiji liturgijski ¢in odvija iza ikonostasa?? i vjernici ga
ne gledaju direktno. U poslanici Hebrejima sv. Pavao piSe: ,,Prema tome, brac¢o, buduc¢i da mi
snagom krvi Isusove otvoreno moZemo u¢i u Svetinju nad svetinjama — taj novi i Zivotonosni
put on nam je otvorio kroz zastor, to jest kroz svoje tijelo (...)” (Heb 10, 19-20) Pavao ovim
rijeCima istice da je Krist taj koji je snagom svoje zrtve liturgijski prostor ucinio prostorom

zajedniStva. Krist razdire zastor kao ziva rije¢ Bozja, Logos i vjecno svjetlo povijesti

22 Pretpostavlja se kako je ikonstas razvijen iz ranog bizantskog templona koji je u poéetku imao ulogu oltarne
preglade te je fizicki i vizualno odvajao apsidu od broda crkve.
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omogucavajuéi svakome vjerniku da sudjeluje u najsvetijem cCinu liturgijskoga slavlja —
transsupstancijaciji.?®> Razdiranjem zastora nije se otvorila samo moguénost gledanja
najsvetijeg dijela liturgijskoga prostora, nego i gledanja samoga Boga.

Dok je u Starom zavjetu Bog bio skriven, u liku Isusa Krista on je otkrio svoje lice —
»temeljna slika Staroga zavjeta je zadrzana, ali je preoblikovana i poprima novo srediste iz
zbiljnosti uskrsnuca, naime, Bog vise nije posve skriven, ve¢ se objavljuje u liku svoga Sina.
S tom pretvorbom izvjes¢a o Zavjetnome kovcegu u sliku uskrsnuéa ve¢ je zapravo najavljeno
bitno u razvoju i prijelazu sa Staroga u Novi zavjet”.?* Kada je u pitanju odnos monoteisti¢kih
religija prema slikama, ustalilo se misljenje da su zidovstvo i islam radikalno aikonicke
religije, dok krsc¢anstvo slike dopusta i koristi u odredenom smislu ve¢ od svojih pocetaka.
Medutim, upravo su slike u njegovoj povijesti u nekoliko navrata izazvale ozbiljne sukobe.
Charles Barber u ¢lanku The Truth in Painting: Iconoclasm and Identity in Early-Medieval
Art isti¢e da je ikonoklazam imao i svoje pozitivne aspekte te pokazuje na koji je nac¢in odnos
prema religijskom vizualnom imaginariju odigrao vaznu ulogu u oblikovanju kulturnog
identiteta toga perioda.?® lako se Stari zavjet ¢vrsto povezuje s tezom o zabrani pravljenja
idola, u Knjizi Izlaska pronalazi se primjer koji se suprotstavlja radikalnoj aikoni¢nosti
judaizma. Dajuéi upute za oblikovanje Pomirilista, Jahve rece Mojsiju: ,,Pomirili§te napravi
takoder od Cistoga zlata (...) Skuj 1 dva kerubina od zlata za oba kraja Pomirilista (...) Kerubini
neka dignu svoja krila uvis tako da svojim krilima zaklanjaju Pomiriliste. Neka budu licem
okrenuti jedan prema drugome, ali tako da lica kerubina gledaju u Pomiriliste™. (Izl 25, 17-20)
Pogleda li se povijest uredenja sinagoga moze se takoder vidjeti da je radikalno tumacena
zabrana slika u svetiStima nastupila tek nakon sredine 3. 1 u 4. stoljecu poslije Krista od kada
su figurativni prizori mjesto ustupili nefiguraciji, ornamentici i geometriji.

Arheologija pokazuje da su neke rane sinagoge bile bogato ukrasene biblijskim
scenama, ba$ poput katakombi. Jedan od bolje sauvanih primjera je sinagoga iz
mezopotamijskog grada Dura-Europosa na gornjem Eufratu. Rije¢ je o gradevini iz grani¢nog
rimskog podrucja u kojoj se moZze vidjeti kasnoanticki vjerski eklekticizam jer se u njezinim
ruSevinama nalaze svetiSta viSe religija s naglasenim grcko-istoénjackim obiljezjima.
Sacuvanoscu se zidnih prikaza istice saborna dvorana sinagoge izgradena oko 250. godine. U

tom vremenu na snazi nije bila dugotrajna zabrana prikazivanja bozanstava pa je zidni oslik

23Usp. Ratzinger, J., Duh liturgije, Ziral, Mostar/Zagreb 2001, 63-69.

24]sto, 116.

25 Barber, C., “The Truth in Painting: Iconoclasm and Identity in Early-Medieval Art“, Speculum 72 (4) 1997,
1019.
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sinagoge bogato ukrasen. Umjetnici kojima je bio povjeren zadatak oslikavanja nesumnjivo
Su ,,bili suoceni s neuobicajenom zadacom, bas kao i slikari koji su radili za najranije
krS¢anske zajednice. Oni su trebali saliti u likovni oblik ono $to se ranije izraZzavalo samo
rije¢ima”.?®

Slike su u ranoj Crkvi imale misterijski karakter i sakramentalno znacenje te su
nadilazile puki didakti¢ki aspekt.?’” Na njima se nije nastojala predstaviti samo Kristova slika
ili njegov portret, nego su u svom znacenju bile alegorijske. Joseph Ratzinger obrat u
poimanju sakralnih slika koji je doveo do dalekoseznih posljedica pripisuje pojavi
acheriopoietos, odnosno nerukotvorenih slika ¢ija se pojava veze uz 6. stoljece. Iz njih je
zraCila fascinantna snaga Kristova te je napokon bilo moguce vidjeti pravo i istinsko lice
Bozje utemeljeno na Isusu obecanju: ,, Tko vidi mene, vidi i Oca”. (Iv 14, 9) U to je vrijeme
pocela rasti produkcija ikona koje su dobivale sve ve¢u vaznost u liturgijskom zivotu Crkve.
Zahvaljuju¢i njima vjernici su vjerovali da je ispred njih jedna vrsta zbiljske nazocnosti
Krista, to jest da je ikona ,,zivo izarivanje i nazo¢nost onoga koji se daruje u slici”.?® U tome
je, isti¢e Ratzinger, postojala opasnost pogresne sakramentalizacije slike koja je u konacnici
nuzno vodila prema ikonoklazmu. Za poticanje ikonoklastickih netrpeljivosti bilo je 1
politickih razloga. Bizantski su carevi Lav IIl i Konstantin V bili skloni neizazivati vjerske
strasti Muslimana i Zidova pa je ikonoborstvo promicalo jedinstvo Carstva i ostvarivanje
dobrih odnosa sa susjednim muslimanskim stanovni§tvom. Gledano pak s liturgijske strane,
ikona uskrsloga Krista nije portret?® zato $to su i sami ucenici Krista nakon uskrsnu¢a morali
iznova nauciti gledati o ¢emu svjedoci scena iz puta u Emaus. U liturgijskom smislu ikona

kao lik Krista nadilazi empirijsko i iskustveno promatranje te otvara unutarnja osjetila za

26 Janson, H. W; Janson A. F., Povijest umjetnosti, Stanek, Varazdin 2005, 232. Budu¢i da nije postojala tradicija
na koju su se prikazi na sinagogi u Dura-Europosu mogli osloniti ,,nije ni ¢udo $to je slikar pribjegao nekoj vrsti
simbolickog pojednostavnjenja kombiniranjem slika koje je preuzeo iz starije tradicije. Svetiste je, na primjer,
prikazano kao klasi¢an hram jednostavno stoga $to ga nas umjetnik nije znao zamisliti prema biblijskom opisu,
tj. Sator napravljen od kolacai zastora od kozje dlake. Sluga s junicom u donjem lijevom kutu kao da nam dolazi
iznekogrimskog prikaza zrtvovanja Zivotinja; stoga su tu zamjetljivi ostaci perspektive koje ne nalazimo kod
drugih likova. Na rimsko slikarstvo podsjeca i perspektivni prikaz oltara uz Aronov lik, a isto tako i povrsno
oblikovanje rudimentarnih sjena uz neke likove”.

27 Kitzinger, E., “The Cult of Images in the Age before Iconoclasm”, Dumbarton Oaks Papers 8 1954, 85-150.
28|sto, 119.

29 Kristova slika, kao ni slike svetaca, nisu nikakve fotografije. Njihova je bit izvoditi iz ¢isto materijalnoga i
pojavnoga, buditi nutarnja osjetila, uciti novome gledanju koje u vidljivome zapaze nevidljivo. Sakralnost slike
sastoji se upravo u tome da dolazi iz nutarnjega gledanja te da vodi prema nutarnjem gledanju. Slika mora biti
plod nutarnje kontemplacije, vjernickoga susreta s novom zbiljno$¢u Uskrsloga te tako ponovno uvoditi u
nutarnje gledanje, u molitveni susret s Gospodinom. Slika sluzi liturgiji.” Isto, 132.
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jedno ,,novo” gledanje.*® U njoj se dogada translacija u kojoj nevidljivi Bog ulazi u prostor

vidljivoga kao $to je preko Krista uSao u tijek ljudske povijesti.

2. 5. Beltingovo tumacenje funkcije ikona

Povijest slike moze se smatrati razli¢itom od povijesti umjetnosti. Premda je predmet
interesa isti, na¢ini na koji se on — u ovom sluéaju slika®! — prou¢ava, analizira te uvodi u §iri
znacenjski kontekst kulture bitno je drugaciji. Na temelju takvog polazista svoje istrazivanje
slike u srednjem vijeku gradi povjesni¢ar umjetnosti i teoreticar slike Hans Belting. Prva
recenica predgovora njegove knjige Slika i kult: Istorija slike do epohe umetnosti kaze:
,,Povijest slike nesto je drugo od povijesti umjetnosti”.®?> ObrazloZenje koje daje u prilog
iznesenoj tezi sadrzano je 1 u Beltingovoj podijeli tradicionalne povijesti umjetnosti na dvije
epohe — epohu slike i epohu umjetnosti. Ova druga, epoha umjetnosti, zapocinje s renesansom
i traje do danas. Zasto je spomenuto razlikovanje vazno kada se govori o odnosu slike i kulta?
Vazno je stoga Sto je Belting u spomenutoj studiji shvacanje slike kroz kult vremenski
podredio jednom odredenom razdoblju i zato §to je u tom vremenu kultna slika imala svoj

poseban status i odredenje:

Unaprijed ¢emo reci da se pod slikom u onom §to slijedi podrazumijeva, prije svega,
portret osobe, imago. Slika je obi¢no predstavljala ovu ili onu osobu i zbog toga su se
prema njoj ophodili kao prema osobi. U tome je smislu ona postala povlasteni predmet
religijske prakse. PoStovali su je kao kultnu sliku te je razlikovali od one narativne,
odnosno povijesti, koja je promatracu prikazivala povijest spasenja.?

Budu¢i da se Belting fokusira na kr$¢ansku kultnu sliku, njegovo istrazivanje
zapoCinje s kasnoantickim razdobljem u kojem je krSéanstvo pocelo koristi do tada
zabranjenu kultnu sliku kakva se njegovala u poganskim kultovima. Ranokr$¢anska je
umjetnost u vizualnom smislu pocivala na simbolima i alegorijama preuzetima iz tekstova

krS¢anskih svetih spisa. U to je vrijeme slika privlacila 1 osobiti interes teologa koji su

30Isto, 120-121.

31 Ovdje pod pojmom slika mislim na Mitchellovo odredenje ovoga pojma iz knjige What do Pictures Want?:
The Lives and Loves of Pictures. Mitchell, W. J. T., Sta slike Zele? Zivot i ljubavi slika, Fakultet za medije i
komunikacije, Beograd 2016, 9-12. Svi citati preuzeti iz ove knjige bit ¢e prilagodeni standardnom hrvatskom
jeziku.

32 Belting, H., Slika i kult: Istorija slike do epohe umetnosti, Akademska knjiga, Novi Sad 2014, 5. Svi citati
preuzeti iz ove knjige bit ¢e prilagodeni standardnom hrvatskom jeziku.

3sto, 5.
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nastojali sprije€iti njezinu mo¢ u nadvladavnju nauka i utjecaja Crkve. Vazno je bilo drzati
djelovanje slika pod kontrolom. Njihovu su upotrebu dopustali isklju¢ivo onda kada su sveti
oci bili uvjereni da ¢e teoloSka misao zadrzati mo¢ nad njima. Fenomen mo¢i slika u
suvremenom je vremenu nadiSao problematiku vezanu samo uz religijsku ikonu. Iz podrucja
istrazivanja ikona za ovo su podrucje znacajna istrazivanja Averil Cameron koja se u tekstu
The Language of Images: The Rise of Icons and Christian Representation bavila analizom
pozadinskih politi¢kih i socijalnih okolnosti samog srednjevjekovnog ikonoklazma.3*
Interesantna su istrazivanja na tom podru¢ju proveli te do zanimljivih zaklju¢aka o
psiholodkom djelovanju slika na ljude dosli David Freedberg i W. J. T. Mitchell.® Freedberg
je, doduse, o ovoj temi pisao iz nesto Sire kulturno-povijesne pozicije nego li sam Belting
fokusirajuéi se na vizualnu mo¢ slika iz svakodnevice. 1z do sada recenog moze se vidjeti
kako su slike kroz povijest zanimale razli€ite vrste istraZzivaca S$to ne cudi jer je 1 danas
podrucje proucCavanja slika zadatak veceg broja znanstvenih disciplina. Premda povijest
umjetnosti i dalje nastoji polagati temeljno pravo na studij slike i umjetnosti, Belting istice
kako, povijesno gledano, slike postaju dio interesa i dolaze u nadleznost ove znanosti tek od
vremena kada ljudi pocinju skupljati umjetni¢ka djela 1 proucavati ih iz pozicije same
umjetnosti.

Kada govori o statusu slike u epohi prije umjetnosti, Belting isti¢e da je iz danasnje
pozicije teSko pojmiti njezino znacenje za tadasnjeg Covjeka. ,,Mi smo u tolikoj mjeri pod
utjecajem 'epohe umjetnosti', da tek uz teSkoce mozemo pojmiti 'epohu slike'. Povijest
umjetnosti je bez ustezanja sve proglasila umjetno$¢u kako bi sve stavila pod svoju
nadleZnost” .2 Re&eno je kako je poticaj njegovu istrazivanju dala kultna slika rimskoga cara s
kojom u suodnos stavlja 1 kultnu sliku krS¢anstva. U antickom je vremenu slika cara
predstavljala simu carsku li¢nost. S jedne strane, slika Zivoga cara predstavljala je njegovu
mo¢ 1 utjecaj na mjestu gdje se on u tom trenutku nije nalazio, a s druge strane rimska
tradicija memoriae upucivala je na prisjecanje onih osoba koje vise nisu bile zive. U
kr§¢anskom su se odnosu prema slici ova dva aspekta na simptomatican nacin ispreplela.
Ikona je predstavljala svetu osobu i upucivala na njezinu prisutnost hic et nunc, a slike koje su

proizlazile iz svetopisamskih tekstova podsjecale su vjernike na povijest spasenja koja je

34 Cameron, A., “The Language of Images: The Rise of Iconsand Christian Representation*, The Church nad the
Arts, Oxford, 1992, 1-42.

35U tom je smislu od presudne vaznosti bila Freedbergova knjiga The Power of Images: Studies in the History
and Theory of Response te Mitchellova What Do Pictures Want?: The Lives and Loves of Pictures.

36 Belting, Slika i kult: Istorija slike do epohe umetnosti, 15.
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nadilazila uobi€ajene povijesne Cinjenice kojima su se bavili anticki historiografi. Grgur
Veliki istice da nas slika poput Svetoga pisma upucuje na sjecanje, iako slika mozda to ¢ini na
drugostupanjskoj razini u odnosu na Pisma.?” No, proucavajuéi vaznost ikona u srednjem
vijeku, Belting zakljucuje da je prikaz konkretne osobe uvijek imao veci znacaj od prikaza
neke povijesne, mitoloske ili religijske price. Vaznost slike, u ovom slucaju ikone, u tome je
Sto ona nije tek puki simbol prisustva bozanskoga, nego predstavlja zivo prisustvo istoga u
sada$njosti, ali isto tako je i ,,nekadasnje i buduée prisustvo Boga u Zivotu ljudi”.®® Slika s
promatracem, dakle, dijeli i proslost i buduénost. Kultne su se slike nerijetko mogle vidjeti
samo ako je postojao jasan povod za njihovo §tovanje propisan u zajednicii to na dane koji su
tim propisom ustanovljeni. Kada se govori o ,,danima koji su tim propisom ustanovljeni”
misli se na vremensku komponentu kulta te njegovo obiljezavanje u odredenom dijelu godine
ili na neki konkretan datum. Uz vremensku, vazna je 1 lokacijska komponenta, odnosno
lokalitet na kojemu se predmet kulta ¢uva. Kult Stovanja ikona se uvijek veze uz original §to
je u razdoblju srednjega vijeka dovelo do formiranja razgranate mreze hodoc¢asnickih crkava.
Mo¢ slike unutar crkvenih poboznosti bio je duboko uzdrman, ali ne i do kraja dokinut s
reformacijom. Kao odgovor na stav reformatora prema kojemu se slike trebaju iskljuciti iz
liturgije i maknuti iz crkava, Tridentski je sabor donio i poseban edikt kojima odreduje ulogu 1
upotrebu slika 1 kipova u svrhu liturgije i poboznosti. Prije Luthera i reformacije, Crkva se
susrela s jednim puno znacajnijim problemom povezanim sa slikama, a to je bio povijesni
sukob izmedu ikonofila i ikonoboraca koji je rezultirao nizom vrijednih analiza slike 1

njezinog znacenja u covjekovom Zivotu i zivotu Crkve.

2. 6. Od svete slike do ikonoklazma

Problem je javne upotrebe kultnih slika kod kr§¢ana bio duboko optereéen tradicijom
naslijedenom iz rimskoga doba. Krs¢ani nikada nisu prihvatili Stovanje carskoga kulta $to je
dovelo do krvavih progona kr§¢ana u prvim stolje¢ima Crkve. Medutim, isto im tako nije bilo
strano oslikavati katakombe u kojima su se sastajali sa svetim slikama na kojima su
prikazivali biblijske likove koji su ¢inili bitni dio njihovih molitvenih poboznosti. Mojsije je u
Starom zavjetu vrlo jasno odredio zabranu Stovanja idola medu kojima su i slike. Apostol

Pavao u Poslanici Rimljanimakaze: ,,Umisljaju¢i da su mudri, postali su ludi te su zamijenili

37]sto.
38]sto, 16.
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slavu besmrtnoga Boga kipovima, to jest slikama smrtnog covjeka, ptica, ¢etveronozaca i
gmazova”. (Rim 1, 22-23) Tertulijan se takoder osvrce na poganske obicaje kultnog Stovanja
bogova koji podsje¢aju na njihovo Stovanje mrtvih. Medutim, ideja kultne slike u kojoj se
nalazi djelotvorno bozansko nacelo kojemu teZe vjernici obracaju¢i mu se za pomo¢ ima
duboke anticke korijene koji sezu u gr¢ko doba. Otto Weinreich navodi da su u antici ideje o
slici kao sjediStu u kojem prebiva bozanstvo, kao 1 ideje o ozivljavanju slike bile usmjerene
tome da slici pridaju istu mo¢ kao i njezinu prauzoru.3°

Ako se pogleda ishodiste kr$¢anskog kulta slike, nedvojbeno je da ono pociva na
tradiciji rimskoga carskog kulta. No, rimski je car covjek sa svojom specificnom
fizionomijom, dok je Bog nevidljiv. Slika odsutnog cara u duhu rimskoga verizma prikazuje
konkretnoga cara, ali slika nevidljivog Boga ne moZe pokazati nesto $to nije materijalizirano,
nego postoji iskljuc¢ivo kao fantazma. Robin Jensen u studiji From ldols to Icons. The
Emergence of Christian Devotional Images in Late Antiquity prikazuje evoluciju kr§¢anske
svete slike. Od prvotnih napada na kultne slike politeisti¢kih religija i kultova do pojave
portreta svetih osoba proslo je dosta vremena. Jensen odbacuje ranije teze koje kazu da su
kr$¢ani u 4. i 5. stoljeCu zaboravili ili ignorirali osude svojih prethodnika te se primicali
poganskim obicajima pravljenja slika tvrde¢i da je svaka faza ove evolucijske dionice bila
jedinstveno krS¢anska. BriZljivom analizom razli¢itih kultova relikvija, poboZnih portreta 1
hodocasnicke prakse, autorica pokazuje da je krS¢anska poboznost prema svetim slikama
postala ukorijenjena u evoluiraju¢em uvjerenju da je bozanstvo dostupno u vidljivim
predmetima i kroz njih. Argumenti protiv oboZavanja slika bogova nisu bili iskljucivo
kr§¢anski, buduéi da su i nekrSc¢anski filozofi drugog i treceg stoljec¢a prepoznali tu dilemu.
Jensenova rasprava o tom pitanju pruZza Siri kontekst za sustav vjerovanja koji je zamisljao
podjelu izmedu fizickog i duhovnog svijeta te nadmo¢ nevidljivog i neshvatljivog boZanstva
koje se nije moglo prikazati. Neki ranokr$¢anski pisci doista su izbjegavali slike vjerujuéi da
fizic¢ki svijet ne nalazi paralele u duhovnom svijetu i stoga da njegove reprezentacije nemaju
koristi kao zamjena za duhovne stvari. Pa ipak, kao $to nas Jensen podsjeca, rani kr§¢ani su
imali slike. Premda prezivjeli primjeri datirajuizranog tre¢eg stoljeca, tekstovi upucéuju da su
se slike u kr§¢anstvu pojavile i ranije.

Do cetvrtog stolje¢a krS¢anska slikovna umjetnost bila je izloZena u crkvama,
svetiStima, krstionicama, grobnicama i privatnim ku¢ama unato¢ nekim protestima. Jedno

opravdanje moze se pronaci ve¢ u starogrckim i rimskim tekstovima: slike bogova su manje

39sto, 44.
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sofisticiranima vjernicima pruzale na¢in da obozavaju svoje bogove. Slike su im trebale odati
pocast 1 potaknuti Stovanje, ali nisu trebale biti njihovi ,,portreti. Obrane kr$¢anskih slika sve
do petog i Sestog stoljeca Cesto imaju slicne argumente tvrdeci da su slike korisne za pouku,
posebno za one kojima je bila potrebna vizualizacija kao pomo¢ u mentalnoj kontemplaciji.
Medutim, kao Sto su primijetili krS¢anski autoriteti, od Euzebija do pisaca iz doba
ikonoklazma, trebalo je izbjeé¢i zabunu izmedu slike i onoga §to je predstavljeno.4°
Grcéko-rimska mitologijanikada nije postavljala problem oko tjelesne materijalizacije
bozanstava, ali judaisti¢ko-kr§¢anska tradicija jest. Cinjenica je da slika ne moze predstaviti
stvarnoga Boga jer to proturjeci njegovu bitku, no teoloske su definicije pojam Boga vezale
uz pojavu i lik Isusa Krista koji je bogo€ovjek te posjeduje bozansku nematerijalnu i ljudsku
materijalnu narav. Belting u rjeSavanju problema prikazivanja nevidljivoga Boga nudi dva
rjeSenja. Prvo nalaze da se svaka slika iskljuci iz upotrebe jer je njezino koriStenje
bogohuljenje. Kao drugo, preporuca se koriStenje slika jer su povrsne i ne sadrze nikakvu
realnost. ,,To se”, pise Belting, ,,onda odnosi i na vidljivi svijet u cjelini, koji postavlja sli¢ne
probleme kao i slika. Kad ve¢ moramo zivjeti u tom svijetu, onda mozemo zivjeti i sa
slikama: i jedno i drugo ukazuje na nevidljivu realnost i za obje ono §to je materijalno nije
uvjet od bitnog znadenja”.#! Prikaz bozanskoga je u svakom slu¢aju nesavrSeni nepotpun. No,
zasto su onda prikazi Boga Oca, kao 1 prikazi Krista, Bogorodice 1 ostalih svetaca izazivali
tolike probleme i doveli do ikonoklastic¢kih prijepora? Pai¢ vezano za taj problem piSe kako je
sporan iskljuc¢ivo vizualni prikaz starozavjetnoga Boga jer je on nevidljiv, dok je novozavjetni
Bog u liku Isusa Krista dobio svoj ljudski oblik. Ikona je, dakle, istozna¢na s Kristovim likom
koji je sin Bozji i1 proizlazi iz njegove biti te nije imaginarni prikaz njegove nadljudske

osobe.*?
2. 7. Povijesni razvoj ikonoborstva
Ikonoklasticki problem nije nastao odjednom, nego je rezultat niza razlicitih stavova

vezanih za upotrebu slike u kr§¢anstvu koji su nastajali od njegovih pocCetaka. Vece je Sirenje

krS¢anskoga Stovanja slika nastupilo u 6. stoljecu, a sluzile su kao zamjena mentalnim

40 Jensen, R., From Idols to Icons. The Emergence of Christian Devotional Images in Late Antiquity, University
of California Press, Oakland 2022. Osobito vidjeti poglavlje “Early Christian Pictorial Art: From Sacred
Narratives to Holy Portraits”.

41]sto, 54.

42 Pai¢, Slika bez svijeta — ikonoklazam suvremene umjetnosti, 37.
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slikama. Uz njihovu se pomo¢ trebala mo¢i stvoriti slika onoga koga su predstavljale, dakle
odredenu licnost koju ne mozemo vidjeti jer je odsutna ili nevidljiva. Slike su prije svega
sluzile u svrhu privatnih poboznosti jer bi se vjernici u svojim nevoljama obracali kuénim
zaStitnicima. Slike su trebale osigurati fizi€ku prisutnost zastitnika kako bi se ispunjavala ista
ocekivanja kao od zivih svetaca, a da bi se do toga doslo nije na odmet bilo slike kititi
cvijeem i pred njima paliti svijeée.*® 1z toga razloga i u reformaciji ikona nije bila problem
sama po sebi, nego je problemati¢no bilo njezino Stovanje. Premda je i samo sluzbeno
krs¢anstvo vizualni oblik pojavljivanja Boga, Krista, Bogorodice ili svetaca u pocetku
odbacivalo kao odraz poganskoga idolopoklonstva, svejedno se ve¢ u 4. stoljecu javljaju prva
javna svjedocanstva o slici i to upravo u razdoblju kada ono postaje drzavna religija. Teolozi
su stoga vrlo brzo reagirali te je na crkvenom saboru u Elviri (odrzan 306. godine) u trideset
Sestom kanonu zakljuceno: ,,UnoSenje slika u crkve treba biti zabranjeno jer predmetu
Stovanja i klanjanja nije mjesto na zidu”.** Strah od ikona ve¢ je u tom vremenu po¢ivao na
bojazni teologa da ¢e neukost promatraca izjednaciti sliku s naslikanim likom. Tim je
bojaznima pokusao doskociti sv. Ivan Damascanski tvrdeé¢i da unato¢ tome Sto je slika
analogna praslici, izmedu njih postoji razlika. Osim njega, sklon je ikonama bio 1 biskup
Hipatija Efeski koji je u ikonama vidio dobar pedagoski alat za jednostavne i neobrazovane
ljude, dok je na slicnome tragu sliku promisljao i Grgur Veliki. Teolozima je bilo vazno da
izmedu ikone 1 lika koji ona prikazuje naznace nacelo drugosti. KreSimir Purgar drugost
navodi kao prvi od tri temeljna koncepta nacela slikovnoga prikazivanja.*® Purgar istice da je
u svakoj sustavnoj ontologiji slike nuzno spoznati da u njoj djeluje mehanizam koji je uvijek
¢ini drugacijom od stvarnosti.*® Sv. Ivan Damas¢anski pokusao je u svojim tekstovima
afirmiratiikonu kao sastavni dio vjerske poboznosti koja nije u neskladu s teoloskim uc¢enjima
pa u Contra imaginum calumniatores orationes tres kaze: ,,Slika je nalikovina koja prikazuje
arhetip, ali zadrzava spram njega razliku; slika nije u svakom pogledu poput arhetipa. Sin je
ziva 1 neuniStiva slika Oca, koji [sin] u sebi nosi cijelog Oca, jednak je njemu na svaki nacin,
a razlikuje se samo u tome §to je bio stvoren”.*’

Ikonoklastima takva tumacenja nisu bila zadovoljavajuc¢a. Po¢etkom borbe smatra se

godina 726. godina kada je izdan edikt protiv slika i za uniStavanje ikona. S ikonoklasticke

43 Belting, Slika i kult: Istorija slike do epohe umetnosti, 48-49.

44|sto, 169.

45 Purgar, ,,Nacela slikovnog prikazivanja: tri temeljnanacela, u: BlaZenka Perica (ur.), Situacije slike, UMAS,
Split 2021, 29-44.

46|sto, 31.

47Isto, 34.
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strane borbu je isprva predvodio car Lav Ill. Ubrzo ga je s istim stavovima naslijedio njegov
sin Konstantin V koji je borbu s politicke razine podignuo na teoloski nivo oslanjajuéi se na
pomo¢ monofizita koji su naucavali kako Krist ima samo jednu narav — onu boZansku.
Konstantin V nije prihvacao nikakve sugestije proikonofilskih teologa poput spomenutog
Damascanina ili patrijarha Germana I*8 kojega je zbog podrzavanja upotrebe ikona car Lav Il
godine 730. maknuo s mjesta konstantinopolskog patrijarha. Na Drugom crkvenom saboru u
Niceji odrzanom 787. godine car Konstantin V isticao je protivljenje materijalizaciji religije
putem slika navodeci da mimesis Christi nije nesto ¢ime se trebaju baviti slikari putem slika,
nego je ono stvar covjeka koji se, njegujuéi vlastite vrline uz pomo¢ kriza i euharistije,
priblizava istinskom duhu i istini kr§¢anske vjere.*® Na spomenutom su saboru ikonofili
pobijedili®®, no trajanje mirnodopskoga razdoblja nije dugo potrajalo. Ve¢ 813. godine
ikonoborstvo se ponovno rasplamsalo. U to doba osobito su vaznu ulogu u tradiciji o¢uvanja
ikona imali patrijarh Nikifor te Teodor Studita koji su raznim filozofsko-teoloskim naporima
nastojali opravdati upotrebu i koriStenje slikau crkvi te njezinu liturgijsku funkciju. Nikifor u
poznatom apologetskom spisu Antirrhetikoi iznosi tri prigovora zamisljenom sugovorniku za
kojega se da naslutiti da je sdim Konstantin V. Argumentacija i diskusija koriStena u spisu u
duhu je aristotelovske peripateticke Skole, a Nikifor je nastojao dokazati da su rijec i slika
jednako stari i k tome ravnopravni. U prilog svojim tezama navodi i ¢injenicu da grcka rijec
graphé oznadava i pisanje i slikanje.>! Teodor Studita navodi da unato¢ razli¢itosti izmedu
li¢nosti i slike, one imaju istu osnovu, odnosno hipostazu (gré. dvmoTacic) §to vjernicima daje
pravo da Stuju slike jednako kao i svete osobe.>?

Jedan je od problema bio §to se crkveni naucitelji pri apologiji slike nisu mogli
oslanjati na tradiciju buduci da ona nije postojala, alije postojao autoritet otaca koji su o temi
slike pisali u ranijim razdobljima Crkve. Dogma kaZze da je Krist posjedovao i ¢ovjekoliku
prirodu koja se moze pokazati jer je materijalna, a kako je Bog vidljiv u Kristu budu¢i da mu

je sliGan — $toviSe istovjetan — tako je vidljiv i na slici poput Krista: ,,jer, ako je nevidljiv Bog

48 Patrijarh German I u svojim je spisima podrzavao koristenje slika u crkvi: ,,Jer, kada promatramo ikonu sveca
— i to se odnosi na svaku ikonu sveca — mi ne iskazujemo postovanje dasci ili bojama, nego iskazujemo
postovanje vidljivom i blagogastvenom liku”. Belting, Slika i kult: Istorija slike do epohe umetnosti, 581.
49|sto, 174.

50 Tekst iz odluke Drugog nicejskog sabora vidi u: Isto, 582-584.

51U grékom rje¢niku Otona Gorskog i Nike Majnari¢a pod rjeéju graphé pise: yapén, 1|, 1) crtanje, risanje, slika,
slikanje. 2) Sto je pisano, a) spis, list, pismo, b) optuzba, optuznica, tuzba. Gorski, O., Majnari¢, N., Grcko-
hrvatskosrpski rjecnik, Zagreb, 1960, 117.

52 Teodor Studita pise: ,,Slikakoju vidi§ je slika Krista; ali, ako je i nazoves Krist, ona je ipak samo po imenu
ista, no ne i po prirodi. Oboje uzivaju jednako postovanje. Dakle, onaj koji postuje sliku, postuje i Krista, a onaj
tko sliku ne postuje, u potpunostije neprijatelj Krista jer samo netko tko je obuzet mrznjom prema Kristu ne zeli
da se njegovo prikazano ovaploceno obli¢je postuje”. Belting, Slika i kult: Istorija slike do epohe umetnosti,585.
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u ¢ovjeku Kristu postao vidljiv, onda se on moze prikazati i na slici”.5% S druge strane, ako je
Krist bogoCovjek, prikazivanje njegove covjekolike dimenzije ne iskljucuje i prikazivanje one
bozanske tako da je u njemu sadrzan prototip Boga koji se posredno nalazi i u svakoj kopiji.
Atanasije Veliki piSe da u carskom portretu covjek ne priznaje postojanje dva cara, nego
postuju¢i portret, odnosno ikonu cara, u njoj on postuje i zivoga cara. U borbi protiv
ikonoboraca, ikonofilima je od velike pomoci bila platonisticka filozofija i njezin dualisticki
nauk. Svaka slika nastaje zahvaljuju¢i prototipu u kojem je virtualno (grc. dvvapug) unaprijed
sadrzana. Ona odrazava svoj prototip koji je uvukla u sebe te se egzistencijalno vezala s
njegovim sadrzajem Sto joj je dalo natprirodnu snagu i opravdalo njezin kult. Nakon drugog
sukoba koji su u prvoj polovici 9. stoljea potaknuli ikonoklasti, ikone su napokon
revitalizirane 842. godine te se od tada neometano koriste sve do pojave reformacije.

U kasnom se srednjem vijeku sve ¢eS¢e javljaju umjetnicke svete slike koje pocinju
nadomijestati one kultne. Uloga im je zapravo slicna. Molitva pred njima vjernika vodi prema
misticizmu vjere. Misti¢nost se redovito povezivala s kontemplacijom u kojoj je rije¢ o
individualnom i osobnom misticnom sjedinjenju s bozanskim. Kultna slika, medutim, nije
odmah ustuknula pred privatnom. Stovise, na njezinu se vaznost i dalje ukazivalo u zajednici.
U kasnom su je srednjem vijeku karakterizirali arhai¢nost forme koja je oznacavala
povezanost s tradicijom osiguravajuci joj autenti¢nost. Stare su slike, slicno kao 1 stari
tekstovi, imale veéi autoritet od novih — ,,de plus grant foy et auctorité”®*. U 15. stoljeéu
razvoj umjetnosti vodio je prema krahu kultne slike jer je u odnosu na renesansno
napredovanje u oblikovanju umjetnickih oblika kultna slika sa svojim starim formama postala
anakronisti¢ka pojava.>® Belting zakljucuje kako je kultna slika i3¢ezla upravo u vrijeme
prelaska iz epohe slike u epohu umjetnosti. Kultna je slika bila liSena povijesnosti, a epoha
umjetnosti izgnala je iz slike srednjovjekovnu auru duhovnosti i zajedniStva zamijenivsi je
aurom umjetnosti.®® Iz toga razloga u razdoblju renesanse nastaju brojne oltarne pale koje su
se funkcijom u odredenoj mjeri oslanjale na kultne slike koje su bile oznaka crkvene i
druStvene zajednice. Premda su oltarne pale mogle bastiniti tradiciju kultnih slika, one se s
njima nikako nisu mogle usporedivati jer su oltarne slike bile usko vezane za liturgiju kao ¢in

bogosluzja, a ne za kult u uZem smislu znacenja te rijeci. Pojavljivanje kultne slike u javnosti

53|sto, 176.

54Isto, 504.

55 Estetikakultne slike, ako 0 njoj moZe biti govora, sastoji se prvenstveno u arhaiziranju i citiranju povijesne
forme. Najbolje je bilo kada je ve¢ sama forma svjedocila o svojoj starosti. Ako zapravo nje bilastara, onda su u
procesu oblikovanja inzistirali na tome da barem izgleda kao stara.” Isto, 507.

%6]sto, 556.
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uvijek je bio vazan dogadaj za zajednicu vjernika jer su joj se vjernici samo tada mogli
obracati za pomo¢. Nasuprot njoj, oltarna je slika bila uvijek tu i dostupna vjernicima te je
imala isklju¢ivo reprezentacijski, a ne kultni karakter: ,,Ako se oltar oznaci kao kultno mjesto,
onda se uvijek misli na crkveni zrtveni kult. On je uvijek nacelno drugog tipa nego kult slike
koji je nastao izvan liturgije (...)”>" Nadalje, kult se uvijek odnosio na mali broj privilegiranih
slika. U renesansom se razdoblju pojavio i reformatorski pokret koji je podjednako bio
nesklon kultnoj 1 umjetnic¢koj slici. Reformacija je nastupila kao novi ikonoklazam koji je
nastojalo dokinuti kult slika te istisnuti njihovo koristenje u liturgiji. Borbeni stav reformatora
prema slikamau okviru Katoli¢ke crkve razrijesen je na Tridentskom saboru (1545. — 1563.).
Crkveni su velikodostojnici tada potvrdili odluke iz 787. godine®® odbacivsi pri tome i
renesansna nacela slikovnoga mimezisa utemeljenog u Albertijevu odredenju slike kao
finestra aperta.®® Unato¢ tome, kult slike nakon razdoblja humanizma zamijenjen je
nereligioznim kultom umjetnosti koji u svojim razli¢itim manifestacijama dominira do danas.
Bile religiozne ili profane, umjetnicke ili popularne slike danas vise nego ikada ¢ine i oblikuju

druge slike tako da svaka stvar koja okruzuje covjeka moze biti smatrana slikom.

2. 8. lkonoklazam i njegova suvremenost

U dosadasnjem je dijelu teksta bilo rije¢i o fenomenu ikonoklazma, i to prvenstveno
onom srednjovjekovnom. Medutim, ikonoklazam se moZze promatrati i kao nepovijesni
fenomen koji se javlja u razli¢itim povijesnim epohama. Osim bizantskoga, osobito je vazan
bio ikonoklazam povezan s pojavom i Sirenjem reformacije. U ovom c¢e dijelu vise rijeci biti o
njegovom statusu u modernoj i suvremenoj umjetnosti buduci da niz autora zakljucuje da su
razdoblja20. i 21. stoljeca duboko obiljezena ikonoklastickim tendencijama. Znanstvenici su
suglasni o tome da izvori suvremenoga ikonoklazma pocivaju na tezama povijesnih

avangardi. lako je tada zadobila svoje osnovne konture, u danasnjem je vremenu virtualne

57Isto, 519.

58 Odluka O zazivanju, ascenju, i relikcvijama svetaca, i o svetim slikama koja se odnosilana sudbinu sakralne
umjetnosti donesena je na posljednjoj, dvadeset petoj sjednici Tridentskog sabora 3. prosinca 1563. Sabor je
iducega dana raspusten. Cvetnic, S., Ikonografija nakon Tridentskog saborai hrvatska likovna bastina, FF Press,
Zagreb 2007, 22-23.

59 ,Renesansni model slike-kao-prozora istodobno ponistava ono §to ¢ini moguéim: ¢ini mogucim da prikaz na
slici dozivljavamo sli¢nim stvamosti, a poni§tava mogucénost stvarnosti zato $to je u tradiciji religijskih slika u
kr$¢anstvu — kako smo vidjeli iz dogmatskih zakljucaka iz Niceje i Trenta — koncept mimeze sekundaran u
odnosu na konsupstancijalizaciju (u bizantskoj tradiciji) ili trans-supstancijalizaciju (u zapadno kr§¢anskoj
tradiciji”. Purgar, Nacela slikovnog prikazivanja: tri temeljna nacela, 38.
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realnosti umjetnost postala realizirani ikonoklazam.®® Pai¢ je po pitanju ikonoklazma u
modernoj i suvremenoj umjetnosti dosta radikalan. U Duchampovoj gesti koju vidi kao izazov
s kojim se morao suociti estetski ukus njegovan na tradiciji Kantove estetike Pai¢ uocava
fenomen kraja umjetnostii prijelaz u svijet bez slika. Razlog je tome ¢injenica da slike ¢ine i
oblikuju slike te da u danasnjem vremenu svaka stvar koja okruzuje ¢ovjeka moze biti
smatrana slikom. Na vaznost slika u oblikovanju suvremenoga svijeta ukazali su i drugi

teoretiCari poput Hansa Beltinga koji pise:

Dvostruko znacenje unutarnjih i izvanjskih slika ne moze se odvojiti od pojma slike i
razotkriva upravo na taj nacin ovo antropologijsko utemeljenje. ,, Slika " je vise no puki
proizvod opazaja [0p. a.] Ona nastaje kao rezultat osobnog i kolektivnog
simboliziranja. Sve §to se dohvac¢a pogledom ili dolazi do unutarnjega oka, moze se na
taj nacin oznaciti slikom ili slici unesenim. Stoga pojam slike, ako ga se shvati
ozbiljno, moze biti samo antropologijski pojam. Mi zivimo sa slikama i razumijemo
svijet slikama.b?

Pai¢ ikonoklazam ne smatranovom pojavom koja se realizirau okviru avangarde nego
obnovom jedne potisnute unutarnje povijesti koju je zapadna umjetnost nosila u sebi od
srednjovjekovnoga vremena. Kao Sto je status kultne slike iSc¢ezao nakon pojave epohe
umjetnosti, nestanak slike u suvremenom je dobu stvorilo epohu bez umjetnickih djela u
kojem su artefakti nerijetko nadomjesteni umjetnickim djelovanjem, akcijom umjetnika.®?
Estetika povezana s umjetnickim djelom postala je u 20. stolje¢u estetika dogadaja Sto
primjecuje Dieter Mersch isticu¢i da je suvremena umjetnost postala dogadanje svijeta u
kojem je prvenstvo dano umjetnic¢koj izvedbi, a ne umjetnickom djelu.®® Osim performativnog
aspekta, odnosno dogadajnosti slike, ona sve viSe poprima informacijsko-komunikacijsku
dimenziju stvarajuéi takozvanu ,,svijet-sliku”. Slika u tom kontekstu nije vise preslika nekog
predmeta ili odbljesak postojeCe realne stvari nego ju iz svog genetskog stroja proizvodi
biotehnologija ne mare¢i za ontoloski status Ideje koju algoritam preslikava budu¢i da ona
najcesce niti ne postoji. Oslanjajuci svoje teze na onima Darija Gambonija, Nadja Gnamus je
takoder nepokolebljiva u tvrdnji da je modernisticka, a napose avangardna umjetnost
povezana s ikonoklazmom. Esteticka autonomija i larpurlartisticke tendencije u umjetnosti

modernizma doveli su do adoracije estetskoga objekta, ali i do njegove epistemoloske

60 Pai¢, Slika bez svijeta — ikonoklazam suvremene umjetnosti, 5.

61 Belting, H., Bild-Antropologie: Enwiirfte fiir eine Bildwissenschaft, W. Fink, Miinchen 2001, 11.

62 Detaljnije o tome u: Paié, Z., ,,Dogadaj i razlika. Performativno-konceptualni obrat suvremene umjetnosti*,
Filozofska istraZivanja 33 (2013), 5-20.

63 Pai¢, Slika bez svijeta — ikonoklazam suvremene umjetnosti, 16.
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destrukcije Sto zorno pokazuje primjer slikarstva koje je ve¢ u ranoj avangardi suoceno sa
svojim moguc¢im krajem. Utemeljena na provokativnom stavu prema umjetnosti i drustvu,
zeljna prevrednovati klasi¢ne umjetniCke postavke i tradicionalne gradanske vrijednosti,
avangarda se pokazivala sve boljim i1 ucinkovitijim instrumentom za oblikovanjem i
uvodenjem drustvenih promjena.®* Zajedni¢ko je avangardi i ikonoklazmu naglaSen revolt
spram slike ili umjetnickog djela kao mjesta u kojem se otkriva simbolika mo¢i. Tri su
znacajne ikonoklasticke struje, istiCe GnamuS. Prva je usmjerena protiv slikarske
reprezentacije utemeljene na klasi¢nom konceptu imitacije i mimezisa, druga se struja kritic¢ki
suocava s institucijamaumjetnosti i njihovim konvencijama, nametnutim ukusom, normama i
stilovima, dok tre¢a negira pojam umjetnosti odbacuju¢i njegovu superiornost u odnosu na
anti-umjetnost. Prva se strujarealizirala kroz apstraktno slikarstvo, druga kroz institucionalnu
kritiku, a tre¢a kroz razne neoavangardne pokrete nadahnute Duchampom i njegovim
sljedbenicima u kojima se pojam umjetnosti nastojao zamijeniti nekom njegovom anti-
inacicom. Svaka se od ovih struja negatorski odnosila spram slike dovode¢i u pitanje svrhu
njezine opstojnosti.®® Za razliku od Gnamus koja razliku izmedu tri ikonoklasti¢ke struje
temelji na povijesnoumjetnic¢koj osnovi, Pai¢ — oslanjajuéi se francuskog povjesnicara kulture
Alaina Besangona®® — nudi podjelu utemeljenu na filozofsko-povijesnom temelju. U takvom
odredenju postoje tri glavna smjera suvremenih rasprava o esencijalnoj problematici
ikonoklazma — historijsko-politicki, religijsko-estetski i filozofski koji se razlaze u razli¢itim

interpretacijama slike u povijesti.

2. 9. Problemi suvremenoga ikonoklazma u analizama W. J. T. Mitchella

Upravo je povijesno-politicki aspekt ikonoklazma vazan u promisljanju W. J. T.
Mitchella sadrzanima u knjizi What Do Pictures Want?: The Lives and Loves of Pictures
(2005.) Mitchell na tragu povijesnoga promisljanja slike istiCe njezinu Zivotnost, ali i mo¢
koju ima nad promatratem. Autor u analizu uvodi pojam kloniranja. Jedna od osnovnih

Mitchellovih teza u spomenutoj knjizi je sljedeca: ,,(...) slike su poput zivih organizama, zivi

64 Gnamus, N., “Iconoclasm and Creation of the Avant-Garde”, u: KreSimir Purgar (ed.), The Palgrave
Handbook of Image Studies, Palgrave Macmillan, Switzerland 2021, 167-168.

65 Spomenuti Dario Gambionirazlikuje ikonoklazam od vandalizma. Za razliku od vandalizma koji doslovno
unistva objektnost slike, ikonoklazam to ¢ini na simboli¢koj razini tako da i avangradni ikonoklazam ima
,,metafori¢ki karakter”. Isto 170.

66 Ovdje se Pai¢ poziva na Besangonovu studiju L'image interdite: Une histoire intelectuelle de I'iconoclasme.
objavljenu 1994. godine.
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organizmi se najbolje opisuju kao stvari koje posjeduju Zelje (kao na primjer apetite, potrebe,

zahtjeve, Zelje) (...)"%

U tom slucaju, mogucénost stvaranja klona predstavlja potencijalno
proizvodenje novih slika 1 to onih ,,koji su ispunjenje drevnoga sna o stvaranju 'zive slike',
replike ili kopije, koja nije samo mehanicka duplikacija, ve¢ organski, bioloski simulakrum
nekog Zivog organizma”®® kao §to je to ovca Dolly. Problem za vjernika je, medutim,
¢injenica da samo Bog ima mogucnost stvoriti zivot, pa isto tako i sliku shva¢enu u znacenju
portreta kako ju odreduje Belting u svojoj studiji Slika i kult jer nitko doli on ne posjeduje
tajnu zivota. lzraelsko stvaranje zlatnog teleta bilo je takoder nevini pokusaj oblikovanja

predmeta kojega je mogao stvoriti samo Bog:

Kada Aron pravi zlatno tele kako bi ga ,,stavio pred” Izraelce u smislu idola, Mojsiju
objaSnjava da je tele ozivjelo samo od sebe: ,,ja ga bacih u vatru [zlato] te izade ovo
tele” (1zl 32, 24) Aronovo ,.izlijevanje” skulpture teleta predstavljeno je kao neobi¢na
slucajnost, kao da je bacao kockice, a ne da je od rastaljenog metala izlio prethodno
postojeci oblik. Tele je magijsko, neobjasnjivo stvorenje, slika ili idol s vlastitim
zivotom i oblikom §to je vjerojatno i razlog zbog Cega ga se toliko ¢esto spominje kao
,,.Zlatno tele”.®°

Suvremena je ikonoklasticka svijest o slici bitno drugacija od kultno-magijskoga
shvaéanja, premda oba pristupa slici pretpostavljaju da unutar njezinog reprezentacijskog
okvira biva inkorporirana odredena moc¢ slike. U magijskom shvacanju slika utjelovljuje
bozanski oblik pa je ono Sto slika prikazuje zivo prisutno u njoj. Ona je na specifi¢an nacin
»Zlva” 1 zato moze biti opasna jer ima karakteristike idola §to je u povijesti, osobito u
monoteistiCkimreligijama, utjecalo na pojavu ikonoklasti¢ke destrukcije koju se bez zadrske
moze okarakteriziratii kao vandalizam. Medutim, nestabilnost je u magijsku koncepciju slike
unijela ve¢ Platonova teorija odslika koja je kao krajnju konzekvenciju imala prijelaz u
reprezentacijsko shvacanje slike. Reprezentacija lika u slici ne znac¢i njegovu Zivu prisutnost
§to u bitnome negira tradiciju kultno-magijskog pristupa ne samo slici, nego i svijetu
opcenito. Slika kao eikon u Platonovu je sustavu vezana uz pojavni svijet i svaka moguénost
rasprave 0 njoj mora biti utemeljena u sferi opazajnoga te shodno tome ovisi o
fenomenoloskom razmatranju. ,,Slika”, pisat ¢e Paié¢, ,,u svjetlu platonisticko-kr§¢anskog
razumijevanja moze biti tek odslik ideje. Duhovno oko vidi ideje. Posredovanje izmedu

duhovnoga 1 obi¢nog oka kojim opazamo nesto predmetno oznacava proces razumijevanja

67 Mitchell, Sta slike Zele?, 29.
68|sto, 30.
69]sto, 35.
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slike”.”® Platonisti¢ko je shvaéanje slike, osobito zahvaljujuéi neoplatonizmu, direktno
utjecalo na oblikovanje srednjovjekovnoga krS¢anskog odnosa spram slike u kojem se
1zjednacuje praslika i1 boZansko s onim imanentnim elementom koji je Zivo prisutan u slici
bozanske stvarnosti. Kultno-magijska slika zamijenjena je religijskom koja do suvremenoga
doba — i ne iskljucivo u religijskom kontekstu — poti¢e nova promisljanja o slici i njezinoj
prirodi kao 1 o prirodi reprezentacije koja je u umjetnosti moderne dozivjela znacajnu
promjenu svoga epistemoloskog statusa i svoje spoznajne uvjerljivosti.

Kako se iz dosada re¢enoga moze vidjeti, ikonoklasticki odnos prema slikama nije
nestao ni u modernom dobu — kako ni u religijskom tako ni u kulturno-antropoloskom smislu.
Pokazao je to masakr koji su 7. sijecnja 2015. nad redakcijom francuskog satiricnog lista
Charlie Hebdo pocinili braca Said i Chérif Kouachi zbog objavljivanja karikature proroka
Muhameda ili pak ve¢i broj ruSenja statua u lipnju 2020. godine medu kojima i jedne
podignute u spomen Konfederacije Americ¢kih Drzava u Portsmouthu u drzavi Virginija gdje
je oborena statua konfederacijskog predsjednika Jeffersona Davisa. Nadalje, grupa je
demonstranata u Saint Paulu u Minnesoti srusilakip Kristofora Kolumba. Spomenuti primjeri
pokazuju da vandalisti¢ka destrukcija upisana u ikonoklasti¢ku djelatnost ima mo¢ identi¢nu
stvarnoj destrukciji. Inspiriran dosegom i brojnim primjerima suvremenog ikonoklazma,
Mitchell navodi dva njegova zakona. Prvi zakon kaZe da je za ikonoklasta ikonodul uvijek
onaj ,,Drugi”. Drugi, pak, ikonoklasticki zakon podrazumijeva da ikonoklast vjeruje kako
ikonoduli slike $tovanja smatraju svetima, Zivima i prije svega mo¢nima.’* Ikonoklazam ne
ukljucuje, dakle, samo vlastito vjerovanje pojedinca, nego i vjerovanje o uvjerenjima drugih
pojedinaca, ikonodula. Ikonoklast je onaj koji konstruira sliku o drugima kao obozavateljima
slika, on je onaj koji odlucuje kazniti te ljude zbog njihovih krivih vjerovanja tako S$to
unakazuje ili uni$tava predmete $tovanja, njihove slike.’? ,Dakle”, zakljutuje Mitchell,
»duboka struktura ikonoklazma je i danas ziva i djelatna. Ona je mozda i fundamentalniji
fenomen od same idolatrije koju nastoji zatrti”.”

Duboka ikonoklasti¢ka struktura danasnjice ne bi bila moguca da ljudi joS uvijek ne

vjeruju u mo¢ slika. Slike ljude nadahnjuju ili seksualno uzbuduju, ljudi ih razbijaju ili

70 Pai¢, Vizualne komunikacije — uvod, 41.

1Usp. Mitchell, Sta slike Zele?, 36-42.

2 _(..)jedan uvijek iznova spomenuti trop koonoklazma optuzbaje za animizam i Stovanje Zivotinja: tvrda da
idolopokloniciStuju predstave zvijeri §to ga pretvara u zvjersko, neljudsko stvorenje koje se moze ubiti bez
ikakve griznje savjesti. Ikonoklast je, ukratko, netko je tko konstruira sliku o drugima kao Stovateljimaslikai tko
kreée kaznjavati te ljude zbog njihovih pogresnih uvjerenja i praksi te unakazavatii unistavati njihove slike (...)“
Isto, 39

3Isto.
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osakacuju, placu nad njima ili pohode mjesta na kojima su izloZene, uz njih se smiruju, ali 1
uz njihovu pomo¢ poti¢u pobunu. Na ovakav nacin svoj tekst o mo¢i slika zapocinje David
Freedberg.”* Autor prvo poglavlje studije nastavlja s brojnim retori¢kim pitanjima poticuéi
Citatelja da sam razmislja o moci i snazi koje slika moze imati nad njime kada se identificira s
njom i njezinim sadrzajem. U kojoj mjeri slika moze utjecati na promatraca ako ostavimo po
strani njezin emocionalni aspekt te se fokusiramo samo na onaj kognitivni? Sto je to u slikama
Sto promatrac¢a nagoni na njihovo uniStavanje ne samo na ulici nego i u muzejima kao §to su
pokazali slucajevi ekoloskih aktivista koji su 2022. godine napali Van Goghove Suncokrete ili
Vermeerovu Djevojku s bisernom nausnicom? Freedberg kroz tekst neprestano otvara nova
pitanja dajuci primjere iz renesansne povijesti svakodnevnoga Zivota kako bi se Citatelj
uvjerio da mo¢ slike nije vezana uz odredenu epohu, nego da je univerzalna. U svakom
povijesnom razdoblju slika 1 ono §to je na njoj prikazano moze kod promatraca izazvati sram,
neprijateljstvo, bijes; moZe ga natjerati da nad djelom ili uz njegovu pomo¢ vrsi odredeni
oblik nasilja. U prilog tome govore brojni politicki propagandni crtezi koriSteni u oba svjetska
rata, ali i veliki broj karikatura i nepodobnih ilustracija zbog kojih su ljudi bili spremni izvrsiti
neki nasilan ¢in. U okviru ranijega govora o predmetnom podrucju znanosti o slici vazno je
istaknuti da se Freedberg zalagao za koriStenje ne samo kanonskih umjetnickih djela, nego 1
onih svakodnevnih i popularnih slika u kojima se ocitovala vaznost povijesti svakodnevice.
Na tome tragu i on, poput Abyja Warburga, razlikuje povjesni¢are umjetnosti i povjesnicare
slika nadilaze¢i pritom pojam povijesti umjetnosti i fokusirajuéi se na povijest slika.”
Sukladno Freedbergovu pitanjui Mitchellov je cilj bio istraziti vitalnost slika i ¢injenicu da ih
ljudi dozivljavaju kao zive stvari budu¢i da mogu utjecati na njih, uvjeriti ih u nesto i1 zavesti.
Mitchell navodi da Belting i Freedberg imaju odredenih nedoumica oko danasnjeg magijskog
karaktera slika, no sam uopce ne dvoji da su ,,magijski odnosi prema slikama u modernom
svijetu jednako mo¢ni kao $to su bili i u takozvanim epohama vjere”.”®

Kult se slike promijenio, ali su neki njegovi aspekti prezivjeli te Zive u suvremenoj
kulturi. Jednako je tako i s ikonoklazmom ¢ija snaga ne jenjava ¢ak i kada se ikonicki sustav
slike pokusa zamijeniti metafizickim hermetizmom, filozofijom ili intelektualistickim

elitizmom. Pokazuje to Maljevi¢ev Crni kvadrat ¢esto nazivan modernom ikonom’’ liSenom

4 Freedberg, D., The Power of Images: Studies in the History and Theory of Response, University of Chicago
Press, Chicago/London 1989, 1.

5 Freedberg navodi razliku izmedu historians of art i historians of images. Isto, 22.

76 Mitchell, Sta slike Zele?, 25.

7 Problem odredenja Maljevi¢eva djela kao ikone u suprotnosti je s temeljnim ontoloskim znagenjem ikone kao
svete religijske slike ¢ije epistemolosko vizualno odredenje pripada iskljuc¢ivo domeni svete, a ne profane slike.
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bilo kakvog ikonografskog simbolizma. Crni kvadrat je, pise Gnamus, ,,slika-koncept za
spiritualnu dimenziju koja se trudi predstaviti nepredstavljivo 1 u€initi vidljivim nevidljivo”.
Osim njega, takva su bila i kasnija crna platna Ada Reinhardta, meditativne slike Barnetta
Newmana kao i one Marka Rothka slikane za kapelu u Houstonu. Sva navedena djela na
drugaciji su, ali sebi svojstven nacin, progovarala o odnosu slike te materijalne i mentalne
stvarnosti otvarajuci jo$ uvijek aktualno pitanje o tome $to slika reprezentira i §to uopée moze

reprezentirati.
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3. Znanost o slici — razvoj ikonologije od Warburga do Mitchella

3. 1. Teorijske perspektive Bildwissenschafta

U okviru teme o kojoj se ovdje raspravlja potrebno je ukazati na odredene pojmovne
odrednice koristenih termina. Etimoloskom analizom rije¢i ikonologija’® dobit ée se sintagma
,Znanost o slici”. Medutim, u ovom se slu¢aju radi razlika izmedu znanosti o slici kao
znanstvenoj disciplini novijega datuma i tradicionalno shvac¢enog pojma ikonologije koji je u
humanisticku struku usao zaslugom Abyja Warburga’®, dok je u sluzbenoj upotrebi
zahvaljujuéi studijama Erwina Panofskog. Sintagmu ,,znanost o slici” je u uvodu zbornika
Znanost o slici: discipline, teme, metode® objasnio urednik izdanja Klaus Sachs-Hombach.
Njegova ideja bila je okupiti na jednom mjestu znanstvenike iz razli€itih podrucja koji se u
svom znanstvenom djelovanju bave fenomenom slike te njihova znanstvena dostignuca
povezati u jednu cjelinu. ,,Polazi se od toga”, istice Sachs-Hombach, ,,da takva opca znanost o
slicinije tek jos jedna, nova disciplina koja se pojavljuje pored ve¢ izgradenih znanosti o slici,
ve¢ je zajednicki teorijski okvir koji omogucéuje raznovrsnim disciplinama integrativni
istrazivacki program”.8! Svjestan je Sachs-Hombach i ograni¢enja koje jedan ovakav
konglomerat implicitno sadrzi, a to je problem metodologije jer svaka znanost uz predmet koji
se proucava 1 kut pod kojim se na njega gleda mora imati i razvijenu metodologiju
postojecih znanstvenih disciplina sa svojim razradenim metodoloskim okvirima, u znanosti o
slici problem se metode namece kao jedan od velikih — ali ne i nepremostivih — izazova. S
druge strane, sam se pojam slike moZe odrediti na razli¢ite nac¢ine tako da ostaje i pitanje

terminoloSkoga odredenja srediSnjeg pojma kojim se ova znanost bavi. Sach — Hombach ovim

8 Tkonologija je slozenica nastala od grékih rijeéi eikon (gré. eikav — slika, Kip; prenes.slika u mislima,
predodzba, prispodoba) i logos (gré. Adyog — govorenje, dakle 1) rije€, govor, poslovica, tvrdnja, poucak, dokaz,
izvod [...] e) rasprava, istrazivanje, filozofsko raspravljanje, sistem, filozofija) pa bi doslovan prijevod bio
znanost o slikama. Gorski; Majnari¢ 1960, 163 i 344. Za razliku od ikonologije, ikonografija se bavi opisivanjem
slika.

9 Ovdje se misli na kori$tenje pojma ikonologija u okviru humanisti¢kih struka, napose povijesti umjetnosti,
iako je sam pojam koristio jo§ Cesare Ripa (1555. — 1622.) u naslovu knjige Iconologia overto descrittione
dell'imagini universali cavate dall'antichita et da altri luoghi (1593.).

80 Ovaj je zbornik proizasao iz projekta Znanostio slici i znanost o slici koji je okupio tridesetak znanstvenika iz
razli¢itih podrucja koji su se bavili fenomenom slike. Cilj je projekta bio produbljivanje kontakta izmedu
razli¢itih istrazivaca koji se bave slikama kako bi se prosirila medusobna mnogostrukost pristupa te postavili
temelji za stvaranje jedne opce i interdisciplinarme znanosti o slici. Znanost o slici: discipline, teme, metode, u:
Klaus Sachs-Hombach (ur.), AntiBarbarus, Zagreb 2006, 7.

81|sto, 9.
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je problemima doskocio tako Sto je prihvatio pluralisticki pristup temi slike govoreci prije
svega o znanostimao slici u pluralu, a ne toliko o znanosti o slici u singularu. U skladu s time,
njegov zbornik daje pregled €itavoga niza pojedinacnih znanstvenih disciplina u kojima se
proucavaju slike, ali na nac¢in da tom fenomenu svaka disciplina pristupa iz svoga
metodolo$kog okvira.®? Rije¢ je, dakle, o jednom interdisciplinarnom i medudisciplinarnom
podru¢ju kojemu je svrha akumulirati razlicita znanja o slikama kako bi nam nacini njihovog
djelovanjanama kao recipijentima postali malo jasniji. U konglomeratu niza znanosti koje se
bave slikama, povijest umjetnosti ostaje samo jedna medu njima i ne polaze prvenstvo na
njihovo proucavanje.%

Razumljivo je da je ideja o Bildwissenschaft-u otvorila prostor i skepticizmu vezanom
uz novo znanstveno podrucje te je nagnala istraZivace da provjere ima li u njemu doista novih
znanstvenih elementa koje postojeée znanosti koje se bave slikama jo$§ nisu inkorporirale
unutar svoga okvira. Horst Bredekamp nesto je oprezniji u vezi prihvacanja inovativnoga
aspekta Bildwissenschaft-a u odnosu na tradicionalnu povijest umjetnosti. Bredekamp istice
da se, s povijesne strane gledano, Bildwissenschaft pojavio u onom trenutku kada je povijest
umjetnosti u svojim istrazivanjima ve¢ obuhvatila vrlo $iroko podrucje vizualnoga.?* S druge
strane, povjesniCari umjetnosti su prihvatili koristenje fotografskih reprodukcija kao
pomocénog sredstva u istrazivanju §to je snazno primaknulo struku prema ideji koju u sebi nosi
znanost o slici. Veliku ulogu u tom je procesu imao Alfred Licthwark. Za vrijeme dok je radio
kao ravnatelj Kunsthalle u Hamburgu, Lichtwark je poticao skupljanje kako umjetnickih tako
I amaterskih fotografija oblikujué¢i u instituciji gdje je radio veliku fotografsku zbirku.
Prihvac¢anjem neumjetni¢kih, odnosno amaterskih fotografija primaknuo je svijest
povjesnicara umjetnosti prema ideji znanosti o slici jer ona podjednako tretira i umjetnicki 1
neumjetnicki materijal. U anglosaksonskom govornom podruéju Bildwissenschaft poznatiji je

pod nazivom visual studies.®> Medutim, metodolo$ki gledano one nisu u potpunosti identi¢ne.

82 | Kao znanosti o slici trebali bi smatrati samo one discipline koje u nekoj formi pridonose teorijskom
razumijevanju tematike slike, koje, dakle, na sustavan nacin daju iskaze o raznovrsnim formama slike, tipovima
slika i upotrebi slika, o postupcima njihova proizvodenja i obrade, o uvjetima njihove recepcije i distribucije ili
posve opcéenito o pojmu slike i njezinom polozaju unutar znanstvenog diskursa.” Isto, 10.

83 Stoga §to se primarno bavilikovnom umjetno$¢ui §to osim toga istodobno tezi prosirenju na neumjetnicke
slike, ona je nedvojbeno disciplina s najobuhvatnijim spoznajama o razlicitim tipovima slika, njihovim formama
i slikovnim izrazima. Da povijest umjetnosti sama po sebi nije znanost o slici proizlazi, izmedu ostalog i stoga
$to bi znanost o slici trebala raspolagati deskripcijom, interpretacijom ili procjenom, kao i biti u stanju opisati
emprijske, kauzalne povezanosti fenomena.” Isto, 12-13.

84 Bredekamp, H., “A Neglected Tradition? A History of 'Bildwissenschaft™, Critical Inquiry 29 (2003), 418.
85 Za §irenje ideja koje su kasnije ¢inile osnovu razvoja Bildwissenschaft-a u SAD-u vazan je bio Erwin
Panofsky ¢ije je zanimanje za film i pokretnu sliku polucilo brojne analize vazne za povijest filma. Osobito je
vazan esej Style and Medium in the Motion Pictures (1936.) izvorno naslovljen On Movies.
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Vizualni studiji pokrivaju sve ono §to je povijest umjetnosti u uzem smislu, to jest ono §to
povijest umjetnosti koja se bavi iskljucivo ,,visokom” umjetnoséu, zanemaruje.®® Za razliku
od germanskog Bildwissenschaft-a, anglosaksonska verzija vizualnih studija nastavila se na
kriticku teoriju iz Sezdesetih godina osobitu paznju posvetivsi novim metodama istraZivanja
disperzije i kanalizacije mo¢i u drustvu. Ideoloska je obojenost metodologije i istrazivackog
procesa kod vizualnih studija naglasenija nego li u germanskoj inacici znanosti o slici koja je
gotovo u potpunosti ideoloski neutralna.?’” Jason Gaiger je s velikom paznjom pristupio ovom
fenomenu pitajuci se §to nam uspostavljanje novog znanstvenog polja istrazivanja — nazvanog
Bildwissenschaft — moze pruziti, a da toga u postoje¢im znanostima nema? Gaiger si je
postavio zadatak odrediti odnos novoga znanstvenog podrucja prema, primjerice, povijesti
umjetnosti, vizualnim studijima ili pak filozofiji slike. U izloZenim razmatranjima, autor je
uvidio nekoliko aspekta koji postavljaju pitanje opravdanosti jednog takvog nastojanja.
Osvrcuéi se na sam naziv Bildwissenschaf, Gaiger ga komparira s engleskim ina¢icama ovih
rijeci. Isti¢e da njemacka rije¢ Wissenschaft ne pokriva isto znacenje kao engleska science.
Dok u engleskom science oznacava discipline koje imaju strogu empirijsku i provjerljivu
bazu, Wissenschaft se odnosi na svako podruéje istrazivanjakoje je organizirano na kohezivan
nacin.®8 S druge strane, njemackarije¢ Bild ima puno $iri semanticki opseg od engleske image
te osim nje, znacen;jski pokriva i rije¢i picture, figure, illustration i sli¢no.?° To je omoguéilo
zagovornicima znanosti o slici da prihvate proSirenje podrucja istrazivanja slike te da
nadvladaju uspostavljene disciplinarne granice u korist novih interdisciplinarnin modela
suradnje.

Problem se javio kod odabira univerzalne metodologije, na Sto je osim Gaigera
ukazivao i Bredekamp, buduéi da nije bilo posve jasno na koji na¢in koherentno integrirati
razli¢ita znanja i metodologije u jedno obimno znanstveno podruc¢je kakvim se odredivalo
Bildwissenschaft. Jos je ve¢i problem bio nedostatak smjernica temeljem kojih bi se to moglo
realizirati u praksi.®® Jednostavno nije bilo autoriteta koji bi mogao pomiriti postojece
disciplinarne razlike i usustaviti nerijetko suprotstavljene rezultate. Svjestan toga problema
Bredekamp je neprestano isticao da je povijest umjetnosti germanske provenijencije vec

krajem 19. stolje¢a u punom smislu rijeci postala ono Sto suvremeni istrazivaci slike kasnije

86]sto 419.

87 Gaiger, J., “The Idea of a Universal Bildwissenschaft”, Estetika: The Central European Journal of Aesthetics
51 (2014), 212.

88sto, 2009.

89 Bredekamp, “A Neglected Tradition? A History of 'Bildwissenschaft”, 418.

90 Gaiger, “The Idea of a Universal Bildwissenschaft”, 211.
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pocinju nazivati Bildwissenschaft. Povijest umjetnosti se pocela baviti razli¢itim vrstama slika
medu kojima su i one neumjetnicke.®® Veliki znafaj u tome puno prije pojave
Bildwissenschaft-a imao je Aby Warburg ¢ija je pojava oznacila veliku promjenu u pristupu
komparativnoj analizi slika. U sluzbi istrazivanja slika sve su se ¢eS¢e kao pomoc¢ni alat
koristile fotografije, a osnivanjem muzeja u kojima su se pohranjivala djela primijenjene
umjetnosti, podru¢je proucavanja slike i umjetnosti daleko je nadislo usku domenu lijepih
umjetnosti. Bredekamp tvrdi da je Bildwissenschaft ostala daleko od cilja koji je
podrazumijevao oblikovanje nove discipline koja ¢e istisnuti povijest umjetnosti. Medutim,
vaznost se Bildwissenschaft-a ogleda u tome $to je uzdrmala temelje povijesti umjetnosti te je
njezinu metodologijuucinila manje isklju¢ivom i hijerarhijskinastrojenom prisiljavajuéi je da
otvori jedno novo poglavlje u povijesti struke koja se u razdoblju poslije Drugog svjetskog

rata uljuljala u ideji metodoloske samodostatnosti.

3. 2. Warburgovo oblikovanje ikonoloske metode

Za razliku od znanosti o slici koja je novijega datuma i koja je nastala sredinom
devedesetih godina 20. stolje¢a u okviru kolokvija posvecenog znanosti o slici
(Bildwissenschaftliches Kolloguium Magdenburg — BWM), sustavno je proucavanje slika
zapoceto gotovo stoljece ranije, a pionir je takvih istrazivanja bio Aby Warburg. Njegovo
razumijevanje slika i precizna metodologija koju je primjenjivao postavila je temelje za
oblikovanje jednog sustavnog pristupa slikama koji je nadilazio dotada$nja istrazivanja na
podrucju povijesti umjetnosti. Ikonologijanije bila samo jos jedan nacin na koji se slike mogu
istrazivati, nego ju se moze shvatiti kao cjeloviti pristup fenomenu vizualnoga koje nije
vezano samo za umjetnicke slike, nego za slike opcenito. 1z toga se razloga moze smatrati
preteCom nastojanja koja je u devedesetima nastojao realizirati Sachs-Hombach kroz ideju
Bildwissenschaft.

Aby Warburg nije bio prvi istraziva¢ slika u kojega se veze pojam ikonologije. Veé
krajem 16. stoljec¢a o njoj piSe Cesare Ripa kojega se nesumnjivo moZze smatrati njezinim
praocem, odnosno prethodnikom ikonologije kakvu se danas poznaje. Warburg, Stovise,
uopce ni ne spominje rije¢ ikonologija, nego samo njegov pridjevski oblik — ikonoloski — i to

u najpoznatijem predavanju o Antickoj kozmologiji u prikazima mjeseca u palaci Schifanoja u

91 Prosirenju podrudjaistrazivanja znacajno je pridonijela velika koncentracija vizualnih medija i materijala koji
su nastajali tijekom Prvoga svjetskog rata poput filmova, razglednica, plakata, novinskih ilustracija i sli¢no.
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Ferarri iz 1912. godine posve¢enom freskama u spomenutoj palaci. U tom predavanju prvi
puta konkretnije, ali ne posve detaljno, piSe o svojoj metodi.®? Unato¢ tome, Warburg nikada
nije usustavio 1 poblize metodoloski razradio ikonoloski pristup umjetnic¢kom djelu pa zasluga
za to pripada Erwinu Panofskom koji je na tragu Warburgovih osnova doSao do ,,sistemati¢ne
razrade ikonoloskih postavki i njihova pretakanja u metodoloski organon sa solidnim
znanstvenim temeljima i isto takvom nadogradnjom”.%® Inovativnost je Warburgova pristupa
proizlazila iz njegove erudicije koja ga je potaknula da se u pristupu slikama ne oslanja na
samo jednu znanstvenu disciplinu, nego da koristi sve one koje mu mogu pomo¢i u otkrivanju
smisla upisanog u svaku pojedinu sliku. Siri kulturoloski pristup nasljedovao je od Jacoba
Burckhardta, ali se velikim dijelom oslanjao i na svoga profesora, povjesni¢ara Karla
Lamprechta, koji je ukazivao na vaznost poznavanja manje poznatih djela koja pri
komparativnom istraZzivanju mogu biti krucijalnom poveznicom izmedu pojedinih razdoblja
kulture. Nagovjestaj je ikonoloskoga pristupa Warburg ponudio jo$ u svojoj disertaciji dajuci
doduse Sture, ali ipak osnovne konture vlastite metode u kojoj je tragao ,,za spojnicama
srodnih epoha (...) uz pomo¢ izdvojenih 'rubnih’ detalja kojima povijest umjetnosti i kulture
nije posveéivala posebnu hermeneuti¢ku paznju”.®* Pod ,,rubnim” je detaljima Warburg
podrazumijevao pokrete, mimiku i geste figura kojima je davao simbolicko znacenje
nazivajuéi ih i nositeljicama ,,formula patosa”.%

Drugi detalj koji je u Warburgovim istrazivanjima od posebne vaznosti njegovo je
posezanje za manje poznatim djelima i tekstovima.®® Koristi se stoga manje poznatim
drvorezima, ilustracijama iz razli¢itih knjiga, medaljonima, nov¢i¢ima, grafickim listovima,
vjencanim Skrinjicamai nizom drugih izvora poput onih iz podrucja magije i astrologije ne bi

li doSao do argumentiranihi dokazivih teza problema koje je istrazivao. Nain argumentacije

92_Zahvaljujuéi Emileu Maleu, Hoo gewerffu, Panofskom, Tervarentu i Bialostockom, danas smo kadri navesti o
¢emu se radi u ikonologiji. No ono §to joS uvijek stvara poteskoce, pa se cak i ¢ini nemoguéim, jest nastojanje da
se postigne zadovoljavajuéiopis ikonoloske metode”. Hackscher S., W., ,,Geneza ikonologije”, u: Milan Pelc
(ur.), Ritual zmije, IPU, Zagreb 1996, 125.

9 Pelc, M., ,,Biljeska uz Warburga”, Zivot umjetnosti 45-46 (1989), 157.

9%|sto.

9 Formule patosa” je Warburg dozivljavao kao odraz civilizacijske psihologije kroz koju se sublimira ono
animalno, demonsko i iracionalno unutar kolektivne svijesti zajednice. Gtz Pochat formule patosa smatra
»ekspresivnim psihologizacijama” simbola koji se umjetnickim sredstvima prenose kroz razne epohe i to ne
samo u zapadnjackoj kulturi, nego u svakoj civilizaciji sto Warburg potkrepljuje na temelju istrazivanja
americkih Pueblo indijanaca. U modernistickoj je umjetnosti doslo do udaljavanja od ,,fromula patosa”, no u
postmodermizmu su one ponovno postale vazne, a Warburgova misao pocela se koristiti ne samo kako bi se
razumijela proslost, nego shvatila i suvremena umjetnicka praksa.

9 Hang, S; von Miiller, J., “Aby Warburg and the Foundations of Image Studies”, u: KreSimir Purgar, The
Palgrave Handbook of Image Studies, Palgrave Macmillan, Switzerland 2021, 135.
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koristenu istrazivanju freski u pala¢i Schifanoja®’ zoran je primjer metodoloskoga pristupa u
kojem je kombinirao razne vrste izvora kako bi objasnio ikonografske promjene koje su se
mogle vidjeti na proucavanim oslicima. Njegova istrazivanja ne bi bila moguc¢a da Warburg
nije podrazumijevao da polazi od jedne sveobuhvatne znanosti o slici (image studies) koja
ukljucuje sintezu razliCitih vrsta znanja potrebnih za razumijevanje povijesti civilizacije te
nadilazenje tadasnjih granica povijesti umjetnosti. Warburgu su pri istrazivanju semantickih
implikacija pojedinih vizualnih fenomena djela primijenjene umjetnosti, dokumenti i znanja
vezana uz pucku i predajnu kulturu, literatura iz spekulativne filozofije i opéenito sve ono do
¢ega je mogao doci bila ravnopravna i jednakovrijedna visokokvalitetnim umjetni¢kim
djelima. Ovakav su metodoloski pristup dugo nakon Warburgove smrti revitalizirali kasniji
povjesnicari umjetnosti Sire¢i vlastiti interes prema jednoj sveobuhvatnijoj znanosti o slikama.
Hans Belting je takoder, ukazujuéi pri tome na Warburga kao pretecu, govorio o tome da
povijest slike u sebe integrira povijest umjetnosti te da ju doduse ne zamjenjuje, ali ju
opsegom svoga metodoloskoga pristupa nadilazi.®® Rana je renesansa Warburgu bila
inspirativna zato §to je u tom razdoblju doslo do prijelazaiz srednjovjekovnog iracionalizmau
racionalizam renesanse. Vrhunac je njegova bavljenja ikonoloSkim temama bio Mnemosyne
Atlas koji nikada nije zavr$en.®® U njemu je ovaj povjesnicar slika pratio lutanja i promjene
simbola kroz povijest sve do njegova vremena tako da se u Atlasu od vizualnih materijala
mogu naci fotografije, plakati, poStanske marke, reklame, novinske ilustracije 1 niz drugih
izvora koji u uzem smislu ne pripadaju podrucju lijepih umjetnosti. Warburg je, dakle, svojim
istrazivanjima i znanstvenim nastojanjima postavio temelje s jedne strane za oblikovanje
egzaktne i sustavne ikonografije kakvu je razvio Erwin Panofsky, ali je otvorio prostor
izucavanju fenomena vizualne kulture koji ¢e tek pedesetak godina nakon njegove smrti

dobiti svoj znanstveni uzlet.1

97 Warburg, A., ,,Talijanska umjetnost i internacionalna astrologijau pala¢i Schifanoja u Ferrari®, u: Milan Pelc
(ur.), Ideal, forma, simbol. Povijesnoumjetnicke teorije Winckelmanna, Wolfflina i Warburga, IPU, Zagreb 1995,
147-178. Haug i von Miiller navode kako je u figurama u Ferrari Warburg pomocu astroloskih izvora ¢iji je
temelj u grékoj astrologiji pokazao kako su se simboli kroz srednji vijek do renesanse selili preko Aleksandrije,
Bagdada, Indije, Sjevemne Afrike i Spanjolske do Italije. Njegov je put istrazivanja kombinirao pozitivisticke
¢injenice s vrlo temeljitim metodoloskim objasnjenjima Sireci vlastito istrazivacko polje od povijesti umjetnosti
prema studiju kulture (cultural studies). Hang; von Miiller, Aby Warburg and the Foundations of Image Studies,
136.

98 Vargiu, L., “Hans Belting”, u: Kresimir Purgar, The Palgrave Handbook of Image Studies, Palgrave
Macmillan, Switzerland 2021, 861-862.

99 Luca Vargiu piSe da je Warburg bio svjestan vaznosti svoga Atlasa kojega je smatrao “comparative linkage of
the images of art in history [with a view toward a] science of culture”.Isto, 862.

100 Vige o samom Atlasu vidiu: Johnson, D. C., Memory, Metaphor, and Aby Warburg's Atlas of Images, Cornell
University Press/Cornell University Library, Ithaca/New York 2012.
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3. 3. Od ikonologije do ikonografije — doprinos Erwina Panofskog

Dok je Warburg postavio idejne temelje jednoj sveobuhvatnoj znanosti o slikama,
Panofsky joj je medu prvima udahnuo metodoloSku sustavnost u¢iniv§i Warburgove ideje
znanstveno relevantnima. Panofsky je prvi puta usustavio jasnu razliku izmedu ikonologije i
ikonografije. Prema njegovu odredenju, ikonologija se bavi simbolima koje treba tumaciti iz
Sirega konteksta, na temelju poznavanja okolnosti u kojima je djelo nastalo te raznovrsnih
utjecaja koji su doveli do njegova oblikovanja. Za razliku od nje, ikonografija se bavi
simbolima predstavljenima u njthovom izvornom i ¢istom znacenju, kao i na¢inima na koji ih
se treba prepoznatii tumaditi.!%! Ikonografija je fokusirana na analizu, dok se ikonologija bavi
metodom sintetiziranja znanja iz raznorodnih podrucja. Panofsky u eseju lkonologija i
ikonografija: Uvod u proucavanje renesansne umjetnosti piSe da je zadaca ikonologije
»otkrivanje i interpretacija tih 'simbolickih' vrijednosti (koje ¢esto ostaju umjetniku nepoznate
1 mogu se $tovise znatno razlikovati od onoga §to svjesno zeli izraziti”, dok ikonografija samo
skuplja i klasificira podatke ne teze¢i tome da ih interpretira zato $to ,,ikonografija razmatra
samo dio onih elemenata koji tvore unutras$nji smisao umjetnickog djela i omogucuje da taj
smisao postane razumljiv i komunikabilan>.1%2 U trodijelnoj podijeli procesa interpretacije,
Panofsky razlikuje predikonografski opis u kojem se istrazivac¢ bavi promatranim, odnosno
prirodnim sadrZzajem utemeljenim na prakti¢nom iskustvu. Ikonografska je analiza iduca
razina istrazivanja, a ukljuCuje posezanje za literarnim izvorima — bilo kanonskim bio
nekanonskim spisima. U ovoj fazi na vidjelo dolazi sekundarni ili konvencionalni sadrzaj u
kojem se ispreplice primarni sadrzaj sa sferom predodzbi, prica i alegorija. Konacno,
posljednja etapa procesa interpretacije je ikonoloSka analiza. Ona bi trebala doprinijeti
razumijevanju unutrasnjeg znacenja ili smisla koji obuhvaca podruéje rezervirano za
simbolicke vrijednosti. Dok se u prve dvije faze interpretacije istrazivaci oslanjaju na dosege
povijesnoumjetnickih pristupa poput analize povijesti stilovai tipova, u tre¢oj se fazi naglasak
stavlja na istrazivanje povijesti ,,kulturnih simptoma” uvjetovanih sintetickom intuicijom
unutar koje se mijesaju kako osobna psihologija tako i ustaljeni Weltanschauung.!®® Isto tako

treba istaknuti da se pri ikonoloSkoj analizi osim rje¢nika simbola, kanonskih i nekanonskih

101 Vicelja-Matijasi¢, M., Ikonologija — kriticki prikaz povijesti metode, Filozofski fakultet u Rijeci/Centar za
ikonografske studije, 2013, 97-98.

102 panofsky, E., ,, Jkonografijaiikonologija: Uvod u prou¢avanje renesansne umjetnosti”, Zivot umjetnosti 17
(1972), 69.

103|sto, 73.
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spisa te drugih izvora povezanih s temom koja je prikazana koriste i oni izvori koji na prvi
pogled nemaju jasnu i neposrednu vezu s istrazivanim podrucjem. Pri tome se misli na izvore
koji pripadaju neumjetnickim podruc¢jima, astrologiji i astronomiji, etnologiji, etimologiji,
lingvistici, psihologiji, pu¢kim vjerovanjima ili drugim sferama Zivota poput povijesti

svakodnevice 1 sli¢no.

3. 4. Suvremeni pristupi ikonologiji — §to slike zapravo zele?

W. J. T. Mitchell jednu je od svojih prvih vaznijih studija posvetio upravo temi
ikonologije, 1ako je ona i u njegovim kasnijim tekstovima imala vaznu ulogu u razumijevanju
prirode i uloge slika u ljudskim zivotima. Ikonologija. Slika, tekst, ideologija objavljena je
1986. godine te okuplja Mitchellove rane preokupacije temom odnosa izmedu slike 1 teksta. U
uvodnom dijelu autor objasnjava svoja nastojanja te iznosi razloge zbog kojega uopce koristi
termin ikonologija. ,,Ovo je knjiga o stvarima koje ljudi govore o slikama. Ne bavi se
primarno odredenim slikama i stvarima koje ljudi govore o njima, nego zapravo o tome kako
govorimo o ideji slikovnosti i svim srodnim pojmovima oslikavanja, zamisljanja, opaZanja,

usporedivanjai oponaSanja”i04

, pisat ¢e Mitchell na pocetku knjige. Osnovni je zadatak knjige
odgovoriti na pitanja Sto slika uopce jest 1 na koji se nacin razlikuje od rije¢i. Metodoloski
gledano, Mitchell je ,,retoriku slike” o kojoj pise oznacio dvojako — kao istrazivanje kojim se
nastoji re¢i nesto 0 slikama po uzoru na tradiciju opisivanja i tumacenja vizualne umjetnosti te
kao istrazivanje o onome $to slike govore svojim recipijentima.'% Autor pri tome Koristi
pojam ikonologije kako bi se 1 na terminoloskoj razini oslonio na ranija istrazivanja slike
zapoceta jo§ s Cesareom Ripom, a nastavljena s Warburgom i1 Panofskim. Prvo poglavlje
knjige detaljnije se bavi idejom slikovnosti i generalnim pitanjem $to slika jest i o tom aspektu
Mitchellova doprinosa ovoj tematici vise ¢e rije¢i biti u narednim poglavljima. Medutim,
pitanje slike u okviru jedne sustavne ikonologije navodi autora da pokuSa Sto preciznije
odrediti granice predmeta istrazivanja. Teorija slike se stoga proteze i kroz Mitchellova

kasnija djela. U knjizi Sto slike Zele? autor se na vise mjesta doti¢e problema definiranja

predmeta svoga istraZivanja:

104 Mitchell, W. J. T., Ikonologija. Slika, tekst, ideologija, AntiBarbarus, Zagreb 2009, 9.
105]sto, 9.
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Ova knjiga kao cjelina iz toga je razloga o slikama koje su shvaéene kao kompleksni
konglomerat virtualnih, materijalnih i simboli€¢kih elemenata. U najuZem smislu rijeci,
jedna je slika jednostavno jedan od onih poznatih predmeta koje vidimo kako vise na
zidovima, koje su zalijepljene u foto-albumima ili ukrasavaju stranice ilustriranih
knjiga. U Sirem smislu, medutim, slike se javljaju i u drugim medijima —u asemblazu
prolaznih, iS¢ezavajuc¢ih sjenki, 1 materijalnih podloga koje konstruiraju film kao
,prikaz nizova slika”; u postavljanju nekog skulptorskog djela na odredeno mjesto; u
karikaturi ili stereotipu koji se realizira u nekom obrascu ¢ovjekova djelovanja, u
umnim 'predstavama’, imaginaciji ili sjeanju na neku otjelotvorenu svijest; u stavu ili
tekstu u kojem je navedeno, kako kaze Wittgenstein, ,,stanje stvari> .1

Mitchellov put prema ikonoloskim problemima ponajvise je obiljeZen tradicionalnim
sukobom izmedu slike i teksta §to je u konacnici i vodilo autora prema oblikovanju paradigme
slikovnoga obrata. U slikovnom se obratu isti¢e da vizualni podrazaji imaju ve¢u mo¢ nad
c¢ovjekom negoli tekst otvarajuci time ponovno temu ikonoklazma o kojemu je ve¢ bilo rijec.
No, isprepletenost ikonologije i ikonoklazma za Mitchella je velika i vazna tema te 1 sam
navodi kako je jedan od osnovnih ciljeva ikonologije ,,vratiti provokativnu, dijalosku mo¢ tih
mrtvih slika, udahnuti Zivot mrtvim metaforama, osobito metaforama koje poticu vlastiti
diskurs™.207

Ve¢ je Panofsky je bio svjestan ogranicenja svoje metode koja je bila ograni¢ena na
djela u koja je inkorporiran odredeni narativ. Bila je stoga neupotrebljiva za pejzazno,
portretno, ali i za apstraktno slikarstvo, bas kao i Warburgova ikonologija. No, unato¢ tome
Sto ikonologija nije uspijevala rijeSiti problem razumijevanja apstraktnih slika, KreSimir
Purgar navodi kako je kasniji Mitchellov ikonoloski pristup slikovnome pomogao da se slike
suvremene vizualne kulture razumijevaju kroz duh danasnjice, a ne kroz prizmu proslih
epoha. Za razliku od tradicionalne ikonologije koja je slike kategorizirala prema unaprijed
utvrdenim, preskriptivnim pravilima, suvremena ikonologija kakvu je predstavio Mitchell
koristi se isklju€ivo individualnim interpretacijama utemeljenim na interdisciplinarnom
na¢inu razmisljanja.'% U suvremenim se raspravama o slici ponistava podjela na estetsko i
spoznajno koju je zagovarao Nelson Goodman kako bi estetsko bilo isprepleteno s
kognitivnim te da bi se u raspravu o slikama uvela dijalektika njihove unutarnje logike. Platon
je zagovarao tezu da su osjetilne slike lazne, dok su prave istinite slike one apstraktne,

idealne. Empirist John Locke laznim je slikama smatrao urodene ideje o kojima je naucavala

106 Mitchell, Sta slike Zele? Zivot i ljubavi slika, 9-10.

107]sto, 165.

108 pyrgar, K., “Introduction: Do Abstract Images Need New Iconology?” u: Kre§imir Purgar (ur.), The
Iconology of Abstraction. Non-figurative Images and the Modern World, Routledge, New York — London 2021,
11.
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skolasticka filozofija, dok su istinske slike davali stvarni predmeti, odnosno dojmovi
osjetilnog iskustva. Kant i1 njemacki idealisti osjetilne su dojmove smatrali laznim
predodzbama, dok su istinske slike bile apstraktne, apriorno dane sheme u ljudskom umu.
Epistemologijaslike, kako se iz navedenoga moze vidjeti, kroz povijest je ukazivala na sukob
racionalizma (ili idealizma) i empirizma koji se na ontoloskoj razini manifestirao kroz
fenomenalistiCku ontologiju koja se s osobitim izazovima susrela u suvremenom virtualnom

dobu kada je 1 ontoloski status vidljivih fenomena postao upitan i nesiguran.
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4. Suvremeno promisljanje slike — ideje i koncepcije

4. 1. Sto je slika? — situacija nakon slikovnog obrata

Ideja o slici u posljednjih se pedesetak godina izrazito izmijenila dozivjevsi jedan
oblik ontoloske transformacije. Razlog su tome ne samo redefinicije tradicionalnog poimanja
slike u okviru povijesnoumjetnickih teoretiziranja, nego i ¢injenica da se rapidnim Sirenjem
koristenja novih medija slika poput televizije, performansa, videa ili interneta premjestila iz
paradigme stati¢noga reprezentiranja u novu paradigmu pokretne, dinami¢ne i simultane slike.
Medu novijim sustavnijim promi$ljanjima pojma slike u Sirem kontekstu shvacanja ideje
slikovnosti nesumnjivo se ubraja Mitchellova knjiga pod nazivom Ikonologija. Slika, tekst,
ideologija (1986.) kojom autor otvaraniz tema posvecenih suvremenim problemima slike. Za
razliku od ranijih povijesnoumjetnickih metodoloskih pristupa umjetnickom djelu i fenomenu
slikovnosti, spomenuta se knjiga — na S§to autor upucéuje u uvodu knjige — primarno ne bavi
,odredenim slikama i1 stvarima koje ljudi govore o njima, nego zapravo o tome kako
govorimo o ideji slikovnosti i svim srodnim pojmovima oslikavanja, zamisljanja, opaZanja,
usporedivanjai oponasanja”.19 Mitchell kroz knjigu provlaci dvije osnovne teme: $to je slika
te u cemu se razlikuju slika i rijec. Obje ¢e spomenute teme biti vazne za daljnje istrazivanje
koje ¢e biti provedeno u okviru ovog doktorskog rada buduci da su duboko isprepletene oko
osnovne teze koju ova studija nastoji dokazati, a to je da analiticko slikarstvo samo jednim
dijelom mozemo interpretirati u okviru povijesnog i stilskog pristupa koji je nadopunjen
iskljuc¢ivo lingvistickim diskursom kakav se do sad nametao kroz povijesnoumjetnicka
istrazivanja. Odmak od takvoga tumacenja kakav daju Mitchellova istrazivanja ili ona
Gottrieda Boehma u srediste ¢e staviti pojam slike te interpretaciju analitiCkoga slikarstva
kroz metaslikovnu razinu, a ne iskljucivo kroz lingvisticki diskurs. Iz toga je razloga nuzno
ovo istraZivanje zapoceti opseznijom analizom pojma slike, pitanjem §to slike znace u Sirem
kulturoloskom okviru, zatim istraZivanjem modernistickoga razvoja sintagme ,,Ciste
slikovnosti” kroz avangardisticko i neoavangardisticko poimanje slike kao autonomnoga
predmeta te konacno kroz analizu pojma slikovnosti u okviru konceptualne umjetnicke
prakse. ,,Retorika slike” koju Mitchell istrazuje kroz tri studije pokazuje autorov dvostruki
pristup ovom fenomenu. S jedne se strane bavi istrazivanjem tradicije pisanja o slikama

usmjerene opisivanju i tumacenju vizualne umjetnosti, dok se s druge strane fokusira na

109 Mitchell, Ikonologija. Slika, tekst, ideologija, 9.
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istrazivanje onoga ,S$to slike govore” same za sebe ,uvjeravajuci, pri¢ajuéi price ili
opisujuci”.11® Potonji je aspekt analize Mitchell dalje nastavio razradivati sabravsi dosege
svojih istrazivanjau knjizi What Do Pictures Want?: The Lives and Loves of Pictures (2005.)

Sto je, dakle, slika? Kako je i ranije spomenuto, u temelju promiljanja ovoga pojma
nalaze se grcke rijeci. Gréka idea etimoloski je povezana s glagolom ,Vvidjeti” te je u
semanti¢kom odnosu s rijeci eidolon koja oznacava vidljivu sliku koja je sluzila kao temelj za
opticka istrazivanjai teorijurecepcije. Zarana je stoga platonisti¢ka tradicijarazlikovala eidos
u smislu ,,nedokucive stvarnosti oblika znakova ili vrsta” i eidolon kao osjetilne impresije
povezane s ,,odrazom” (eikon) ili ,;sli¢nosti (phatasma) eidosa.!'* Svjestan problematike u
koju ulazi, Mitchell se ograduje od Zelja da ponudi novu definiciju slike. Cilj mu je pak
istraziti na koji se nacin ideja slikovnoga moZe razumijevati u okviru povijesnih, ali i
kulturnih 1 drustvenih postupaka koje ljudi sa slikama ¢ine u odredenoj povijesnoj epohi.
Jedan od razloga njegove skepse u davanju konacne definicije pojma slike je Cinjenica da se
pod tim pojmom podrazumijeva mno$tvo pojava koji su svi nazvani ,,slikom”. ,,Bilo bi bolje
poceti”, zakljucuje stoga Mitchell, ,,razmisljati o slikama kao o rasprostranjenoj obitelji koja
je putovala u vremenu 1 prostoru i u tom procesu dozivljavala duboke promjene”.112 Kao
rezultat ovakvoga stava nastaje njegova podjela ,,obitelji” slika djelom inspirirana

Wittgensteinovom koncepcijom ,,jezi¢nih igara”.

4. 2. Mitchellova tipologija slika

Mitchell je ve¢ tijekom osamdesetih primjetio da se situacija na podrucju istrazivanja
jezika u kontekstu lingvistickoga obrata pocela mijenjati te da se sve intenzivnije razvijala
svijest 0 nedostatnosti jezika kojega se u sedamdesetima i osamdesetima smatralo ontoloskim
temeljem stvarnosti. Vrlo brzo je epohu lingvistickoga obrata (linguistic turn) zamijenilaideja
0 novom razdoblju u kojem dominaciju preuzima slika koje je, analogno prethodnom,
nazvano epohom slikovnoga (pictorial) ili ikonickog obrata (iconic). Nagovjestaj promjene iz
jezi¢nog u slikovno vidljiv je u Mitchellovim djelima ve¢ od osamdesetih godina. Kao
povjesnicar 1 teoretiCar knjizevnosti, on je problemu slike pristupao preko odavno poznate

analize odnosa tekstualnogai vizualnog baveci se kontekstom slikovnoga jezika Sto potvrduje

10]sto.

111 Mitchell se ovdje poziva na F. E. Petersovu analizu pojmova iz knjige Greek Philosophical Terms. A
Historical Lexicon (1967.)

112 Mitchell, Ikonologija. Slika, tekst, ideologija, 19.
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njegova rana studija The Language of Images (1980.) Tekst Sto je slika? Mitchell je objavio
1984. godine u ¢asopisu New Literary History i u njemu anticipira ideje o promjeni odnosa
jezika i slike koje ¢e kulminirati u tekstu Slikovni obrat objavljenom prvo u ¢asopisu
Artforum International 1992. godine te kasnije ukljucenom u knjigu Picture Theory: Essays
on Verbal and Visual Representation (1994.).

Svjestan da ikonologija nije monolitna znanost, ali i da pojam slike nije jednoznacan,
Mitchell se na tragu Wittgensteinovih istrazivanja jezika dotaknuo problematike samoga
termina slike na nacin na koji se on koristi u svakodnevnom govoru, ali i u znanstvenoj
terminologiji. Mitchellu je jasno da se brojne stvari nazivaju slikama, no da u svom opsegu
oznacavaju posve razli¢ite stvarnosti. Pouzdajuc¢i se u Wittgenstinov model jezi¢nih igara,
posao je od pretpostavke da razliCite vrste slika ¢ine jednu obitelj te da je shodno tome
potrebno izraditi njihovu ,,0biteljsku” genealogiju. Nadredeni pojam ,,slika” (odraz, sli¢nost,
kopija) dijeli se na pet potpojmova koji predstavljaju razliCite slike Cija je pak priroda
drugacija. To su graficka slika (slike, kipovi, crtezi), opticka (ogledala, projekcije, pojave),
opazajna (osjetilni podatci), mentalna (snovi, sjeanja, ideje, fantazme) i verbalna (metafore,
opisi). Svaki od navedenih potpojmova pripada nekoj drugoj znanstvenoj disciplini pa je tako
graficka slika svojina primjerice proucavateljima vizualnih umjetnosti i arhitekture, optickom
se bave fiziCari, mentalnom psiholozi i epistemolozi, dok na verbalnu pravo polazu knjiZevni
povjesnicari 1 kriticari. Opazajne su slike na granicnom podrucju jer se njima bave fiziolozi,
neurolozi, psiholozi, povjesnic¢ari umjetnosti, knjizevni kriti¢ari i1 brojni drugi istrazivaci te
ona ¢ini rubni prostor na kojem se susrecu fizicki i psihicki elementi slikovnosti. 13 Svjestan
raznovrsnosti istrazivackih smjerova u kojima analiza spomenutih grana koje izviru iz pojma
slike mogu i¢i, Mitchell medu njima nastoji pronaci one ,,élanove obitelji” koji najodredenije
predstavljaju ideju ,,prave” slike. Navodi kako je op¢i stav psihologije i filozofije da se
grafickim i optickim slikama prida epitet ,,pravih”, dok bi mentalne i verbalne slike bile slike
shvacéene tek u nejasnom 1 metaforickom smislu buduéi da nisu stabilne i trajne kao §to su to
materijalne slike.14 Mitchell, medutim, postavlja tezu da ,,prave” slike uopée nisu u tolikoj
mjeri stabilne 1 trajne kao Sto se misli, nego da imaju puno toga zajednickoga sa slikama u

glavi 1 jeziku §to 1 nastoji dokazati u analizi mentalnih i verbalnih slika.

113 Mitchell, Ikonologija. Slika, tekst, ideologija, 19-20.
114]sto, 22.
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4. 3. Karakteristike mentalnih i verbalnih slika

Rasprava se o mentalnim slikama moze pratiti od Aristotelova djela O dusi koje se
smatra 1 jednim od prvih spisa iz podru¢ja psihologije pa ne cudi da je u narednim
razdobljima imalo veliku vaznost u filozofskom promisljanju covjeka. Mitchell se oslanja na
Wittgnestainovo tumacenje slika izneseno u njegovu Tractatus Logico-Philosophicus.
Wittgensteinovi se tumaci slazu kako u kasnijim djelima ovaj filozof napusta svoju ranu
teorijuslike, no Mitchell smatra kako je Wittgensteinovateorijaslike kompatibilna s kritikom
koju je iznio u vezi s mentalnim slikama te da je kasnije, napose u Filozofijskim
istrazivanjima, nastojao ispraviti pogresna tumacenja te teorije.l® Wittgenstein priznaje
postojanje mentalnih slika te naglaSava njihovu povezanost s misljenjem i jezikom, no smatra
da te slike nisu privatnoga karaktera. Mitchell navodi kako je teSko povjerovati da se
mentalnei fiziCke slike mogu staviti u istu kategoriju te donosi vizualni prikaz nacina na koji
slike ,,ulaze u ljudske glave”. Skica koju Mitchell predstavljasastoji se od analize trostrukoga
odnosa predmeta, slike i uma. Prvi odnos ukljucuje stvarni predmet i njegovu refleksiju ili
sliku, drugi odnos pretpostavlja relaciju izmedu stvarnog predmeta i mentalne slike u umu
zamiSljene poput zrcala, dok je tre¢i odnos odreden izmedu materijalne (naslikanog predmeta)
1 mentalne slike istog. Problem je ovoga modela §to podrazumijeva simetriju izmedu uma i
svijeta te omogucuje izjednaCavanje objekta i slike, odnosno materijalnih pojava i njezinih
reprezentacija u umu posredstvom grafickih simbola i sli¢no.116

Pomoc¢u ovoga modela Mitchell Zeli pokazati da u svakodnovnoj komunikaciji ljudi
dijele svijet te mentalne 1 fizicke slike stavljaju u istu kategoriju na temelju Cega uvidaju
njihovu uzajamnost. Ova ¢e mu Cinjenica posluziti da dokaze ovisnost ljudskoga uma o
slikama. U slucaju da se ljudski um unisti, fizi¢ki ¢e svijet nastaviti postojati, no nestane li
svijet, nestat ¢e i svijest Sto ukazuje da ne postoji esencijalni odnos simetri¢nosti izmedu
fizickoga svijeta i uma. Medutim, zakljucit ¢e Mitchell, ,,uzmemo li model kao prikaz nacina
pripovijedanja o slikama, onda simetrija nije posve pogresna. Da nema umova, ne bi bilo ni
slika, mentalnih ili stvarnih. Svijet mozda ne ovisi o svijesti, ali slike u (da i ne spomenemo 0)
svijetu sigurno ovise”.1'” Za postojanje je slike, dakle, nuzna svijest koja ju moze razlikovati
od predmeta. Kaze li se da je um nalik zrcalu ili praznoj plo¢i, implicitno se pretpostavlja

postojanje drugoga uma koji ostavlja ili analizira odslike na njemu. Vrijedi, medutim, i

115Isto, 24.
116]sto, 25-26.
117]sto, 26.
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obrnuta situacija pa ,,krenemo li razgovarati kao da su um tabula rasa ili camera obscura,
nece pro¢i mnogo vremena i1 prazan papir 1 kamera ¢e imati vlastiti um 1 postati mjesta
svijesti”.118 Wittgenstein je bio svjestan da je stavljanje stvarnih i mentalnih slika ,,u istu
kategoriju” cisto funkcionalne prirode te da njihovo postojanje u za nas jednakom logickom
prostoru ne brise esencijalnu razliku medu njima, no to pomaze ¢ovjeku shvatiti da mentalne
slike nisu krivo ili pogresno oblikovane prema modelu stvarnoga predmeta. Ovaj se proces,
tvrdi Wittgenstein, moze pratitii u suprotnom pravcu tako da se covjekovo fizicko djelovanje,
koje naziva ,,fizickom manipulacijom znakova” poput slikanja, pisanja ili pricanja, zamjeni s
frazama kao $to su ,,misliti na papiru, glasno, u slikama” i drugima.

Dok se mentalne slike moze smatrati privatnima, one verbalne svakako pripadaju
objektivnoj sferi jer pripadaju obliku javnoga izrazavanja. U Tractatus Logico-Philospohicus
Wittgenstein kaze da je stav (Setz) slika stvarnosti, odnosno model stvarnosti kako ju ljudski
um zamiSlja. Stav kao slika ne pretpostavlja identi¢nost s grafickom slikom. Mogu 1i se
verbalne slike nazivati slikama? Da bi se moglo pribliziti odgovoru na ovo pitanje potrebno je
ukazati na razliku izmedu doslovnoga i figurativnog jezika. Dok je doslovni jezik izravan te
liSen figura i verbalnih slika, figurativni je jezik povezan s verbalnom slikovnoS¢u 1 o njoj
ovisi, a neki teoretiari verbalnu slikovitost nazivaju i metaforom metafore. Mitchell, pak,
navodi dvostrukost lingvisti¢kog postupka kada je u pitanju ova vrsta slikovnosti. S jedne se
strane ona moze promatrati kao ukraSeni, metafori¢ki jezik koji odvlaci pozornost od
doslovnoga znacenja, premda se i tada ona predstavlja kao odredeno ,,Stanje stvari” koje se
tertira kao doslovni stav, odnosno stanje stvari “koje bi bilo istinito kada bi se ozivotvorilo u
stvarnome svijetu”.120 Prema tom shvacanju koje dijeli Joseph Addison i njegovi
istomiSljeniciu 18. stoljecu, verbalna je slika samo tocan i1 precizan opis. Addison je smatrao
da knjizevni jezik treba biti jednostavan i jasan te da mora na izravan nacéin predstavljati
objekt.

Za razliku od klasicizma 17.1 18. stolje¢a, u knjizevnosti je romantizma verbalna slika
vratila svoj status koji je ostao bitan i u narednom modernizmu. Klju¢no je u romantic¢arskoj
poetici bilo vracanje pojmu maste. Na tome je tragu slikovitost podjeljena te se pocinje
razlikovati slikovna (grafi¢ka) i unutarnja slika. Prva je predstavljala nizi oblik slikovnosti te
je bila vezana za predstavljanje neCega vanjskog 1 mrtvog, dok je viSa unutarnja slika bila

Ziva, povezana s onim organskim u svijetu. Mitchell istice kako je romantizam znacajan

118|sto, 27.
119]sto, 28.
120]sto, 31.

62



upravo zato Sto dolazi do ispreplitanja slikovnosti s pojmovima kantovskog shematizma,
koldridevskog simbolizma, nereprezentacijskim slikama ,,¢istih formi” ili transcendentalnim
strukturama.?2! U modernistickom je pjesnistvu osobito bila naglaSena slika kao Cista forma
koja je u sebi dinamicka i1 energi€na. U tome Mitchell vidi pogreSno Ccitanje!?
Wittgensteinove teze da je verbalna slika sadrzana u logi¢kom prostoru te se prikazuje stavom
Sto je Wittgenstein u kasnijim djelima nastojao ispraviti inzistiraju¢i na cinjenici, kako
primjecuje Mitchell, ,,da slike u jeziku nisu neposredne kopije bilo kakve stvarnosti. Slike
koje naoko prebivaju u nasem jeziku, svejedno jesu li projicirane u glavi ili na papiru, umjetni
su i konvencionalni znakovi, koliko i stavovi s kojima ih se dovodi u vezu”.122 Mentalna
slikovitost u tom slu¢aju moze biti zamjenjena materijalnom slikom tako da misljenje viSe ne
treba biti tretirano kao privatni proces onoga koji misli, nego kao aktivan rad s verbalnim i
slikovnim znakovima koji su kolektivno utemeljeni §to Mitchell analizira na primjeru
hijeroglifa.24

U Ikonologiji autor navodi da se smisao rijeci slika odnosi prije svega na graficki ili
slikovni prikaz, odnosno na konkretan predmet, dok su mentalne, verbalne ili opazajne slike
odmaknute od doslovnog znacenja rijeci slika. Pozivajuci se na doslovno znacenje rijeci slika,
Mitchell pise kako bi analiza ovoga pojma mogla poprimiti karakter protivan samim slikama.
Naime, izvorni naziv rijeci slika nalazi se u starozavjetnom tekstu u kojem stoji kako je
covjek stvoren na sliku 1 priliku Boga pri ¢emu se pojam slika shva¢a u nematerijalnom,
apstraktnom smislu. Slika je, dakle, duhovni, a ne materijalni odraz. Na duhovni smisao rijeci
slika ukazuju brojni biblijski tumaci od kojih Mitchell isti¢e sv. Augustina (354. — 430.) i
Mosesa Majmonida (1135. — 1204.). No, u standarnom koriStenju ove rijeci postojala je
stanovita dvosmislenost na koju ukazuje Majmonid navodeci da se pojam slike podjednako
moze odnositi na ,,odredeni oblik” (onaj duhovni), i ,,umjetan oblik” (tjelesna materijalizacija

toga oblika), premda je izvorno znaéenje rije¢i ono prvo, dok je drugo nastalo kasnije

121]sto, 34.

122 Tu sliku logi¢ki pozitivisti pogre$no su smatrali vrstom neposrednog prozora u stvarnost, ostvarenjem sna iz
17. stoljeca o savrSeno transparentnom jeziku kakav bi omogucéio izravan pristup predmetima i idejama”. Isto,
34-35. U biljesci 30. Mitchellova teksta piSe: ,,Ovaj nesporazum najéesce vodi do jednog od prvih Citatelja
Tractatusa, Bertranda Russella, ¢iji je uvod iz 1922. pokrenuo recepciju djela: 'G. Wittgensteina zanimaju uvjeti
logicki savrsenog jezika— §to ne znacida je bilo koji jezik logicki savrSen, ili da sebe, ovdje i sada, smatramo
sposobnim sagraditi logicki savrsen jezik, nego da je sva funkcija jezika da ima znacenje i da on ovu funkciju
ispunjava samo razmjerno tome koliko se priblizava idealnom jeziku §to ga postuliramo.'“Isto, 35.

123]sto.

124]sto, 36-39.
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proizavsi iz pogreSene upotrebe toga pojma.? Klement Aleksandrijski je takoder isticao

vaznost prijanjanja uz izvorno znacenje pojma slika. U njegovu komentaru o ovoj temi pise:

»Slika Bozja” je Njegova rije¢ (i boZanska Rijec, svjetlost koja je arhetip svjetlosti,
iskonski je sin uma), i slika Rijeci je istinski Covjek, to jest, um u ¢ovjeku, za kojega
se na osnovu toga tvrdi da je stvoren ,,na sliku” Bozju i ,,priliku” (...) Ali kipovi u
ljudskom obliku, koji su zemaljska slika vidljivoga, smrtnog covjeka, i daleki od
istine, pokazuju se kao prolazni dojmovi nad stvarima.126

Cinjenica je kako je znaGenje slike kao materijalizacije ideje putem njezine ilustracije
bilo vazno ikonofilskoj struji koja je ovakvo shvacanje slike smatrala pomo¢nim sredstvom u
didakti¢kom smislu. Naime, nepismene ili polupismene vjernike bilo je lako uvjeriti da putem
slikovnoga prikaza nematerijalne duhovne komponente bozanskoga ipak mogu dobiti dio
punine bozanskoga bica koji ¢e draziti njihova osjetila i osnazivati poboznost. Ikonoklasticki
sukob — koji postoji samo unutar katolicke teologije jer je u judaizmu i islamu ikonoklasticka
tradicija neupitna — nije bio samo teoloSke naravi, nego je oduvijek imao dublje politicke
konotacije buduci da je sluzio i kao sredstvo dominacije odredenih frakcija unutar kr§¢anskog
dogmatickog sustava. Shvacanje prema kojem je slika odraz onoga nevidljivoga, §to se moze
uociti iz prethodno spomenutog religijskog diskursa, dozivjelo je oStru kritiku otkri¢em
znanstvenoga pristupa u gradnji perspektive. Linearna ili geometrijska perspektiva koja se
razvijala unutar renesansne arhitekture kod Filippa Brunelleschija (1377. — 1446.) i Leona
Battista Albertija (1404. — 1472.) pokazala je da je moguce prikazati stvari onakvima kakve
zaista jesu. Ovo renesansno otkri¢e potvrdilo je mogucnost objektive reprezentacije te
,»hikakvi protudokazi umjetnika da postoji moguce drugacije prikazivanje onoga 'Sto zaista
vidimo' nisu uspjeli uzdrmati uvjerenje da te slike imaju neku vrstu istovjetnosti s prirodnim
ljudskim vidom i objektivnim vanjskim svijetom”.127 U kasnijim je periodima ovaj stav
doveden u pitanje, kao §to je navedena i sumnja u neutralnost vidljivoga svijeta. Mitchell se
posluzio primjerom Paula Feyerabenda koji u svojoj analizi znanstvenih metoda navodi kako
metodologija znanstvenih istrazivanja nije neutralna, nego je politizirana do te mjere da
ponekad svjesno zanemaruje ocite vidljive Cinjenice ne bi li se proizvelo, a potom i

verificiralo novu vrstu iskustva.’22 Novu vrstu iskustva proizvodi i umjetnik stvarajujuci sliku.

125|sto, 41.
126|sto, 43.
127]sto, 45.
128 Feyerabend, P., Protiv metode — skica jedne anarhisticke teorije spoznaje, Veselin Masle$a, Sarajevo 1987,
21-25. Feyerabend navodi kako je nacelo protuindukcije ¢esto nuzno u znanstvenom istrazivanju jer istrazivacu
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On to ¢ini 1 onda kada radi u realistickoj maniri jer slika uvijek nesto skriva, ako nista drugo,
onda vlastitu artificijalnost.1? Zelja umjetnika za prikazom nematerijalne dimenzije, odnosno
nastojanje da slika zrcali duhovnu stvarnost moze se pratiti od samih pocetaka umjetnickoga
oblikovanja stvarnosti, premda su realisticke i naturalisticke tendencije ceS¢e bile dominantne.
Ta je dominacija bila osobito naglasena u 19. stolje¢u kada se tradicija realisti¢ko-

naturalisti¢ke manire pocela nadopunjavati — a ubrzo i prevladavati — fotografijom.

Nije neuobicajeno da je kategorija realisti¢nih, iluzionistickih, ili naturalistic¢kih slika
postala zariSte moderne, sekularne idolatrije povezane s ideologijom zapadnjacke
znanosti i racionalizma, i da je hegemonija tih slika potaknula ikonoklasti¢ne reakcije
u umjetnosti, psihologiji, filozofiji 1 poetici. Uistinu zacuduju¢om bila je ¢injenica da
su se slikovni umjetnici, koji su nam nastavili prikazivati vise no $to je golim oko
vidljivo, uspjes$no odupirali toj idolatriji.130

Idolatrija se reprezentacijskoga aspekta slikovnoga u nekim slu¢ajevima potisnula u
idolatriju povrSine $to se moze vidjeti u kontekstu modernisti¢kog apstraktnog slikarstva.
Pojavom apstraktnoga slikarstva pocetkom 20. stolje¢a pokazalo se da slika moze postojati u
svom potpunom obliku i onda kada se njezina povrSina ne ravna prema zakonima mimetizma
i literarne naracije, kada se na njoj ne prikazuje likovi i ne oblikuje prostor. Mitchell,
medutim, smatra da u slucaju slikarstva, pa 1 onog apstraktnog, uvijek odlazi do
simbioti¢koga odnosa slike 1 teksta jer su slike uvijek zarazene jezi¢nim elementom. On u
konacnici zakljucuje da odnos izmedu slike i rijeci odrazava odnos izmedu simbola i svijeta,
znakova i znac¢enja koje oni posjeduju. Slika i tekst dugo se vremena u povijesti sukobljavaju
oko prednosti, no — svjestan je Mitchell — ¢ovjek vlastiti svijet oblikuje kroz dijalog verbalnog
1 vizualnog te da se toga dijaloga ne treba olako odrec¢i.

U dosadasnjem je izlaganju bilo rijeci o slici shva¢enoj u tradicionalnom smislu. lako
shvacen viSezna¢no, pojam se slike analizirao u okrilju klasi¢nih epistemoloskih paradigmi
utemeljenih u tradiciji grckoga filozofskog misljenja. U drugoj je polovici 20. stoljeca, pak,
doslo do bitnih promjena na podrucju ontologije slike budu¢i da se ovaj pojam, shvacen u

tradicionalnom smislu, pokazao opsegom nedostanim da bi se obuhvatio ¢itav spektar novih

omoguduje proizvesti nova znanja i iskustva: ,,Primjerice, mozemo koristiti hipoteze koje protuslove dobro
utemeljenim eksperimentalnim rezultatima. MoZemo unaprijedivati znanost tako §to ¢emo postupati
protuinduktivno”.

129 Mitchell, Ikonologija. Slika, tekst, ideologija, 47.

130]sto, 48.
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pojava na podrucju reprodukcije slika do ¢ega je doslo uslijed upliva novih tehnologija u

svijet vizualnoga.

4. 4. Granice slikovnoga iskazivanja

Istrazivanja slike objedinjenau knjizi What Do Pictures Want? The Lives and Loves of
Imagesnastavljaju se na Mitchellove ranije analize slike zapocete u lkonologiji. Slika u
Mitchellovu shvaéanju nije samo ,,jedan od predmeta koje vidimo gdje vise na zidovima, koji
je zaljepljen u foto-albume ili ukrasava stranice ilustriranih knjiga3.. On sliku definira u
puno Sirem smislu ukljucujuéi u opseg pojma kako fizicke tako i mentalne slike, sje¢anja,
imaginaciju, to jest ono §to Wittgenstein naziva ,Stanje stvari”. U referenciji navedenoj uz
proSirenu definiciju slike autor piSe kako je njegovo odredenje likovnoga u kontekstu opce
teorije slike inspirirano onim Douglasa Crimpa koji piSe da ,,ono [likovno] nije ograni¢eno na
neki poseban medij: umjesto toga, ono Kkoristi fotografiju, film, performans, kao i
tradicionalne forme slike, crteza i skulpture (...) Jednako je vazno (...) slika u svojoj verbalnoj
formi moze referirati na mentalni proces kao i1 na proizvodnu nekog estetskog predmeta™.132

Dosadasnja je analiza slike pokazala kako nije rije¢ o jednozna¢nome pojmu. Pitanje
terminoloSkoga odredenja slike problematicno je ve¢ i u domeni njezinoga klasi¢nog
koncepta, a Citava se rasprava o slikama dodatno zakomplicirala s pojavom digitalnih, to jest
tehnickih slika. Tehnicka se slika temelji se na autogenerativnom procesu kojim se $iri prostor
virtualnoga. To zna¢i da je tehnicka slika — poput one fotografske ili filmske —
samopokretacka jer je nastala umjetnim putem i kao takva proizvodi novu vrstu realnosti koja
viSe nema temelj u stvarnosti te je oslobodena podvrgavanja modelu mimetizma i
reprezentacije. ,,Ona ne moze biti realisti¢na niti ¢ak hiperrealisti¢na”, reci ¢e Paié, ,,upravo
zato $to ne odgovara nikakvom pojmu realnosti u smislu subjekta i objekta spoznaje. Slika u
autogenerativnom procesu digitalizacije vizualno konstruira realnost, ali nije njome viSe
konstruirana” 13 Kresimir Purgar u analizi slike u ¢lanku Sto (vise) nije slika? istrazuje ovaj
pojam pokusavajuci odrediti u kojoj je mjeri mogucée pomiriti klasi¢ni koncept slike koji se
povezuje s umjetnickom slikom te prikaza stvarnosti u kojem su inkorporirana obiljezja
tradicionalne slike poput okvira, iluzije prostora ili referencijalnosti, ali ne i klasi¢na

reprezentacijska slika nego medijski posredovan vizualni dogadaj. Purgar, naravno, polazi od

131 Mitchell, Sta slike zele? Zivot i ljubavi slika, 9.
132|sto, 10 (fusnota 1.).
133 Pai¢, Vizualne komunikacije — uvod, 49.
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teze da suvremeni nacini prijenosa vizualnih informacija u vremenu kada je slika postala
informacijsko-komunikativni medij ne mogu biti objasnjeni klasi¢nim teorijama slike i
reprezentacije utemeljenimau logocentristi¢koj paradigmi, nego da se analiza novih vizualnih
fenomena treba voditi drugac¢ijim metodoloSkim pristupima. Uzimajuéi u obzir Boehmovu
,,ikoni¢ku razliku” te koncept ,,imerzije” Olivera Graua, Purgar je pokazao da je se suvremene
medijske slike mogu shvatiti kao ,,ne-vise-razlike i jo§-ne-imerzije” te za njihovu analizu
predlaze termin ,,ikonicke simultanosti”.13* Klasi¢no shvacen pojam slike podrazumijevao je
postojanje razlike, odnosno drugotnosti izmedu slike i realiteta. Promjena je nastupila
pojavom suvremene tehniCke slike vezane uz kulturu ekrana u koju je anticipirana ideja
simultanosti ¢ime se element drugosti izgubio te se javila istodobnost slikovnoga i realnog
(sustav nadzornih kamera, reality show [zbiljokaz], livestreaming [prijenos uzivo] i drugo). S
pojavom apstraktne umjetnosti pocetkom 20. stoljeca element referencijalnosti je poc¢eo gubiti
dosadas$nju dominantnu ulogu, osobito u kontekstu avangardne umjetnosti. Prikazivacka je
funkcija slike time bila radikalno poljuljana te je bilo potrebno spasiti sliku od ponora
niStavila. U analizama modernistickoga slikarstva Clement Greenberg je uvidio kako je
gubitkom reprezentacije (apstraktno) slikarstvo postalo podru¢jem unutar kojega je vladala
veca autonomija jer je u modernistickom okviru do izrazaja dolazila slika sama po sebi,
njezina povrSina kao 1 njezine granice. Na tom je tragu sliku promisljao 1 Boehm kada je
tragao za teorijom slike koja bi nadiSla njezinu vezanost za model reprezentacije. Purgar

navodi kako je Boehmu bila potrebna teorija

koja bi odredila poziciju slike nakon modernistickog raskola u politikama
reprezentacije, te zbog Cinjenice da je slika imala sve manje prikazivacku a sve vise
materijalnu funkciju, Sto je u filozofskom smislu dovelo do izjednacavanja teze
Clementa Greenberga iz njegova znamenitog teksta “Towards a Newer Laocoon” S
Bohemovim vlastitim uvidom da u vremenu ikoni¢kog obrata ono $to definira slike
opcenito jest pretvaranje logosa u icon, onog tekstualno-simboli¢kog u slici u Cisti
pikturalni fenomen.13

Greenbergov odnos figurativnog i apstraktnog Purgar usporeduje s odnosom logosa i
icona kod Boehma, a zajedni¢ko im je §to se kod oba podrazumijeva ontoloska razlicitost
izmedu sustava proizvodnje znacenja, to jest izmedu slike i onoga Sto je na njoj prikazano. Da

bi se proizvela (figurativna) slika, kako tvrdi Boehm, potrebno je uspostaviti razliku izmedu

134 pyrgar, K., ,,Sto (vi$e) nije slika? Ikonicka razlika, imerzija i ikoni¢ka simultanost u doba kulture ekrana”,
Filozofska istraZivanja 137 (35) 2015, 153.
135 Pyrgar, ,,Sto (vise) nije slika? Ikoni¢ka razlika, imerzija i ikoni¢ka simultanost u doba kulture ekrana”, 157.
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fizicke osnove slikovne povrSine 1 onoga $to ¢e na slici predstaviti kao objekt koji nije
trenutno prisutan. Ako te razlike nema — bilo da je se ne moze vidjeti bilo da je uopée nema —
tada, smatra Purgar, nema govora o slikovnoj prisutnosti, nego je rije¢ o fenomenu za ¢ije je

objasnjenje potrebna jedna drugacija teorija.1%

4. 5. Od imerzije Olivera Graua do Seelove estetike pojavnosti

Postmodernistickiteoreticar Jacques Ranciere odreduje vidljivost autorske intervencije
kao dovoljan razlog za razlikovanje slike od realiteta. Usporedili li se filmska slika s
televizijskom, vrlo brzo se uocava da cak i ako postoje samo minimalne intervencije, filmska
je slika obiljeZena rukopisom autora i slike koje transformiraju realitetna takav nacin bitno su
drugacije od televizijskih jer uvijek pokazuju stanoviti stupanj autorske manipulacije na
temelju koje ih se moze razlikovati od realiteta kojemu pripadaju sam autor i publika.
Ranciére zapaza da slike moderne i suvremene umjetnosti naglaSavaju razliitost od
stvarnosti, no pitanje je zadrzava li se ta razli¢itost i onda kada se napusti podrucje umjetnosti.
Odnosno, ako se u kontekstu umjetnosti sa sigurnoS¢u moze zapaziti distinktivnost slike 1
realiteta, je li to razlikovanje vidljivo i na podru¢ju neumjetnickih slika? Pojam koji se u
ovom slucaju pokazuje vaznim Grauova je koncepcija imerzije!¥’. Temeljno je obiljezje
imerzije kod Graua ,prijelaz iz jednog mentalnog stanja u drugo” koje karakterizira
»hestajanje kriticke distance prema onome Sto je prikazano i povecanje emocionalne
ukljucenosti u dogadaje”.’®® Premda imerziju teleologijski ugraduje u pojam umjetnosti,
Grauov je stav tehnologijski te ukljucuje Covjekovu ukljucenost u nove oblike slikovne
prisutnosti te prilagodbu istima. Za razliku od klasiéne slike koja nikada ne dopusta direktan
,ulazak” recipijenta u iluzioniranu realnost koju je slika reprezentirala (napose u kontekstu
iluzionistickoga slikarstva), suvremena virtualna stvarnost nije smanjila rascjep izmedu

stvarnog i zamisljenog realiteta, nego je omogucila da taj rascjep bude posve ukinut. Purgar iz

136]sto, 157-158.

137 | at. immersio {in=u + mergere=uroniti, potopiti}. Termin imerzija svoje podrijetlo ima u teoloskom
vokabularu, a odnosi se na ranokriéansku praksu uranjanja katekumenau vodu prilikom kritenja. Cin potpunog
ili djelomisnog potapanja prilikom krstenja od 12. stoljeca se polako napusta, a od 16. stolje¢a u potpunosti je
zamjenjuje infulzija {in=u, na po + fundere=lijevati}, to jest polijevanjem glave katekumena vodom. Leksikon
ikonogrdfije, liturgike i simbolike zapadnog krséanstva, Andelko Badurina (ur.), Leksikon ikonografije, liturgike
i simbolike zapadnog kr§¢anstva, Sveuéili$na naklada Liber — Kr§¢anska sadasnjost — Institut za povijest
umjetnosti, Zagreb 1979, 262-263.

138 Grau, O., Virtual Art. From Illusion to Immersion, MIT Press, Cambridge — London 2003, 13. [Immersion
can be an intelectually stimulating process; however, in the present as in the past, in most cases immersion is
mentally absorbing and a process, a change, a passage from one mental state to another. It is characterized by
diminishing critical distance to what is shown and increasing emotional involvement in what is happening.]
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toga zakljuc€uje da imerzija ,,u virtualnoj stvarnosti ne pociva na slikovnom nego na taktilno-
perceptivnom iskustvu; ona ide jo$ dalje od simulacije (koja jo§ uvijek moze biti slika) kako
bi napustilareprezentaciju i umjesto prisutnosti-u-znaku uprili¢ila prisutnost-u-dogadaju”.13
No, Purgar je svjestan da izmedu simulacije i postupnoga imerzivnog iskustva postoji prostor
u kojem vizualna prisutnost stoji izmedu jedne i druge koncepcije te je pitanje ¢ime je to¢no
ispunjen taj prostor 1 na koji nac¢in ga utemeljiti unutar podrucja teorije vizualnoga.

Da bi pokuSao naci rjeSenje problema, Purgar se posluzio tezama Marina Seela. U
knjizi The Aesthetics of Appearing Seel se detaljno bavio terijom slike i repezentacije
tragajuciza osnovnim elementima vizualnoga pojavljivanja. On smatra da reprezentacija nije
nuzan, ali ni dovoljan uvjet slikovnosti ve¢ da je reprezentacija akcidentalne prirode. Za sliku
je vazno da se slikovni objekt moze razlikovati od onoga §to je na njemu predstavljeno,
tocnije da se materijalna povrSina slike razlikuje od stvarnosti koja je na toj povrSini
vizualizirana.1#0 Da bi objasnio temeljni problem slike, Purgar se sluzi primjerom
umjetnickoga djela Jedan i tri kisobrana Josepha Kosuta. Ovaj konceptualni rad
problematizira odnos promatraca, djela i realiteta. Promatrac¢ se suo€ava s djelom u kojem je
sadrzano viSe razina realnosti. Pred njim se nalazi fotografija kiSobrana, tekstualna definicija
toga predmeta iz rjecnika (jezicna koncepcija) te sam fizicki objekt koji, buduéi da je dio
institucionalnoga sustava umjetnostil4, nije tek puki predmet, nego umjetnicki artefakt.
Kosutovo djelo, smatra Purgar, pokazuje ontolosku razliku izmedu reprezentacije i recepcije
te izmedu ,semioticke 1 fenomenoloske teorije slikovnih prikaza”.142 Zahvaljujudi
reprezentaciji recipijent je svjestan relacije izmedu prisutnosti neke stvarnosti koju vidi na
slici te izostanka prisutnosti referenta na koji se prikazana stvarnost odnosi. Odnos prisutnosti
1 neprisutnosti u kontekstu slikovne reprezentacije potaknuo je Seela na zakljucak da je
najkonkretnija slika zapravo apstraktna slika budu¢i da ona afirmira prisutnost same te se
referirana samu sebe. Potpuna svijest slike o sebi samoj na najpotpuniji ¢e se nacin realizirati
u analitickom slikarstvu u kojem je naglasak upravo na potenciranju slike kao slike bez
uplitanjabilo kakve reprezentacijske semantike te afirmacije vlastitih gradbeno-procesualnih
¢injenica.

Naglasak na slikarskoj plohi kao autonomnoj cjelini odredio je temelj Greenbergova

razmijevanja modernistickoga slikarstva. Kroz ¢itavu povijest podredeno narativu, slikarstvo

139 pyrgar, ,,Sto (vise) nije slika? Ikoni¢ka razlika, imerzija i ikoni¢ka simultanost u doba kulture ekrana”, 159.
140 Seel, M., The Aesthetics of Appearing, Stanford University Press, Stanford 2010, 162.

141 Danto, A. C., Preobrazaj svakidasnjeg, KruZak, Zagreb 1997.

142 pyrgar, ,,Sto (vise) nije slika? Ikoni¢ka razlika, imerzija i ikoni¢ka simultanost u doba kulture ekrana”, 160.
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je zahvaljuju¢i modernistickom obratu preslo iz domene literarnog u sferu nepredmetnog
(Maljevi€) 1 nekonkretnog (Kandinski) omogucivsi vizualnom jeziku slike samostalnost.
Svijestda vizualni jezik moZe biti samostalan i neovisan o literarnoj komponenti omogucilaje
uvidjeti da reprezentacija nije prirodno utkana u pojam slike, nego da je slici pridodano
dostignu¢e, a tu dcinjenicu osobito naglasava Seel.!43 U Greenbergovoj je analizi
modernistickoga slikarstva aspekt distinktivnosti slikarske plohe predstavljao drugacije
razumijevanje slike u kojem slikarska ploha postaje mjestom zivljenja slikarskog, a ne
lingvistickog jezika. Za razliku od slikara prijasnjih razdoblja u kojima je teziste bilo
stavljeno na realizam i iluzionizam te na pokusaj skrivanja ¢injenice da platno nije odslik
stvarnosti, nego ravna ploha koju odreduju okvir i dvodimenzionalnost njezine povrsine.
Modernistic¢ki su, pak, slikari znali da podru¢jem reprezentacije (narativa) i prostorom plohe
(materijalna povrsina) vladaju drugacije zakonitosti te da u novom, modernisti¢kom slikarstvu
nije bitno sto je na slici, nego je vazna sama slikarska povrsina i logika slike koja je u nju
utkana. Na temelju navedenih distinktivnih odredenja slike u odnosu na sve ostalo §to slika
nije, uocava se slicnost koju Greeenbergovi postulati imaju s Boehmnovom ikonickom
razlikom.

Medutim, pitanje je jesu li ova odredenja dovoljna za razlikovanje slike od svega
drugoga $to ona nije. Pozivajuc¢i se na Seelovu tvrdnju da izmedu fenomenoloske (naglasak je
na konstruktivnim elementima slikovnoga) i semanticke (s naglaskom na narativ unutar slike)
teorije slike nema sukoba, Purgar tvrdi da razliku izmedu slike i onoga Sto slika ne treba
traziti na podruc¢ju fenomenologije.44 Da bi produbio analizu, Purgar Boehmovoj koncepciji
ikonicke razlike dodaje element temporalnosti. On ukazuje na postojanje dvije vrste slikovne
ontologije.1s Prva pripada tradicionalnom vidu slikovnosti u kojem slika nastaje prije no §to
se koristi za neke druge svrhe. Kao primjer moze posluziti novinska ili reklamna fotografija,
fotorobot, crtez i ostali vizualni materijal. Kao primjer druge vrste slikovne ontologije istice
sustav nadzora u kojem brojni monitori emitiraju slike u realnome vremenu sa svega nekoliko
stotinki vremenskoga odmaka. Dok je kod prvog primjera jasno da vizualna reprezentacija

vremenski prethodi percepciji, u drugom se primjeru vidi da je vizualna reprezentacija

143]sto, 154.

144]sto, 162.

145 purgar svoju analizu temelji na scenama iz televizijske serije Homeland. Primjer za prvu vrstu slikovne
ontologije su fotografije, izresci iz novina, zemljopisne karte, crtezi i sav ostali vizualni materijal koji se nalazi
zaljepljen na zidu stana CIA-ine agentice Carrie Mathison. Primjer su drugog oblika slikovne ontologije
nadzorni sustavi koje je CIA u seriji koristila kako bi nadzirala mnostvo punktova na Bliskom Istoku te
¢lanovima americke obavjestajne sluzbe omogucila neposrednu interakciju sa svojim djelatnicima koji su se
nalazili tisu¢ama kilometara daleko.
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istodobna s dogadajem koji reprezentira. Gubitkom temporalne razlike, izmedu reprezentacije
1 recepcije nestaje vremenski razmak te recipijent ima mogucénost reposrednoga sudjelovanja
u dogadaju slikovnosti koji promatra, no Purgar inzistirana ¢injenici da se u ovom slucaju jo$
uvijek ne moze govoriti o potpunoj imerzivnosti kako ju predstavlja Grau.

Slican je Boehmovu pojam ikonicke razlike i Nancyjev termin razlicitosti 0 Kojem
Nancy tezu o razli¢itosti iznosi u eseju Au fond des Images, a detaljnije ju obrazlaze u djelu
The Image — the Distinct. Nancy poimanje slike vezuje uz sakralnost koju, doduse ne shvaca u
religijskom kontekstu, nego pod njome podrazumijeva odvojenost i gubitak veze, svojevrstan
rez izmedu dvije stvari (fr. le distinct). Kroz pojam sakralnog Nancy pokazuje da postoje
stvari koje su od Covjeka udaljene, s kojima je on izgubio povezanost te su mu ostale na
distanci. Sli¢na situacija javlja se i kod fenomena slike. Ona, kaze francuski filozof, ,,mora
biti odvojena, smjeStenaizvan i ispred necijih oCiju (...) 1 mora biti razlicita od stvari. Slika je
stvar koja nije ta stvar, ona se od stvari suStinski razlikuje”.246 Nesumnjivo se u Nancyjevu
odredenju slike naslucuju snazni impulsi Platonovog odredenja slike, ali i suvremenija
promisljanja kakva se nalaze u fenomenu ikonicke razlike kod Boehma. Osim temeljne
diskrepancijeizmeduslike i stvari naglaSene kroz diskontinuitet, kontinuitet se pak ostvaruje
u situacijamau kojima slike prestaju biti element razdora, te se supostavljaju u ,,homolognom
prostoru stvari i operacijakoje sve povezuju” u razlicitosti(le distinct), a to razlicito je uvijek
,heterogeno, nepovezano i nepovezivo”.!4” Medutim, koliko god element razlike igrao
presudnu ulogu u razumijevanju odnosa slike i stvari, semiotika inzistira na ¢injenici da nam
slike odredene stvari €ine bliskima koriste¢i nacelo referencijalnosti. Kao $to Nancy kaze da
se slike pojavljuju u ,,homolognom prostoru stvari i operacija koje sve povezuju”, tako i
Martin Seel isti¢e temporalnu dimenziju slike u suvremenoj videocentri¢noj paradigmi. Slike
viSe nisu samo ,,0bjekti 0 svijetu”, nego su ujedno i ,,0bjekti u svijetu”: ,,Slika se ne odnosi
samo na nesto; ona je na poseban nacin prisutna”.’¢ Temporalnost je u ovome slucaju osobito
povezana s ¢inom percepcije slike kao objekta, a ne iskljucivo slike kao prijenosnika
informacije na ¢emu do danas inzistrira povijest umjetnosti. Percepcija, pak, u obzir uzima
¢injenicu Boehmove ikonicke razlike, ali isto tako i fenomen imerzije.

Ve¢ spomenuta imerzija je osobito vazan pojam u razmatranju suvremene teorije slike

koja proucava slike koje oblikuju novu dimenziju realiteta. Takve slike uvlace promatraca u

146 Nancy, J.-L., The Image — the Distinct, Fordham University Press, New York 2005, 2.
147]sto, 3.
148 Seel, Aesthetics of Appearing, 175.
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virtualnu realnost onoga S§to prikazuju te postaju viSe od tradicionalne slike.4? Grau piSe kako
su ve¢ barokni slikari koriste¢i tromp-l'oeil nastojali stvoriti imerzivnu iluziju realnog
prostora, no medij klasi¢ne slike nikada nije omogucavao doslovan prijelaz iz stvarnosti u
iluziju. Na tom tragu Purgar zakljuCuje da imerzivnost virtualne stvarnosti nikada nije
pocivala samo na smanjenju razmaka izmedu stvarnosti i iluzije, nego na razvoju tehnologija
koje moguénost imerzije smatraju imanentnom kako Covjeku tako i tehnologiji. Ako je
imerzija, kako ju definira Grau, “prijelaz iz jednog mentalnog stanja u drugo” Kkoje
karakterizira ,,nestanak kriticke distance prema onome S§to je prikazano i povecanje
emocionalne ukljuc¢enosti u dogada;j1%, Purgar zakljucuje da postoji veliki prostor prisutnosti
koji se nalazi izmedu tradicionalne reprezentacije i imerzije, a koji se moze okarakterizirati
kao ,,ne vise reprezentacija”, ali i ,,ne jos-imerzija”.151Zato ovaj autor predlaze uvodenje
pojma ikonic¢ke simultanosti.

Za razliku od tradicionalnih slika kod kojih je ikonicka razlika dovoljan pojam kojim
se moZe objasniti njihova materijalna i ontoloska diferencija od svega neslikovnog, digitalne
slike suvremenih medija ova distinkcija ne zadovoljava. Novi mediji mijenjaju nasu
koncepciju o slici, zbog toga $to su gledatelja pretvorili u aktivnog korisnika. lluzionisti¢ka
slika stoga vise nije ono $to subjekt jednostavno gleda i u sjecanju je usporeduje s
predocenom zbiljom kako bi ocijenio njene realne u¢inke. Nova medijska slika je ono u Sto
korisnik aktivno ulazi, uvecava je ili aktivira pojedine dijelove s pretpostavkom da sadrzavaju
hiperlinkove. Element temporalnosti koji nadgraduje pojam ikonicke razlike te ulazi dublje u
prostor nove medijske slike u okviru ove rasprave ostaje izvan nasega interesa, ali ga je bitno
spomenuti budu¢i da ve¢ kroz tradicionalnu slikarsku praksu fenomen temporalnosti po¢inje
¢initi kako sastavni dio procesa nastanka slike, tako i1 temelj njezinog pojavljivanja i
percepcije. O ovome Ce se pitanju detaljnije raspraviti u kasnijim poglavljima na primjerima
slikarstva kakvo su radili On Kawara i Julije Knifer. Iz toga ¢emo se razloga u ovome dijelu
zadovoljiti temeljnom Cinjenicom prema kojoj slika (osobito ona apstraktna) u sebi nosi
dovoljan ikoni¢ki potencijal koji ju razlikuje od svega §to nije slika. Time se, naravno, zadire
na podrucje fenomenologije slike jer se namece vazno pitanje odnosu slike prema realitetu 1

dozivljaju realiteta kod promatraca koji gradi vlastito razumijevanje slike na temelju

149 Detaljnije o fenomenu imerzije vidi u: Grau, O. Visual Art. From Illusion to Imersion, MIT Press, Cambridge,
2003. te Wieseing, L., Artificial Presence. Philosophical Studies in Image Theory, Stanford University Press,
Standford 2010.

150 Grau, O. Virtual Art. From Illusion to Imersion, 13.

151 pyrgar, ,,Sto (vise) nije slika? Ikoni¢ka razlika, imerzija i ikoni¢ka simultanost u doba kulture ekrana”, 159.
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razumijevanja oslikane povrSine koja u isto vrijeme sadrzi imanentnu prisutnost objekta
reprezentacije, ali 1 njegovu odutnost. Fenomenoloski pristup kakav je ponudio Greenberg
odredujuci ploSnost 1 zadanost okvira temeljnom normom koja je dovoljna da se neSto dozivi
kao slika nije u svim segmentima zadovoljila teoreticare, osobito u okviru postmodernisti¢kog

razumijevanja slike koja se iz stati¢ne plohe pretvara u ekran. 152

152 Kao suprotnost Greenbergovu stavu Purgar citira Davida Joselita koji fokus pomjera s formalistickoga
gledista na psiholoski te pise: ,,Po mom misljenju, p/osnost u modernizmu nije puki opticki efekt: pojava plosnih
slika oznacava transformaciju nacina gledanja pri cemu je mimeticka identifikacija sa slikom nadomjestena
osobnim kinetickim iskustvom promatraca. Rezultat toga je promjena fokusa sa svjesnog prema nesvjesnom.
Pojednostavljeno receno, apstrakcija funkcionira kao stroj Sto biljezi psiholoska stanja umjetnika kako bi potom
proizveo (Cesto i dijametralno razlicite) psiholoske u¢inke kod promatraca (...) Nije nimalo bezazleno tvrditi da u
nasem globaliziranom svijetu ploSnost i nedostatak dubine predstavlja vise od optickog efekta. Smatram da
plosnost mozemo iskoristiti upravo kao metaforu posljedica koje trpimo zbog toga $to smo dopustili da se u
kompulzivnoj auto-spektakularizaciji pretvorimo u slike (...) Joselit, D., “Notes of Surface: Toward a
Geneaology of Flastness”, Art History 23 (2000) 1, 20.
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5. Teorijsko odredenje slike i umjetni¢ka praksa

5. 1. Izmjenjen odnos prema reprezentaciji u modernom slikarstvu

U dosada$njem se dijelu rasprave paznja posvetila teorijskom razmatranju slike kroz
prizmu novih znanstvenih promisljanja o njezinoj ontologiji i odnosu prema tradicionalnom
poimanju njezina statusa. U ovom poglavlju fokus ¢e se staviti prvenstveno na fenomen slike
u okviru izmjenjenog odnosa prema klasicnim poimanju mimezisa, odnosno reprezentacije.
Napose ¢e biti vazno ukazati na transformacijski proces koji je slika u slikarstvu dozivjela u
19. 1 20. stoljecu, isprva na formalnoj, a kasnije i na medijskoj razini buduci da je postepeno
pocela izlaziti iz podrucja tradicionalne analogne umjetnosti, a ponekad ga i radikalno
napustati. Kada je formalna razina u pitanju, tu ¢e se naglasak staviti na transformaciju
ikonickoga 1z podrazavajuceg u apstraktno. Nadalje, neizbjezno je da ¢e pitanje prijelaza iz
analognog u digitalno vratiti temu na niz teza spomenutih u prethodnom poglavlju jer ¢e se u
kontekstu promisljanja digitalne slike rasprava opet vratiti u podrucje Sire teorije slike.

Znacajnu je promjenu u podrucje Stafelajnoga slikarstva unijela pojava fotografije.
Mo¢ njezina odslikavanja stvarnosti nadmasivala je onu slikara, ali se u prvim raspravama o
odnosu fotografijei slikarstva malo paznje posvecivalo krucijalnom aspektu teme — €injenici
da fotografija nije, ne zeli 1 ne moze zamijeniti slikarstvo budu¢i da njezine medijske
karakteristike polaze od posve drugih pretpostavki te imaju drugacije reprezentacijske ciljeve
u odnosu na slikarstvo. To, medutim, nije sprijecilo duge rasprave o nadmo¢i jednog ili
drugog medija, kao ni viSedesetljetni, a sada ve¢ i stoljetni, paragone izmedu njih.
Nesuvislost ponekad eksplicitnog sukoba proizlazi iz nekoliko stavki na koje je ukazao Paic.
Pozivajuci se na Sachs-Hombacha, on zakljucuje kako je u srednjem vijeku doslo do prijelaza
iz mimeticke paradigme slike u reprezentacijsku $to je magijsko-mimeticku mo¢ slike kao
»Zive pristunosti” zamijenila reprezentacijska.'® S druge strane, u novovjekovnom se
shvacanju slike njezina funkcija svela na perceptivno-spoznajnu, odnosno epistemoloSku
razinu. Spoznajna funkcija slike u novoj izmjenjenoj paradigmi reprezentacijske koncepcije

slike ima dvostruki odnos prema stvarnosti — realisti¢ki i idealisticki. U realistickom odnosu

153 Pai¢, Vizualne komunikacije — uvod, 39-40.
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slika je odslik realnosti kao takve, dok je u idealistickom slika shvaéena kao konstrukcija
spontane djelatnosti ljudskoga duha.t*

Realisticki je segment slikovne reprezentacije bio dominantan do prve dekade
prosloga stoljeca, no ve¢ se sredinom 19. stolje¢a fenomen realisti¢nosti poceo rastakati
prema novima nacinima promatranja, tocnije dozivljavanja svijeta. Videnje slike od kasnog
srednjeg vijeka ravnalo se prema pravilima i zakonima optike.® U toj klasi¢noj teoriji
reprezentacije slika je prikazivala predmet na nacin na koji ga se moze vidjeti u prirodi $to je
bila tradicijaalbertijevske koncepcije finestra aperta. Medutim, u 19. stoljecu, napose uslijed
razvoja fotografskih tehnika i tehnologija, postalo je jasno da nacin videnja slike nije i ne
treba biti vezan uz fizionomiju oka i tadaSnja znanja s podrucja neurologije. U posljednjoj
trecini stoljeca pocelo se polaziti od pretpostavke kako slika kao reprezentacija nije odraz
vidljivoga predmeta, nego reprezentacija koju slika sadrzava omogucava ne¢emu §to nije hic
et nunc prisutno, postane vidljivo. U okviru teorije slike se, dakle, puno ranije uocila
¢injenjica o kojoj je Jacques Derrida pisao u kontekstu knjizevnosti isti¢u¢i u okviru svoje
gramatologije da je pismo suplement za odsutan subjekt, to jest za onoga koji sada viSe nije
tu. Spomenuta se odsutnost pak nikad nije tretirala kao negacija prisutnosti, nego je prisutnost
bila posljedica uopéene odsutnosti, to¢nije onoga $to Derrida naziva différance.*®® Derrida
smatra da dekonstrukcijska analiza teksta uvijek treba poc¢i od teksta samog i iz njega ga
tumaciti. Zbog toga je singularnost tekst, odnosno ono §to je jedinstveno i neponovljivo
podredeno ,,neponovljivim ¢itanjem” te zahtijeva uvodenja pojma supotpisivanja teksta od
strane Citatelja i tumaca. Ve¢ je grinbergovski modernisticki kriticizam predstavljao kritiku
same discipline realizirajuéi se kao analiza intrinzi¢nih obiljezja umjetnosti na slican nacin
kao Sto se kasnije pristupalo tekstu u dekonstruciji. Tesko je, dakle, ne uociti slicnosti izmedu
Derridine dekonstrukcijske metode s onime $to u kontekstu ikoni¢kog (iconic), odnosno
slikovnog (pictorial) obrata predlazu Boehm i Mitchell. Kao S§to u okviru
poststrukturalistiCkog bartovsko-deridaovskog tipa svaki tekst novim ¢itanjem stvara novi

tekst, jednako tako slika nije staticna objektivna reprezentacija, nego, kako piSe Majetschak,

154 Dva su uobiéajena stajali§ta odnosno spoznajne orijentacije u paradigmi reprezentacijske slike. Prvi je
spoznajno-realisticki, a drugi spoznajno-idealisticki. U prvom je rije¢ o odsliku/odrazu realnosti kao takve, a u
drugom o konstrukciji spontane djelatnosti duha. Slikase, dakle, odnosi narealnost kao mentalna slika realnosti.
No, ostaje prijeporno kako dolazi do slike neke realnosti. Taj novovjekovni spor izmedu Kanta i predkriti¢kih
spoznajnih teorijakoje su nijekale ulogu subjekta kao odlu¢nu sve do danas, samo s razli¢itim argumentima i
filozofijskim govorom, odreduje pozicijerealistaiidealista. No, za obje pozicije vrijedi jedno: reprezentacijski
pojam slike obuhvacéa odredbe sli¢nosti i istoznacnosti koje se posreduju putem djelatnosti subjekta spoznaje.
Opazanje i zamje¢ivanje predmeta omoguceno je mentalnom slikom”. Isto, 47.

155 Vidi u: Belting, H., Firenca i Bagdad. Zapadno-istocna povijest pogleda, Fraktura, Zagreb 2011.

156 Culler, J., O dekonstrukciji — Teorija i kritika poslije strukturalizma, Globus, Zagreb 1991, 77-90.
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stvara i iznova definira fenomen vidljivosti oblikujuéi uvijek iznova potencijalno novi nac¢in
videnja.®’

Problematika odnosa izmedu slike 1 reprezentacije vrlo je duga. Narocito je bila
izraZzena u kontekstu rasprava iz podrucja ikonografije, analiza povijesnih mijena povezanih
sa stilskim transformacijama, formalistickim analizama utemljenim isklju¢ivo na promatranju
1 primjeni usvojenih nacela vidljivostii slicno. Na podrucju teorije vizualnih umjetnosti ovim
se pitanjima sve viSe pocelo pristupati osobito nakon opseznih teorijskih analiza digitalnih
(tehni¢kih) slika?®8. Digitalna se slikaizvan mimeti¢kog i reprezentacijskog modela buduéi da
ona niti §to oponasa niti §to reprezentira. Rije¢ je naprosto o slici koja je nastala umjetnim
putem te proizvodi neku novu realnost — koja nije ni realisti¢na ni hiperrealisticna — jer nije
zamjenjiva s ne¢ime iz realnosti. Stovise, ona je u autogenerativnome procesu digitalizacije
pocela vizualno konstruirati realnost po modelu simulakruma.*®® Pojava digitalne slike dovela
je u vrijeme pojave novih medija Sezdesetih godina do prijelaza iz paradigme reprezentacije
slike u paradigmu vizualne komunikacije. Pravi pocetak nove paradigme zapoceo je s krizom
reprezentacije koja je oznacila kraj analognog i ulazak u digitalno doba proizvodnje slika. U
novom je kontekstu proizvodnje slika ona sama dobila informacijsko-komunikacijski karakter
Sto je utjecalo ne samo na njezin ontoloski, nego i epistemoloski status. ,,Drugim rijecima”,
pise Pai¢, ,,umjetnost u digitalno doba pociva na slici koja vise ne odgovara istini tog svijeta,
vec je takva slika s onu stranu pojmova istine 1 lazi, zbilje i fikcije, ovostranog 1 onostranog,
lijepoga i ruznoga, estetskoga i etickoga. To je virtualna umjetnost vizualizacije slike bez
svijeta”.'® Iz suodnosa analogne i digitalne slike dijelom se mogu razumijeti promjene s
kojima se slika u kontekstu slikarstva suocavala tijekom cijeloga prosloga stoljeca prolazeci
ne samo kroz formalne, nego i tehnicko-medijske promjene. No, gdje su pocele turbulencije s

reprezentacijskim okvirom slikarstva?

157 Majetschak, S., ,,Pravila vidljivosti*, u: Kresimir Purgar (ur.), Vizualni studiji — umjetnost i mediji u doba
slikovnog obrata, Centar za vizualne studije, Zagreb 2009, 62.

158 Tehni¢kaslika je slika ,,koja poGiva na autogenerativnome procesu Sirenja virtualnog prostora”. Pai¢, Vizualne
komunikacije — uvod, 48.

159]sto, 49.

180]sto, 50.
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5. 2. (Ne)reprezentativnost impresionizma

Pojavljivanjem u okrilju slikarskog pokusaja otklona od akademistickog 1 realistickog
pristupa vizualnoj reprezentaciji, impresionizam je podjednako privlacio ovacije i kritike.
Ovacijama ga je docekala nekolicina slikara koji su Zeljeli proSiriti registar vidljivosti u
okviru vizualne umjetnosti, dok je likovna kritika, kao i vecina akademizmu sklonih
umjetnika na impresionistickim platnima uocavala tek mrlje boje liSene umijeca i zanatske
vjestine slikanja kakvo je propisivala snazna klasicisticka tradicija kojoj nisu mogli odlijeti ni
slikari romantizma. Impresionisticki su slikari, medutim, odlucili odbaciti sve §to je klasi¢an
decorum nalagao te su se oslanjali na slikanje spontanog i trenutnog dozivljaja svijeta,
onakvog kakvog bi vidjeli hic et nunc pred svojim o¢ima slikajuci en plein air te oslobodeni
¢vrstih zidova pomalo mracnih atelijerskih prostora. Ako se stavljanje subjekta u prvi plan u
podru¢ju filozofske misli dogada s Kantom 1 razvija u okviru tzv. njemackog klasi¢nog
idealizma, u umjetnosti se taj proces dogada upravo u impresionizmu. Karl Ruhrberg u osvrtu

na impresionizam u svom pregledu slikarstva druge polovice 19. i 20. stolje¢a s pravom piSe:

Impresionizam je trenutak rodenja umjetnickog subjektivizma. Za znacaj i znacenje
slikarskog prikaza nije vise vazno STO, ve¢ KAKO. ,,Slikam onako kako ja vidim, a
ne onako kako drugi misle da vide”, kazao je ve¢ mladi Manet u vrijeme dok je jo$
uvijek bio student u ateljeu Couturea. Od presudne vaznosti nije vise karakteristika
objekta, ve¢ osobnost slikara, onakva kakva se ocituje njemu svojstvenim
rukopisom. 16t

Impresionistic¢ki povratak ¢isto¢i boje 1 oblika jos je uvijek ukljucivao slikanje prema
motivu, samo $to se motiv tretirao drugacije od onoga S§to je nalagala optika kao modus
objektivnog i univerzalnog nacina videnja svijeta. Univerzalizacija pogleda u drugoj je
polovici 19. stolje¢a gotovo posve razvodnjena kroz djelovanje Cézannea, Gauguina, Van
Gogha, niza fovista i kubista te brojnih drugih umjetnika koji su znali da zakoni optike nisu
obvezujuci unutar sfere umjetnosti, ve¢ da umjetnost ima svoj nacin gledanja i generiranja
vidljivosti. Premda se u o¢ima tadasnjih likovnih kritiCara impresionizam mogao smatrati tek
vulgarnom degradacijom klasicistickih ideala, on je bez imalo sumnje prvi sustavni
umjetnicki pravac koji je potaknuo promjene u nacinu gledanja i dozivljavanja svijeta. To ne

znaCi da i prije nije bilo slicnih pokuSaja, no oni su bili utemeljeni na posve drugim

161 Ruhrberg, K., ,,Slikarstvo”, u: Ingo F. Walther (ur.), Umjetnost 20. stoljeé¢a, Taschen/V. B. Z., Zagreb 2004,
10.
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pretpostavkama o pravoj prirodi slike. Tu se prije svega mogu spomenuti slike Josepha
Mallorda Williama Turnera ili Jamesa Abbotta McNeilla Whistlera. lako su njihova djela
¢vrsto ukorijenjenau tradicionalnoj reprezentacijskoj paradigmi, ona su istovremeno prozeta i
reduktivistiCkom logikom vizualizacije realnosti 1 kao takva se mogu smatrati morfo-
stilistickom prethodnicom kasnije logike ¢istih oblika. Medutim, ni Turner ni Whistler nisu
njegovali sustavnu zelju za promjenama u nacinu percepcije svijeta kroz tradicionalnu sliku.
Brojne bi njihove slike mogle biti okaratkterizirane istim rije¢ima kojima je kriticar Louis
Leroy opisao Monetovu Impresiju, izlazak sunca zapazajuci o njoj sljedece: ,,Impresija, u to
sam siguran. Ovdje mora negdje postojati impresija. | kakva sloboda, kakva drskost
kompozicije! Zidna tapeta jos je uvijek pazljivije izradena nego ovo slikarstvo”.162

Sklonost formalisti¢kom tretmanu motiva na sli¢an je nac¢in njegovao Cézanne. SiZe je
sam po sebi bio nebitan. Slikaru je bilo jednako slika li ljudsko lice ili jabuku, portret ili mrtvu
prirodu. Takav odnos prema svijetu koji snagom boje pretvara u sliku pokazuje niz od vise
desetaka prikaza planinskoga masiva Sainte-Victoire slikanog konstantno iz istoga rakursa, ali
uvijek prikazanog na drugaciji nac¢in. Kroz motiv Sainte-Victoirea slikar je razvijao i vlastiti
nacin gradnje slike uz pomo¢ faseta koji su ponekad toliko arhitektonizirali prizor da se
ponekad stjece dojam kako je rije¢ o apstrakciji. Ova €injenica tek je jedan u nizu razloga
zbog kojega se Cézannea smatra jednim od vaznijih utemeljitelja slikarstva 20. stoljeca,
napose njegove apstraktne ili analiticke linije. Medutim, problematika slikarske apstrakcije
ipak nije svodiva samo na nasljede slikara iz Aix-en-Provancea — ili njegovih prethodnika —
nego zadire u §iri svjetonazorski okvir fin de siécle-a u kojem je zaokret od racionalizma i

pozitivizma 19. stoljeca sve ¢eS¢e bivao zamjenjivan misti¢nim i okultisti¢kim tradicijama.

5. 3. Semantika u sluzbi ¢iste slike

Mieczystaw Wallis pri¢u o pocetcima razvoja apstraktne umjetnosti u svom djelu The
Origin and Foundations of Non-Objective Painting temelji na metodoloskim okvirima
semantike, oslanjajuc¢i se na opcu teoriju znakova. Wallis je svjestan kako je pojam znaka vrlo
problematican te da ga se u najjednostavnijoj definiciji moze odrediti kao neSto Sto je
napravio ¢ovjek, to jest kao osjetilno zamjetljiv predmet koji zahvaljujuci svojstvimakoje ima
kod recipijenta poti¢e oblikovanje odredene zamisli (u obliku slike, predodzbe, suda) o

objektu. Znak predstavlja objekt misli koji se evocira kod recipijentate upravo u tome prebiva

162 Ruhrberg, ,,Slikarstvo”, 10.
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njegova znacenjska komponenta. Primjerice, crtez psa je u koncencionalnom smislu
reprezentacije zapravo ikonicki znak za psa. Medutim, konvencionalna reprezentacija nije
jedina vrsta reprezentacije, re¢i ¢e Wallis. Uz nju postoji 1 ona simbolicka koja se ne temelji
na sli¢nosti s objektom. S druge strane, nije ni ¢isto konvencionalna budu¢i da se ceSce
temelji na nategnutim analogijama i tesko shvatljivim emocijama, nego na intelektu. Autor
kao primjer koji potvrduje jedan oblik simbolic¢ke reprezentacije navodi sliku djevojke koja
moze prizvati misao o prolje¢u. Direktno, naime, misli na sliku Primavera (1477. — 1482.)
Sandra Botticellija poznatu i kao Alegorija proljeca. Wallis na temelju reprezentacijskih
¢imbenika slikarstvo dijeli na semanti¢ko (objektivno) te asemati¢ko (neobjektivno) [non-
objective]. Prva vrsta slikarstva stimulira misao o objektu, predstavlja ga i reprezentira, dok
ga druga stimulira, ali ne predstavljate se odrice evokacije bilo kakvih stvarnih ili izmiSljenih

objekata. Neobjektivne slike, kaze on, nisu znakovi te nemaju semanticki karakter.63

Kada su u djelima objektivnog slikarstva podjednako vazni reprezentacijski i
stimulativni ¢imbenici govorimo o ,,konkrethom” slikarstvu. Ako su pak u djelima
objektivnog slikarstva stimulativni ¢imbenicivazniji od reprezentacijskih, govorimo o
,,apstraktnom” slikarstvu. Apstraktno slikarstvo naglasava stimulativne ¢imbenike,
premda se ne odri¢e evokacije bila ona ¢ak i u pojednostavljenom, reduciranom,
aluzivnom obliku (...).*%*

Wallis je svjestan da je prijelazak iz podrucja konkretne slike u onu apstraktnu
prirodan te je u praksi ¢esto nemoguce izmedu njih povuéi oStru granicu. Razdoblje u
europskoj umjetnosti u kojem dolazi do izrazene desemantizacije i deikonizacije slikarstva
druga je polovica 19. i1 prva Cetvrtina 20. stoljeca. Period je to kada se dogada tranzicija iz
konkretog u apstraktno'®® te apstraktnog u ne-objektivno slikarstvo. Naznageni je proces imao
svoja dva aspekta. S jedne je strane doSlo do afirmacije stimulativnih ¢imbenika, dok je s
druge tekao proces progresivne degradacije reprezentativnih ¢imbenika $to je isprva dovelo
do njihovog potiskivanja, a uskoro i do potpune eliminacije. Esencijalni se element
asemanti¢nosti pronalazio u usporedbi vizualne umjetnosti i glazbe koju je kroz svoje

teorijske spise medu prvima afirmirao Vasilij Kandinski, a kasnije Piet Mondrian. Ne samo da

163 Wallis, M., “The Origin and Foundations of Non-Objective Painting”, The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, 19 (1960) 1, 62. Za termin “non-objective art” Wallis se poziva na terminologiju kori$tenu u knjizi
Kazimira Maljevica koja je u njemackom prijevodu objavljena 1927. godine pod nazivom Die gegenstandslose
Welt. O praksi koristenja ,,apstraktno”i ,,neobjektivno” [non-objective] slikarstvo vidi kod Wallisa fusnotu 6.
citiranoga teksta.

164]sto.

165 OQvdje se pod pojmom ,,apstraktnog” podrazumijeva suptilan oblik krajnje reducirane figuracije.
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je reprezentacijski faktor u umjetnosti postao degradiran, nego je, StoviSe, bio konstantno
omalovazavan 1 obezvrijedivan proizvode¢i nerijetko ravnoduSnost prema prikazanom
objektu. Nasuprot prijasnjem ,,5to” je naslikano, odnosno semantickom okviru djela, postalo
je vazno ,,kako” je nesto naslikano. Taj je pomak znacio ukidanje hijerarhijske razlike izmedu
s jedne strane objekata reprezentiranih na slici, a s druge praksu ¢estog zamucivanja obrisa
predmeta kako bi ga se ucinilo nejasnim 1 tesko prepoznatljivim §to zarana jako dobro
ilustriraju djela spomenutih Turnera i Whistlera. lako je cvjetala u razdoblju prije Prvoga
svjetskog rata (1910. — 1915.), apstraktna umjetnost nije bila isklju¢ivo trend niti je poticaj
njezinom stvaranju primarno proizlazio iz odredene doze provokacije ili mistifikacije
umjetnosti, nego je bila rezultat dugih procesa zapocetih sredinom 19. stolje¢a, dok su
pocetkom 20. stoljeca te tendencije samo predstavile rezultate do kojih su umjetnici dosli. Ve¢
je Paul Cézanne zakljucio kako je identi¢no slikati jabuku ili ljudsko lice, a Jeffrey Strayer je
koriste¢i analizu supostavljanja pozadine i likova kod Pietera Brueghela i Williama Turnera
uocio da se kod Turnera figura i pozadina pocinju integriratiu vecu estetsku cjelinu u kojoj je
njihova vaznost podjednaka Sto je dovelo do brisanja granice izmedu naslikanih predmeta i
prostora u kojem su smjesteni.’®® Kod Brueghela je spomenuta razlika jo$ uvijek snazno
naglaSena S§to govori o tretmanu reprezentiranih objekata do sredine 19. stoljeca te o
postepenom ukidanju hijerarhije koja je u analitickom kubizmu Pabla Picassa i Georgesa
Braquesa dosla do punoga izrazaja.

Terminoloskih, pa i znacenjskih odrednica izmedu konkretne i1 apstraktne umjetnosti
doti¢e se i spomenuti Strayer ukazujuci na filozofijska ograni¢enja apstrakcije u okviru
umjetnosti. Strayer pise kako je pojam apstrakcije u filozofiji suprotan pojmu konkretnoga.
Pozivajuéi se na Harolda Osbornea, navodi kako se termin apstrakcija u vizualnoj umjetnosti
koristi kao ,,na¢in predstavljanja objekta u kojemu se smanjuje koli¢ina ili specifi¢nost
[particularity] prikazanih detalja” ili se odnosi na djelo kojemu ,,niti samo djelo niti bilo koji
njegov dio ne predstavlja ili ne simbolizira objekte vidljivoga svijeta”.'%” U Strayerovu
pojmovnom sustavu razlikuju se nefigurativna [non-figurative], nereprezentacijska [non-
representational] i1 neobjektivna [non-objective] umjetnost. Iz filozofske pozicije on
zakljucuje kako se u umjetnosti pojmovi ne koriste uvijek jasno tako da je nekada tesko sa
sigurnoS¢u odrediti granice pojmova i odvojiti bitno od nebitnoga. Iz toga razloga uvodi

sintagmu esencijalisticka apstrakcija prema ¢ijem tumacenju ono $to vizualno ostaje kao

166 Strayer, J., Subjects and Objects: Art, Essentialism, and Abstraction, Brill, Leiden/Boston 2007, 17.
167]sto, 14.
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rezultat umjetnikova djelovanja nije bitno za identifikaciju umjetnickog djela s odredenim

predmetom koji se mozda predstavlja.

5. 4. Redukcija motiva kao predigra apstraktnom modusu reprezentacije

Kandinski i Maljevi¢ su do apstraktnih slika dosli na razli¢ite nacine. No, oba autora
dala su Davidu W. Galensonu povod da u njima vidi (arhe)tipske primjere za tezu o dvije
vrste umjetni¢kih inovatora — eksperimentalne i konceptualne. %8 Eksperimentalni su inovatori
umjetnici koji novost u umjetnost unose postepeno temeljem dugoga rada i istrazivanja, dok
su konceptualni oni kod kojih se novina zasniva na teorijskoj podlozi. Kandinskog, pri tome,
uzima kao predstavnika eksperimentalista, a konceptualnog inovatora vidi u Maljevicu.
Maljeviceva je umjetnost uistinu potekla iz teorijske refleksije. On nije, poput Kandinskog,
apstrakciju otkrio posredno preko figurativnog slikarstva, nego je suprematizam razvijao kroz
teorijska razmisljanja.

Takvih primjerau hrvatskom slikarstvu prve ¢etvrtine 20. stoljeca nalazimo primjerice
kod Emanuela Vidovi¢a, a unutar zapadne slikarske tradicije primjera ne manjka. U okviru
historiografskoga pristupa tu su ve¢ spomenute slike Josepha Mallorda Williama Turnera
(Brod robova, 1840.; Kisa, para i brzina: velika zapadna zeljeznica, 1844.) ili Jamesa
Abbotta McNeilla Whistlera (Nokturno u crnom i zlatnom: padajuca raketa, 1874.). U okrilju
modernoga slikarstva sli¢noj vrsti likovnog jezika nesumnjivo pripadaju snjezni pejzazi
Claudea Moneta (primjerice Zimski pejzaz kod Argenteuila, 1875.) te, naravno, prikazi
provansalskoga krajolika Paula Cézannea (Vrt u Les Lauvesu, 1906.). Premda cvrsto
ukorijenjena u tradicionalnoj reprezentacijskoj paradigmi, navedena su djela bila prozeta
reduktivistiCkom logikom vizualizacije realnosti i kao takva smatraju se morfo-stilistickom
prethodnicom kasnije logike €istih oblika. Povijesni pregled promjena koje su zahvatile jezik
slike pokazuje da su se znaCajni pomaci u pravilu dogadali u onim Zanrovima koji u
normativnom sustavu decorum-a nisu bili postavljeni visoko na vrijednosnoj skali, a medu
njima se u gotovo svim epohama (izuzev flamanskog renesansnog slikarstva ili romantizma)

nalazio pejzaz. Iz toga razloga treba istaknuti kako je pejzaz odigrao krucijalnu ulogu i u

168 Galenson, D. W., “Two Paths to Abstract Art: Kandinsky and Malevich”, Russian History 35 (2008) 1/2, 235-
250.
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razvoju analiticke linije moderne umjetnosti, a posluzio je i hrvatskim slikarima da
metamorfiziraju tradicionalni vizualni jezik.

Kao $to je 1 ranije nekoliko puta istaknuto, apstraktni vizualni jezik ne donosi raskid s
predmetnim svijetom, nego nastaje kao ,,rezultat elaboracije stvarnosnih podataka*® s jedne
strane, dok s druge strane moze proizlaziti iz pogleda u samu esenciju stvari, bilo materijalne
bilo nematerijalne supstancije. U tom su slu¢aju prevladavala dva oprecna pristupa. Jedan je
bio usmjeren prema izoliranju detaljai fokusiranju na nj §to zorno pokazuju Glihine Gromace
ili neka djela Ljube Ivanci¢a, a sli¢ne se primjere pocetkom sedamdesetih nalazi u slikama
ranog Josipa Alebic¢a i danas mladog Luke KuSevi¢a. Drugi je pristup uklju¢ivao element
uzdizanja motriSta ¢ime je vizualna reprezentacija, iako oslonjena na vidljivo, progovarala
kroz naoko cCiste forme. Ovaj su pristup osobito njegovali Babicevi studenti poput Frana
Simunoviéa i Iva Dulgi¢a. Nije stoga ¢udno da je upravo pejzaz ,,kao pars pro toto Zemlje, tj.
kao pars pro toto planeta, od svega pojavnog najneposrednije zrcalio ono univerzalno i nije
slu¢aj da su pejzazisti utrli pute astratizmu”.}’® U skladu sa svojom umjetni¢kom prirodom i
teznjom da prekinu s ustaljenim modelima reprezentacije te ponude neke nove, ovakvi su
pejzazi oblikovali drugacije obrasce vidljivosti priblizavajuci predmetnu reprezentaciju ¢istim
vizualnim formama.'’* Usporedne primjene vidljivosti kasnije se moZe na¢i i u korpusu
uporabnih slika kojima je svojstveno ponavljati ve¢ usvojene nacine vizualizacije vidljivoga.
Martin Kemp ih, primjerice, vidi u NASA-inim satelitskim snimkama koje su prilikom
javnoga objavljivanja u jednom novinskom ¢lanku usporedene s Turnerovim slikama.!?

Regina — Nino Mion u tekstu Representional Abstract Pictures polazi od teze da i
apstraktne slike mogu biti reprezentacije te imati sadrZzaj koji moze biti a) apstrahiran iz
figurativnoga, b) duhovni sadrzaj ili ¢) da je on s formalne strane proizvoljan (npr.
ornament).*’® Ona, dakle, potvrduje gore iznesene teze kako apstraktno i figurativno moZze i
treba zivjeti u ikoni¢kom suzivotu. U prilog svojim tezama, Mion poseze i za zaklju¢cima
Lamberta Wiesinga koji u knjizi The Visibility of the Image piSe kako su apstraktne slike

ustvari apstrakcije figurativnoga, odnosno da su reducirane iz objektivnih/figurativnih

169]sto.

170 7idi¢, I, Granice i obrostrano — studije i ogledi o hrvatskoj umjetnosti XX. stoljeé¢a u

Hrvatskoj, Art studio Azinovi¢, Zagreb 1996, 465.

171 Na sli¢an nacin jednom dijelu hrvatskog pejzaznog slikarstva pristupa Grgo Gamulin spominjuc¢i u tom
kontekstu, doduse, samo tri slikara, Frana Simunovi¢a, Otona Glihu i Jozu Jandu. Gamulin, G., Hrvatsko
slikarstvo XX stoljec¢a. Svezak II., Naprijed, Zagreb 1988463-515.

172 Majetschak, Pravila vidljivosti, 70-73.

173 Mion, R. — N., “Representional Abstract Pictures”, u: KreSimir Purgar (ed.), The Iconology of Abstraction.
Non-figurative Images and the Modern World, Routledge, New York — London 2021, 77-85.
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fenomena [das gegensténdliches Bild] te da se referiraju na objekte koje slika prikazuje. Iz
toga razloga Wiesing apstraktnu sliku smatra dijelom odsutne cjeline, to¢nije receno
sastavnim dijelom (odsutne) objektivne figurativne slike.'’* Jedna od temeljnih teza o kojima
se u ovom tekstu piSe usmjerena je na propitivanje prirode apstraktnoga jezika i njegovog
odnosa prema figurativnom predmetnom svijetu. Medutim, suvremena tehnologija sposobna
je proizvoditi slike koje prikazuju nesto stvarno, ali istovremeno ljudskom oku nevidljivo. Taj
je aspekt nove apstraktne vizualnosti analizirao Yanai Toister u ¢lanku Coda: Vizualizing the
End of Visibility: M87*Event-Horizon Image.}’® Osvréuéi se na fenomen suvremenih slika
crnih rupa iz galaksije Messier 87 objavljenih u travnju 2019. godine, Toister donosi primjer
digitalnih algoritamskih apstraktnih vizualizacija fenomena koji objektivno postoje, ali nisu i
jo§ uvijek ne mogu biti videni ljudskim okom, odnosno ne mogu se podvesti pod pojam
predmetne reprezentacije. Razlika izmedu slika o kojima Toister govori i umjetni¢kih
apstraktnih slika je u tome Sto se digitalne, algoritamski dobivene slike oslanjaju na
konceptualnu konstrukciju koja vizualizira odredenu stvarnost — u ovom slucaju crnu rupu —
pomoc¢u VLBI tehnologije. I ranije su slike svemirskih prostranstava predstavljale vazan
segment promisljanja o vizualizaciji postojecih, ali nevidljivih stvarnosti kao $to su slike sa
svemirske misije Megellan ¢iji je zadatak bilo radarsko mapiranje povrsine planeta Venere ili
pak s Galilea kada se mapirao Jupiter. Spomenuti povjesni¢ar umjetnosti Martin Kemp je
prikaze s Venere usporedio s tradicijom europskoga slikarstva nazvavsi ih ,,remek-djelima
uglavnom anonimnih majstora galakti¢kog pejzaznog slikarstva”.1’® Oksfordski je profesor,
naravno, bio svjestan da su se vizualni podatci koje su NASA-ini znanstvenici prikupili
vizualno prilagodavali na¢inima vidljivosti koji su nam tradicionalno razumljivi i ¢ije
utemeljenje pronalazimo u pravilima vidljivosti na koja su ljudi ve¢ dijelom nauceni. Toister
na istom tragu promislja problematiku suvremene apstraktne vizualizacije navodeci da
danasnja iskustva pokazuju, kao $to je primjer s vizualizacijom crnih rupa, da je moguce
vizualiziratinevidljivo $to otvara pitanje je li to paradoks ili pak ¢injeni¢no pokazuje da nam
nedostaju pojmovi kojima bismo mogli oblikovati i izraziti vlastito iskustvo svijeta §to u
konacnici nas$ vid kao pretpostavljeni najpouzdaniji izvor percepcije i znanja o svijetu €ini ne

bas tako pouzdanim.t’’

174]sto, 78.

175 Toister, Y., “Coda: Vizualizing the End of Visibility: M87* Event-Horizon Image”, u: Kresimir Purgar (ed.),
The Iconology of Abstraction. Non-figurative Images and the Modern World, Routledge, New York — London
2021, 260-267.

176 Preuzeto iz: Majetschak, ,,Pravila vidljivosti”, 72.

177 Toister, “Coda: Visualizing the End of Visibility: M87* Event-Horizon Image”, 265-266.
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5. 5. Geneza apstraktnoga vizualnog jezika

Ubrzo nakon §to je objavljena disertacija Wilhelma Worringera Apstrakcija i
uzivljavanje (1907.) pokazali su se vaznima zakljucci proizasli iz njegovih teza prema kojima
je ,,poriv za apstrakcijom” bitan aspekt ¢ovjekove prirode. Worringer smatra kako spomenuti
poriv proizlazi iz ljudske psiholoske potrebe da se stvarnost predstavi na duhovniji i
spiritualniji na¢in. Worringerovo je promisljanje apstrakcije ahistorijsko i autor je odreduje
kao covjekovu vlastitost u odnosu prema stvarnosti u kojoj zivi tako da ju se ne moze
promatrati isklju¢ivo kao vizualni jezik vezan uz neko povijesno razdoblje. Apstrakcija je
posljedica covjekova duhovnog odnosa prema svijetu, a ,,prvotni umjetni¢ki nagon nema nista

s oponaSanjem prirode™!®

Sto pokazuju ve¢ rani paleolitski crtezi. Worringerov
antimimetizam proizlazi iz tradicije becke $kole povijesti umjetnostil’® te je direktna
referencija na Aloisa Riegla ¢ije su knjige Pitanja stila (1893.) i Kasnorimska umjetnicka
industrija  (1901.) u to doba predstavljale vazan doprinos povijesnoumjetnickim
istrazivanjima. Poput Rieglove analize nefigurativnih i ornamentalnih pojava u umjetnosti
provedenih u Pitanjima stila, Worringerovo tumacenje apstrakcije polazi i zavrSava na
proucavanju ornamentike. Njemacki se povjesnicar umjetnosti, dakle, ne osvrée na problem
apstraktnog jezika kao vizualnog jezika, nego mu pristupa kao covjekovoj vlastitosti koja se,
izmedu ostalog, iskazuje 1 kroz umjetnicko oblikovanje predmeta. Nasuprot Worringeru,
slikari poput Kandinskog, Maljevica, Mondriana 1 drugih prvaka apstraktne vizualnosti
pokusavaju prona¢i poveznicu apstraktnoga i figurativnog pristupa (ne)reprezentaciji te
pokazati njihovu temeljnu isprepletenost u okviru analize osnovnih kategorija iskljucivo
vizualnog jezika kao posrednika izmedu vidljivog materijalnog svijeta i neopipljivih misaonih
sfera.

Suvremeno videnje Worringerove uloge u oblikovanju ideje apstrakcije predstavio je
Anselm Treichler u ¢lanku The Founding of Apstraction. Autor u tekstu polazi od
pretpostavke kako kod Worringera postoje dva pristupa promisljanja apstrakcije. Prvi naziva
ekspresivnom, a drugi geometrijskom apstrakcijom. Uz ekspresivnu apstrakciju Treichler

vezuje ekspresionisticki pravac, dok mu kao primjeri za geometrijsku apstrakciju sluze

178 Worringer, Wilhelm, ,,Apstrakcija i uZivljavanje”, u: Marcel Ba¢i¢ (ur.), Duh apstrakcije, IPU, Zagreb 1999,
48.

179 Usp. Treichler, A. “The Founding of Abstraction: Wilhelm Worringer and the Avant-Garde”, u: KreSimir
Purgar (ed.), The Iconology of Abstraction. Non-figurative Images and the Modern World, Routledge, New York
— London 2021, 42.
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suprematizam i konstruktivizam. Treichler smatra da je pojam apstrakcije i proces
apstrahiranja shvac¢en u Worringerovu smislu primjenjiv ne samo za suvremenu umjetnost i
estetiku, nego da njegova primjena moze biti produktivna za analizu povijest umjetnosti
opc¢enito. Apstrakcija, naime, nije samo ona ,,apsolutna apstrakcija”, vec i ona koja se otkriva
kao proces apstrahiranja, odnosno redukcije koji se u umjetnickim djelima o€ituje kroz njihov
nabijeni odnos s prirodom.*® U Worringerovu sustavu kreativni nagon ¢ovjeka je osnovni
element kreacije i ovisi o umjetnikovoj volji, a upravo je ta volja, shvacena kao ,,poriv”,
temelj apstrakcije. Cinjenica je da ni ekspresivnoj ni geometrijskoj apstrakciji nije cilj
ilustracija nekog prirodnog oblika $to je u konacnici znacilo da apstraktan likovni jezik na
odredeni nacin napada ideju o linearnoj prograsiji umjetnosti koja polazi od prvenstva
naturalisti¢koga pristupa reprezentaciji. Medutim, apstrakcija nije samo dovela do prekida
iscrpljivanja umjetnika u preslikavanju stvarnosti, nego je u pozitivnom smislu oznacila
zaokret prema aktivnom umjetnickom pocesu kojim se odredenim stvarima Zelio dati idealniji
izraz. Apstrakcija je u okviru likovnoga jezika afirmiralaideju istrazivanja oblika potvrdujuéi
Kleeovu misao kako je umjetnost tu da bi stvari Cinila vidljivima. To¢nije, umjetnost je
»ingeniozna interpretacija realnosti koja implicira njezin vlastiti nafin prepoznavanja
stvarnosti”.'8! Treichler se u svom tekstu poziva na esej On Shapes and Mass Distribution in
Images (1901.) slikara Adolfa Holzela koji je shvatio da praznine izmedu figura u kompoziciji
slike imaju vaznu ulogu u dozivljaju cjeline vizualnog prikaza tako da motivi (tj. tematski
oblici) i prostor izmedu njih imaju jednaku vaznost. Iz toga razloga vazni su aspekti
apstrakcije odustajanje od prostornosti unutar slike te naglaSavanje njezine plosnosti.!8?
Afirmacija povrsine platna ujedno znaci i davanje inferiorne uloge motivu slike.

Na razumijevanje geneze apstraktne vizualnosti u modernoj umjetnosti znacajno je
utjecao Filiberto Menna tumacenjem analiticke linije modernoga slikarstva. Sastavni dio
Mennina razumijevanja analiticke linije u modernom slikarstvu ¢ini analiza apstraktnog
pristupa vizualnoj reprezentaciji. Osnovna teza njegova teksta pretpostavka je da se moderni
umjetnici sve manje bave problemimavezanimauz postupke gradnje vizualnoga prikaza te da
teziSte prebacuju na analizu slikarskoga jezika, prirode slike 1 samoga procesa umjetnicke
proizvodnje. Drugim rije¢ima, sintezu oblika postupno zamjenjuje analiza, a to nesumnjivo
zapoCinje u okviru impresionisticke poetike. Moze li, medutim, slika posjedovati

metavizualnu razinu te staviti sebe i nacin svoga postojanja u srediSte analize? Rodonacelnik

180|stp, 34.
181]sto, 36.
182]sto, 38.
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vizualnih studija Mitchell je u eseju Metaslike'®® pokazao kako metaslikovnost — uz to $to je
vlastitost slike — nije privilegija samo moderne umjetnosti. Ipak, u kontekstu tradicije proslog
stolje¢a samoanaliti¢nostje slike dublje penetriralau domenu teorijskih rasprava o umjetnosti
i slici opcenito. Menna svoju analizu zapocCinje slikom Nedjeljno popodne na otoku Le
Grande Jatte (1884. - 1886.) Georgesa Seurata. Na njoj se prvi puta uocava kako slikar
svjesno raS¢lanjuje prizor na sastavne elemente od kojih je slika sastavljena, a to su boje
(tockasto nanesene na platno) te koloristicko-kompozicijski sklad izmedu njih koji oblikuje
konacni prizor kao posljedicunjihova rasporeda i odnosa.*® Ovaj primjer, koji jo$ radikalnije
razraduje Paul Cézanne u svojim kasnim djelima, pokazuje kako su umjetnici modernizma i
dalje bili oslonjeni na sustav klasi¢ne vizualne reprezentacije te ih autor smjesta u kategoriju
ikonickih slikara analiticke linije. Osim ikonicke, Menna spominje i aikonicku liniju kojoj pak
pripadaju djela na kojima se prikaz ne odnosi na konkretnu izvanjsku stvarnost. U toj su
skupini slike umjetnika poput Josefa Albersa, Kazimira Maljevica, Pieta Mondriana, Ada
Reinhardta ili Roberta Rymana. Mennino istrazivanje svjedo¢i da se ve¢ u drugoj polovici 19.
stoljeca teorija reprezentacije pocela mijenjati te da fenomen videnja stvarnosti vise nije bio
objasnjiv isklju¢ivo kroz domenu fiziologije oka ili neuroloSke aspekte covjekovog optickog
sustava na $to su dijelom utjecala i devetnaestoljetna istrazivanja na podrucju fiziologije i
optike.

Jo§ dugo nakon objavljivanja eseja O duhovnom u umjetnosti (1912.) Kandinski se
nije prestajao na teorijskoj razini baviti vizualnim jezikom i njegovim apstraktno-figurativnim
potencijalom. U pismu gospodi Burckhardt iz prosinca 1937., Kandinski pise: ,,Apstraktna ili
ne-figurativna ili ne-objektivha umjetnost (koju osobno najradije nazivam konkretnom)
razlikuje se od ranijih izrazajnih oblika, a danas od nadrealizma,po tome Sto ne polazi od
‘prirode’ ili od predmeta [kurziv 1. L.], ve¢ svoje izrazajne oblike na razne nacine 'pronalazi’
sama”.’8®> Kandinski je, medutim, u praksi pokazao kako je konkretnost njegova likovnog
jezika jo§ dugo nakon objavljivanja eseja bila ukorijenjena u domeni reprezentacije $to
dokazuju oblici na njegovim apstraktnim djelima koji podsje¢aju na kucu, dugu, brezuljak ili
puteljak. Slikarstvo se Kandinskog bez imalo dvojbe moze svrstati u analiticku liniju

modernizma. No, kod daljnjeg odredenja statusa ikoni¢kog u njegovim djelima ne postoji

183 Mitchell, W. J. T., ,,Metaslike”, u: Kre$imir Purgar (ur.), Vizualni studiji — umjetnost i mediji u doba
slikovnog obrata, Centar za vizualne studije, Zagreb 2009, 24-57.

184 Menna, F., Analiticka linija moderne umetnosti, Clio, Beograd 2001, 102. Prijevod citata prilagoden je
hrvatskom standardnom jeziku. [op. a.]

185 Preuzeto iz: Bihalji — Merin, O., Savremena nemacka umetnost, Nolit, Beograd 1955, 69. Prijevod citata
prilagoden je hrvatskom standardnom jeziku. [op. a.]
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strogo i kategoricko pristajanje uz jedan model buduéi da se djela Kandinskog iz kasnijih faza
mogu pozicionirati i u sferu Ciste aikoniCnosti. Slikar je postepeni obrat od figurativne
umjetnosti prema ne-figuraciji ili apstrakciji‘®® u svojim esejima teorijski elaborirao pri ¢emu
je evidentno kako je osnovu za vlastite teze nalazio u teozofskom ucenju i njegovim
izvedenicama poput antropozofije Rudolfa Steinera.'®” Kandinski u odustajanju od
dominantnog modela reprezentacije vidi moguénost da ono realno (no ne nuzno i materijalno)
snaznije djeluje na Covjeka usavrSavaju¢i ga na duhovnom planu. To realno postupno se
otkriva pri kretanju prema viSim razinama svijesti i postojanja, a kretanje kroz koje biva
otkriveno zapravo je ,kretanje spoznaje”.'® Problem kojeg je Kandinski bio svjestan pocivao
je na nespremnosti tada$njeg covjeka da iskusi unutra$nji Zivot slike pa ona na njega najcesce
ni ne moze djelovati. Potraga za ¢istim oblicima bila je u slu¢aju Kandinskog, dakle, potraga
za jednim vidom okultne spoznaje. ,,Slikarstvo je govor”, re¢i ¢e Kandinski, ,,koji putem
isklju¢ivo njemu svojstvenih oblika svakodnevno hrani naSu duSu; nasa duSa moze
svakodnevno biti nahranjena samo na ovaj nacin i isklju¢ivo na ovaj nac¢in”. Pri tome i boja
sluzi kao sredstvo kojim se utjece na ljudsku dusu: ,,Boja je tipka. Oko je ¢eki¢. Dusa je

glasovir s mnogo struna”.*®

5. 6. Slikarstvo i spiritualizam — izazovi bespredmetnoga svijeta (Kandinski, Maljevié,

Mondrian)

Jedno od najceS¢e spominjanih misti€nih ucenja koja se povezuju s pojavom
apstraktnoga slikarstva svakako je teozofija te antropozofijska misao Rudolfa Steinera kao
jedna od njezinih modifikacija. Brojni su istrazivaci ukazivali na povezanost teozofije 1
umjetnosti, napose teozofije i umjetnika. Pocetci idejnih interakcija vezu se ve¢ uz neke
elemente simbolistickog pokreta i secesije ¢iji su predstavnici ¢esto bili pripadnici slobodno
zidarskih i okultisti¢kih krugova. Dokazano je i potvrdeno brojnim relevantnim istrazivanjima
kako se dio umjetnika u drugoj polovici 19. te na pocetku 20. stolje¢a ozbiljnije poceo

interesirati za psihologiju, misticizam i okultizam inspriran snaznim pokuSajem odmaka od

1860 utjecaju teozofskih ideja na umjetnike povezane s apstraktnom umjetno$c¢u u svojoj doktorskoj disertaciji
govori Delalande, Marie-José, Le mouvement théosophique en France 1876-1921, Université du Maine,
Francuska 2007, 21 110.

187 Kriska, Marko; Loinjak, Igor, ,, Teozofija i apstrakcija — utjecaj doktrine naslikarsku praksu”, Artos 5 (2016)
2.

188 Kandinski, V., ,,O duhovnom u umjetnosti”, u: Marcel Baci¢ (ur.), Duh apstrakcije, IPU, Zagreb 1999, 143.
189 Preuzeto iz: Ruhrberg, ,,Slikarstvo”, 161.
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postojecega prirodoznanstvenog pozitivizma. Kako je spomenuto, najveceg je odjeka na
podru¢je vizualne umjetnosti ostavila teozofija buduc¢i da se uz nju vezuju imena Vasilija
Kandinskog, Frantiseka Kupke, Kazimira Maljevi¢a, Pieta Mondrian i brojnih drugih
umjetnika koji su teziSte reprezentacijskoga okvira slike s predmetnoga prebacili na onaj
nematerijalni, duhovni segment. Temeljna teza u teozofskom promisljanju umjetnosti bazira
se na ¢injenici kako je umjetnost specificna ljudska djelatnost koja sluzi izrazavanju ideala
kojega se povezuje s ljepotom i istinom. Reginald Machell u tekstu Theosophy and Art,
pozivajuéi se na ucenje o dvojnoj prirodi Manasa izneseno u knjizi Tajna doktrina
rodonacelnice teozofskoga pokreta Helene Petrovne Blavatsky, istice kako umjetnik svojim
djelovanjem tezi dosegnuti pravi Ego kako bi otkrio ideal, ljepotu i istinu.?®® Umjetnik
shvaden na ovakav nacin interpretator je ideala skrivenoga u c¢injenicama i1 dogadajima
fizickoga svijeta te ima ulogu luconose u otkrivanju ,,duse Prirode”% i esencije stvari.
Njegovo je djelovanije ,,zlatni klju¢'% za otvaranje vrata ljepote i harmonije svemira koja se
namece kao pocetna stanica na putu uzdizanja duse k vi$oj razini. ,,Slikarstvo je umjetnost”,
isti¢e Kandinski, ,,a umjetnost nije sve u svemu besmisleno stvaranje djela $to se umnozavaju
pomocu ispraznog, ali odredenom cilju usmjerenog utroska energije; namjera je umjetnosti
sluzenje razvoju i usavrsavanju ljudske duse”.!% U ¢lanku koji je autor ovoga teksta pisao u
suradnji s Markom Kriskom pod nazivom Teozofija i apstrakcija — utjecaj doktrine na
slikarsku praksu fokus se stavio na trojicuslikara — Vasilija Kandinskog, Kazimira Maljevica
i Pieta Mondriana — koji su svojim umjetnickim djelovanjem utjecali na otvaranje
reprezentacijskoga okvira slike podru¢ju nepredmetnoga. Dakako, nepredmetni se svijet nije
na slikarskim umjetnickim platnima spomenut pojavio odjednom, nego je ideja o napustanju
tradicionalne reprezentacije u njihovu opusu postupno sazrijevala — najduze kod Kandinskog,
a najkrace kod Maljevica.

Teorijski je okvir svojih slikarskih nastojanja Kandinski zabiljezio u tekstu O

duhovnom u umjetnosti.*** Ondje je jasno vidljivo da slikar odbacuje larpurlartizam, a spiritus

190 Machell, R., Theosophy and Art, 3. sije¢nja 2023., http://hpb.narod.ru/Theosophy And ArtRM.html
191]sto.

192|sto.

193 Ruhrberg, ,,Slikarstvo”, 105.

194 Dosta duboku analizu slikarstva Vasilija Kandinskog dao je Michel Henry u djelu Seeing the Invisible: On
Kandinsky. “If the rationality of the principles of abstract painting is the rationality of all paintings — since it is
the rationality of painting's own possibility and since all paintingsis abstract —then its power of clarification is
not limited to Knadinsky's work, however well it may clarify his work”. Henry, Michel, Seeing the Invisible. On
Kandinsky, Continuum, London/New York 2009, 3.
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movens umjetnosti vidi u njezinu pokusaju poticanja kretanja duse prema istinskoj spoznaji.*%
U tom je tekstu Kandinski iscrpno analizirao razloge svog zaokreta od figurativne umjetnosti
prema nefigurativnoj reprezentaciji, to jest apstrakciji. Tesko se oteti dojmu kako se kroz Citav
tekst osjec¢aju snazne referencije na knjige gospode Blavatsky, iako se u njegovoj osobnoj
biblioteci moglo naéi i drugih autora od kojih je najvazniji za istaknuti Rudolf Steiner. %
Najocitiji utjecaj Rudolfa Steinera na Kandinskog vidljivje u razmatranju teorije boja. Steiner
je izmedu 1883. i 1898. priredivao izdanje Geotheovih sabranih znanstvenih spisa medu
kojima i esej o teoriji boja.'®” Treba napomenuti kako je Goethe u velikoj mjeri utjecao na
Steinera, osobito njegov nauk o prirodi te o teoriji boja.!*® Kandinski u izbacivanju
predmetnoga svijeta sa slikarskog platna vidi moguénost da ono realno najsnaznije djeluje na
Covjekai to poput ,,laboratorija za usavrSavanje i rast duse”.1% Problem je lezao jedino u tome
Sto promatraci njegova doba, kako sam priznaje, nisu bili u stanju iskusiti unutrasnji Zivot
slike pa ona na njih najcesée nije mogla djelovati. Iz spomenutog je jasno kako je Kandinski
bio jedan od umjetnika koji su ¢vrsto vjerovali da se putem umjetnosti moze, ukoliko se zeli,
dosti¢i stanje koje cCovjeka uzdize iznad svijeta materijalnosti. Njegova umjetnicka
usmjerenost k vi§im razinama postaje jasnijom kada se promatra u duhu vremena i okviru
miljeakojem je Kandinski pripadao. Medu umjetnicima je krajem 19. i pocetkom 20. stoljeca
bio prisutan snazan interes za misticizam 1 okultizam prvenstveno zbog izraZzenog
antipozitivistickog stava pa shodno tome sociolog Edward Tiryakian govori o ,kulturi
ezoterije”?%° koja se provladi svijetom umjetnosti fin de siécle-a. Rose-Carol Washton Long
navodi kako su u razdoblju prije Prvog svjetskog rata okultisticke grupe poput teozofa i

rozenkrojcera proklamirale stav da upucenost u mudrost ezoterijskih ucenja moze pomoci

195 Kandinski, ,,O duhovnom u umjetnosti”, 143.

196 ranoj se fazi Kandinski intenzivno bavio prouc¢avanjem sibirskog folklora. Taj je dio detaljnije obraden u:
Weiss, P., Kandinsky and Old Russia: The Artist at Ethnographer and Shaman, New Haven, USA, 1995.

197 Bitno je ovdje spomenuti kako je na teoriju boje razvijenu kod Kandinskog utjecalo i djelo teozofa A. Beasant
i Leadbeatera, C. W., Throught-Formskojeje 1908. i prevedeno na njemacki. O tome detaljnije u: Kramer, H.,
Triumph of Modernism: The Art World 1987-2005, University of Michigan, USA 2006, 9-10.

198 Kramer, A., Goethe and the cultural project of german modernism: Steiner, Kandinsky, Fridelander,
Schwitters and Benjamin. Publications of the English Goethe Society, 71, 2002, 20. Kramer dalje na
dvadesettrecoj stranici istog teksta dodaje: “It was in the years following his encounter with Steiner and Steiner's
reading Goethe, that Kandinsky developed a pioneering aesthetic, which became crucial of the develepment of
abstract art in the twentieth century”. Brojni autori, neki sa sigurnoscu, a neki sa skepsom, navode kako je vrlo
vjerojatno da je Kandinski prisustvovao brojnim javnim predavanjima koja je Steiner odrzao u Njemackoj. O
tome gdje je sve Kandinski crpio inspiraciju detaljno u doktorskoj disertaciji raspravlja Benito, J. M., Kandinsky
y la abstraccion: nuevas interpretaciones, Universidad de Salamanca, Spanjolska 2011.

199Visser, R., Kandinsky and the Spiritual Task of the Artist Today, 3. sije¢nja 2023.,
http://www.alastairmcintosh.com/kandinsky/rick -visser-kandinsky-in-govan-keynote.pdf

200 Henderson, L. D., “Mysticism and Occultism in Modern Art, Art Journal, 1987, 46 (1), 6-7.
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¢ovjecanstvu da se uspne na viSu razinu svijesti?®!, a vizualizacija je toga uzdizanja uglavnom
bila predstavljena kroz svijet €istih oblika, odnosno kroz apstrakciju.

Za razliku od Kandinskog, Maljevi€ev svjetonazorski okvir nije bio u tolikoj mjeri
povezan s teozofijom koliko se nadahnjivao idejama misticizma pravoslavlja. Poznata
anegdota kaze da je prva apstraktna slika Kandinskog nastala tako Sto je slikar, radeci
dokasno jedan pejzaz platno ostavio okrenuto naopacke te ujutro, vrativsi se u atelijer, isprva
nije prepoznao motiv, nego je vidio samo odredene oblike. Osvjestivsi tada Cinjenicu kako
reprezentacijski aspekt slike ne poc¢iva samo na podrazavanju vidljive stvarnosti, Kandinski je
postepeno poceo pojednostavljivati oblike na svojim platnima dovedo¢i ih nakon nekog
vremena do posve apstraktnih formi. Njegov Pogled na Murnau s vlakom i dvorcem (1909.)
jos je uvijek posve u duhu figurativnoga slikarstva, dok je u Improvizaciji ,, Klanac "(1914.)
trag figurativnog puno teze zamjetljiv. Ipak, “Ciste” apstraktne slike u slikarevu opusu — kao
krajnji rezultat njegova eksperimentiranja oblicima i bojama — nastaju tek u ciklusima
Improvizacije, Kompozicije i Impresije. Iako je i Maljevi¢ pocetkom stoljeca slikao djela na
tragu impresionizma, on apstrakciju nije otkrio posredno preko figurativnog slikarstva, nego
je svoju inacicu apstraktnoga slikarstva nazvanu suprematizam razvijao kroz vlastita teorijska
razmisljanja. ,,Postalo mi je jasno”, zapisao je Maljevic¢, ,,da treba stvoriti novi sustav ¢istoga
koloristiCkog slikarstva, konstruiranog prema zahtjevima boje; zatim, boja treba napustiti
slikarsku smjesu 1 postati samostalnim ¢imbenikom tako Sto ¢e stupiti u konstrukciju kao
samostalna jedinka u sustavu kolektiva, sa svojom vlastitom nezavisno$éu”.2°2 Maljeviéa je
zanimala ideja nepredmetnog slikarstva te je smatrao da je odstranjivanje predmetnoga iz
slike jedini izlaz za daljnji Zivot slikarstva.?%3

Cesto je u esejimabio hermeti¢an i nejasan te su mnogi suvremenici njegove tekstove
teSko razumijevali doZzivljavajuéi ih suviSe misti¢nim.2%* Maljevi¢eva je teorija umjetnosti
temeljena na teoriji kozmosa u kojem Covjeku pripada posebna uloga: ,,Temelj i porijeklo
zivota je uzbudenje (...) Budu¢i da se uzbudenja zbivaju u ljudskoj unutrasnjosti, Covjek tezi

za unutrasnjim savrSenstvom. Unutarnje odreduje vanjsko, jer ¢ovjek nastoji da vanjsko

201 Waston Long, R. — C., “Occultism, Anarchism, and Abstraction: Kandinsky’s Art of the Future*, Art Journal
1987, 46 (1), 39.

202 Ruhrberg, ,,Slikarstvo”, 161.

203 Mozda je to i glavni razlog $to ga Natalia Smolianskaia navodi kao umjetnika koji najbolje svjedoéi o krizi
referentnog oblika u umjetnosti na pocetku 20. stoljeca. Autoricaistice kako je pocetkom proslog stoljec¢a zbog
mnostva raznovrsnih —izama doslo do krize u ustaljenom nacinu pristupanja umjetnosti, odnosno do ,,crise du
cadre”. Smolianskaia, N., Crise du cadre (Art et langage), Université de Paris, Pariz 2006, 308-309.

204 K 03&evié, Z., Nedovriene teme proslog stoljeca, Meandarmedia, Zagreb 2002, 186.
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oblikuje prema unutarnjim uzorima”.?®®> On takoder piSe o umjetnickom djelovanju kao
povlastenom c¢inu, no jo§ radikalnije od Kandinskog savjetuje umjetnicima, slikarima i
pjesnicima oslobadanje od svakodnevnih obveza te potpuno posvecivanje problemima koje
pred njih stavlja proces umjetnickoga stvaranja. Na koji je nacin to najlakSe uciniti? Maljevic
odgovara: odrecite se predmeta jer ,samo tako je omoguceno djelovanje svemira. To
zajedni¢ko djelovanje apstraktnih pojava mora postati cilj ljudskog razvoja”.?%® Ovaj je
umjetnik uistinu bio ocaran snagom nepredmetne umjetnosti. Opravdano se zapitati je li takav
stav proizasao iz teozofskog ucenja o fizickom iskustvu i fizickom svijetu ili ortodoksnog
misticizma kojemu je bio osobito sklon, no ¢injenica je da je kod njega naglasena potreba za
odbacivanjem te fizicke razine stvarnosti. U nizu je istraZivanja pokazano da je Maljevi¢ u
velikoj mjeri bio oslonjen na misao ruskog ezoterika i1 mistika Petra Demjanovica Uspenskog
koji je vlastiti doZivljaj misticizam ponajvise razvijao kroz djela Tertium Organum i Novi
model univerzuma. Nadalje, Maljevi¢ je bio duboko oslonjen na misao Georgija Ivanovica
Gurdijeva te vrlo blizak teozofiji tako da Tetyana Ogarkova piSe o njegovoj ,,la mystique
'théosophique'“.2%” Maljevi¢ je intenzivno djelovao u predoktobarsko doba pa su neki
istrazivaci njegov radikalizam povezivali 1 s politickim okolnostima tadasnje Rusije te
videnjem uspostave novoga sovjetskog drustva. Medutim, kod Maljevi¢a zaokupljenost
mistikom beskompromisno dominira nad politickom mislju premda pokusaj oblikovanja
,hovog ¢ovjeka” ostaje vazan faktor u ostvarivanju kojega mu pomaze umjetnost koja vise ne
trazi ni znanje ni mo¢ oponasanja fizicke realnosti. Umjetnost od sada ,,pokusava pokazati
uzbudenje”, odnosno ,,temelj i podrijetlo Zivota”.?%® Potraga za time vodila je Maljevica
prema krajnjim granicama slikarstva ve¢ 1913. kada je izradio Crni kvadrat na bijeloj
podlozi,?%® da bi se na samom rubu ponora nasao 1917. sa slikom Bijeli kvadrat na bijeloj
podlozi. Lisavanje slike predmetnih aluzija dozivjelo je tada svoj vrhunac koji Karl Ruhrberg
obja$njava rije¢ima 'asketizam' i 'prodor do granice Nicega'.?!® Medutim, ono §to Ruhrberg
oznacava rije¢ju ,,NiSta” za Maljevica predstavlja upravo ono ,,Sve”, to jest ,,Nesto” $to je

mnogo dragocjenije i trajnije od ikojeg prikaza na tragu bilo kakve figuracije.

205 Maljevi¢, K., ,,Suprematizam kao nepredmetnost”, Zivot umjetnosti, 1968, 7/8, 103.

206 |sto, 107.

207 Ogarkova, T., Une autre avant-garde: la métaphysique, le retour a la tradition et la recherche religieuse
dans l'oeuvre de René Daumal et Daniil Harms , Université de Paris-XIl Val-de-marne, Pariz 2007, 65. Autorica
istice kako se utjecaj Ouspenskog na Maljevica najbolje ogleda u slikarevu promisljanju Boga kao neosjetilne
stvarnosti koju je zbog toga najbolje prikazati ne-figurativnim prikazom. Isto, 501.

208 Kandinski, “O duhovnom u umjetnosti”, 143.

209 Kos&evic, Nedovrsene teme proslog stoljeca, 186.

210 Ruhrberg, ,,Slikarstvo”, 164.
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Piet Mondrian je za razliku od Kandiskog i Maljevi¢a bio sluzbeni pripadnik
teozofskoga druStva te silno zanesen teozofijskom mislju 1 misticizmom. Smatran glavnim
predstavnikom pokreta De Stijl, Mondrian je uz pomo¢ umjetnosti nastojao postiéi stanje opce
sre¢e ljudskoga roda. Apstrakcija je na tom putu bila samo olakotnu okolnost jer ,za
Mondriana, nestanak realno vidljivog iz slike nije imalo samo estetsko znacenje, vec je
predstavljao i njegov svjetonazor”.?!! Slika, lisena svih predmetnih aluzija, postaje povrsina
koja poti¢e na meditaciju, a osebujnom kombinacijom vertikalnih i horizontalnih linija te
koristenjem tek osnovnih boja i neboja: plave, crvene, zute, crne, bijele i sive, trebalo je
dotaknuti ljudsku du$u i zbliziti Sovjeka sa svemirom.?!?2 Poput Kandinskog i Maljevica,
Mondrianovi su pocetci vezani uz predmetno slikarstvo te je sve do prvih godina 20. stoljeca
vezan za pejzazno slikarstvo nastalo na tradiciji flamanske pejzaZzistike. Misaoni poticaj
Mondrianovim umjetni¢kim promisljanjima dao je njegov prijatelj, matematicar, filozof i
teozof M. J. H. Schoenmakers, ujedno i tvorac terminaneoplasticizam. Mondrian u apstrakciji
vidi moguénost lakSeg pristupa univerzalnom jer je figuracija suviSe opterecena
subjektivnoscu. Na sadrzaj se slike ne gleda kao na nesto vrijedno, osobito kada se govori o

cistoj umjetnosti ili ¢istoj plastici:

Za cistu umjetnost size nikada ne moze biti dodatna vrijednost: linija, boja i njihovi
odnosi moraju izazvati ¢itav osjecajni i intelektualni registar unutrasnjeg Zivota (...), a
ne predmet (...) Potpuno odmaknuti svaku predmetnost od djela ne znaci odijeliti svijet
od duha, ve¢ postaviti ga s njim u poloZaj ravnoteze, budu¢i da su i jedan i drugi
proc¢i$éeni. Time se stvara savreno jedinstvo medu dvjema suprotnostima.?*?

Mondrian je odbacivanjem fizi¢koga svijeta sa slikarskog platna mislio da ¢e mo¢i
jasnije izraziti esenciju slike koja je posve neovisna o prikazu fizi¢koga svijeta. Do te se
esencije dolazi pomocu oblika i boja pri ¢emu drugoj komponenti pripada osobita vaznost jer,
kao Sto Kandinski piSe, ,,opCenito uzevsi, boja je dakle sredstvo izravnog utjecaja na dusu.
Boja je tipka. Oko je bati¢. Dusa je klavir s mnogo zica. Umjetnik je ruka koja ljudsku dusu
pritiskom na ovu ili onu tipku svrhovito dovodi do vibriranja”.?'4 Iz svega dosada spomenutog
uocava se Mondrianova poeticka povezanost s Kandinskim i Maljevi¢em, ali i ovisnost
spomenute trojice umjetnika o okultistiCkimucenjima. Medutim, okultna uc¢enja za koja su se

interesirali pojedini umjetnici — od kojih su ovdje spomenuta samo trojica premda ih je bilo

211]sto, 168.

212 Horvat Pintari¢, V., Tradicija i moderna, Gliptoteka HAZU, Zagreb 2009., 190. — 194.
213 Mondrian, P., ,,0dgovor ¢asopisu: Cahiers d’art”, Zivot umjetnosti, 1968, 7/8, 126.

214 Kandinski, ,,O duhovnom u umjetnosti”, 168.
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puno viSe — nisu bila jedini impetus razvoju umjetnosti Cistih oblika i boja. Problematika
apstraktoga slikarstva puno je dublja i Sira te nije vezana isklju¢ivo uz antipozitivisticki

svjetonazor kraja 19. i pocetka 20. stoljeca.

5. 7. Isto¢njaka filozofija u sluzbi “totalne” slike [all-over painting]

The All-Over Image: Meaning in Abstract Art ¢lanak je Davida Clarkea u kojem autor
predstavlja uplive isto¢njacke misli u neke segmente americke umjetnosti nakon Drugog
svjetskog rata. Vlastito promisljanje Clarke zapocinje pozivanjem na modernisti¢koga gurua
Greenberga istiCuc¢i njegov stav kako modernisticko slikarstvo, za razliku od onog ranijeg,
prvi puta postaje samokriticko. Taj se samokritika, po Greenbergovu misljenju, odnosi samo
na probleme vezane uz slikarsku praksu, ali ne i uz pitanje teorije umjetnosti.?> Spomenuti
stav iznesen u eseju Modernist Painting ublazen je u tekstu The Crisis of the Easel Picture u
kojem americki kriticar piSe da mu se ¢ini kako u suvremenom senzibilitetu ne postoje
hijerarhijske razlike te da intrinzicno gledaju¢i ni jedno podrucje nije superiornije od
drugoga.?!® Posljednja je misao temelj Clarkeova ¢lanka u kojoj vidi jednu nit koja ga oslanja
na Greenberga, premda u svojoj studiji Clarke izri¢ito nastoji pokazati kako su svijet
umjetnosti 1 svijet ideja, odnosno odredenih za umjetnost inspirativnih teorija medusobno
isprepleteni. Pri tome za argumentaciju koristi primjere “totalnog” slikarstva Marka Tobeya i
Ibrama Lassawa.

Umjetnicima koji su slikali ,,totalne” slike cilj nije bio baviti se predmetnoSéu u
tradicionalnom smislu, nego su svijet umjetnosti pokusali isprepleti sa svijetom ideja. Na
slican nacin kako je i ranije pisano o odnosu rane modernisticke apstrakcije i spiritualnih
pokreta s kraja 19. i pocetka 20. stolje¢a, konkretno teozofije, tako je u i ovom sluc¢aju
umjetnost shvacena kao jedan put kojim se moze predstaviti univerzalno poimanje svijeta, no
ovoga puta duboko oslonjeno na izvornu isto¢njacku filozofiju. I Tobey i Lassaw su
pokazivali zanimanje za isto¢njacku misao pokusavajuci kroz svoje slike predstaviti vlastito
razumijevanje stvarnosti utemeljeno na orijentalnim kozmoloSkim idejama i koncepcijama.
Fenomenologija isto¢njacke filozofije ne poznaje stati¢nu stvarnost, nego prihvaca stvarnost u

procesu neprestane mijene. Shodno tome, ona nema svoju trajnu esenciju kao ni

215 Clarke, D., “The All-Over Image: Meaning in Abstract Art”, Journal of American Studies 27 (1993) 3, 357.
216|sto, 372. Greenberg pri tome govori 0 monisti€kom naturalizmu (a monistic naturalism) koji sve uzima
zdravo za gotovo i u kojem vise ne postoje ni prve ni posljednje stvari.
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nepromjenjivi oblik i strukturu. Na ovakvo funkcioniranje stvarnosti ukazuje koncept
samsare?!’, odnosno vjeéni i neprekinuti krug radanja i smrti, preporoda materijalnih bi¢a te
nepostojanost pojava. S druge strane, u hinduizmu se &esto prikazuje bog Siva u divljem
kozmic¢kom plesu (tandava) kojim neprestano uniStava svijet te sve oblike zivota u njemu
cikli¢ki mu dajuéi priliku za obnavljanjem.?'® Kineska filozofija na slian na&in pristupa
stvarnosti ukazujuc¢i kako je ona utemeljena u relacijama i dinamizmu, a ne u staticnim
stvarima.?’® Clarke piSe i o velikom utjecaju Dharmadhatu ucenja predstavljenog u
Avatamsaka Sutri koja pripada korpusu spisa mahajanskog budizma, a kao prilog tome navodi
Cinjenicu da je Lassaw jednu svoju skulpturu iz 1975. godine nazvao Dharmadhatu.
Neosporno je da je dio umjetnika u New Yorku bio inspiriran mislima isto¢njacke filozofije.
Daisetz T. Suzuki prireduje u to vrijeme brojne publikacije koje se bave ovom temom te ih
objavljuje u SAD-u gdje nalaze put do pripadnika njujorske neoavangarde koji te misli nastoje
inkorporirati u vlastiti umjetnicku praksu. Medu njima se isticu John Cage, Philip Guston,
Ibram Lassaw, Ad Reinhardt i brojni drugi umjetnici, a u Europi osobitu naklonost prema
ucenju zen budizma pokazivao je Yves Klein. Istocnjacki holisticki pristup stvarnosti koja je
neprestano u relacijskim i dinamickim procesima ogledala se i u umjetnosti. Sve je postalo
bitno. Nije vise bilo razlike izmedu predmeta i pozadine, ¢ovjeka i prirode, ¢vrste materije i
zrakopraznog prostora ili etera buduci da se svaki dio cjeline stvarnosti mogao osjetiti kao
jedinstven te biti perceptivno naznafen. Nacin da se to postigne pruzao je nepredmetni
vizualni jezik, apstraktan izraz u kojem su pojednostavljenje i redukcija bili u sluzbi

otkrivanja punine kozmickih odnosa.

5. 8. Apstraktna slika i njezina logika

Iako ga se ponekad nastoji tumaciti ahistorijski, fenomen apstraktnog jezika unutar
podrucja vizualnih umjetnosti povijesno se povezuju s razdobljem moderne. Pioniri takvoga
slikarstva koji su na dosljedan nacin u slikarskoj praksi poceli afirmirati svijet Cistih oblika i

boje bili su Mikolajus Curljonis, Arthur Dove, Adolf Holzel, Vaslij Kandinski, Frantisek

217 Daisetz T. Suzuki o poimanju i znadenju samsare (samskara ili sankhara) u budisti¢koj misli pie u knjizi The
Essence of Buddhism (1968.). Preuzeto iz: Isto, 359.

218|sto.

219 O tome piSe Joseph Needham pozivajuéi se na modernog kineskog mislioca Zhang Tongsuna. Neddham
navodi kako je “cjelokupna europska filozofija realnost nastojala pronaci u supstanciji, dok ju je kineska
filozofija trazila u relacijama”. Preuzeto iz: Isto, 359.
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Kupka, Kazimir Maljevi¢, Katharine Schiffner??® te jos nekolicina drugih koji su u svojim
djelima problematizirali i nadilazili tradicionalnu reprezentacijsku logiku slike smatrajuci da
je albertijevski renesansni credo prema kojemu se slika dozivljava kao finestra aperta postao
nedostatan da bi se obuhvatila sva raznolikost novih nac¢ina na koji se vidljivi svijet mogao
prikazivati. U klasi¢nim je teorijama povrSina slike predstavljala odslik stvarnosti. Ona je bila
mjestom realizacije mimetickog zakona prema kojem izmedu stvarnosti i slike postoji
vizualni, ali ne i1 ontoloski paralelizam. Predstavljena je realnost slike nuzno opipljiva jer
pripada materijalnome svijetu. U dualistickoj podjeli svijeta Platon slici nije ostavio
mogucénost direktnog odslikavanja esencija iz svijeta Ideja, nego je princip slikovnoga
mimetizma funkcionirao isklju¢ivo u odnosu izmedu realnog predmeta u svijetu osjetilnosti te
same slike kao odslika toga predmeta. Modernisticka paradigma slike opsegom je prerasla
zatvoreni pojmovni okvir Platonove mimetiCke paradigme Sto je omogucilo otvaranje i
otkrivanje njezinog vlastitog vizualnog jezika koji Cini poseban svijet semanticki utkan u
semioticki sustav znakova koji nisu vezani iskljucivo uz odslikavanje predmeta iz stvarnosti.
Autonomna povrsina slike prestala je sluziti reprezentiranju vanjskoga svijeta??! te je uz
pomo¢ logike ikoni¢kog oblikovala vlastiti vizualni svijet.???2 U ranijim se paradigmama
pojam reprezentacije povezivao s pojmom istine (dAn0eia) tako da je spoznajna dimenzija
slike unato¢ dvojnosti epistemoloskih oblika — spoznajno-realisticnog i spoznajno-
idealistickog — obuhvacala ,,odredbe sli¢nosti i istoznacnosti koje se posreduju putem
djelatnosti subjekta spoznaje”, a opazanje i zamjecivanje predmeta bilo je omoguéeno
mentalnom slikom bududi da se slika odnosila na realnost kao mentalna slika realnosti.??3
Temeljiti 1 konaCan raskid s reprezentacijskom paradigmom nastupio je u kasnim
osamdesetima i devedesetima kada se javilaumjetnost digitalnog doba koja svoje utemeljenje
ima u slici shvacenoj poput simulakruma koja vise nije kompatibilna istini svijeta, nego
oblikuje svoju vlastitu istinu predstavljajué¢i kopije bez originala. Medutim, pojam
reprezentacije doveden je u pitanje ve¢ unutar stare paradigme zbog pojave vizualnoga jezika

kojim se negirao pojam slike na nacin na koji ju je shvacala renesansa.

220 Ruhrberg, ,,Slikarstvo”, 101.

221 Briski Uzelac, S., Vizualni tekst — studije iz teorije umjetnosti, Centar za vizualne studije, Zagreb 2008, 73-76.
222¢( ) slike posjeduju vlastitu, samo njima pripadajucu logiku. Pod logikom razumijemo konzistentno stvaranje
smisla pomocu izvorno slikovnih sredstava (...) Poznato je da slike imaju vlastitu snagu i vlastiti smisao. To je
znanje prastaro i dijelili su ga mnogi ljudi jo$ od prapovijesti”. Boehm, G., ,,S onu stranu jezika? Biljeske o
logici slike®, u: Europski glasnik 10, 2005, 459-469.

223Usp. Sachs-Hombach, K., Znanost o slici: discipline, teme, metode, AntiBarbarus, Zagreb 2006, 87-88.
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Majetschak u Pravilima vidljivosti pristupa analizi pojma pikturalne reprezentacije
razmatrajuci nac¢ine na koje se nasa stvarnost i sve §to joj pripada mogu svesti pod vizualnu
logiku vidljivoga. Pri tome uoc€ava kako se u tradicionalnim teorijama vidljivosti temeljna
distinkcija stavlja na sliku koju ¢ovjek vidi te predmet koji vidi, a slika ga prikazuje.??*
PreSuto se taj odnos smatrao jednozna¢nim premda nije takav jer je uvjetovan subjektivnom
pozicijom promatraca koji promatrano dozivljava 1 analizira sluzeci se prethodno usvojenim
znanjimai iskustvima. Martin Kemp, produbljujuci tezu o nepostojanju nevinoga oka o cemu
ranije piSe Gombrich??®, pokazuje kako je ona u praksi neodrziva buduéi da je ¢in percipiranja
uvjetovan ciljem na koji se odnosi te je u skladu s tim selektivan neovisno o tome je li Covjek
toga svjestan ili nije.??® Katarina Rukavina na tom tragu pise: ,,Videnje, odredeno znanjem i
povijescu, predstavlja subjektivno i promjenjivo poimanje zbilje. Ukoliko naSe razumijevanje
zbilje ima socijalne konotacije, ono ima povijest i ono se mijenja, a u ekonomiji
reprezentacije i spektakla suvremene kulture zadobiva nove razine interpretacije”.2?” Covjeku
nacin na koji gleda svijet nije dan apriori, nego je kulturoloski i vremenski uvjetovan te je kao
takav podlozan promjenama. Iz toga se razloga i slike u razli¢itim epohama i kulturnim
krugovima ne gledaju uvijek jednako, a nerijetko i one same definiraju vidljivost
transformiraju¢i prirodne fenomene u vizualne vrijednosti. U klasi¢nim paradigmama
reprezentacije ono Sto je prikazano na slikama nalikuje samoj vidljivoj stvari ¢ime se
uspostavljaparalelizam izmedu slike 1 predmeta. Medutim, taj paralelizam ne mora uvijek biti
utemeljen na nuznom ostvarivanju identi¢nosti medu njima. Majetschak je inzistirao na
podjeli slika na umjetnicke i uporabne navodeé¢i da umjetnicke — za razliku od uporabnih kroz
Cija se pravila vidljivosti namec¢u ustaljeni nacini gledanja — nastoje ukazati na vlastitu
vidljivost i prekinuti s konvencionalnim skopi¢kim rezimima??® oblikujuéi nova pravila
vidljivosti te drugacije nacine gledanja slika. Pojava apstraktnog jezika u slikarstvu bitna je

zato S$to je — mozda ne prvi puta u praksi, ali prvi puta na svjesnoj razini u povijesti

224 Majetschak, Stefan, ,,Pravila vidljivosti”, u: Kre§imir Purgar (ur.), Vizualni studiji — umjetnost i mediji u doba
slikovnog obrata, Centar za vizualne studije, Zagreb 2009, 60.

225“Gombrich je bio najrjeditiji predstavnik tvrdnje da ne postoji pogled bez nakane, kako je nevino oko slijepo”.
Mitchell, Ikonologija. Slika, tekst, ideologija, 46. Vidi: Rukavina, K., ,,Okulocentrizam ili privilegiranje vida u
zapadnoj kulturi. Analiza pojma u anti¢koj, novovjekovnoj i postmodernoj misli”, Filozofska istrazivanja 127-
128 (2012) 3/4,541.

226 Majetschak, ,,Pravila vidljivosti”, 61.

227 Rukavina, ,,Okulocentrizam ili privilegiranje vida u zapadnoj kulturi. Analiza pojma u anti¢koj,
novovjekovnoj i postmodernoj misli”, 541.

228 O fenomenu skopi¢kih reZzima vidjeti: Jay, M., ,,Skopi¢ki reZimi moderniteta”, u: Aleksandar Matijevic (ur.),
Jezici slike: vizualna kulturai granice reprezentacije, ICR, Rijeka 2012, 129-145; Rukavina, ,,Okulocentrizam
ili privilegiranje vida u zapadnoj kulturi. Analiza pojmau antickoj, novovjekovnoj i postmodernoj misli”, 539-
556.
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zapadnjacke umjetnosti — osvijeStena Cinjenica o autonomiji vizualnog jezika ¢iji temelj
vidljivosti sada viSe nije bio definiran reprezentacijom postojecih predmeta. Za afirmaciju
slike vaZna je njezina samoanaliticka priroda koju su slikari redovito otkrivali unutar onog
dijela umjetnosti u kojem se nastojalo nadi¢i ustaljene nacine gledanja i1 prikazivanja
stvarnosti te uspostaviti vizualnu i stilisticku inovativnost.??® Autonomija slike, pak, moguc¢a
je zahvaljujuéi ikonickoj razlici 0 Kojoj je u svojim tekstovima iscrpno pisao Gottfried
Boehm.

U eseju Povratak slika, Boehm navodi kako je tzv. obrat prema slici zapoceo vec u
slikarstvu 19. stoljec¢a, a u sklopu njega je doslo do isticanja slike kao predmeta koji posjeduje
autonomnu logiku i strukturu. Pod pojmom ikonicke razlike Boehm podrazumijeva ¢injenicu
kontrasta izmedu slike i1 svega onoga $to ona nije. On ju definira kao ,,mo¢ da se pokretno
polje opazanja svakodnevnog gledanja sa svojim otvorenim rubovima, svojom fleksibilnom
prilagodbom na nove situacije, prestilizira u ograniceno i stabilno polje slike, da se oblikuje
kao slikarsko djelo (...)”.2%° Ikonic¢ka razlika ukazuje na ¢&injenicu da je slika povrSina
izdvojena iz kontinuiteta realiteta i predstavlja samu sebe. U tom slucaju reprezentacija
vidljivog svijetanije nuzan, pa ¢ak ni dovoljan uvjet da bi se neSto definiralo kao slika. Slicnu
misao iznio je 1 Martin Seel isticuci da je mogucnost reprezentacije predmetnoga svijeta tek
dodatno postignuce koje pripada slici, no da je primjer paradigmatske slike upravo mimeticki
Cista, apstraktna slika jer ,,u kontekstu pitanja o konstituciji i percepciji slike, takozvana
apstraktna slika dokazuje se kao najkonkretnija i stoga paradigmatska slika”.23! Poput
Boehma, Seel sliku smatra generatorom razlike temeljem koje vizualni fenomeni postaju

Svjestan vaznosti ikonicke razlike i samopredstavljacke prirode slikovne povrsSine,
KreSimir Purgar je na primjeru slikarstva Julija Knifera analizirao sastavne odrednice
ontologije slike te njezinu korelaciju s reprezentacijskim, odnosno nereprezentacijskim
potencijalom upisanim u njezinu prirodu. Purgar predlaze da se pojam antislike, koji je sdm
Knifer koristio za svoje meandre, zamijeni pojmom apsolutne slike. Pojam antislike — u
smisluu kojem ga koristi Knifer u kontekstu meandara — svoje opravdanje ima iskljucivo ako

ga se promatrakroz povijesnoumjetni¢ku metodologiju utemeljenu na analizi stilskog razvoja

229 Majetschak, ,,Pravila vidljivosti”, 75.

230 Boehm, G., ,,Povratak slika”, u: Kresimir Purgar (ur.), Vizualni studiji — umjetnost i mediji u doba slikovnog
obrata, Centar za vizualne studije, Zagreb 2009, 16.

231 Preuzeto iz: Purgar, K., ,,Dvanaest teza o apsolutnojslici: Slikarstvo Julija Knifera kao alegorija teorije™, u:
Kresimir Purgar (ur.), Slika i antislika: Julije Knifer i problem reprezentacije, Centar za vizualne studije, Zagreb
2017, 393.
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umjetnosti takva vrsta stilske transformacije svoju konacnu tocku dostize u Maljevicevu
monokromnom kvadratu kao primjeru ,,posljednje slike”. Medutim, Kniferovi meandri
nastaju nakon Maljevica, ali i nakon ,,crnih slika” Ada Reinhardta koje, pak, Filiberto Menna
naziva krajnjom tockom stilskoga poniStenja slike. lako Reinhardt polazi od Maljevica, u
njegovim se ,,crnim slikama” dodatno nivelira kontrast izmedu figure (kvadrata) i pozadine
(okvira slika) te se dolazi na ,,grani¢no opazanje figure i pozadine, obje uronjene u Crno i,
prema tome, stize do granice neopazajnosti. Ad Reinhardt pomice slikarstvo s onoga $to je
osjetilno na ono S$to je apstraktno i pripada podrudju koncepta (...)”"?32 U Kniferovu je
slikarstvu naglasak stavljen upravo na tu razliku tako da se njegove slike mogu smatrati
»paradigmatskim primjerom ustrajavanja na nesukladnosti slike i svijeta, na nacin kako to
podrazumijeva pojam ‘'ikoni¢ke razlike'“.?3® Slika koju bi se iz povijesnoumjetnicke
metodoloSke pozicije moglo smatrati antislikom 1 u kojoj je reprezentacija svedena na nulti
stupanj jo$ se uvijek tumaci kao sliku koja ima svoje ikonolosko utemeljenje.?3* Kod
meandara je istaknuta vazna karakteristika slike koja afirmira njezinu esenciju, a vezana je uz
ukazivanje slike na samu sebe te uz direktno isticanje odijeljenosti od stvarnosti koja je izvan
nje same. Kao u apstraktnom, i u figurativnom jeziku slike vazno je isticanje vlastitosti kroz
koju se upucuje na njezinu proizvedenost. Ipak, dok apstraktna slika isti¢e sebe i afirmira
pojam slike, figuralna se slika nastoji pribliziti realitetu koji je izvan nje oponaSajuci ga ¢ime
automatski  podjarmljuje svoju vlastitost. Iz toga razloga Purgar, suprotno
povijesnoumjetnickim tezama i samom Kniferu, antislikama ne naziva platna na kojima se
dokida model reprezentacije, nego su antislike one slike u kojima se ukida svijest o slici kao
diferencijalnom predmetu unutar kontinuuma realiteta. U svojoj analizu stoga obrazlaze

predlozenu tezu na sljede¢i nacin:

Mogli bismo postaviti tezu da slika gubi sustinu, tj. da postaje anti—slikom ili ne—
slikom, ukoliko se maksimalno priblizava oponaSanju realiteta izvan slike, a ne time
Sto se od tog realiteta udaljava. Razmisljajuci slikovno—teorijski, povijest umjetnosti
ukazuje nam na slican fenomen i kada su, s jedne strane, barokne iluzionisti¢ke
freske zakomplicirale odnos slikovne povrSine i prostorne dubine, kao i onda kada je
radikalno apstraktno slikarstvo dovelo do stvaranja potpuno ne—reprezentacijskih
slika. Ijednu i drugu vrstu slikovnih fenomena moZemo nazvati antislikama:

232 Menna, Analiticka linija moderne umetnosti, 138-139.

233 Purgar, ,,Dvanaest teza o apsolutnoj slici: Slikarstvo Julija Knifera kao alegorija teorije”, 382.

234 O ikonologiji apstraktne umjetnosti vidjeti u: KreSimir Purgar (ur.), The Iconology of Abstraction. Non-
figurative Imagesand the Modern World, Routledge, New York — London 2021. Za ovu je temu osobito vazan
¢lanak “The Iconology of Malevich's Suprematist Crosses” autorice Marie Gasper — Hulvat iz ovdje spomenute
knjige urednika Purgara.
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1luzionisticko slikarstvo zato Sto ukida razliku izmedu slike 1 kontinuiteta izvan slike, a
monokromatsku apstrakciju zato S$to postizanjem nepredmetnosti na samoj granici
vizualne percepcije ukida premisu od koje je posla i utoliko se dovrSava u sebi
samoj.?%

U povijesnoumjetni¢koj su hermeneutici Kniferova djela tumacena kao oblik krajnjeg
udaljavanja od modela reprezentacije, no stvar je u tome da smisao meandara, tvrdi Purgar,
nije u udaljavanju od reprezentacije jer je ona do svog radikalnog oblika dosla ve¢ kod
Maljevica i Reinhardta. Meandri, Stovise, na najdosljedniji nac¢in ukazuju na sebe kao sliku
afirmirajuciu potpunosti pojam ikonicke razlike. Iz toga su razloga upravo oni apsolutne slike
jer se odnose na same sebe te postoje ,izvan diskursa o reprezentaciji, nalikovanju i
simboliziranju; oni nemogu [sic] biti zamijenjeni za neSto drugo, niti se izvanslikovna
stvarnost na njih na bilo koji na¢in odnosi”.?*® Utemeljenje njihove apsolutnosti Purgar
elaborira u svojih dvanaest teza koje temelji na semiotici Charlesa Sandersa Piercea i
Winfrieda Notha. %’

,,Poznato je da slike imaju vlastitu snagu i vlastiti smisao”?®8, pise Boehm. Teza od
koje Svicarski povjesni¢ar umjetnosti polazi je da slike posjeduju svoju vlastitu logiku koja
pripada samo njima, a ta logika podrazumijeva konzistentno oblikovanje smisla uz pomo¢
primarno slikovnih sredstava koji se realizira prilikom opazaja.?*® Kako bi se logika slike
uspjela shvatiti, Boehm smatra nuznim shvatiti pojam ikonickoga koji pak pociva na
fenomenu diferencije, odnosno razlike od neega drugoga $to nema obiljezje ikoni¢kog. U
temelju ikonickoga lezi takoder i ideja o odsutnosti Sto nas opet vra¢a na promisljanje o
temljnom Derridinu pojmu différance kroz koji je francuski poststrukturalist kriticki tumacio
odnos izmedu teksta i njegova znacenja.?* | Nijedna slika ne dolazi bez toga neotklonjivog
odstupanja”, pise Boehm, ,,i nijedna ne stvara prisutnost bez neizbjezne sjene odsutnoga”.?4!
Slika realizira odsutno zahvajujuéi ¢ovjekovoj moc¢i imaginarnog promisljanja stvarnosti jer
,»bez raznolikosti, mnogoznacnosti, smislenoga ili viska vrijednosti ne moze se doista
razmi§ljati o slikama”?4? tako da slika postaje slikom tek kada ju se vidi, kada je videna. Slika

bez pogleda ne postoji, kao ni tekst bez Citatelja. Boehm istice kako je upravo paleolitski

235 Pyrgar, ,,Dvanaest teza o apsolutnoj slici: Slikarstvo Julija Knifera kao alegorija teorije”, 385.
236]sto, 397.

237 Detaljnu Purgarovu elaboraciju teza o meandru kao apsolutnoj slici vidjeti u: Isto, 396-401.
238 Boehm, ,,S onu stranu jezika? Biljeske o logici slike”, 459.

239|sto.

240 Derrida, J., Pisanje i razlika, BTC Sahimpasié, Zagreb 2007.

241 Boehm, ,,S onu stranu jezika? Biljeske o logici slike”, 461.

242|sto, 466.
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homo pictor bio prvi koji je otkrio snagu i mo¢ slike buduéi da je uz pomo¢ nje uprisutnio ono

Sto je bilo odsutno.

5. 9. Filozofske konture apstrakcije

Jeffrey Strayer pokusSao je odrediti granice apstraktne umjetnosti, no buduéi da je
problemu pristupio koristeé¢i filozofsku metodologiju, shvatio je kako zadaca filozofije nije
odredivanje granica umjetni¢kim djelima, nego se prvenstveno treba baviti onime $to je
potrebno da bi se odredeno umjetnic¢ko djelo stvorilii shvatilo. Tako ¢e zapisati: ,,Djelo Cija je
svrha utvrdivanje esencijalnih elementa potrebnih za stvaranje i razumijevanje umjetnickih
djela, kao i za identificiranje osnovnih uvjeta kojima se ti elementi moraju prilagoditi te
odredenih neizbjeznih ¢injenica koje se na njih odnose jest filozofsko, a ne umjetni¢ko”.?4* S
druge strane, djelo kojemu je cilj estetsko istrazivanje minimalistickih principa koji se ticu
subjekta i objekta svakako pripada podrucju umjetnosti, a ne filozofije. Potrebno je stoga
prepoznati razliku izmedu ciljeva, sredstava, mogucnosti i predmeta ovih dviju disciplina u
njihovom odnosu prema esencijalistickom istrazivanju granica apstrakcije. Umjetnost je
sposobna predstaviti stvari koje filozofija ne moze, a isto tako filozofija moze dati rezultate
koje umjetnosti ne moze proizvesti. Na tom se tragu Strayer zapitao jesu li granice apstrakcije
ve¢ dostignute ili se 1 dalje moze i¢i k stvaranjunovih vrsta objekataili proizvodenje objekata
sastavljenih samo od bitnih elemenata. Na umu su mu dakako bila djela minimalisticke 1
konceptualne umjetnosti koja su dovedena do razine neperceptivnosti. Minimalisti su, kao i
konceptualisti, afirmacijom ideje 1 djela poistovjecenog s neperceptivnim objektom nastojali
nadi¢i granice tradicionalne percetivne apstrakcije otvarajuci jedan novi horizont tumacenja
objektnosti u umjetnosti koji je kona¢no doveo do ideje o dematerijaliziranom umjetnickom

objektu kao kona¢nom stadiju misaone apstrakcije.

5. 10. ,,Posljednje slike i kraj slikarstva

S pojavom aikonicke apstraktne slike, opravdano se postavilo pitanje o buduénosti
slikarstva jer je bila narusena vrlo duga tradicija reprezentacijske vizualizacije stvarnosti.
Problem ,,posljednjih slika” javio se u okrilju ruske avangarde ¢ak puno prije no $to ga je

formulirao Clement Greenberg u svojim analizama modernisti¢koga slikarstva. Premda je

243 Strayer, “Subjects and Objects: Art, Essentialism, and Abstraction”, 26.
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Greenbergov esej The Crisis of the Easel Picture iz 1948. godine ostavio najviSe traga na
zapadnu kritiku 1 povijest umjetnosti kada je u pitanju promisljanje modernistickoga odnosa
prema slici kao dvodimenzionalnoj povrsini, Cetvrt stolje¢aranije slicna se promisljanja mogu
na¢i u tekstu ruskog kriti¢ara Nikolaia Tarabukina. Tarabukin je u Moskvi 1923. godine
objavio knjigu Od stafelaja do masine u kojoj se dotice nekih od glavnih problema slike koji
su kasnije bili i dio Greenbergovih preokupacija. Temeljna komponenta o kojoj Tarabukin
piSe je naglasavanje materijalne komponenete slike, to jest isticanje boje, teksture,
konstrukcije, materijala i drugih gradivnih komponenti slikarskoga prizora koje, prema
Tarabukinu, dosljedno pocinje afirmirati Cézanne.?** Zvonko Makovi¢ u knjizi Tabula rasa
navodi kako je prijelomi trenutak za radanje ,,posljednje slike” bila moskovska izlozba 5 x 5 =
25 odrzana u jesen 1921. godine. Petero je umjetnika?*® izazvalo veliko zanimanje, napose
Tarabukina koji je mjesec dana po otvorenju izlozbe odrzao predavanje Posljednja slika je
naslikana. Povod je Tarabukinovu predavanju bio Rodéeknov monokrom Cista crvena boja

(1921.) o kojoj je u spomenutoj knjizi objavljenoj dvije godine kasnije zapisao:

To je bilo maleno, gotovo kvadrati¢no platno obojano isklju¢ivo jednom crvenom
bojom. To je platno iznimno znacajno za evoluciju umjetnic¢kih oblika koju umjetnost
dozivljavaposljednjih deset godina. Ono nije samo stupanj poslije kojega ¢e uslijediti
novi, ve¢ predstavlja posljednji 1 konacan korak na dugom putu, posljednju rijec
poslije koje slikamora utihnuti, posljednju ,,sliku” koju je stvorio umjetnik. To platno
rje¢ito pokazuje da je slikarstvo kao predstavljacka umjetnost — a takvo je ono uvijek
bilo — sebe ukinulo. Ako je Maljevicev ,,Crni kvadrat na bijeloj osnovici”, usprkos
siromastva svojeg umjetnickoga znacCenja, sadrzavao neke slikarske ideje koje je
umjetnik nazivao ,,ekonomija”, ,,peta dimenzija”, tada je Rod¢enkovo platno, koje je
ispraznjeno svih sadrzaja, lieno svakog znadenja, glupi, slijepi zid.?*®

Nije samo Tarabukin u Rod¢ernkovim monokromima vidio primjere ,,posljednjih”
Stafelajnih slikai otvorio pitanje kraja slikarstva u tradicionalnom smislu. Svojih je zasluga za
aktualizaciju ove teme bio svjestan i sam slikar. O monokromima Cista crvena boja, Cista
plava boja i Cista zuta boja Rod&enko je zapisao: ,,Reducirao sam sliku do njezina logi¢kog

kraja 1 izlozio tri platna: crveno, plavo 1 Zuto. Potvrdio sam: to je kraj slike. To su primarne

244 Makovi¢, Z., Tabula rasa. Primarno i analiticko u hrvatskoj umjetnosti. Posljednje slike, kraj slikarstva?
Gliptoteka HAZU, Zagreb 2014.

245 Aleksandra Ekster, Ljubov Popova, Aleksandr Rod¢enko, Varvara Stepanova i Aleksandr Vesnin.

246 Tarabukin, N., “From the Easel to the Machine”, u: Francis Frascina i Charles Harrison (eds.), Modern Art
and Modernism: A Critical Anthology, Harper & Row, New York 1986, 139.
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boje. Svaka je ploha ¢ista ploha i vise nece biti predstavljanja”.?*” Dok je Maljevicev odnos
prema kvadratima 1 krizevima jo§ uvijek bio ispunjen odredenom simbolikom i1 semanticki
nepro¢iS¢en do kraja, Rod¢enkov je monokrom, kako istice Makovi¢, slika koja ,u
konvencionalnome smislu zadovoljava sve kriterije toga medija”.2*® Da Maljevi¢evi oblici
nisu posve semanti¢ki prazni, pokazala je u svom tekstu The lconology of Malevich's
Suprematist Crosses Marie Gasper-Hulvat. Slikar je svoja djela smatrao suvremenim
ikonama, no Gasper-Hulvat isti¢e kako oni to nisu jer im primarno nedostaje ljudska figura
kao neophodan element utemeljenja ontoloske esencije pravoslavne ikone. Medutim,
Charlotte Douglas pretpostavlja da je njegovo koristenje forme kriza svjesno kako bi se u
misli ruskog pravoslavnog covjeka potaknulo oblikovanje ,0sje¢aja arhetipske
bezvremenosti”.?4° Maljeviceva se djela ustalilo promatrati kao primjere apstraktne umjetnosti
unato¢ tome S$to je u njih utkan odredeni oblik simboli¢koga diskursa te se koristi tematika
kriza tako da se u povijesti umjetnosti interpretacija njegovih djela opirala ikonoloskoj
prosudbi. Tome je pridonio sam Panofsky jer je iz svoje ikonoloske teorije maknuo podrucje
apstrakcije upozoravajuéi na ogranicenja koja apstraktna umjetnicka djela imaju u odnosu na
konvencionalnu tematiku tradicionalnoga slikarstva. Gasper-Hulvat zakljucuje kako je
Maljevi¢ nenamjerno u svojim djelima oblikovao simboliku koju je istovremeno nastojao
nadi¢i snagom vlastitoga umjetnickog izraza jer je umjetnost dozivljavao kao duhovan i1
misti¢an put prema naprijed.?®® Kod Rod¢enka je stvar mnogo simplificiranija jer se u
njegovim monokromima ne nalaze ni natruhe simboli¢koga, nego usmjernenost vizualnoga
isklju¢ivo prema fizickim komponentama plohe. S Rod¢enkovim je nastojanjima ovakav
oblik promisljanja slike na neko vrijeme bio posve zanemaren, a u to ga se vrijeme u zapadnoj
umjetnosti koja je dvadesetih godina pocela ozivljavati razne oblike realizma i klasicizma
uopée nije moglo vidjeti unutar umjetnosti. No, neSto vise od Cetvrt stoljec¢a kasnije,
zapadnjacka se umjetnost u, doduse posve drugacijim okolnostima, iznova vratila ovom
poglavlju. Pedesetih se godina u okrilju relativno uskog njujorskoga slikarskog miljea

ponovno afirmiralo pitanje monokromatskoga slikarstva razvijenog na ideji redukcije,

247 Buchloch H. D., B., “The Primary Colors for the Second Time: A Paradigm Repetition of the Neo-Avant-
Garde”, October 37, ljeto 1986, 44.

248 Makovi¢, Tabula rasa, 20.

249 Gasper-Hulvit, M., “The Iconology of Malevich's Suprematist Crosses”, u: Kre$imir Purgar (ur.), The
Iconology of Abstraction. Non-figurative Images and the Modern World, Routledge, New York — London 2021,
54.“(...) to produce in the nativ viewer the sensation of an archetypal timelessness”.

250]sto, 60.
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minimalistickog pristupa, postslikarskih praksi, konceptualnoga slikarstva — te kona¢no —
onog analitickog.

Jedno od kljucnih slikarskih imena u kontekstu reafirmacije monokromatskoga
slikarstva zasigurno je ono Ada Reinhardta. Reinhardt ve¢ pedesetih godina pocinje
oblikovati cikluse monokromnih slika utemeljenih na vlastitom slikarskom kredu o kojem
pise u eseju On Art and Morality. ,,Kontrola i racionalnost dijelovi su svakog morala (...) Kist
mora biti nov, Cist, ploSan, ravan, Sirok jedan in¢ i ¢vrst (...) Boja bi trebala biti trajna, bez
primjesa, mijeSana i ¢uvana u posudama (...) Vezivo bi trebalo biti §to je moguée bistrije i
¢istije (...) Lijep umjetnicki atelje trebao bi imati nepropustan zastakljen krov, i biti 25 stopa
Sirok i 30 stopa dug, s posebnim prostorom za skladistenje i sudoperom”.?°* Na kraju, krajnji
rezultat tako strogog i jasnog pristupa radu su i Reinhardtove stroge slike za koje kaze: “Ja
samo radim posljednje slike [op.a.] koje svatko moze uéiniti”. Ultimate Paintings, koje
Reinhardt aktivno radi izmedu 1960. i 1967. godine tvarne su slikarske realizacije
umjetnikova promisljanja slikarskoga procesa i plohe. Citav je ciklus temeljen na koristenju
crne boje, odnosno ne-boje, s ciljem stvaranja bezbojnih djela, slika s kojih je i pojam boje
odsutan. Upravo iz toga ga razloga Menna stavlja na zacelje, to jest kao posljednju slikarsku
figuru koja zaokruzuje njegovu studiju o aikonickoj analitickoj liniji moderne umjetnosti.
Menna piSe kako Reinhardt ,,ide na grani¢ko opazanje figure i pozadine, obje uronjene u crno
1, prematome, stize do granice neopazajnosti. Ad Reinhardt pomjera slikarstvo s onoga $to je
osjetilnona ono §to je apstraktno i pripada domeni, nalazeéi, on takoder, jasno utvrden termin
pozivanja na Duchampa koji je postavio problem nadilaZenja osjetilne (‘'od mreznice oka')
granice slikarstva”.252 U teznji za stvaranjem posljednjih slika Reinhard nije bio sam, nego je
uza sebe imao niz modernistickih slikara koji su mu pomogli reaktivirati ideju konacne slike i
fenomen kraja slikarstva.

Ideje 1 odluke modernisti¢kih slikara poput Reinhardta duboko su bile obiljezene i
mislju tada najznacajnijeg kriticara modernisticke umjetnosti Clementa Greenberga. Njegov
formalistickipristup uvelike je odredio i smjer tadaSnjega slikarstva u kojem se slika tretirala
kao objekt za sebe te u krajnje redukcijskom promisljanju pokazuje kako je ,,neumoljiva
suStina likovne umjetnosti sadrzana u samo dvije konvencije: ploSnost i uokviravanje

plosnosti”.?>3 Ploha slike dobiva puno veéu vaznost no $to ju je imala ranije. Ona nije vise

251 Rose, B., Artas Art: The Selected Writings of Ad Reinhardt, Viking Press, New York 1975, 153.

252 Menna, Analiticka linija moderne umetnosti, 139.

253 Greenberg, C., “After Abstract Expressionism”, u: John O'Brian (ur.), Collected Essays and Criticism, vol. 4.,
Modernism with a Vengeance 1957 — 1969, The University of Chicago Press, Chicago 1993, 131.
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samo podloga, nego je i dio sadrzajai semantike umjetnickogarada. O dubljim implikacijama

ove pojave Nadja Gnamus pise:

Na taj naCin redukcijske tendencije ustvari konkretiziraju epistemoloski temelj
slikarstva 1 predlazu konceptualizaciju slikarstva, u kojem se ideja sto je slika unutar
okvira rjeSavaju i koje su njene granice unutar okvira rjeSavaju u programskoj
afirmaciji povrsine slike. Fokusiranje na frontalnost i dvodimenzionalnost podloge
slike, borba protiv svih oblika iluzionizma, postaje simptomati¢na. U slikarstvu
Sezdesetih, sadrzaj se najceS¢e izrazavao kroz analizu medija i dekonstrukciju
autoreferentnih svojstva slike. Taj pristup usvojili su potpuno razli¢iti umjetnici kao
Sto su, Frank Stella, Yves Klein, Piero Manzoni, Ad Reinhardt, Robert Ryman, Brice
Marden, Jo Baer i drugi. U toj samokritici koja je definirala bit slikarstva slika je
dovedena do ruba, gurnuta je do krajnjih granica razotkrivanjem njene materijalne
osnove s jedne strane, a istodobno je s druge strane najavljena njena skora smrt.2%*

Medutim, Gnamus je svjesna kako je problem posljednjih slika i kraja slikarstva puno
dublji te da ga je nemoguce rijesiti samo na podrucju slikarske prakse ili samo u domeni
teorije umjetnosti i estetike. U tekstu pisanom za zbornik Slika i antislika — Julije Knifer i
problem reprezentacije autorica koristi primjer Kniferovih meandara kako bi pojasnila neke
od neodrecenosti povezanih s posljednjim slikama. Gnamus$ smatra da je pitanje posljednje
slike prije svega ontolosko pitanje jer se direktno ti¢e njezina bivanja. Premda su umjetnici
,»posljednjih slika” s platna odstranjivali svaku sadrzajnu i semanticku komponentu, oni su i
dalje slikali slike u doslovnom smislu te rijeci. Inzistiraju¢i na negacijskom diskursu prema
slici, ¢lanovi grupe BMPT u Statement-u kazu: ,,Mi nismo slikari”.?>® Reinhardt sliku takoder
definira nizu¢i uz nju razli¢ite negacije piSuci da je ona ,,nepredmetna, neprikazivacka,
nefiguracijska, neslikovna, neekspresionisti¢ka, nesubjektivna”.?%¢ Cinjenica je da negacijski
odnos prema slici nije ukinuo sliku, kao S§to nije doveo ni do kraja slikarstva.
Najdalekoseznije posljedice ovoga procesa ostvarene su u okviru konceptualnoga i
analitiCkog slikarstva premdai u tom sluc¢aju slikanije izgubila svoj ontoloski temelj, dok je —
StoviSe — njezina epistemoloSka dimenzija postala dominantnijom u odnosu na prijasnje
pokusaje destrukcije tradicionalne slike. U tom kontekstu, pisat ¢e Gnamus, ni Kniferovi

meandri u okviru ideje o posljednjim ili — kako ih je on nazivao — antislikama iz vida nisu

izgubili pojam klasi¢ne slike kao svojevrsne paradigme koju se, doduse, u dadaistickom anti-

254 Gnamus, N, ,,Modemisticka etika slike. Kniferova umjetnost izmedu vizualne ¢injenice i zivotnog stava™, u:
Kresimir Purgar (ur.), Slika i antislika: Julije Knifer i problem reprezentacije, Centar za vizualne studije, Zagreb
2017, 58-59.

255 Buren, D.; Mosset, O.; Parmentier, M.; Toroni, N., “Statement*, u: Charles Harrison i Paul Wood (eds.), Art
in Theory 1900 — 1990: An Antologhy of Changing Ideas, Blackwell, Oxford/Cambridge 1993, 850.

256 Reinhardt, A., “Art as Art”, Art International 6, no. 10, (1962).
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raspolozenju napada. Kniferova ,,antislika ne predstavlja posljednju sliku ve¢ jednu ideju
slikarstva kao iznutra motiviranog procesa, koji postoji 1 pojavljuje se iznova bez stilistickog
progresa i evolucije u kojoj su kronologija i razvoj nevazni”?®’, a naglasak dobiva koncept
koji se namece nad zanatsko slikarsko umijece.

Kniferova antislika u okviru modernisticke poetike namece se prije svega kao koncept,
ideja koja simbiotski zivi na paradigmi klasi¢ne slike jer bez nje ne moze postojati. Katarina
Rukavina se u Antislici kao konceptu u vise navrata poziva na Dantoa i njegov stav prema
slikovnoj reprezentaciji. Reprezentacija prema njegovu misljenju treba nesto uciniti prisutnim,
ali 1 ukazati na fenomen odsutnosti. Greenbergova modernisti¢ka teorija slike na Kantovu
tragu afirmira pojam autonomije slike koja je odredena iskljucivo estetickim uzitkom. Nulti
stupanj reprezentacije ne ozna¢va negaciju slike, nego afirmaciju njezine Cistoce i medijske
autonomnosti.?>® Greenberg kao preduvjete za ostvarivanje te istoée navodi plosnost i
dvodimenzionalnost jer su te komponente svojstvene iskljucivo slici kao mediju. Vrhuncem
ranog modernizma stoga smatra Maljevi¢eva djela koja nemaju ilustrativnu namjeru te nisu u
sluzbi necega izvan sebe samoga. Oslobodenje od referencije, odmak od reprezentacije te
davanje autonomije znaku u odnosu na narativ, dovelo je do snazne afirmacije apstraktne
slike jer je posjedovala nesto samo sebi svojestveno §to je nije povezivalo ni s kojim drugim
medijem. ,,Posljednja” slika mogla bi se smatrati, dakle, slikom u svom naj¢is¢em obliku,
slikom u kojoj se nalazi odraz Ideje te “emanacija njezine ¢iste ontoloske biti”.2%°

Pojam antislike ne znaci ukidanje slikarstva i slike u tradicionalnom smislu — §to se
dosljedno, ali ipak neuspjesno nastojalo uéiniti u okrilju konceptualne umjetnosti — nego da je
problematika kraja slike dovela do intenzivnijeg promisljanja o prirodi samoga medija. Veliki
dio slikarstva u pedesetim 1 Sezdesetim godinama 20. stolje¢a nalazi se na razmedi
visokomodernistickog 1 neoavangardistickog shvacanja. Modernisticki se aspekt u
Greenbergovu i Friedovu stilu poziva na sliku kao autonoman estetski objekt koji je plosan,
dvodimenzionalani antiiluzionisticki, a predstavljaju ga djela umjetnika poput Franka Stelle.
Neoavangardisticki se aspekt moze smatrati prethodnicom minimalizma i konceptualizma koji
su bili utemeljeni na kritici grinbergovskih ideja o estetiziranom modernizmu, a kao istaknuti
se predstavnici ove linije mogu navesti Carla Andrea i Donalda Judda. Njegovo poimanje

promjena u svijetu umjetnosti Sezdesetih godina temelji se na tezi da upravo tada dolazi do

257|sto, 64.

258 Rukavina, K., ,,Antislika kao koncept. Julije Knifer i samoukinuée umjetnosti u filozofiji”, u: KreSimir Purgar
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promjene paradigme i prijelaza iz visokoga modernizma u suvremenost. U prilog vlastitoga
stava Dedi¢ se poziva na Jacquesa Rancierea 1 njegovu tezu o krizi ,,estetickoga rezima
umjetnosti”. Pojavom minimalizma dolazi do situacije u kojoj umjetnicki predmet prestaje
biti nuzno i estetski pa moze biti zamijenjen i obi¢nim svakodnevnim predmetom. Estetski
segment, dakle, biva nadomjesten drustvenim, a “estetski” rezim umjetnosti zamjenjuje onaj
,.eticki”.?8° Visokomodernisti¢ki je pristup razumijevanju prirode slike i njezina nastanka te
funkcije koju ona ima u okvirima globalne suvremenosti, doveo epohu Stafelajnog slikarstva
kao autonomne ekspresivne prakse do svog kraja. Presudan je u tome bio prijelaz nac¢injen u
minimalsti¢ko-konceptualisti¢koj praksi i koji je stvorio uvjete u kojima je bilo moguce u
sarzajnom smislu napraviti paradigmatski zaokret od umjetnickog predmeta kao estetskog
objekta prema umjetnickom predmetu kao drusStvenom faktoru. To, medutim, ne znaci da je
cjelokupna umjetnicka praksa nakon Sezdesetih skrenula u domenu drustvenog, nego da je taj
paradigmetski okvir postao teorijski relevantniji od onoga koji je ukljucivao esteticki
segment. U tom kontekstu su i slikari tezili stvoriti ,,autenti¢niju” sliku od one teatralne koja
je dominirala za vrijeme ,.estetickoga rezima”. Analiticko se slikarstvo tada pokazalo kao
idealan recept za afirmaciju klasi¢ne slike u ,,etickom rezimu”. To se slikarstvo nije vise
odnosilo na stvaranje slike kao slike tradicionalnoga slikarstva ve¢ je proces slikanja postao
autorefleksivan 1 metaslikovni ¢in unutar kojega se provodilo preispitivanje slikarstva kao
drustvene institucije (primjerici u slikarstvu Borisa Demura), a fokus se prebacio od slike po
sebi na proceduralni put dolaska do slike kao rezultata procesa slikanja. Analiticki umjetnici
tako viSe nisu radili sa slikom 1 slikarstvom, ve¢ s konceptima slike i slikarstva §to je
rezultiralo ¢injenicom da je njihov umjetnicki rad postajao oblik jezika, filozofske rasprave ili
teorijskog istraZivanja. Drugim rije¢im, estetetika je ustupila mjesto jednoj teorijski
utemljenoj diskurzivnoj razini. Vidljivo je, dakle, kako je u promisljanju i pisanju o
analiticCkom procesu istrazivanja slike primarna metapikturalna dimenzija budu¢i da su
analiticke slike u najdosljednijem smislu slike o slikama, a ne tekstovi o slikama tako da je 1
diskurs u koji se analiticko slikarstvo uvla¢i metaslikovni diskurs. Medutim, izraz
metaslikovni u ovome kontekstu treba razlikovati od onoga kako ga koristi u svojim analizima
W. J. T. Mitchell, no o tome ¢e razlikovanju detaljnije biti pisano u posljednjem dijelu
disertacije posvec¢enom analizi metaslikovnog utemeljenja analitickoga slikarstva kao izraza

metapikturalnih elemenata slikovne ikoni¢nosti kroz praksu tradicionalnoga slikanja.

260|sto, 87-88.
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6. Od minimalizma do konceptualnoga slikarstva

6. 1. Od objekta prema konceptu

Zamor se visokomodernistickim apstraktnim ekspresionizmom u pedesetim godina
nazirao u pokusajimaumjetnika da umjetnicko djelo sve vise priblize pojmu objekta. [zmedu
1947. 1 1954. godine ameri¢kom je umjetnoSc¢u vladalo akcijsko slikarstvo ¢iji je najvazniji
zagovornik medu kriti¢arima bio Harold Rosenberg. Sve elemente takvoga slikastva, odnosno
apstraktnog ekspresionizma ponajbolje u svom opusu prikazuje Jackson Pollock. Uz njega
vazni su bili 1 Clyfford Still, Barnett Newman, Mark Rothko i niz drugih slikara kod kojih je u
tom razdoblju semanticka snaga ekspresije vlastite unutraSnje snage te geste i dalje imala
presudnu ulogu. Medutim, vrlo se brzo spomenuti kruzok pocinje osipati tako da se Meyer
Shapiro Rothka vrlo brzo izdvaja od ostalih, a Hjorvardur Harvard Aranson ga naziva
»apstraktnim imazinistom” [Apstract Imaginist]. Nasuprot apstraktnom ekspresionizmu u
Europi se javlja pokret utemeljen na geometriji te oslonjen na tradiciju konstruktivizma i
neoplasticizma koji je i u SAD-u pronaSao svoje pobornike poput Leona Smitha, Ellsworth
Kelly 1 Ada Reinhardta ¢ija se zajednicka izloZba otvorila u Betty Person Gallery. Uz njih se
kasnije pojavljuju Alexander Liberman, Agnes Martin i Sidney Wolfson ¢ija djela
kalifornijski kriti¢ar Jules Langsner naziva ,,hard-edge” slikarstvom.

Ready made je pruzao sigurno tradicijsko uporiSte za takav pokusaj, no bilo je
potrebno 1 lingvisti¢ki odrediti Sto bi takav drugaciji predmet bio kada veé nije posve
uklopljen u uobicajenu definiciju umjetnickog djela. Novi je odnos prema umjetnickom
artefaktu bio uvjetovan njegovom objektnos¢u viSe nego li artistickim potencijalom koji je
svojom vizualnom pojavnoS¢u nosio sa sobom. O povojima onoga $to kasnije nazivamo
minimalistickom umjetno$¢u dominiraju umjetnicki stavovi uz pomoc¢ kojih su umjetnici
legitimirali oblike koje su u tadaSnjoj umjetni¢koj praksi formirali. Do danaSnjih se dana
fenomen minimalizma povezuje s nealuzivnom i doslovhom materijalno§¢u umjetnickog
objekta koju je svojom praksom predstavljao Donald Judd te fenomenoloskim tumacenjem
objektnosti u tezama Roberta Morrisa. Judd 1 Morris stoje stoga na pocetku svake ozbiljnije
analize minimalistice umjetnosti. U vremenu minimalistic¢kih istrazivanja jo§ se uvijek ne

govori 0 moguénostima neobjektne umjetnosti premda se ve¢ tada pretpostavlja kako se
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potencijalna nepredmetnost?é! vizualnoga artefakta temelji na ¢injenici da uz vizualne postoje
1 drugi ¢imbenici likovnoga djela koji promatrac¢u mogu pruziti snazne estetske dozivljaje
neovisno o reprezentacijskim ¢imbenicima — StoviSe, mogu ih pruziti ¢ak i u njihovoj
potpunoj odsutnosti. Suvremena je estetika prevrednovala stvar, umjetnicki predmet, pocevsi
ju gledati isklju¢ivo kao predmet estetskoga diskursa?®? ili teorije.?®3

Apstraktna umjetnost nakon Drugog svjetskog rata bila je obiljeZzena ¢is¢enjem od
metafizickoga sadrzaja dajuci prvenstvo vizualnim efektima same umjetnosti. Opskurno i ono
§to bi se moglo povezati s frojdovskim unheimlich zamjenjeno je konkretnim, jasno
naznacenim i liSenim nepotrebne iluzije. Izmjenjeni je odnos prema vizualnom prikazu
apstrakciju uc€inio esencijalnijom briSuéi iz nje raznovrsne asocijacije, no to ju je s druge
strane ucinilo stati¢nijom i njemijom.?%* Iz tako shvacenog esencijalnog odnosa prema
(apstraktnom) umjetni¢kom djelu mogli su se razviti temelji za oblikovanje linije minimalne
umjetnosti, odnosno minimalizma koji se ve¢ pedesetih godina na njujorskoj likovnoj sceni
pocinje Siriti i zauzimati prostor dominancije. U minimalizmu su se umjetnost i objektnost
pobrkali te se naglasak stavio na samoidentitet fizickoga, a ,,svodenje umjetnickog djela na
njegov fizicki identitet svodi ga na identitet njegovoga medija”.?®> Na taj se nacin
reprezentacijiski element figurativne umjetnosti isklju¢uje dovodeé¢i objekt do ,,fizickog
transcendentalizma” o kojem govori kipar Umberto Boccioni.

Genezu prvih strukturiranijih razmatranja fenomena minimalisticke umjetnosti donose
dvije izlozbe odrzane 1966. godine. Rije¢ je o izlozbama Primary Structures: Younger
American and British Sculptors?®® kustosa Kynastona McShinea postavljenoj u njujor§skom
Jewish Museum od travnja do lipnja te Systematic Painting kustosa u Solomon R.
Guggenheim Museum gdje je izlozba bila predstavljena publici od rujna do studenog.
Promjene u senzibilitetu vidljive su ve¢ i nekoliko godina ranije $to je bio pokazatelj
promjena koje ¢e iznjedriti drugaciji ukus tadasnje njujorsSke publike. U The Jewish Museum

1963. godine otvorena je izlozba kustosa Bena Hellera pod nazivom Toward a New

261 Mieczyslaw Wallis se za utemeljenjeizraza ,,nepredmetna umjetnost” [non-objective art] poziva na knjigu
Kazimira Maljevi¢a koja je u njemackom prijevodi nosila naziv Die gegenstandslose Welt objavljenju 1927.
godine. Wallis, The Origin and Foundations of Non-Objective Painting, 67.

262 Umberto E., Povijest ljepote, Hena com, Zagreb 2004, 402.- 405.

263 Danto, Preobrazaj svakidasnjeg, 191.

264 Kuspit, D., “Authoritarian Abstraction”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism 36 (1977) 1, 26.
265|st0, 26.

266 Isti je muzej 2014. godine napravio reizdanje ove izloZzbe pod nazivom Other Primary Sculptures. Uz
zapadne umjetnike, na ovoj su izlozbi ukljuceni oni iz Azije, Latinske Amerike, Afrike, Istocne Europe i s
Bliskoga istoka, a izloZene su njihove skulpture nastale Sezdesetih godina prosloga stolje¢a. Ovim je ¢inom
napravljena izlozbena alternativa izvornoj izlozbi iz 1966. s ciljem davanja Sire umjetnicke slike toga vremena te
s tendencijom predstavljanja umjetnickih djela utemeljenih na promisljanju temeljnih oblika i struktura.
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Apstraction. Godinu dana kasnije Clement Greenberg prireduje izlozbu Post Painterly
Abstraction u Country Museum of Art u Los Angelesu. Iste 1964. godine u The Hudson River
Museumu predstavljaju se 8 Young Artist medu kojima su bili Robert Barry i Robert Huot. Da
je umjetni¢ka javnost inzistirala na ovakvom dozivljaju tadaSnje amaericke umjetnosti
pokazuje i angazman Kennetha Nolanda na Venecijanskom bijenalu koji je 1964. dobio pola
izloZzbenoga paviljona, a ve¢ idu¢e godine priredena mu je retrospektiva u The Jewish
Museumu. U Washington Gallery of Modern Art otvorena je 1965. godine izlozba The
Washington Color Painting sto je bio jo$ jedan pokazatelj da se interes javnosti s apstraktnog
ekspresionizma pomaknuo prema drugom obliku apstrakcije kojoj je teorijske temelje ve¢ od
sredine Cetrdesetih pripremao Clement Greenberg. Kroz postslikarsku apstrakciju, napustena
je ekspresivna linija apstrakcije za $to je Greenberg utemeljenje pronasao i u Wolfflinovoj
teoriji o cikli€koj izmjeni slikarskog 1 linearnog stila pri ¢emu je slikarski apstraktni
ekspresionizam ustupio mjesto novim linearnim tendencijama.

Analizi preduvjetarazvoja minimalisticke umjetnosti pozeljno je pristupiti kroz okvir
esencijalizma, prije svega onog estetiCkog. Esencijalisti¢kase filozofija fokusirala na estetsko
istrazivanje minimalistickih principa koji nisu vezani isklju¢ivo uz opaZajnu dimenziju
umjetnickoga djela. Filozofski je pristup posve drugaciji od umjetnickoga te koristi razlicite
metode 1 naCine istrazivanja. Esencijalisticko istrazivanje apstrakcije utemeljeno je na estetici,
a estetika esencijalizmanije ograni¢ena samo na opazajno, nego u jednakoj mjeru koristi ideje
1 pojmove. Filozofija moze samo navesti pretpostavke od kojih polazi esencijalisti¢ka
apstrakcija, no ne moze proizvesti djela u kojima su granice apstrakcije esencijalno
identificirane.?” Modernizam utemeljen na grinbergijanskim idejama ,kritike iznutra” i
zaokupljene samoanalizom intrinzi¢nih obiljezja fokusirao se na istrazivanje komponenti
svake umjetnicke grane, dok se esencijalizam bavio karakteristikama, uvjetima i odnosima
subjekta 1 objekta koji su osnova za analizu identifikacije umjetnic¢kih djela s objektima
opcenito te su kao takvi potrebni za razumijevanje s kojim se objektima umjetnicka djela
trebaju identificirati. Esencijalizam se od modernizma u umjetnickom smislu razlikuje po
opsegu interesa te u propitivanju prirode objekta i njegovog odnosa prema subjektu. Taj je

odnos do bazi¢ne razine doveden unutar minimalistiCkoga pristupa umjetnickoj strukturi.

267 Strayer, “Subjects and Objects: Art, Essentialism, and Abstraction”, 29.
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6. 2. Minimalisticka umjetnost i redukcijske tendencije

Minimalisticke su se tendencije unutar americke umjetnosti pocele javljati krajem
pedesetih godina, dok su Sezdesete bile s njima snazno obiljezene. Ovaj je pravac proistekao
iz iskustava neokonstruktivizma i neoplasticizma te razli¢itih inacica apstraktne geometrijske
umjetnosti. Budué¢i da se vrlo brzo u ranim Sezdesetima javila i konceptualna umjetnost,
prozimanje je ovih pravaca bila logi¢na posljednica njihovih sukladnih i sli¢nih stremljenja.
Odnos minimalizma i konceptualne umjetnosti vrlo je slozen i slojevit tako da ¢e se u
narednom dijelu ovoga rada viSe paznje posvetiti upravo konceptualnoj umjetnosti.
Minimalnaumjetnost ili minimalizam samo je jedan od naziva koji se vezuju uz ovaj segment
umjetnicke produkcije. Uz njih se mogu spomenuti nazivi poput primarne strukture, doslovna
umjetnost, umjetnost sustava, reduktivna umjetnost, serijalna umjetnost. objektna umjetnost,
ABC umjetnost, specifi¢ni objekti i sli¢no.?8 Prvi puta se termin minimalna umjetnost koristi
u tekstu Minimal Art (1965.) Richarda Wollheima. Wollheim je u njemu tragao za
minimalnim uvjetima koji su potrebni da bi se ne$to moglo nazvati umjetni¢kim djelom i
prihvatiti kao takvo. Pri svojoj se analizi oslanja na ideju ready madea Marcela Duchampa, ali
1 na Rauschenbergove neodadaisticke 1 popartistiCke predmete te upravo u njima pronalazi
koncepciju minimalnog. Djela minimalne umjetnosti opiru se granicama i autonomiji
umjetnickih disciplina, ne radi se ni o slikama niti o skulpturama, njihova snaga ne prebiva u

semantickoj slojevitosti ve¢ u doslovnosti i relacijskim odnosima prema drugim objektima.

Minimalnom umjetos¢u kao umjetnickom pojavom, nazivaju se umjetnicke prakse
koje se bave izvodenjem objekata ili rasporeda objekata u prostoru (situacije,
instalacije, ambijenti) koji naglasavaju primarne geometrijske oblike i odnose, a sam
konkretan umjetnickirad je u ekspresivnom smislu realiziran na neutralan nacin. Re¢i
da su djela minimalne umjetnosti neutralna u ekspresivnom smislu, znaci ukazati na
razlicitost od gestualne ekspresionisticke stilske izrazajnosti, a ne negirati njihovu
vizualnu specifi¢nost, agresivnost, upecatljivost. Objekti i njihove relacije u prostoru i
s okruzuju¢im prostorom ne ekspliciraju objekt, relacije i1 prostor kao sustav
prikazivanja, tj. ne prikazuju nesSto drugo, ve¢ doslovno 1 tautoloski pokazuju da
objekt=objekt, konkretna materijalna povrSina=povrSina, materijal=materijal,
relacija=relacija, prostor=prostor.26°

268 Ann Goldstein (ed.), AMinimal Future? Art As Object 1958-1968, The Museum of Contemporary Art, Los
Angeles, 2004.
269 Suvakovié¢, M. Konceptualna umetnost, Orion art, Beograd 2012, 161.
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Predmeti ili relacije izmedu objekata nisu sami po sebi umjetnicki objekti, nego ih
umjetni¢kima ¢ini koncepcija koja se otkriva u projektu struktiriranosti objekata ili relacija
predmeta u prostoru. Na toj logici se zasnivaju brojna djela Carla Andrea, Dana Flavina,
Donalda Judda ili Sola LeWitta iz toga razdoblja. Formalna je redukcija objekata u prvom
redu proizlazilaizbavljenja geometrijskim oblicimai objektimakoji izlaze iz podrucja strogo
umjetnickog tako da se njihova vizualna pojava nekada znala svesti na nacrt, skicu, projekt,
tekst i sli¢no. Primarne su strukture na kojima se minimalizam temelji rezultat atomistickoga
zahtjeva utemeljenog na logi¢kom atomizmu prema kojem se svijet moze beskonacno dijeliti.
Sukladno tome, umjetnicko je djelo takoder svedivo na primarne elemente i njihovu
strukturnu sastavljenost od osnovnih gradivnih Cestica. Na teorijske obrasce minimalizma
veliki je utjecaj imala Wittgensteinova filozofija. Njegova djela poput Tractatus Logico-
Philosophicus i Filozofijska istrazivanja su bila bitna referencija, no takoder treba uzeti u
obzir kako su tumacenja odnosa izmedu minimalne umjetnosti i Wittgensteinove filozofije
vrlo razlicita. Barbara Rose pise: ,,Ako biljeznice Jaspera Johnsa izgledaju kao parodiranje
Wittgensteina, onda Juddove i Morrisove skulpture cesto izgledaju kao ilustracije filozofovih
propozicija”.?’® Jedna zna¢ajna dimenzija minimalisticke umjetnosti odigralaje vaznu ulogu u
kasnijem razvoju konceptualizma, a onda i analiti¢koga slikarstva, a to je drugostupanjska?’*
problematizacija same umjetnosti, njezine prirode i koncepcija na kojima se oblikuje. Ona je
osobito vidljiva u procesima vizualizacije primarno nevizualnih pojava poput teksta,
matematickihilogickih formulai drugih nevizualnih fenomena koji su bivali preoblikovani u
svoju vizualnu inacicu. Ista se stvar dogadala i s Wittgensteinovim propozicijama. Donald
Kuspit u tekstu Wittgensteinean Aspects of Minimal Art?’? zaklju¢uje kako je iz toga razloga u
minimalizmu doslo do pretakanja iz filozofije u umjetnost i iz umjetnosti u filozofiju. Kuspit
svoje teze temelji na Wittgensteinovom modelu autokriti¢nosti navodeci da autokritika u
modernistickom sluc¢aju usmjerava umjetnicku aktivnost prema istrazivanju samoga medija,
minimalizam traZzi mogu¢nost da postane nesto razli¢ito od umjetnosti. Modernisticki pristup

predstavlja pozivanjem na Maneta kod kojega je slikarstvo ,,jo$ bilo povezano s realno$éu

270 Rose, B., “ABC Art“, u: Gregory Battcock (ed.), Minimal Art/A Critical Anthology, E. P. Dutton&Co/INC,
New York 1968, 291.

271 Drugostupanjska problematizacija minimalne umjetnosti, tj. pokretanje pitanja o prirodi umjetnosti, njenoj
metodologiji i konceptualnim okvirima, tj. o smislu umjetnickog rada, naznacena je autorefleksivnim
preispitivanjem procedura, koncepata i perceptivnih uvjeta vezanih za rad minimalne umjetnosti. Sve veci
stupanj konceptualizacije i lingvistiCke formalizacije procedura vizualizacije i autorefleksivne drugostupanjske
problematizacije vodio je k postminimalnoj i konceptualnoj umjetnosti”. Suvakovi¢, Konceptulana umetnost,
169-170.

272 Kuspit, D., “Wittgensteinean Aspects of Minimal Art“, u: The Critics is Artist: The Intentionality of Art,
Contemporary American Art Critics (no. 2), UMI RESEARCH Press 1984, 243-252.
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dosezuci do nje, da upotrijebim Wittgensteinov termin. U minimalizmu, umjetnost vise nije
povezana s realno$c¢u, viSe ne doseze do nje. Umjetnost je postala tautologija preokupirana
autoidentitetom”.2’3 Teznja utkana u minimalisti¢ku poetiku nije nova te ju se moze pratiti od
impresionistickoga vremena preko rane apstraktne umjetnosti Kandinskog te konstruktivizma
1 plasticizma. No, nov je nacin upotrebe temeljnih pojmova vizualnosti. Kuspit vezano za to

pise:

Ambicija minimalizma nije nova. Onda datira od Seurata kao i od Kandinskog i De
Stijla. Nov je, medutim, koncept konstituenata jezika. Dok su oni jo§ prostor, povrSina,
oblik, boja, itd., ne razmatraju se kao grani¢ni uvjeti, ve¢ kao sredstva. Konsekvencije
proboja znaCenja su revolucionarne. One nadilaze semanticki plan. Dok su u
modernizmu ogranicavaju¢i uvjeti medija objekt njegovih radova, u minimalizmu
preokupacijainstrumentalizacijom slike indiciranovi perfekcionizam. Wittgenstein se
u Tractatusu Logico-Philosophicusu ,,bavi uvjetima koji trebaju biti ispunjeni logicki
savrSenim jezikom”, a U Filozofskim istrazivanjima On postaje svjestan
“mnogostrukosti sredstava u jeziku”, ,,mnogostrukosti jezi¢kih igara”. Kako se jezik
razvija, logicki savrSen jezik postaje primitivniji §to se postize ograni¢avanjem broja
pravila u umjetnosti-igri. Nastaje ekskluzivni jezik prije nego li jezik koji je forma
zivota. Za kasnog Wittgensteina svijezici-igre su Zivotne forme, a za minimaliste, sve
igre-slikarstva su primitivne savrsenosti.?’*

Krajnje je idealizirana zamisao prema kojoj je slika savrSeni jezik, odnosno slika
shvacena kao savrSeni jezik utemeljena je na logickom apsurdu $to pokazuje 1 minimalisticka
umjetnost. Problem je minimalisti¢ke umjetnosti $to inzistriranjem na logickom savrSenstvu
umjetnosti odbacuje mogucénost da umjetnost postoji kao apstraktna analogija nekoj
konkretnoj realnosti. 1z toga se moze zakljuciti kako minimalizam ne priznaje postojanje
skrivene realnosti iza umjetnickog djela Sto ga Cini semanti¢ki hladnim i jednoobraznim.
Kuspit smatra da umjetnosti svijet trebaju korespondirati kroz imaginarnu rekreaciju svijeta u
umjetnickom djelu. Medutim, minimalna umjetnost daje objekt koji se vise ne percipira kao
objekt u lancu povezivanja (umjetni¢koga svijeta), nego ga se percipira kao konkretni objekt
svijeta. Djela minimalne umjetnosti bolje se mogu identificiratis Wittgensteinovim terminom
svijet, nego slika tako da Wittgensteinov stav da je svijet cjelokupnost ¢injenica moze biti
analogna ideji da je i djelo minimalne umjetnosti cjelokupnost Cinjenica, ali ne i slika
cjelokupnosti ili fragmetarnosti istih tih ¢injenica kao $to pretpostavlja starija teorija

umjetnosti.

273|sto, 246.
274|sto, 247.
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Odnosom minimalne umjetnosti i modernizma u svom se tekstu Art and Objecthood
bavio teoreti¢ar Michael Fried. On smatra kako je doslovnost minimalne umjetnosti u pitanje
dovela mogucénost definicije umjetnickoga objekta §to u modernizmu nije bio problem jer je
modernizam inzistirao na definiranju granica i prirode medija. NaruSavanjem stabilnosti
medijapoljuljale su se granice i specifi¢nosti umjetnosti same §to je pokazalo da su ,,zahtjevi
umjetnosti i uvjeti objektnosti u vrlo direktnom sukobu”.?”> Minimalizam je presao granicu
autonomije umjetni¢koga objekta svode¢i umjetnicko djelo na situaciju i prekoracujuéi
granice pojedina¢nih medija. Kona¢ni razvoj minimalisti¢koga otpora prema modernizmu
javio se u dematerijalizaciji umjetnickog objekta ¢ime je ucinjena radikalna revizija
umjetnosti zapoceta jo§ s Duchampom. Medutim, odnos minimlizma i modernizma nije bio
jednostavan jer ni sam modernizam nije bio unisoni pokret harmoni¢nih sukladnosti. Charles
Harrison je piSu¢i o djelovanju grupe Art&Language istaknuo da unatoC tome $to se o
modernizmu moZze govoriti kao o jedinstvenoj i konzistentnoj pojavi, unutar njega je moguce
uociti takozvana dva glasa moderizma. Prvi je glas obojan pretpostavkama grinbergijanskog
reduktivistickog modernizma, dok je onaj drugi kriticki usmjeren s naglasenim

dekonstrukcijskim diskursom. Harrison pise:

Ali svatko tko bi pokuSao stvoriti sveobuhvatnu sliku kulture modernizma sredinom
Sezdesetih godina, naiSao bi na nekoherentnu pricu jer je bilo i drugih imena koja su
kompliciralasituacijuili ¢ak bila u kontradiciji s tom maticom. Robert Rauschenberg,
Jasper Johns, John Cage, Ad Reinhardt i Frank Stella bili su medu onim aktivnim
umjetnicima pedesetih 1 ranih Sezdesetih godina koji su istrazivali i1 izlagali figuralni
jezik diskontinuiteta, paradoksa i anomalije. Oni su umjetnici ¢ija je praksa naizgled
bila suprotna reduktivnoj logici Greenbergove modernisticke teorijeili ju je pomjerala
prema prirodnom kraju.2’®

Harrison navodi kako je odnos izmedu dominantne i alternativnih linija u Sezdesetima
isprepleten tako da nije lako odrediti koji umjetnici pripadaju kojoj liniji i nije li dominantna
linija intrinzi¢no posjedovala subverzivnu komponentu ideoloski blizu onim alternativnima.
Jedan od smjerova koji su otvoreni unutar alternativnih linija modernizma vodio je prema
konceptualnoj umjetnosti Cije se pocetke s LeWittovim djelima moze pratiti jo§ od
postminimalisticCkih 1 protokonceptualistiCkih ~ pokuSaja. Jasna granica izmedu

postminimalizma i protokonceptualizma zapravno ni ne postoji jer je Sol LeWitt unutar onoga

275 Fried, M., “Artand Objecthood”, u: Gregory Battcock (ed.), Minimal Art/A Critical Anthology, E. P. Dutton
& Co./INC, New York 1968, 125.

276 Harrison, Ch., “Art&Language: Some conditionsand concerns of the firstten year”, u: Art&Language — The
Paintings, Societe des Expositions du Palais des Beaux-Arts, Brussels 1987, 6-7.
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Sto se smjesta u kategoriju postminimalizma provukao glavne teze konceptualne umjetnosti,
kako kroz svoju umjetnicku praksu tako i kroz teorijske tekstove poput Odlomaka o

konceptualnoj umjetnosti?’’ i Stavova o konceptualnoj umjetnosti?’e,

6. 3. Od minimalnog do konceptualnog u praksi umjetnika — Morris, Judd, LeWitt, Kosuth

Umjetni¢ki je rad Roberta Morrisa oslonjen na neoavangardno podrzavanje
Duchampovih ideja na koje svjesno aludira u svojim djelima poput Plus and Minus Box
(1961.), Three Rulers (1963.) ili Swift Night Ruler (1963.). Jo$ se direktnije na Duchampa
nadovezuje u djelima Fountaine (1963.) i Wheels (1963.) jasno se pozivajuc¢i na Duchampovu
Fontanu (1917.) i Bicyle Wheel (1913.). Za razliku od ostalih minimalista, Morris nije toliko
inzistirao na intrinzi¢noj samokritici medija poput slike 1 skulpture, nego je vise paznje
posvecivao njegovanju neoavangardistickog stava ¢emu je djelomic¢no pridonosila i njegova
formalna izobrazba. Vlastitu poetiku fromulirao je u BiljeSkama o skulpturi, a kroz
istrazivanja je dosao i do fenomena antiforme zasnovane na koristenju nestabilnih materijala
Sto je umjetnicko djelo Cinilo fleksibilnim 1 fluidnim. Morrisova su istraZivanja bila
utemeljena na iskustvenom dozivljaju fenomenologije skulpture koja je iz zone stati¢nosti
pocela prelaziti u sferu procesualnosti. Put od materijalne redukcije do procesualnoga
pokazuje Morrisov pomak od umjetnickog djela kao objekta do umjetnic¢kog objekta kao
dematerijaliziranog (sada ne viSe iskljucivo vizualnog) fenomena.

Za razliku od Morrisa, Donald Judd nikada nije odlucio napustiti sferu objektnosti, ali
je odustao od klasi¢ne upotrebe termina poput skulpture ili slike zalazuéi se za koncepciju
specificnog objekta. Judd u eseju Specific Object (1965.) polazi od ¢injenjice da se u ranim
Sezdestima dobar dio najboljih umjetnickih ostvarenja ne moze podvesti ni pod sliku ni pod
skulpturu.?’® S druge strane, u tada suvremenoj umjetni¢koj produkciji nije bilo moguée naéi
oznake opceg stila, nesto Sto bi bilo uniformno i kao takvo predstavljalo jasnu dominantnu
stilsku tendenciju. Jasno izraZen individualizam ¢ini srz Juddova umjetnickog pristupa, ali ne
u romanti¢arskom smislu, nego u smislu prihvacanja aktualnog stanja stvari u kojemu

umjetnici stvaraju neopterec¢eni zadanim okvirima nekog opceg stila. Bitna karakteristika

277 Tekst je objavljen u Artforumu 1967. godine i u njemu se prvi puta upotrebljava naziv konceptualna
umijetnost.

278Stavove o konceptualnoj umjetnosti LeWitt je objavio u prvom broju ¢asopisa Art&Language i u njima se
snazno oslanja na ranije Odlomke.

279 Judd, D., “Specific Object“, u: Complete Writings 1959-1975, Press of Nova Scotia College of Art and
Design, Halifax/New York, 1975., 181.

114



specifi¢nog objekta njegova je jednostavnost. Judd svojim djelima oduzima bilo kakvu
transcendentalnu dimenziju te im uskracuje kontemplativnu ili semanticku nadogradnju.
Njemu nije bitno da se njegov rad percipira kao umjetnost ili nesto drugo, nego da ga
promatrac¢ dozivi kao specifican objekt koji je razlicit od bilo kojeg drugog objekta. Pitanje je
li specifi¢an objekt umjetnicko djelo ili ne, manje je vazno. Na takvoj se postavci temelji
suvremena teorija slike kakvu zastupa Gotfried Boehm isti¢uci ikonicki razliku ili ikonicki
kontrast kao osnovu za moguénost razlikovanja slike i svega drugoga §to slika nije.?2°
Juddova pozicija moze se analizirati 1 kroz esteticki stav Morris Weitza ili pak Richarda
Wollheima. Weitz zastupa tezu da nije moguce odrediti definiciju umjetnosti, odnosno
odrediti pojam koji bi opsegom obuhvatio sve ono §to umjetnost jest. Pojam umjetnost nema
svoju ontolosku osnovu pa shodno tome pruza razli¢ite moguénosti poopéavanja.?8! S druge
strane Wollheim navodi kako je bitno obiljezje umjetnosti intencionalnost te da ,,ako zelimo
nesto re¢i o umjetnosti, kako bismo bili sigurni da je to istinito, trebali bismo prihvatiti
tvrdnju da je umjetnost intencionalna”.?8?

Zahtjev intencionalnosti (osobito ako je u pitanju intencionalnost umjetnika) u dosluhu
je s tezama Arthura C. Dantoa 1 moZe ga se analizirati kroz Dantoove teze iz ve¢ spomenutoga
eseja The Artworld. Osim samoga objekta, Judd kao vaznu komponentu umjetnickoga djela
navodi nacin prezentacije djela 1 okruzje u kojemu se ono nalazi. O problemu fizicke
prisutnosti objekta u ambijentu Judd piSe u tekstu Indefence of My Work, a prostorima
izlaganjabavi se u On Instalation. Prostor u kojemu je djelo izlozeno, kaze Judd, od presudne
je vaznosti za djelo. U okviru vlastitoga promisljanja, umjetnik se negativno osvece na
politikuumjetnickih institucija koje lose i kratkotrajno izlazu umjetnicka djela. Judd u ovom
tekstu zalazi na podrucje instutucionalne kritike navodeéi da veéina muzeja suvremene
umjetnosti i njihovi kustosi ,,postoje zbog mene i jo$ nekoliko umjetnika. Mi smo jedina
aktivnost koju izvodi nizasto. Polovica zaradenoga novca odlazi trgovcima koji naceScée traze
viSe. Polovicu koju dobijem troSim na svoje radove i njihov postav te me jo§ tri vlade i
posrednik arogantski oporezuju”.?8® Takav odnos unutar umjetni¢koga svijeta, medutim, nije

pokolebao Judda da kontinuirano stvara nova djela, nego i da ih teorijski promislja. Pri tome

280 Qvih se problemom Boehm intenzivno bavi u tekstu ,,Povratak slika”. Boehm, Povratak slika, 3-23.

281 Weitz, M., “The Role of Theory in Aesthetics”, u: Joseph Margolis (ed.), Philosophy Looks at the
Arts/Contemporary Readings in Aesthetics, Temple University Press, Philadelphia 1987, 143-153.

282 \Wollheim, R., “The Work of Art as Object”, u: On Art and Mind, Cambridge/London, Harvard University
Press 1983, 112.

283 Judd, D., “In Defence of My Work”, u: Complete Writings 1975-1986, Van Abbemuseum, Eindhoven 1987,
10.
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su osobito vazne njegove autorefleksivne rasprave u kojima se bavi temeljnim ideja i
principima nastanka umjetnickih djela. Harrison ga upravo zbog toga aspekta njegove
djelatnosti navodi kao vaZznog predstavnika kriticke linije modernizma u kojoj su ideje 1
umjetni¢ki principi prethodili umjetnickom djelu, dok je u onoj dominantnoj liniji
modernizma djelo prethodilo diskursu. Ipak, Juddova umjetnicka produkcija pokazuje da se
radi 1 o umjetniku kojemu je objekt vazan i Cini temelj njegova vizualnog dozivljaja
umjetnickoga svijeta.

Sola LeWitta se moze svrstati medu umjetnike kod kojih je minimalizam postepeno
prelazio u konceptualnu umjetnost. Naznake napustanja Cistog jezika minimalizmazapazila je
i teorijski razradila Lucy Lippard premda nikada nije koristila pojmove poput
postminimalizam ili protokonceptualizma. Lippard je u jeziku minimalizma uocila tendenciju
reduciranja oblika koja je vodila s onu stranu objektnosti. Takav se redukcionizam moze
smatratii evolucijom minimalizmakoji zavrSava u dematerijalizaciji. Vaznu teorijsku osnovu
spomenutih kretanja dali su autori okupljeni oko ¢asopisa October unutar ¢ijih se rasprava o
konceptualnoj umjetnosti velika paznja posvefuje njezinim postminimalnim i
protokonceptualnim aspektima. Transformacija logike grinbergovskog modernizma, kao i
pojavljivanje grani¢nih primjera modernisticke prakse i teorije pakazali su kako su umjetnici
u Sezdesetim godinama tragali za nekim oblikom logi¢koga istrazivanja protkanog
otkrivanjem relacijskih toc€ki i reda u aktualnom vizualnom algoritmu. Poput niza drugih
teoreticara, Benjamin Buchloch je pokazao da je oblikovanje konceptualne umjetnosti
zapoCelo Citanjem minimalistickih poetika predstavljenima kroz skulpturu i sliku.?84
Umjetnici koji su sredinom Sezdesetih zapoceli protokonceptualistiCku transformaciju
minimalisti¢kih nacela bili su, tvrdi Buchloh, Mel Bochner, Sol LeWitt, Robert Morris 1 Ed
Ruscha premda su njihova izvorista prilicno drugacija. Dok se ¢vrsti nastavak minimalizma
uoCava kod Bochnera i LeWitta, Morris se oslanja na minimalizam protkan diSanovskim
neoavangardnim elementima, a Ruscha zalazi u sferu pop-arta i njegove konzumeristicke
ideologije. Uz navedena imena nedostatno bi bilo kada se ne bi naveli i Roberta Barrya, Dana
Grahama, Douaglasa Hueblera, Josepha Kosuta ili Lawrencea Weinera.

Sol LeWitt je bitnog traga ostavio na planu teorijskog i1 kritickog razumijevanja
konceptualne umjetnosti. On na tragu kasnih minimalisti¢kih opservacija dolazi do zakljucka

da fizicka opstojnost umjetnickoga objekta koji zauzima odredeno mjesto u prostoru vise ne

284 Buchloh, H. D. B., “From the Aesthetic of Administration to Institutional Critique (Some aspects of
Conceptual Art 1962-1969)”, u: L'artconceptuel, une perspective, Musee d'Art Moderne de la Ville de Paris,
Pariz 1990, 42.
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mora biti uvjet definicije umjetnickog objekta kao takvog. Na mjesto njegove objektnosti
stavljase zamisao, projekt, metoda stvaranjarada koja proizlazi iz ideje ili koncepcije. ,,Vrstu
umjetnosti kojom se bavim”, piSe LeWitt, ,,oznac¢io bih kao konceptualnu umjetnost. U
konceptualnoj umjetnosti ideja ili koncepcija najvazniji je aspekt djela. Kada neki umjetnik
upotrebljava konceptualni okvir umjetnosti to znaci da su sve zamisli i rjeSenja prethodno
izradeni, a izvodenje je ¢isto mehanic¢ka stvar”.?8 U ovim se LeWittovim nastojanjima
uocava oslanjanje na tradiciju konstruktivistickoga pristupa radu, ali istie 1 projektnost i
industrijski karakter minimalne umjetnosti. Oslanjanje na geometrijsku strukturu kocke i
njezinu modularnu varijetetnost, umjetnik ne nastoji provesti sintezu matematike i logike s
umjetno$¢u. Modularna podna struktura (1966.) naglasava modularnu prirodu komada?®® od
kojega se djelo gradi te isti¢e njegovu strukturu. U ovakvim je djelima LeWitt jo§ duboko
oslonjen na minimalistiCku poetiku zadrzavaju¢i elemente serijalnosti, modularnosti,
baratanje primarnim formama geometrije liSenima ekspresivnoga naboja.

Vazna razlika LeWittove pozicije u odnosu na, primjerice Greenbergovu, u tome je sto
Greenberg istice da je umjetnost stvar iskustva, a ne principa, dok LeWitt naglasava kako je
umjetnost upravo stvar principa, tiCe se znanja te nastaje iz principa i znanja te doslovno
pokazuje njihovu isprepletenost. U djelu Cetiri osnovne vrste pravih linija i sve njihove
kombinacije u petnaest dijelova (1969.) LeWitt razvija jednu procesualnu igru povlacenja
linijau udredenim smjerovima— 1.) vertikalno, 2.) horizontalno, 3.) dijagonalno iz lijevoga u
desni kut lista i 4.) iz desnoga u lijevi — te iz osnovnih poteza radi kombinaciju njihovih
temeljnih suodnosa. Rastere njihovih kombinacija oznacava brojevima osnovnih tipova poput
12, 13, 123, 124, 134, 234, 1234 itd. navode¢i u nazivima svakoga modula koji su od ¢etiri
temeljna modula prisutni. Ve¢ se u ovom radi vrlo dobro vidi prisutnost analiti¢koga pristupa
u kojemu nazivi pojedinih struktura sugeriraju vizualne reperkusije odabranih linija. LeWitt
nikada nije odustao od osjetilne reprezentacije umjetni¢koga djela kao $to su to ¢ini Kosut,
Weiner, Huebler ili Barry te umjetnici okupljeni oko Art&Languagea. Osobito su mu vazni
bili crtezi i skice kojima obiluju njegove knjige koje je intenzivno oblikovao izmedu 1966. i
1977. godine. Izmedu gotovo tridesetak knjiga nastalih u tome periodu, vidljivo je da
umjetnik formu art book-a ne tretira kao klasi¢ni samizdat, nego je rije¢ o knjigama

objavljivanima u visokotiraznim edicijama. Njegove su knjige nosile direktne informacije o

285 |_ewitt, S., ,,Odlomci o konceptualnoj umetnosti“, Student 30 (1976), 10.

286 K omad kao viSedimenzionalna pojava objekta ili instalacije nije bitan zbog svojih materijalno -prostornih
osjetilnih i ekspresivnih parametara, nego po nacinu na koji je oblikovan i koncipiran kao struktura ili dio nekog
Sireg sustava.
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njegovim koncepcijama i projektima te su bile poveznica izmedu umjetnikovih zamisli te
njihove vizualne pojavnosti predstavljene promatracu. Odmak od knjige kao sastavnog
aspekta umjetni¢nickoga djela LeWitt Cini oblikuju¢i neke svoje tekstove kao samostalna
vizualno-umjetnicka djela. Tekst se u LeWittovim radovima koristi na vise nacina. Ponekad je
on samo vizualni predlozak, nekada dio strukture i kojoj se iznosi iskaz koji ¢ini glavni
sadrzaj rada, a moze biti i perceptivno i znacenjski usporedan s onim vizualnim. Njegova
knjiga The Location of Lines (1975.) oblikovana je tako da se tekstualno opisuje polozaj svake
linije koju je povukao na stranici knjige spajajuéi linije i objaSnjenje njezina kretanja.

Na slican nacin predstavlja svoje koncepte u knjizi The Location of Straight, Not
Straight & Broken Lines and All Their Combinations.?®” Logika koju ovdije koristi nalik je
onoj hrvatskog slikara Josipa Vanise koji je u ,,Izlozbi bez izlozbe” (1962.) umjesto slika
izlozio njihove detaljne opise. Interesantno je zamjetiti kako se kod Sola LeWitta tekst kao
diskurzivni element isprepleo s onim vizualnim spajajuci se u jednu sinergijsku tautologiju.
Taj je tautoloSki aspket konceptualna osnova analitiCkom pristupu slici koji ¢e se kroz
slikarski medij dosljedno predstaviti kroz djela Roberta Rymana, no nije na odmet istaknuti
poveznicu izmedu ovdje iznesenih konceptualnih elemenata LeWittova rada na kojima
teorijski pociva cjelokupna slikarska praksa analitickoga usmjerenja. To je razlog zbog kojega
se nastoji ukazati na isprepletenost minimalistickih 1 konceptualnih umjetnickih strategija i
njihovu presudnu ulogu u oblikovanju necega 1z cega ¢e se analiticko slikarstvo izroditi 1 bez
¢ega ono nece biti u Sirem kontekstu poetickih kretanja posve razumljivo. LeWittu je medij
uvijek bio vazan u najmanju ruku kako bi prezentirao koncept koji ipak ima vecu vaznost od
objekta. Za razliku od drugih predstavnika minimalne umjetnosti, LeWittu nije bio navazniji
objekt, nego nacin na koji se kroz njega realizira koncept, ali je ¢injenica da objektnost
umjetni¢koga djela nikada nije napustio.

Poput LeWitta, i u Kosuthovu se slucaju uocCava tijesna povezanost teorije i
umjetnicke prakse. VisSe rije¢i o njegovim teorijskim odredenjima konceptualne umjetnosti bit
¢e u jednom od narednih poglavlja, a ovdje ¢e se naglasak staviti na neke aspkete njegove
umjetnicke produkcije. Kosut je svjestan naslijeda iz kojega je proizaSao pa tako pisuci za

Art&Language 1970. godine tekst Introduction Note by the American Editor navodi tri tipa

287 | ewitt, S., The Location of Straight, Not Straight & Broken Lines and All Their Combinations, John Weber
Gallery, New York 1976. U njoj kao jedan od primjera strategije koju koristi kaze: ,,Prava linija koja je jednaka
polovici duzine polovice udaljenosti izmedu centra strane i tocke na polovici puta izmedu srednje tocke desnog
ruba i gornjeg desnog ugla, nacrtana je u smjeru sredine lijevog ruba stranice iz to¢ke koja je na pola puta
izmedu srediSta desnog ruba stranice knjige i gornjeg desnog ugla, a nalazi se na pola puta izmedu centra
stranice knjige i polovice desnog ruba stranice”.
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americke umjetnosti — estetsku, reaktivnu i konceptualnu. Reaktivnu umjetnost prema
njegovu misljenju predstavljaju sve one tendencije postminimalistiCkoga predznaka koje su
utemeljene na upotrebi razliCitih materijala i novih morfoloskih mogucnosti koje su kroz
Sezdesete usle u sferu vizualnih umjetnosti. Reaktivna je umjetnost oznacila odmak od ranijih
formalistickih pristupa utemeljenih na osnovnim proceduralnim karakteristikama medija
poput slikarstva 1 kiparstva, dok je reaktivna umjetnost trazila otvoreni prostor i slobodne
proceduralne koncepcije. U sklopu toga otvorile su se mogucnosti za istrazivacki rad te
odmak od klasi¢nih vizualnih segmenata djela prema onim konceptualnim. Kroz Kosutovu se
praksu neprestano provlaci ideja o umjetnickom djelu kao segmentu istrazivanja, a ne kao o
gotovom produktu. U tome je smislu za razumijevanje njegova ranog djelovanja vazno
uocavanje analiticke baze od koje krece u realizaciju djela ranog konceptualizma. U okviru
ovoga teksta njegovo je prvo razdoblje djelovanja vaznije od kasnijeg jer u pocetku koristi
analiticki model izveden iz logiCkoga pozitivizma i analiticke filozofije, dok je u kasnijem
periodu fokus stavio na antroploSki model utemeljen na neomarksisti¢koj filozofiji i tezama
socijalne antropologije.

Prvo djelo koje je u svom opusu Kosuth smatrao konceptualnim je Clear, Square,
Glass, Leaning (1965.) Cetiri prozirna stakla prislonjena na zid i svako s ispisanom jednom
rijeci 1z naslova pokazala su da Kosutov interes isprepli¢e diskurzivni tekst i nediskurzivni
aspekt vizualnoga. Cisto, kvadratno, staklo, prislonjeno ispreplitalo je semanti¢ku i objektnu
komponentu djela razvivs§i Cisti tautoloSki odnos. Tautologiju Kosuth preuzima od
Wittgensteina. Nastavno na ranije spomenuto djelo, i ona poput Neon Eletrical Light, English
Glass Yellow Eight (1965.) ili Self-defined Object (Orange) (1966.) propozicije su koje
opisyju rije¢ima ono S§to vizualno predstavljaju. U analizu Kosutova odnosa prema
Wittgensteinu Purgar s pravom navodi jednu bitnu razliku izmedu onoga o ¢emu govori
austrijski filozof i umjetnosti Josepha Kosuta. Ideja koju Wittgenstein iznosi u svome
Tratatus-u u kojoj kaze: ,Iskaz je slika stvarnosti: jer ako razumijem iskaz, poznajem
situaciju koju on predstavlja”.?8® Koliko god, medutim, Zelio izjednaciti podrucje jezika i
slike, ¢injenica je da se Kosuth kao i svi ostali konceptualni umjetnici nikada nisu maknuli od
vizualne dimenzije svoga djela. Cak i u najreduciranijem obliku, djelo konceptualne

umjetnosti i dalje je u svojoj biti vizualno te svoje postojanje zahvaljuje percepciji.?®® S druge

288 \Vittgenstein, L. Tractatus logico-philosophicus (s uvodom Bertranda Russella), Moderna vremena, Zagreb
2003, 4.021.

289 pyrgar, K., ,,Konceptslike u konceptualnoj umjetnosti. Kosut, Martek, Wittgenstein, Mitchell”, u: Mirela
Ramljak Purgar (ur.), Umjetnost kao ideja. Konceptualne prakse u Hrvatskoj, CVS, Zagreb 2021, 171.
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pak strane, Kosuth nikada ne odustaje od slikarskog/umjetni¢kog poimanja slike, dok taj
pojam u Wittgensteinovu znacenju ima puno Siri opseg. U djelima s neonskim cijevima,
staklom i tekstom Kosuth je napravio pomak od minimalnog prema konceptualnom
zadrzavaju¢i Juddov ,,specificni objekt” i dalje kao umjetni¢ku osnovu koja nosi znacenje, a
samim time i definiciju umjetnosti. Amblematski znacaj njegovog djela Jedna i tri stolice
(1965.) pokazuje nacin tautoloSkog promisljanja utkanog u Kosuthovu poeticku logiku. Znak
jednakosti stavljen izmedu konkretnog objekta, fotografije i rjeCniCke definicije nadilazi
pojam redukcije 1 dematerijalizacije ostavljajuéi djelo u prostoru tradicionalne objektnosti.
Ovo nam djelo pokazuje da Kosuthov nacin shvacanja umjetnosti morfologiju objekta
doZzivljavakao usputnu i ne uvijek nuZnu pojavu u procesu realizacije umjetnickoga artefakta.
NuzZan je samo koncept, a u njegovu se slucaju taj koncept konstruira na temelju lingvistic¢kih
obrazaca i pod direktnim diktatom filozofije jezika, odnosno Wittgensteinovog poimanjaslike
I njegove upotrebe u okviru ,,jezi¢nih igara”.

Ve¢ spomenute teze KreSimira Purgara ponovno vracaju pitanje statusa slike u
Kosuthovu slucaju na pocetak. On sliku povezuje prvenstveno ,,morfoloskim osobinama
slikarske slike (painting)” sto ga u ontoloskom dozivljaju slike udaljava od Wittgensteina:
,Dok se za Wittgensteina slika pojavljuje u kontinuiranom procesu imaginiranja i
odslikavanja stvarnosti u umu (...), Kosuth sliku razumije kao specificnu ¢injenicu koja se
nalazi izmedu materijalnih objekata na jednoj strani 1 njihovih intersemiotic¢kih pretvorbi na
drugoj”.?°® Nastavak Kosuthovih istrazivanja u okviru lingvistickih analiza i ontologije
umjetni¢kog predmeta vidljiv je u seriji radova koje naziva Istrazivanja. U njoj je praksu
proizvodenja umjetnickih djela pomaknuo prema cistom istrazivanju, a rezultati se toga
procesa nisu izlagali kao uobicajena umjetni¢ka djela, nego kao izloZbe, eseji, oglasi u
novinama, plakati, vizuali ili tekstovi na reklamnim panoima i sli¢no. I u ovom je slucaju
vazan Wittgenstein jer Kosuth pojam istrazivanja preuzima iz filozofova autorefleksivnog
koncepta istrazivanja filozofije pri cemu je rezultat istrazivanja drugostupanjski u odnosu na
prvotnu ideju predmeta koji je u fokusu istrazivanja.

Kosuthova umjetni¢ka praksa u drugoj polovici Sezdesetih 1 u sedamdesetim je
godinama odredena kriti¢kim odnosnom prema visokomodernistickom poimanju umjetni¢kog
djela kao transcendentalne stvarnosti. Njega je prvenstveno zanimala mreza relacija u koje je

djelo uklopljeno te unutar kojega stvara Siri kontekst znacenja koje nije tek produkt djela,

290]sto.
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nego je uvjetovano kulturnim okvirom u kojem sudjeluje kako umjetnik tako i recipijenti koji

su sudionici u gradbi znacenja i definiranju njegove recepcije.

6. 4. Konceptualna umjetnost kao odgovor na visoki modernizam

Na umjetnickim scenama Zapada pocetkom Sezdesetih godina poceo je jacati otpor
umjetnika prema modernistickim poetikama koje su zagovarale autonomiju umjetnosti
liSavajudi je u potpunosti politickog karaktera. Umjetnici radikalnih usmjerenja proizaslih iz
iskustava povijesnih avangardi razvijaju otpor prema visokomodernistiCkom shvacanju
umjetnosti koji mistificira materijalne osnove nastanka umjetnickog djela. Tako shva¢enom
pojmu umjetnosti trebalo je proSiriti semanti¢ke granice. Cilj drugog glasa modernizma,
nastalog na marginama visokog modernizma, bila je dekonstrukcija hijerarhijski vertikalno
uspostavljenih vrijednosti kulture hladnog rata i otkrivanje kulturne determiniranosti
modernizma kao projekta. Do tada prihvaceni pojam umjetnosti umjetnici su smatrali
ograniCenim pa su ga nastojali prosiriti. Inzistiranjem visokog modernizma na iskljucivo
estetskim kategorijama dolazilo je do sve o€itijeg raskoraka izmedu teorije, kritike i aktualne
neoavangardne produkcije buduci da se nova umjetnost vise nije zasnivala samo na ,,0sjetilno
predo¢ivim objektima”.?%

Sredinom stolje¢a doslo je do prijelaza s koncepcije ,,umjetnost kao djelo” na
,umjetnost kao sustav” koji je dodatno odreden kontekstom i upotrebom jezika te misaonim
djelovanjem umjetnika. Izgubivsi utemeljenje u svakom vladaju¢em poretku, umjetnici su,
kao i tijekom cijelog proslog stoljeca, ,,bili obavezni konstruirati svoj privatni sustav pravila,
Cesto uvodedi vlastiti rje¢nik i gramatiku kao osnovu osobnog i &esto kriti¢kog jezika” .29
Kada su jezicne propozicije zamijenile umjetnicki objekt, polje se formalisticke
visokomodernisticke grinbergijanske kritike naslo u ozbiljnim problemima jer rjecnik koji se
temeljio na ,prevodenju vizualnih metafora, opisivanju osjecanja, formalnoj analizi
harmonije, nije omogué¢avao pristup radovima konceptualne umjetnosti”.?%® Glavno je teziste
ranih djela konceptualnih umjetnika bilo stavljeno na jezi¢nu i znaenjsku preobrazbu
fizickog umjetnickog objekta u odredeni oblik tekstualne analize koja u svojim temeljima

sadrzi teorijsku refleksiju o umjetnosti. S pojavom konceptualne umjetnosti dolazi do posve

291 Unterkofler, Grupa 143: kriticko misljenje na granicama konceptualne umetnosti 1975. — 1980., Sluzbeni
glasnik, Beograd 2012, 18.

292 Alica Legg (ed.), Sol LeWitt, Museum of Modern Art, New York 1978, 18.

293 Unterkofler, Grupa 143: kriticko misljenje na granicama konceptualne umetnosti 1975. — 1980., 30.
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drugacijeg shvacanja statusa umjetnosti i umjetnickoga djela. Pokazuju se nedostatnima te
odbacuju ili redefiniraju tradicionalni povijesnoumjetnicki temelji 1 pojmovi te se prihvacaju
nove strategije koje su prodirale iz podrucja koja nisu bila u interesu dotadasnje povijesti
umjetnosti i likovne kritike.?** Peter Osborne isti¢e kako konceptualna umjetnost nije bila
samo jo$ jedna u nizu posebnih vrsta umjetnosti sa svojim specificnim obiljezjima, nego je
predstavljala,,pokusaj temeljite redefinicije pojma umjetnosti kao takve”?% jer se promjenio
odnos umjetnickog djela prema onom vizualnom i estetskom. Promijene su zahvatile
umjetnicki sustav u cjelini. Brojne teorijske rasprave o statusu umjetnosti, njezinoj biti,
znacenju ili ulozi u drustvu, pokusale su razjasniti i opravdati umjetnost u obliku u kojemu se
ona do tada pojavljivala u galerijama i muzejima. Sve se ¢eS¢e postavljalo pitanje Sto
obiljezava kvalitetno umjetnic¢ko djelo. Ovo je pitanje ubrzo dobilo jo$ radikalniju formu pa
su se teoretiCari 1 estetiCari pitali Sto umjetnost uopce jest. Adekvatna su se rjeSenja
nagomilanim problemima i nedoumicama pokusSala nac¢i unutar analitiCke estetike osobito
razvijene u anglosaksonskom intelektualnom krugu. Analiticki su se filozofi oslanjali na teze
Ludwiga Wittgensteina pomoc¢u kojih su se nastojali kriticki osvrnuti na klasi¢nu idealisticku
estetiku zapadne filozofije. Unutar analiticke estetike trazio se filozofski opravdan model
misljenja koji bi staru paradigmu esteti¢ke teorije utemeljenu na idealistiCkim pojmovima
ljepote sveo na antiesencijalisticki model koji je Wittgenstein pronasao unutar teorije jezika i
razradiou Filozofijskim istrazivanjima. Time problem umjetnosti nije bio u potpunosti rijeSen
jer se ubrzo uvidjelo kako ne postoje ,,neke esencijalne, osobite karakteristike umjetnosti, vec
upravo suprotno”.?%® Unutar analiticke estetike odustalo se od potrage za univerzalnom
definicijom umjetnosti kako bi se prednost dala istrazivanju metadiskurzivne analize uvjeta u
kojima moguce definicije pojma umjetnosti nastaju. Uz zasluzne analiticke filozofe poput
Teda Cohena, Georgea Dickiea ili Morrisa Weitza, svojim se radom osobito istaknuo Arthur
C. Danto.

Danto je postavio tezu kako umjetnicko djelo ne ¢ini samo objekt, nego je uz njega
nuzno dati interpretaciju koja znacenjski iz njega proizlazi. Prate¢i aktualna kretanja u
umjetnosti svoga doba, napose pojavu reaktualizacije diSanovskog ready madea, Warhola i

pop arta, minimalizma te rane konceptualne umjetnosti, Danto u uvodu Preobrazaja

294 Buchloh, H. D. B., “Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetic of Administration to the Critique of
Institutions”, October, Cambridge — London, 55, 1990, 105.

295 Oshorne, P., “Conceptual Art and/as Philosophy”, u: Michael Newman i Jon Bird (eds.), Rewriting
Conceptual Art, Reaktion Books, London 1999, 48.

29 Dedi¢, Utopijskiprostori umetnosti i teorije posle 1960., 176.
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svakidasnjeg u hegelijanskom duhu istice kako je povijest umjetnosti dosla do svog svrSetka i
to ne samo u onom obliku u kojem se promatrala u prija$njim razdobljima, nego uopce: ,,Ona
[povijest umjetnosti] se nije zaustavila, ve¢ je zavrsila, u tom smislu §to je presla u neku vrstu
svijesti o samoj sebi i pretvorila se, opet na neki nadin, u svoju vlastitu filozofiju...”?%’
Njegova teza o svrSetku povijesti umjetnosti ipak nije pesimisti¢na kako se ponekad tumaci na
temelju tek letimi¢nog uvida u citirani tekst. Pozivajuci se na Wittgensteinove teze, Danto se
priklanja filozofovu misljenju da se definiciju umjetnosti ne moze formulirati jer nedostaju
nuzni i dovoljni uvjeti za definiciju, kao i kriteriji na koje bi se ona oslanjala. Dok su u
prijasnjim razdobljima sva djela koja su zeljela dobiti status umjetnosti morala posjedovati
jasno odredena svojstva, s umjetnoS¢u povijesnih avangardi to ne prestaje biti tako. Danto se
stoga zalaze za tezu prema kojoj je pojam umjetnickog djela relacijski isticuci time da nesto

po svojim vizualnim svojstvima u isto vrijeme 1 moze i ne mora biti umjetnickim djelom.

6. 5. Unutarnje logika svijeta umjetnosti

Problemom se integracije novih predmeta u svijet umjetnosti Danto opSirno bavio u
tekstu The Artworld pitajuéi se $to ¢ini razliku izmedu obi¢nih i umjetnickih predmeta te
kakav mora biti kontekst u koji umjetnik djelo stavlja da bi ono moglo biti prepoznato kao
umjetni¢ko. Analiziraju¢i prvo pitanje, Danto zakljuuje kako se novi predmeti mogu
integrirati u svijet umjetnosti prosirivanjem samoga pojma pri ¢emu proSirenje ne nastaje
promjenom ukusa u nekom povijesnom trenutku, nego preispitivanjem i promjenom do tada
vazecih teorijskih obrazaca koriStenih u procesu definiranja pojma umjetnosti. Nadalje, u
pristupu kritici modernistickoga formalizma Danto u pitanje dovodi formalisti¢ku tezu kako
umjetni¢ko djelo odreduje samo njegova materijalna pojavnost. On zakljucuje da je uz nju
potreban i teorijski okvir u koji je umjetnicko djelo postavljeno jer da bi djelo ,,bilo
prepoznato kao umjetnost potrebno je uvidjeti nesto §to oko ne vidi — a to je atmosfera teorije
umjetnosti, znanje povijesti umjetnost: jedan svijet umjetnost”.2°® Primjenjuju¢i Dantoovu
misao na Duchampove ready made objekte, moze se postaviti pitanje jesu li oni uistinu
umjetnicka djela ili ne. Ako jesu, $to je to Sto promatracu omogucava da ih tako shvati.

Odgovor koji Danto daje na prethodno pitanje lezi u objasnjenju ili tumacenju.

297 Danto, Preobrazaj svakidasnjeg, XVIII.
298 Danto, Arthur C., “The Artworld”, u: Joseph Margolis (ed.), Philosophy Looks at the Arts. Contemporary
Readings in Aesthetics, Temple University Press, Philadelphia 1987, 154-167.
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Onoga trenutka kada se nesto po¢ne smatrati umjetnickim djelom ono postaje predmet
interpretacije. Ovoj Cinjenici djelo duguje svoje postojanje kao umjetnicko djelo, a
kada tvrdnja da je baS ono umjetnicko djelo bude oborena, djelo ostaje bez
interpretacije 1 postaje obiCna stvar. Interpretacija je u odredenom smislu funkcija
umjetnickog konteksta rada — ona znaci nesto drugo u ovisnosti o svojoj povijesno-
umjetnickoj lokaciji, prethodnikui sl. (...) Umjetnost postoji u atmosferi interpretacije
te je umjetnicko djelo na taj nacin pokretac interpretacije. Procijep izmedu umjetnosti i
realnosti nalik je procijepu izmedu jezika i realnosti. Tome je tako dijelom zbog toga
Sto je umjetnost oblik jezika jer ono nesto govori i zato pretpostavlja tijelo onih koji
prenose i onih koji interpretiraju, odnosno definiraju $to je moguce interpretirati kao
objekt.2%

Pojam umjetnickog djela, dakle, uvijek zahtijeva objasnjenje: ,,Neki predmet p dakle
predstavlja umjetnicko djelo samo ukoliko je podvrgnut tumacenju T, pri ¢emu je T neka
vrsta funkcije koja p preobrazavau djelo: T(p) = D[jelo]”.3°° U navedenom se citatu ¢ita kako
predmet koji pretendira dobiti status umjetnickog artefakta ovisi o tumacenju jer ga se tek
nakon toga moze smjestiti u kategoriju umjetnosti. Je li uloga tumaca ili interpretatora u tom
slucaju posao povjesnicara umjetnosti ili promatraca opéenito? Na koga god pao rezultat ove
odluke, neosporno je da potencijalni tuma¢ mora raspolagati Sirokim znanjem iz povijesti
umjetnosti. Ako je za tumacenje i razumijevanje umjetnosti uopée vazno poznavanje teorije i
povijesti umjetnosti, tada se naizgled pesimisti¢na teza o konacnom kraju povijesti umjetnosti
pokazuje neodrzivom. To upravo tvrdi i sam Danto dodaju¢i da umjetnicki svijet ne moze
postojati bez teorije umjetnosti jer ona stvari iz njihove puke obi¢nosti premjesta u podrucje
umjetnosti. Uz objasnjenje ili tumacenje Danto donosi jo$ jedan kriterij koji ¢e doprinijeti
razlikovanju umjetni¢kog djela od obi¢nog predmeta — naslov. Samo djela koja imaju ozbiljne
ambicije postati umjetni¢kima imaju pravo nositi naslov jer u njemu lezi temeljna ontoloska
razlika izmedu onoga $to je umjetni¢ko i1 onoga §to to nije. Naslov je uvijek puno vise od
naziva ili tek pukog imena stvari. Stovise, on u pravilu inkorporira upute za tumadcenje i
¢itanje djela koje ponekad promatracu ne moraju biti od velike pomo¢i, ali postojanje naziva
uvijek kaze da je djelo o necemu pa Cak i ako je naslovljeno Bez naziva. S obi¢nim je stvarima

situacija obrnuta jer njima uvijek nedostaje ono o ¢emu govore.3

299 Danto, Arthur C., “Artworks and Real Things”, u: W. E. Kennick (ed.), Art and Philosophy. Readings in
Aesthetics, St. Martin’s Press, New York 1979, 98-110.

300 Danto, Preobrazaj svakidasnjeg, 176-177.

301|sto, 3-4.
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6. 6. Umjetnost i1 snaga performativnosti jezicnog iskaza

Za razliku od Dantoa, Ted Cohen pod umjetnickim djelom podrazumijeva sam ¢in
proglaSenja nekog djela umjetni¢kim. Da bi vlastitu tvrdnju i1 potkrijepio, posluzio se
primjerom Duchampove Fontane iz 1917. godine. Cohen je uvjeren kako sam pisoar nije ono
Sto ¢ini Duchampovo djelo umjetnickim radom. Razlog zbog kojeg pisoar zasluzuje status
umjetnickog djela jedino je ¢in njegova izlaganja. Danto se s ovakvim stavom nije slozio jer
je smatrao da Cohena pri tome ne zanimaju svojstva predmeta koja ga u¢ine umjetnic¢kim,
nego su njegov interes samo uvjeti pod kojima nesto postaje umjetnickim djelom. Dantova je
teza da ¢e promatra¢ drugacije reagirati na svojstva umjetnickog djela ako zna da je ono Sto
promatra ba$ umjetni¢ki artefakt, a ne obi¢an predmet.?°? S jedne strane Dantou treba dati za
pravo jer kod promatraca Cinjenica da stoji pred predmetom koji je umjetnicko djelo
nesumnjivo proizvodi drugaciju osnovu za dozivljaj i daljnju prosudbu djela. Za ocekivati je
da ¢e se promatra¢ drugacije postaviti prema pisoaru vidi li ga u javnom toaletu ili u
izlozbenoj dvorani. Ukoliko se uzme u obzir da je pisoar bio postavljen kao umjetnicki
eksponat u prostoru galerije, utoliko je za ocekivati da je publika mogla makar pretpostaviti
da se radi o predmetu koji trazi paznju za sebe. No, ako se pridoda ¢injenica da je izloZeni
pisoar kasnije zagubljen (Sto dosta govori 1 o tome kakav je bio njegov status u tadasnjoj
recepciji 1 samih muzejskih djelatnika), tada Cohen mozda i nije promasio sustinu izlaganja
Fontane jer je ovaj objekt samo zahvaljuju¢i kontekstu institucionalnog okvira u kojem je
izloZzen dobio, barem za vrijeme trajanja izlozbe, status umjetnickog predmeta. Izlazuéi
Fontanu Duchamp je izlozio umjetnicku ideju, a ne umjetnicki artefakt. Tome u prilog ide
¢injenicada je pisaor nakon izloZbe izgubljen te se umjesto njega mogao uzeti bilo koji drugi
takav predmet jer nije bitan objekt sam po sebi, nego ideja izlagackoga ¢ina kojom Duchamp
dokida razliku izmedu umjetnickog i uporabnog predmeta.

U prilog Cohenovu razmisljaju ide i osvrt na suvremenu umjetnost Borisa Groysa.
Groys zapaza da se vecina suvremenih umjetnic¢kih djela svojim vidljivim svojstvima ne
izdvaja dovoljno iz vlastitog okruzja pa ih je potrebno staviti u prostor koji je za to namijenjen
— institucionalni prostor muzeja ili galerije. Status umjetnickog djela ovisi o kontekstu u
kojem se nalazi i postojanje je tog konteksta nuzno jer se u protivnom izlozZeni predmet uopce

ne bi percipirao kao umjetnicki.3%® Ova teza na odredeni na¢in pomiruje Dantoa i Cohena jer

302sto, 132-133.
303 Groys, B., U¢initi stvari vidljivima — strategije suvremene umjetnosti, MSU, Zagreb 2006, 119 i 129.
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se predmetu koji je izloZzen u muzeju, 1 k tomu nosi odredeni naslov, pristupa opreznije buduci
da promatrac zna da se pred njim nalazi umjetnost (Danto), a to pak ne iskljucuje ¢injenicu da
to djelo nije moglo nastati tek pukim proglasavanjem obi¢nog predmeta umjetnickim djelom
(Cohen).

Na Cohenovu je tragu i George Dickie. Svjestan Cinjenice da su unutar svijeta
umjetnosti vrijednosti vrlo nestabilne, a granice tog svijeta silno rastezljive, Dickie dolazi do
spoznaje kako se u ovaj svijet mogu uvestii institucionalizirati Cak i najradikalniji umjetnicki
eksperimenti. ,,Umjetnicko je djelo u klasifikacijskom smislu (1) artefakt te (2) sklop
pojavnosti kojima je potvrden status kandidata za njegovo priznanje od strane osobe ili osoba

7304 pisat ¢e Dickie. Da

koji djeluju u ime odredene drustvene institucije (svijeta umjetnosti)
bi umjetnicko djelo postalo dijelom institucionalnog sustava treba proc¢i kroz Cetiri faze, a to
su: djelovanje u ime institucije, potvrdivanje statusa, kandidaturu i priznanje. Umjetnik samim
¢inom imenovanja predlaze odredeni predmet ili akciju kao kandidata za ulazak u svijet
umjetnosti, a potvrdu statusa kandidata moze dati iskljucivo kvalificirani pripadnik svijeta
umjetnosti. Umjetnost tako ne ¢ine samo umjetnicka djela, nego i Citav niz institucionalnih
okvira (od muzeja, galerija, teoreti¢ara, kriticara, povjesni¢ara umjetnosti pa do same publike)
u koje potencijalno umjetnic¢ko djelo mora biti uklopljeno da bi mu se potvrdio status na koji
pretendira. Iz toga su razloga institucionalni kriticki okviri iznimno vazni za odrZavanje
zivotnosti, ali 1 za stabilnost svijeta umjetnosti.

Morris Wietz pozivajuci se na Wittgensteinovu koncepciju jezicnih igara umjetnost
poCinje smatrati otvorenim konceptom. Wietzova je polazisna toCka kritika tzv.
esencijalistickih teorija umjetnosti koje pokusavaju dati jednu univerzalnu definiciju pojma
umjetnosti kao §to su to svojevremeno ¢inili 1 formalisti. Njegova je pretpostavka da su sve
teorije umjetnosti unato¢ tome §$to zele biti univerzalne nuzno partikularne i nepotpune. Zbog
nemogucénosti davanja odgovora na pitanje Sto je umjetnost?, Weitz odbacuje moguénost
postavljanja tako formuliranog pitanja pa predlaze formulaciju kojom se pita: Kakva je vrsta
koncepta 'umjetnost'? Kao Sto Wittgenstein piSe da nije moguce dati jednu univerzalnu
definiciju igre, tako nije moguce dati ni jednu univerzalnu definiciju umjetnosti. Razlicite
pojedinacne igre, naime, nizu se ispod nadredenog pojma igre jer postoje odredena
preklapanja u njihovim pravilima koja omogucavaju da se svaka pojedinacna igra stavi pod

isti pojam. Isto se dogada i s pojedinacnim umjetnickim djelima koja se slazu ispod

304 Dickie, G., “What is Art?: An Institutional Analysis”, u: W. E. Kennick (ed.), Art and Philosophy. Readings
in Aesthetics, St. Martin’s Press, New York 1979, 82-94.
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nadredenog pojma umjetnost tako da se ona, kao i pojam igre smatraju pojmovima koji imaju
otvoren koncept. ,,'Umjetnost’ je po sebi otvoreni koncept. Konstantno se pojavljuju novi
sluajevi i nesumnjivo ¢e se nastaviti pojavljivati. Nove umjetnicke forme i novi pokreti
nastajat ¢e i dalje Sto ¢e zahtijevati dodatna odredenja od strane zainteresirane publike, obi¢no
stoga ne mora definirati pojam umjetnosti, nego treba dati metodoloSku podlogu pomocu koje
¢e se analizirati kriteriji za prepoznavanje onoga §to se naziva umjetnoscu.

Osvrtanjem na niz teza analiti¢kih esteticara i teoretiCara umjetnosti, u Sirem se obliku
nastojalo predstaviti teorijski kontekst oblikovan na tragu diferencijacije umjetnicke prakse
proizasle iz iskustava povijesnih avangardi koja su nastavila Zivjeti kroz neoavangardne
inacice 1 popartisticku teznju za dokidanjem postojecih distinkcija izmedu finih umjetnosti i
obrta, odnosno visoke 1 niske (popularne) umjetnosti. Ponudena rjeSenja analiticke filozofije
utemeljena na filozofskom sustavu kasnoga Wittgensteina pokazala su nove smjerove u
kojima se teorija umjetnosti tada mogla nastaviti razvijati u dosluhu s izazovima umjetnicke
produkcije, napose s minimalnom i konceptualnom umjetnoséu, odnosno kompleksom pojava
objedinjenih sintagmom nove umjetni¢ke prakse. U skladu s time u nastavku ¢e se otvoriti
tema konceptualne umjetnosti ne bi li se na temelju njezinih osnovnih teorijskih teziSta
osiguralo potpunije razumijevanje umjetnicko-kriti¢kih strujanja druge polovice Sezdesetih i

sedamdesetih godina u Hrvatskoj.

6. 7. Dematerijalizirana struktura umjetni¢kog djela — o nekim aspektima nove umjetnicke

prakse

Fluksusovac Henry Flynt jo$ je oko 1963. godine upotrijebio termin konceptska
umjetnost. Glavno obiljezje takve umjetnosti pociva na ¢injenici da konceptski umjetnik u
svom radu ne inzistira isklju¢ivo na fizi€kim materijalima, nego djelo oblikuje posredstvom
koncepata (ideja) i njihovih izraza. ,,Konceptska umjetnost prije svega je vrsta umjetnosti u
kojoj se kao materijali koriste 'koncepti', kao §to je, na primjer, za glazbu materijal zvuk.
Budu¢i da su koncepti tijesno povezani s jezikom, konceptska je umjetnost vrsta umjetnosti

&iji je materijal materijalni jezik”?®, pise Flynt. Suvakovi¢ razlikuje Flyntovo shvaéanje

305 Weitz, M., “The Role of Theory in Aesthetics”, u: Joseph Margolis (ed.), Philosophy Looks at the Arts.
Contemporary Readings in Aesthetics, Temple University Press, Philadelphia 1987, 143-153.
306 Flynt, H., ,,Konceptska umetnost”, Moment 22, Beograd 1991, 70.
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konceptske umjetnosti od konceptualne. Dok je u konceptskoj umjetnosti odnos koncepta i
djela direktan i doslovan, u konceptualnoj je umjetnosti koncept stavljen u indirektan i
posredan odnos prema djelu Sto ¢ini osnovnu razliku izmedu djela koje je konceptsko 1 djela
koje je konceptualno.®®7

Pojavom umjetnickih praksi koje se teorijski pocelo vezati uz pojam konceptualne
umjetnosti postalo je nemoguce umjetnicka djela umjetnika koji su djelovali na tragu takvih
umjetnickih poetika opisati kategorijama stila ili drugim pojmovima koriStenima u
formalistickoj teorijiikritici. O intenzitetu umjetnic¢ke revolucije do koje su doveli Duchamp
s idejom ready madea te konceptualna umjetnost koja se iz toga izrodila svjedo¢i Robert

Morris u Statements iz godine 1970.:

Umjetnost je u opcenitom smislu uvijek bila statican 1 zavrSen objekt, cak ako se
strukturalno mogla opisati ili ako je mogla egzistirati kao fragment. Napad je,
medutim, na neSto mnogo vise nego Sto je to umjetnost kao predodzba. Napadnut je
racionalisti¢ki pojam da je umjetnost oblik rada koji rezultira finalnim proizvodim.
Duchamp je napao marksisti¢cko shvaéanje rada kao indeks vrijednosti...3%

Konceptualna je umjetnost stvarala velike poteskoce teoreti¢arima koji su nastojali
opisati 1 objasniti ova djela. NajCeS¢e su sami umjetnici ujedno bili teoretiCari te su svoje
umjetni¢ke radove izvodili iz vlastitih teorija. Sintagmu konceptualna umjetnost prvi puta
spominje Sol LeWitt godine 1967. On je koristi kako bi pojasnio pomak od minimalne
umjetnosti, koja se jos uvijek sluzi primarnim materijalima i prostorom, prema umjetnickoj
praksi koja proizvodi djela samo iz ideje, potpuno liSena materijalne osnove. Godinu dana
nakon LeWitta, Lucy R. Lippard zajedno s Johnom Chandlerom piSe o pojavi
dematerijalizacije umjetni¢kog objekta jer dolaze do zakljucka da je u umjetnosti doslo do
redukcije umjetnickog djela na gestu poput pokreta ruke ili oblika ponaSanja. U temelju te
geste stoji svjesna Zelja umjetnika za nadilaZzenjem fetiSizma tradicionalnih umjetnickih
predmeta 1 osiguravanjem njihove autonomije po uzoru na dadaisticka i nadrealistiCka
nastojanja. IzvoriSta se toga nalaze u dvama novim shvacanjima umjetnosti: umjetnost kao
ideja (art as idea) i umjetnost kao akcija (art as action).3%° Sol LeWitt te Lucy R. Lippard i
John Chandler postavili su pojmovne temelje umjetnickoj praksi nakon 1965. Lippard 1

Chandler su svojim tezama nastojali objasniti novonastali prijelaz s ideje o umjetnickom

307 Suvakovié¢, Konceptualna umetnost, 67.

308 Ursula Mayer (ed.), Conceptual Art, A Dutton Paperback, New York 1972, 184.

309Usp. Lippard R. L., Six Years: The dematerialization of art object from 1966 to 1972 ., Studio Vista, London
1973.
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djelovanju koje isklju¢ivo vodi k proizvodenju predmeta, umjetnickog artefakta, na ideju o
umjetnickom djelovanju kao sustavnoj konceptualizaciji ideje. Lippard u Dematerijalizaciji
umjetnosti detaljnije pojasnjava novu koncepciju i opravdanost dematerijalizacije u

umjetnosti:

Tijekom Sezdesetih godina anti-intelektualni, emocionalno-intuitivni procesi stvaranja
umjetnosti poceli su ustupati pred ultrakonceptualnom umjetnoséu koja skoro
iskljucivo pocinje isticati proces misljenja. Kako se djelo sve viSe i viSe zamis$lja u
atelijeru, a profesionalni ga pomoc¢nici izvode na drugom mjestu te kako predmet
postaje samo konacni proizvod, jedan broj umjetnika gubi zanimanje za fizicku
evoluciju umjetnickog djela. Atelijer ponovo postaje soba za ucenje. Izgleda da
ovakva struja izaziva duboku dematerijalizaciju umjetnosti, narocito umjetnosti kao
predmeta, a ako nastavi prevladavati mogla bi dovesti do toga da predmet zastari (...)
Najnovija konceptualna umjetnost neka je vrsta tumacenja u obliku crteza ili maketa

slu¢ajeva, i ne treba nikakvo dalje razvijanje.3!°

6. 8. Dematerijalizacija umjetnosti i hrvatska umjetnicka scena

Termin dematerijalizacije u jugoslavenskim umjetnickim okvirima nije zazivio.
Nasuprot njemu, preuzima se termin nova umjetnicka praksa koji je ponudila Catherine
Millet®!, a koji se nakon izlozbe Nova umjetnicka praksa 1966 — 1978 u Galeriji suvremene
umjetnosti u Zagrebu pocinje uobiCajeno koristiti pri govoru i pisanju o aktualnim
neoavangardnim umjetnickim praksamau Hrvatskoj i ¢itavoj SFRJ. Millet pise kako je pojam
konceptualne umjetnost, pa shodno tome i prakse, vrlo otvoren jer se ne ogranicava na
kvalifikaciju jednoga tipa umjetni¢kih objekata. Stovise, mnogi umjetnici koje se naziva
konceptualnima i dalje su oblikovali objekte koji bi tradicionalnim rje¢nikom bili nazivani
slikama. Millet dodaje da ,,konceptualna umjetnost ne oznacava samo svodenje djela na ideju,
na koncept, ve¢ na 'ideju' umjetnosti, 'koncept' umjetnosti, premda su se iz oportunizma
mnogi umjetnici zadovoljili predstavljanjem ideja kao samog djela”.3*2 Millet sumnja da ¢e
termin konceptualna umjetnost u buducnosti zadovoljavati svu raznolikost umjetnickih
poetika koje iz toga krila dolaze, osobito zato $to se ovaj pojam ,,ne moze poistovjetiti s

grupom umjetnika okupljenih da bi pokazali trijumf onoga $to bi bila njihova 'istina'

310 | jppard, R. L., ,,Dematerijalizacija umetnosti”, Ideje 6, Beograd 1976, 106- 120.

311 Millet, C., ,,Konceptualna umetnost kao semiotika umetnosti”, Konceptualnaumetnost (temat broja)“, Polja
156, Novi Sad, veljaca 1976, 8-12.

312|sto.
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umjetnosti. Njihova je djelatnost u biti dinamicna, a njihove postavke, nasuprot postavkama
tradicionalne umjetnosti, vise ne donose jasno oblikovane teze”.3*® Ipak, kakva god hila
sudbina samoga pojma, izvjesno je da ¢e ovakva umjetniCka praksa doprinijeti jednom posve
novom shvaéanju pojmova umjetnosti i umjetnickoga djela, zakljucuje Millet. U Jugoslavijije
pojam nove umjetniCke prakse prihvatio JeSa Denegri. Do njega je Denegri doSao kroz
analizu vlastite teze o postojanju umjetnosti druge linije koja se neprestano provlac¢i kroz
modernisticku paradigmu te predstavlja mjesto kritike vladaju¢e paradigme umjerenog
modernizma.

Upoznat s problematikom vezanom uz konceptualnu umjetnicku praksu Dietmar
Unterkofler predlaze da se konceptualna umjetnost shvati kao ,,pojam koji je nadreden
mnoStvu heterogenih pristupa 1 umjetni¢kih pozicija pri ¢emu se sama umjetnost i njezini
uvjeti podvrgavaju refleksivno-analitickim istrazivanjima, kao da su teorijski objekti” pa bi se
stoga moglo rec¢i da je ona ,heterogeni skup epistemoloskih i interpretativnih metoda, a ne
umjetnicki ili kulturni pravac ili stil”.3** Konceptualna je umjetnost u svojoj najranijoj fazi
bila izrazito hibridna pojava pa se ponekad govori i1 o razli¢itim podvrstama konceptualne
umjetnosti.®!® Suvakovi¢eva definicija konceptualne umjetnosti glasi: ,,Konceptualna
umjetnost je naziv za autorefleksivne, analiticke, kriticke, prototeorijske i metajezicne
umjetni¢ke prakse zasnovane na istrazivanju karaktera, koncepta i svijeta umjetnosti”.3!®
Takav oblik umjetni¢kog rada nije usmjeren na proizvodnju gotovih umjetnickih objekata jer
se ono vise ne smatra primarnom zadacom3!’. Prvenstvo je sada dano konceptu u kojem je
sadrzan potencijal odredenog predmeta ili dogadaja u nadi da ¢e biti shvacen kao umjetnicko
djelo §to se nuzno ne mora dogoditi. Direktan je teorijski oslonac konceptualnim umjetnicima
filozofija Wittgensteina i njegova koncepcija jezic¢nih igara iz Filozofijskih istrazivanja kojom
napusta stav iz ranijeg djela Tractatus logico - philosophicus u kojem je tvrdio da jezik nuzno
preslikava i reprezentira stvarnost kojom je ¢ovjek okruzen. Konceptualni umjetnici pojam

umjetnosti i umjetnickog djela tretiraju kao oblik jezi¢ne definicije Cije znacenje odreduje

313|sto, 12.

314 Unterkofler, Grupa 143: kriticko miSljenje na granicama konceptualne umetnosti 1975. — 1980., 24.

315 Vige o problematici konceptualne umjetnosti kao i o njezinim razli¢itim podvrstama vidi u: Suvakovié,
Konceptualna umetnost, 218-234.

316|sto, 218. O tom problemu vidi i literaturu koju Suvakovié navodi u biljeskama: Ursula Mayer; Ann Goldstein;
Anne Rorimer (eds.), Reconsidering The Object of Art 1966-1975, The MOCA, Los Angeles 1996. te Alexander
Albero; Blake Stimson (eds.), Conceptual Art: A Critical Anthology, The MIT Press, Cambridge 1999.

317 Prije svega, u osnovnim postavkama konceptualne umjetnosti dolazi do korjenite promjene u nacinu
funkcioniranja imaginativnog procesa: ona se sada odvija isklju¢ivo u duhu i svijesti autora, a njegovo
ocitovanje nije vise uvjetovano potrebom plastickog oblikovanja u nekoj od postoje¢ih umjetnickih tehnika”.
Denegri, Jesa, ,,Primjeri konceptualne umjetnosti u Jugoslaviji“, Zivot umjetnosti 15/16, Zagreb 1971, 148.
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kontekst uvjetovan pravilima institucija koje tvore svijet umjetnosti. Sol LeWittu nije vazno
da promatra¢ shvati umjetnikov koncept gledajuci djelo jednako kao §to ga shvaca umjetnik.
Umjetnik nije univerzalni posjednik znacenja. Nakon §to ga napravi, umjetnik viSe ,,nema
kontrolu nad nac¢inom na koji ¢e promatra¢ primiti njegovo djelo. Razliciti ¢e ljudi istu stvar
razumjeti na razli¢ite na¢ine”.3'® Millet tvrdi da usprkos tome §to ideja dobiva primat smisao
konceptualne umjetnosti ne lezi u svodenju umjetnickog djela na koncept kao takav, nego na
koncept u umjetnosti.3!® Kreativno se istrazivanje provodi bez unaprijed zadanog cilja.
Zvonko Makovi¢ se u osvrtu na konceptualnu umjetnost najviSe zadrZzava na pitanju
uspostavljanjarelacije izmedu umjetnika i publike budu¢i da “umjetnik, re¢i ¢emo tako, daje
tek napola preradenu sirovinu, svoje djelo, koje treba posjedovati dovoljno otvoreno polje na
kojem bi svaki onaj koji s njime stupi u komunikacijsku vezu, bio u stanju izgradivati i
modelirati nove strukture, djela koja su i u kreativnom smislu u istoj mjeri i njegova kao i
onoga koji mu ih je ponudio”.3?° Velika se vaznost, kako se moze vidjeti, stavlja na
recipijentakoji se treba potruditi ostvariti odnos s djelom/konceptom koje je nerijetko lisSeno
materijalne osnove.3?!

Djela konceptualne umjetnosti pocela su nastajati u godinama prije no Sto su LeWitt i
Lippard oblikovali prve teorijske zapise o novom umjetnickom fenomenu. Uz njihov,
neosporan je umjetnicki i teorijski rad Josepha Kosutha koji 1969. godine piSe Umjetnost
poslije filozofije. Taj se zapis smatra jednim od temeljnih teorijskih tekstova za razmatranje
konceptualne umjetnosti. Autor u njemu definira novi oblik umjetnickog stvaranja navodeci
karakteristi¢ne primjererada konceptualnih umjetnika, kao i svog vlastitog. Kosuth je u tekstu
analizirao i pojavu Duchampova ready madea jer je priznavanje Duchampova iskoraka, kao i
kod Dantoa, bilo osnova za gradnju daljnje teorije. Duchamp je svojom koncepcijom prvi puta
prirodu umjetnosti filozofski problematizirao unutar nje same, unutar umjetnickoga polja, iz

pozicije umjetnosti i umjetnika. Kosuth preuzima Duchampovo iznasasce tretiraju¢i ga na

318 | egg, Sol LeWitt, 16.

319 JeSa Denegri; Biljana Tomié (ur.), Dokumenti o post-objektnim pojavama u jugoslavenskoj umjetnosti 1968-
1973: katalog izloZbe, Salon muzeja savremene umjetnosti, Beograd 1973.

820 Makovié, Z., ,,Konceptualna umjetnost ili umjetnost kao definicija umjetnosti”, u: Novine Galerije
Studentskog centra 35, Zagreb 1972, 138.

321 Sol LeWitt o tome piSe: ,,Same ideje mogu biti umjetni¢ko djelo; one su u lancu razvoja koji mozda moze
pronacdi neki oblik. No sve se ideje ne moraju opredmetiti”. Preuzeto iz: Denegri, J. ,,Problemi umjetnicke prakse
posljednjeg decenija‘, u: Marijan Susovski, Nova umjetnicka praksa 1966 — 1978., (Dokumenti 3 — 6), Galerija
suvremene umjetnosti, Zagreb 1978, 6. Ovdje se moZe dodati jo§ jedan Denegrijev citat: ,,'lzlagati jedan koncept
znaci postaviti samu ideju na nivo djela', isti¢e Catherine Millet (L'art conceptuel, Opus 15, 1969.), §to ujedno
govoriu prilog pretpostavci da se bitnost konceptualne umjetnosti sastojine vise u predstavljanju ili formiranju
objekta, nego, naprotiv, u napustanju objekta i oslobadanju djela od prisutnosti materijalne forme”. Denegri,
Primjeri konceptualne umjetnosti u Jugoslaviji, 148.
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nesto drugacijinacin. Njega u prvom redu zanima pomak od forme prema funkeciji 1 znacenju
umjetnickog djela §to do izrazajanarocito dolazi u njegovim djelima Jedan ili tri stola (1965.)
i Stolica (1966.). Autor u prvom radu predstavlja stol kao fizicki predmet smjeSten u prostor,
zatim s njegove desne strane na zid vjesa fotografijutog istog stola, a lijevo od njega postavlja
definiciju stola preuzetu iz rje¢nika. Predstavljen je, dakle, jedan fizicki stol, premda i
fotografija objeSena na zid predstavlja stol (iako fotografija stola nije identi¢na sa samim
stolom), a isto se moze reci i za definiciju stola (no ovdje opet treba naglasiti da definicija
stola nije stol). Kosuth odbacuje ideju o umjetnickom djelu kao fizickom artefaktu te inzistira
na znacenjskoj istoznac¢nosti razlicitih fizickih pojavnosti jer se sadrzaj umjetnickoga smisla
iskazuje semantickim pravilima koja vladaju u pisanom jeziku. Sli¢nu stvar radi i kod Stolica.
Njegovo je umjetni¢ko polaziste tautologija’??, a svako je umjetni¢ko djelo zapravo
tautolosko budu¢i da predstavlja namjeru umjetnika: ,,Djelatnost umjetnika sastoji se u tome
da procjenjuje pojam umjetnosti — i da funkciju umjetnosti mijenja svojim pojmovnim
rasudivanjem”.32® U tom je slu¢aju za neko umjetni¢ko djelo dovoljno da postane umjetnost
samo ako mu njegov autor odluci pripisati taj pojam.324

Prije pojave konceptualne umjetnosti pisani je jezik uvjetovan svojim semantickim
obrascima isklju¢ivo bio sredstvo kritike i umjetnicke teorije pa nije bio direktno ukljucen u
likovnu produkciju, osim u nekim oblicima letrizma. Podjela na tekstualno i vizualno,
odnosno na jezi¢no 1 slikovno u konceptualnoj je umjetnosti poniStena te se kritika i teorija
pocinju shvacati kao ,,neodvojivi aspekti produktivnog umjetni¢kog rada” te ,,éak postaju za
konceptualnu umjetnost glavna tema unutar konteksta umjetnosti”.32° Kosutova je pozicija
takoder uvjetovana Wittgensteinovim utjecajem na tada$nju umjetnost. To je jasno vidljivo u
Umjetnosti nakon filozofije. U njemu Kosuth razvija tezu o nuznosti odvajanja diskursa
klasicne estetike od diskursa umjetnicke prakse Sto ga dovodi do kritike
visokomodernistickog formalizma. Kosuthov je zaklju¢ak da je osnovni cilj umjetnika
preispitivati prirodu umjetnosti kao zadane institucije te funkciju umjetnickog objekta unutar

te institucije. Smatra da je to moguce posti¢i pozivanjem na logicko istrazivanje jezika te

822 Kosuth u Umjetnosti nakon filozofije pise: ,,Da ponovimo: ono §to je umjetnosti zajednic¢ko s logikom i
matematikom jest to da je tautologija; drugim rijecima, 'umjetnicka ideja’ (ili 'djelo") i umjetnost su isto i mogu se
vrednovati kao umjetnost bez izlazenja iz konteksta umjetnosti radi verifikacije”. Kosuth, J., ,,Umjetnost nakon
filozofije”, u: MirelaRamljak Purgar (ur.), Umjetnost kao ideja. Konceptualne prakse u Hrvatskoj, Centar za
vizualne studije, Zagreb, 2021, 460.

823 Preuzeto iz: Briski Uzelac, S., ,,Umjetnost kao trag kulture”, u: Tihomir Milovac (ur.) The misfits:
conceptualist strategies in Croatian contemporary art = Neprilagodeni: konceptualisticke strategije u hrvatskoj
suvremenoj umjetnosti, MSU, Zagreb 2002, 155.

824 Ruhrberg, ,,Slikarstvo”, 535.

325 Unterkofler, Grupa 143: kriticko misljenje na granicama konceptualne umetnosti 1975. — 1980., 36.
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prihvacanjem teze da je umjetnost oblik propozicije koja se nalazi unutar konteksta umjetnosti
kao komentar o umjetnosti. Zanemarujuci vaznost konacnog objekta ili ga zamjenjujuci
tekstom kao jednakovrijednom stvarnos¢uu duhu nadolaze¢eg postmodernizma, umjetnost se
po prvi puta smatrala oblikom diskurzivne i kulturne prakse ¢ime je i na podrucju kritike 1
teorije doslo do napustanja tradicionalisti¢ke zablude da je umjetnicko djelo prvostupanjska
stvarnost, a da je kritika tek drugostupanjska razina objektivnog znanja.3?¢ Kosuth navodi da
se tekstovi u kojima se piSe o umjetnosti drugacije dozivljavaju od tekstova koji su umjetnost
te da je viSe nego jasno ,,da nije potreban objekt da bismo imali umjetnicko djelo, ali moramo
imati izrazenu razliku da bismo ga prepoznali. Ova razlika koja odvaja umjetnicko djelo od
razgovora takoder odvaja, fundamentalno, primarnu teoriju od sekundarne teorije”. A teorija

umjetnosti koju je on svojim umjetnickim radom pisao svakako je ona primarna.

6. 9. Status i uloga koncepta u konceptualnoj umjetnosti

Sustavnom se komparativnom analizom vrlo lako moze zapaziti da su analiticko
slikarstvo 1 konceptualna umjetnost nerazdvojivi kako u teorijskom tako i u umjetnickom
smislu. U vrijeme pojave analiti¢koga slikarstva nastojalo se §to decidiranije odijeliti ovu
pojavu od stroge konceptualne umjetnosti, no kasnije su analize, koje se ne ticu iskljucivo
stilskih povijesnoumjetnickih kategorija pokazale kako je analiticko slikarstvo logi¢na
posljedica konceptualnoga promisljanja umjetnosti tako da je obuhvatan pristup ovome
fenomenu nedostatan ako ga se ne staviu Siri kontekst konceptualne umjetnosti. JeSa Denegri
se u predgovoru prve sustavnije izlozbene prezentacije analitickoga slikarstva u Jugoslaviji
Primjeri primarnog i analitickog slikarstvau Jugoslaviji 1974. — 1980. poziva na razlikovanje
konceptualne umjetnostii analitiCkoga pristupa koje daje Filiberto Menna. Denegri preuzima

poduzi Mennin citat koji se ovdje prenosi u cijelosti:

Konceptualna umjetnost i novo slikarstvo usmjeravaju svoja istrazivanja ka jednom
istom osnovnom pravcu, mada preko postupaka koji nose obiljezja vlastitih
specifi¢nosti. Njihov zajednicki imenitelj sastoji se u pojacanoj paznji koju posvecuju
jezi¢nim problemima 1 u zajedni¢koj interpretaciji umjetni¢kih aktivnosti kao
specifi¢nih 1 autonomnih praksi. Umjetnik prihvaca analiticki i autorefleksivni stav,
pomiCe postupak sa neposredno ekspresivnog ili reprezentativog plana na
metalingvisticki nivo, angazirajuéi se u diskusiji 0 umjetnosti i njezinim specifi¢nim

326 Kosuth, J., “The Play of the Unsayable: A Preface and Ten Remarks on Art and Wittgenstein™, u: Art After
Philosophy and After. Collected Writings, 1966-1990, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts/London,
England 1991, 245-250.
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jezi¢kim instrumentima upravo u trenutku u kojem konkretno stvara umjetnost.
Sljedec¢a zajednicka odlika ta dva iskustva jest interpretacija umjetnosti kao discipline
I sustava autonomnog, ili relativno autonomnog, u odnosu na druge discipline i sustave
(...) Analiticko zasnivanje konceptualne umjetnosti i novog slikarstva usko je
povezano s onim S§to je definirano kao strukturalisticka avantura XX. stoljeca, a

posebno sa lingvistickim strukturalizmom kao u tumacenju umjetnosti tako 1 u njenoj
. 327

praksi kao specifi¢noj disciplini.

Unatoc¢ brojnim poveznicama, Menna istice kako izmedu konceptualnoga i analitickog
postojii jedna bitna razlika, a ona poc¢iva na medijimakojimase ove umjetnicke prakse sluze.
Konceptualna je umjetnost duboko teorijska te umjetnici u svojim vizualnim eksplikacijama
posezu za jezikom, to¢nije pismom i tekstom, dok analiticki slikari u potpunosti zadrzavaju
medij slike 1 proces slikanja. Medutim, €ini se da spomenuta Mennina zamjedba, koju usvaja i
Denegri, ali 1 drugi povjesnicari umjetnosti poput Vlastimira Kusika, Mladena Lucica,
Zvonka Makovi¢a ili Ivice Zupana, samo djelomi¢no odgovara pravom stanju stvari. To se
moglo vidjetii u ranijem poglavlju o konceptualnoj umjetnickoj praksi u Hrvatskoj u kojem je
jasno naglaseno da hrvatska konceptualna umjetnost, kao derivat razlicitih konceptualnih
praksi zapadne umjetnosti, ne odbacuje sliku u potpunosti. S druge pak strane, rano
inzistiranje na lingvistickoj, odnosno iskljucivo jezi¢noj i misaonoj dimenziji konceptualne
umjetnosti posljedica je tadaSnjeg akademskog logocentrizma utemeljenog na krilima
Wittgensteinove filozofije jezika i ideje lingvisti¢koga obrata. Iz toga je razloga postaje puno
jasnije zaSto su povjesni¢ari umjetnosti piSu¢i o konceptualnoj umjetnosti 1 analitiCkom
slikarstvu pojmovni instrumentarij 1 metodoloski pristup umjetnosti temeljili na
prevladavaju¢im idejama logocentrizma. Problemati¢na je, medutim, Cinjenica da se njihovi
teorijski stavovi nisu mijenjali ni cetrdesetak godina kasnije, davno nakon S$to je
logocentristicko poimanje svijeta zamijenio slikovni obrat i otvorio prostor videocentrizmu i
novim modelima tumacenja slike svijeta i slike u svijetu.

O nekim aspektima promisljanja slike u okviru konceptualne umjetnosti pisao je
Kresimir Purgar u ¢lanku Koncept slike u konceptualnoj umjetnosti (Kosuth, Martek,
Wittgenstein, Mitchell). Autor navodi kako se, sasvim razumljivo, u prvotnim teorijskim
tumacenjima slike i umjetnickoga djela u domeni konceptualne umjetnosti slika smatrala
sekundarnom u odnosu na konceptualni i teorijski aspekt koji umjetnicko djelo konceptualne

umjetnosti intrinzi¢no inkorporirau svom pojmu. Na ovu ¢injenicu ukazuju svi rani tekstovi o

827 Mennin je citat preuzet iz: Denegri, J., ,,Primarno — analiti¢ko: Modusi slikarske prakse 70-ih godina”.
Primjeri primarnog i analitickog slikarstva u Jugoslaviji 1974 — 1980. (katalog izlozbe), Galerija likovnih
umjetnosti Osijek, Osijek 1982, 6.
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konceptualnoj umjetnosti koje su pisali Denegri, Kusik ili Makovi¢, a koji su bili oslonjeni na
ve¢ postojecu literaturu o ovom fenomenu nerijetko pisanu od strane samih umjetnika u
obliku eseja ili artist's statementa. Vizualna se komponenta konceptualnoga umjetnickog
djela smatrala ,,post-vizualnom” ¢injenicom.3?® Medutim, konceptualni umjetnici nikada nisu
uistinu napustili polje vizualnoga tako da je post-vizualni aspekt njihova djelovanja tek
teorijskatlapljakoja je u konacnici uvijek bila realizirana u nekom obliku vizualne Cinjenice.
Kako bi dodatno pojasnio ovu tezu, Purgar se poziva na filozofa Gregoryja Currieja koji

smatra da i u slu¢aju konceptualne umjetnosti u praksi

svaka umjetnicka aktivnost klju¢no ovisi o relaciji medija/materijalnosti i
ideje/intencionalnosti te da se ta relacija na jednako vazan nacin uspostavlja izmedu
autorai djela, kao i povratno — izmedu djela i promatraca. Kako tvrdi Currie (gotovo u
maniri fenomenoloSkog a ne analitickog filozofa), nemoguce je zanemariti aspekt
,,proizvodne pojavnosti” (crafted appearance) nekog rada jer, ¢ak i ako umjetnik zeli
tautoloSkom ili krajnje minimalistickom metodom ponistiti medijalnost iskaza, i samo
ponistenje iskaza na strani promatraca odvija se nuzno u procesu vizualne percepcije
[...] Drugim rije¢ima, ne mozemo prercipirati (tj. osjecati) nista i istodobno imati
iskustvo necega, a pogotovo ne umjetnickog djela, koje od promatraca zahtijeva
pozornost znatno veéu nego $to je slucaj kod percepcije svakodnevne aktivnosti.3?°

Nesumnjivo je kako se konceptualno-analiticka retorika zaplela u diskrepancijsku
mrezu nalik onoj u kojoj je svojedobno bio romantizam. Pod diskrepancijskom mrezom se
misli na ambivalentan odnos izmedu umjetnicke prakse i teorijskih tekstova koji ju utemeljuju
ili prate. Romantizam je, doduse, do¢ekao trenutak u kojem su se teorijske teze s pocetka 19.
stoljeca pretocile u praksu zahvaljujuci povijesnim avangardama, no konceptualna umjetnost
— kao oblik ¢iste mentalne i analiticke aktivnosti — do sada nije dobio svoju strogu prakticnu
realizaciju jer bi za nju trebalo oblikovati post-vizualnu vizualnu umjetnost $to se logicki
gledano ¢ini svojevrsnom contradictio in adiecto. Purgar navodi dva razloga zbog kojih je
rana teorijska misao o konceptualnoj umjetnosti zanemarivala njezinu vizualnu dimenziju.
Prvi je usmjeren prema joS ne postoje¢em sustavu u trenutku kada se konceptualna umjetnost
pojavljuje kao relevantna umjetncka pojava, dok drugi problematizira nekritic¢ko pozivanje

teoreticara na filozofsko-teorijski utemeljene manifeste samih umjetnika ,,koji mogu, ali i ne

328 pyrgar, K., ,,Konceptslike u konceptualnoj umjetnosti (Kosuth, Martek, Wittgenstein, Mitchell”, u: Mirela
Ramljak Purgar (ur.), Umjetnostkao ideja. Konceptualne prakse u Hrvatskoj, Centar za vizualne studije, Zagreb,
2021, 167.

329|sto, 167-168.
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moraju [op. a.] biti u skladu s onime §to prepoznajemo u njihovim radovima”.3% Koliko god
se konceptualni umjetnik trudio svesti svoje djelo na puki analiticki iskaz o umjetnost, on
uvijek ostaje u domeni medijakoji Cak i ako nije tradicionalno likovni, ipak jest medij koji se
na temelju nomenklaturne kategorizacije svrstava u podrucje vizualnih medija te promatrac s
djelom stupa u odredeni oblik vizualne komunikacije. Cilj je stoga Purgarova ¢lanka osvrnuti
se ,,na pojam i materijalnost slike — ali bez namjere da time u¢inimo suvi$nima postojece i
buduée povijesne, stilsko-formalneili vizualno-kulturalne pristupe”.33! Purgarovo ¢e polaziste
u nastavku posluziti kao jedan od temelja gradnje jednoga drugacijeg poimanja odnosa
izmedu konceptualne umjetnosti i slike, odnosno izmedu konceptulanog pristupa vizualnome
mediju i analiti¢koga pristupa tradicionalnom mediju slike. lako je u nekim interpretacijama
fenomen analitickog, primarnog ili elementarnog u umjetnosti prosireno s tradicionalnog
pojma medijaslike i na druge medije, u okviru interesa ovoga teksta fokus ostaje isklju¢ivo na
slikarstvu 1 to onome u kojemu su koncepcija, proces i krajnji rezultat umjetnickoga

djelovanja neraskidivo povezani.

6. 10. Viseglasje modernisti¢ke poetike

Umjetnicka je praksa u drugoj polovici 20. stolje¢a dozivjela bitne promjene pa se s
vremenskim odmakom moze zakljuciti kako je doslo do temeljite redefinicije umjetnicke
paradigme. Novi oblici vizualnog izrazavanja, drugaciji pristup umjetni¢kom proizvodenju —
samom procesu i umjetnickom artefaktu — dovodenje u pitanje tradicionalnog estetskog
promisljanja tog artefakta u podru¢ju umjetnosti te brojne druge okolnosti zahtijevale su
drugaciji metodoloski pristup razumijevanju umjetnickog djela i umjetnosti opcenito.
Osjecaju¢i promjene jos u prethodnim razdobljima, brojni su povjesniari umjetnosti
pesimisti¢no i gotovo apokalipticki pisali o neizbjeznom kraju umjetnosti. Na tom su se
podruc¢ju posebno istaknuli Hans Sedlmayer s kapitalnim djelom Gubljenje sredista u kojem
navodi kako je moderna umjetnost obiljezena dubokim antihumanizmom i dehumanizacijom,
a na slicnom su tragu bili tekstovi Filiberta Menne, Joséa Ortege y Gasseta, Giulia Carla

Argana te brojnih drugih autora.33?

330|sto, 167.
331]sto, 168.
332 Sedlmayer samom problemu nije pristupio sa ¢isto povijesnoumjetni¢kog stajali$ta §to navodi u uvodu svog
djela: ,,Postavljanje problemau ovom radu nije povijesno-umjetni¢ke naravi, ve¢ je to 'kritika' duha, pokusaj
dijagnoze vremena, njegove bijedeinjegove veli¢ine, i to kroz prizmuumjetnosti”. Sedlmayer, Hans, Gubljenje
srediSta — likovne umjetnosti 19.1 20. stoljeca kao simptom i simbol viremena, Verbum, Split 2001, 14. Argan je
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Stabilnost se svijeta umjetnosti pocela osjetno naruSavati s pokretima europskih
povijesnih avangardi. Kroz umjetnicku se praksu ovih pokreta isticalo negiranje i odbacivanje
gradanskoga koncepta autonomije umjetnosti pri ¢emu ,,avangarde ne negiraju neki prethodni
umjetnicki stil, ve¢ ¢itavu instituciju umjetnosti koja je u burzoazijskim drustvima izdvojena
iz cjeline Zivotnih praksi”.3*3 Postojala je, dakle, Zelja da se praksa umjetnosti organizira kao
jedna nova praksa Zivota. Protest koji se pri tome njegovao odvijao se na dvije razine — 0noj
umjetnicke produkcije te same recepcije umjetnosti. Uz fenomen povijesnih avangardi ovdje
je jos vazniji fenomen neoavangardnih pokreta buduc¢i da njihova Zivost uvjetuje razvoj
turbulencija u svijetu umjetnosti. Za razliku od Petera Biirgera koji o neoavangardama ima
negativno misljenje, Hal Foster ima pozitivan stav te nastoji primijeniti dijalekti¢ku metodu

na teze koje nudi Biirger jer su povijesne avangarde kao i sve njihove neo inacice

konstruirane na sli¢an naéin, kao kontinuirani proces protenzije i retencije, kao
kompleksna smjena anticipiranih buducnosti i rekonstruiranih proslosti — ukratko, u
odgodenim akcijama koje odbacuju svaku jednostavnu shemu po principu onoga $to je
prije i onoga $to je poslije, uzroka i posljedice, originala i ponavljanja.334

Foster ne gleda linearno na izmjenu povijesnih avangardi i neoavangardi, nego
pokusava shvatiti genealogiju avangardnih praksi koje unutar razdoblja modernizma tvore
drugu scenu, skup fenomena koje ¢e Denegri nazvati drugom linijom. Charles Harrison
modernizmu nije pristupao kao cjelovitom i zaokruzenom projektu. Premda je smatrao da se
radi o dominantnoj kulturi jo$§ od druge polovice 19. stoljeca, drzao je da se njegovi ucinci
snazno prepoznaju i osjecaju u teoriji i praksi Sezdesetih 1 sedamdesetih godina. Harrison je
uveo razlikovanje izmedu dvije razlicite struje, dvije linije ili dva glasa modernizma. Pod
prvim glasom podrazumijeva visoku modernisticku kulturu koja i dalje inzistira na ideji
individualnog umjetnika koju zagovara Greenberg s teorijom modernizma razvijenom na
modelu estetickog formalizma kojemu je u srediStu rasprave autonomija apstraktnog,
neprikazivalackog i i neiluzionisti¢kog slikarstva. Predstavnik je toga glasa Jackson Pollock
jer su njegova djela individualna, izraZzavaju umjetnikovu spontanost i odraz su intuicije.

»lzgleda da vrijednost umjetnosti”, pisat ¢e Harrison uz fenomen prvog glasa, ,,leZi u njenoj

takoder svjestan da je podrucje umjetnosti zahvaceno krizom koja se ocituje kao ,,jasan rascjep umjetnickog i
estetskog. Treba dakle saznati dovodi li industrijsko-kapitalisti¢ki sustav u krizu samo umjetnost, kao skup
tehnika §to se ne mogu svesti na njegovu tehnologiju, ili putem umjetnosti dovodi u krizu estetsku vrijednost kao
suprotnu svojoj slici vrijednosti”. Argan, G. C., ,,Umjetni¢ko i estetsko*, Zivot umjetnosti 21, Zagreb 1974, 72.
333 Dedi¢, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960., 71.

334 Foster, H., “Who’s Afraid of the Neo-Avant-Garde?”, u: The Return of the Real. The Avant-Garde at the End
of the Century, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts/London, England 1996, 29.
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bezinteresnosti, njenoj spiritualnosti i nezainteresiranosti za jezik. 1z ove perspektive,
teorijsko je pravilo predstavljeno kao 'neumjetni¢ko’ i kontra-produktivno. Kriticka praksa
posvecena nekoj drugoj, a ne formalnoj analizi 1 deskripciji ili nije bezinteresna ili nije
relevantna, ili nije ni bezinteresna niti relevantna”.3®® On nastoji pokazati kako umjetnicka
praksa nije zatvoren sustav nego je za nju vazan i izvanumjetnicki kontekst ,,a neposredna je
posljedicatoga da diskurs kritike, teorije i povijesti umjetnosti nije bezinteresan”.3%¢ Drugi je
glas drugaciji jer kategorije prvog glasa ne priznaje op¢e vazec¢ima, nego kulturno i ideoloski
odredenima. Nikola Dedi¢ u svom osvrtu na Harrisonovu tezu isti¢e da iz perspektive drugog
glasa kriti¢ka aktivnost nikako nije bezinteresna. Stovise, Dedi¢ dodaje da drugi glas

modernizma zapravo obiljezava pojavu ekscesnih, dekonstruktivnih 1 kritickih praksi

neoavangarde.

Shodno Harrisonovu misljenju ¢itava moderna kultura (prakticno od Maneta do danas)
moze se sagledavati u kontekstu ove dijalekticke napetosti: s jedne se strane nalazi
ideal spontanosti 1 neposrednosti; a s druge se strane nalazi teZznja za
konvencionalizacijom svih sustava reprezentacije. Svaki glas reprezentiramodernizam
i kao oblik povijesti i kao oblik vrijednosti pri ¢emu ova ,,dva glasa”, toka, nisu u
potpunosti nezavisni jedan od drugog, niti ¢ine koherentnu cjelinu.33’

Peter Biirger koncepciju modernizma smatra zatvorenom provlace¢i kroz nju
pravocrtan narativ koji vodi svom kona¢nom cilju. Taj cilj povijesne avangarde nisu uspjele
ostvariti pa se ponavljanje ovih strategija kroz neoavangarde moze tumaciti kao regres.
Nasuprot njegovu stavu, Foster 1 Harrison ne pristaju na jednozna¢no tumacenje modernizma
i njegovog razvitka smatrajuci ga nizom kontradiktornih i dijalektickih ,,mikronarativa” u koje
je teSko ugurati ideje jedinstva i totaliteta. Ideja je modernizma, slozit ¢e se, obiljeZena
heterogenoséu i pluralnoséu pa treba imati na umu da ,razli¢iti 'govori' modernizma,
avangardi 1 neoavangardi nisu kontinuirani i linearni narativi/nizovi, ve¢ medusobno
suprotstavljene paradigme u povijesti dvadesetog stolje¢a”.3% Osobito se zanimljivim
mikronarativom pokazala upravo umjetnicka praksa ,,drugoga glasa” modernizma koja je
uvelike bila povezana s tezama konceptualne umjetnosti i Sire shvac¢ene nove umjetnicke

prakse.

335 Harrison, Ch., A Kind of Context, Essays on Art & Language, The MIT Press, Cambridge,
Massachusetts/London, England 2001, 6.

336 Suvakovi¢, Diskurzivni incidenti, rasprava diskurzivnih poredaka Charlesa Harrisona, 113.
337 Dedi¢, Utopijskiprostori umetnosti i teorije posle 1960., 76.

338|sto, 77.
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Iskustvo domacih drugolinijskih umjetnickih praksi povijesnih avangardi i
konstruktivizma bilo je tradicijski temelj novim vizualnim strujanjima na hrvatskom
umjetnickom prostoru od sredine Sezdesetih godina. Osluskivanje je umjetnickoga svijeta
izvan tadasnjih granica doprinosilo spremnosti umjetnika za suofenjem s izazovima svijeta
umjetnosti, ali i svijeta koji umjetnike neposredno okruzuje. Odredeni su poticaji vec
postojali, napose medu umjetnicima oslonjenim na tradicijske zasade povijesnih avangardi.
Drustvena aktivnost umjetnika izrazena kroz njihovu ukljucenost u svijet svakodnevice u
SAD-u je ve¢ krajem prijasnjeg desetlje¢a postala odraz jedne nove prakse suvremene
vizualnosti. Krajem cetrdesetih te osobito u pedesetim godinama 20. stolje¢a medu dijelom
mladih americkih umjetnika po€eo se obnavljati interes za avangardnu umjetnost, to¢nije za
umjetni¢ko naslijede dadaizma. Revitalizacija dadaistickih ideja u njujorskom kulturnom
krugu nije bila puko epigonstvo netalentiranih umjetnika. Stovise, karakterizira je kreativno
preuzimanje osnovnih dadaisti¢kih nacela prilagodenih novom duhu vremena. Neosporni je
uzor bio, dakako, Marcel Duchamp. Neodadaisticki se pokret u prvom redu bavio kritikom
tadaSnjeg americkog konzumerizma. Iz toga razloga gotovi industrijski proizvodi
visokokapitalistickoga konzumeristiCkog druStva umjetnicima postaju bitna materijalna
osnova umjetni¢kog izrazavanja.

Medu propulzivnim promotorima neodadaisticke poetike isticu se Robert
Rauschenberg, Jasper Johns, Merce Cunningham i John Cage, a kasnije se ovoj plejadi
pridruzuju brojni istomisljenici. Rauschenberg i Johns umjetnicke su pocetke posvetili
tradiciji akcijskoga slikarstva Jacksona Pollocka i Willema De Kooninga. Apstraktni je
ekspresionizam ostavio traga u opusima brojnih drugih umjetnika iz neodadaistickoga miljea,
naroCito kod onih koji su se bavili hepeningom. Interes za suvremeni konzumerizam
Rauschenberga je i Johnsa priblizilo pop-artu buduéi da su obojica vlastitu umjetnost tezila
pribliziti svakodnevnom zivotu. Zadatak im je bio ispreplesti svijet umjetnosti i svijet
svakodnevice po alkemijskom modelu koji je njegovao Duchmap, a koji se temelji na ideji da
izmedu realiteta stvarnosti i realiteta umjetnickog predmeta ne postoji razlika.33°
Rauschenberg se ve¢ u najranijim djelima nadovezuje na Duchampove ready made.
Oslonjenost Rauschenberga na strategijuready madea potvrduje Harold Rosenberg nazivajuci
White painting i Black painting (iz 1951. godine) monokromatskim ready madeom. Ni na
jednom se od ovih djela ne nazire ni najmanji trag namaza boje ¢ime Rauschenberg svjesno

ukazuje na prekid s tradicionalnim poimanjem slike koju je resemantizaciji ve¢ pocetkom

339 Baignet, M.; Leigh, R., Eliksir i kamen — naslijede magije i alkemije, Stari grad, Zagreb 2000.
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dvadesetih godina podvrgnuo Aleksandr Rod¢enko s ,,posljednjim slikama”, monokromimaiz
1921. godine, nazvanima jednostavno Cista crvena boja, Cista plava boja i Cista zuta boja i
izlozenima u rujnu 1921. na izlozbi 5 x 5 =25.

Ubrzo nakon Cistoga monokromnog slikarstva i Rauschenberg u combine paintings
koketira s brojnim moguénostima resemantizacije ¢ija se uporisSta mogu pronaci u kolazima
Kurta Schwittersa, Duchampovim ready madeima te nadrealisti¢kim objets trouvé.3*°
Rauschenbergovi combine paintings temelje se na spomenutom alkemijskom modelu
preplitanja stvarnosti i umjetnost u ¢ijoj osnovi lezi kljuc pretvorbe otpadnoga materijala u
umjetnic¢ko djelo. Promjena statusa obi¢noga predmeta u umjetnicki ukazuje na proizvoljnost
umjetni¢kog objekta, ali 1 njegovu izravnu ukorijenjenost u realitet stvarnosti: ,,Ja ne¢u da

slika izgleda kao neSto $to nije. Ho¢u da izgleda kao ono $to jest. Ja smatram da je slika

stvarnija ako je napravljena od dijelova stvarnog svijeta34!, re¢i ¢e Rauschenberg.

340 Ruhrberg, ,,Slikarstvo*, 312.
341 Bihalji Merin, O., ,,Promene klime u umetnosti”, u: Anti umetnost i nova stvarnost — povratak prirodi i ne
prirodi, Umetnost, br. 7., Beograd, 1966, 13.
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7. Analitic¢ko slikarstvo u kontekstu suvremene teorije slike

7. 1. Apstraktno — konceptualno — analiti¢ko: Tri faze razvoja pikturalne samosvijesti

Povijest umjetnosti se kao struka kroz najvazniji razdoblje svoje formacije u 19.
stoljecu prvenstveno bavila analizom stilskih promjena koje su se u umjetnosti dogadale tako
da su u vrijeme pojave avangardnih tendencija povjesniCari umjetnosti i dalje promisljali o
uklopljenosti novonastalih umjetni¢kih poetika u postojecu stilsko-povijesni paradigmu
promi$ljanja umjetnosti. Razvoj i mijene stilova u bliskom su odnosu s formalnim
karakteristikama umjetnickih djela buduci da se stil 1 formalne odrednice umjetnickoga jezika
duboko oslanjaju jedno na drugo. Stilska povijest umjetnosti, ¢ije zagovornike nalazimo i
medu najvaznijim predstavnicima becke Skole povijesti umjetnosti — jedne od nedvojbeno
najznacajnijih Skola povijesti umjetnosti u drugoj polovici 19. i prvim desetlje¢ima 20.
stoljeca — bila je spremna dati odgovore na pitanja vezana za razvoj stila, moguée uzroke
njegovih promjena te drustvene i ideolo$ke implikacije istih, ali je pitanje samoga
umjetnickoga djela uvijek ostajalo zapostavljeno. Razlog je jednim dijelom lezao u Cinjenici
Sto se problemima statusa umjetni¢kog djela te njegovom ontoloskom i epistemoloSkom
dimenzijom bavila prije svega estetika. S druge strane, filozofsko pitanje o Stostvu
umjetnickoga djela ¢inilo se tada suvisnim jer se smatralo da umjetnicko djelo postoji unutar
odredenoga sustava te da ono odrazava isti taj sustav pokazujuci vitalnost promjena koje se u
njemu zbivaju 1 zahvaljuju¢i kojima povijest umjetnosti opravdava smisao vlastitoga
postojanja. Ako se umjetnic¢ko djelo tretira iskljucivo kao reprezentativni primjerak sustava,
onda u fokus dolaze efemerne poeticke komponente poput stilai sizea. Medutim, pouzdamo li
se isklju¢ivo u spomenute komponente nije moguce pratiti proces samoosvjestenja umjetnosti.

Upravo kroz taj proces postaje jasno da djelo, kao umjetnicki artefakt, u ontoloskom
smislu nadilazi sebe shvacenog kao reprezenta nekog opéeg ili individualnog stila, ali i kao
neke tematske zabiljeske, te otkriva sebe kao Cistu vizualnu Cinjenicu — sliku. U pogledu
umjetnic¢kih kretanja od druge polovice 19. stolje¢a do danas kroz praksu se jako dobro mogu
pratiti tendencije kojimase djelu nastojao dati autonoman status i lisiti ga potrebe sluzbovanja
ne¢emu. Nadalje, nakon $to je umjetnicka praksa osigurala umjetni¢kom djelu autonomiju,
razliite su umjetnicke teorije svojim diskurzivnim instrumentarijem dokazale kako je

umjetnost u posljednjoj Cetvrtini prosloga stolje¢a napustila paradigmu utemeljenu na
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renesansnom poimanju slike kao puke reprezentacije te da je zaSla u novu fazu vlastitoga
samoodredenja u kojoj se stubokom promijenila i njezina ontoloska pozicija.

U dosadasnjim je analizama o pojavi apstraktnog vizualnog jezika spomenuto
postojanje dva moguca puta kojim su umjetnici dosli do njega — put redukcije te put svjesnog
odustajanja od podrazavanja predmetnog svijeta. Ne dajuéi primat niti jednom od njih, za nase
je potrebe dovoljno akceptirati Cinjenicu da su slikari impresionizma prvi puta nakon
renesanse svjesno poceli promisljati sliku izvan kategorija sizea i stila. Impresionizam stoga
ni ne treba smatrati stilom u doslovnom smislu, nego jasno odredenim poeti¢kim pravcem
koji je problem klasi¢ne reprezentacije doveo u pitanje. Razgradnjom reprezentacijskoga
okvira dotadasnje umjetniCke prakse, impresionisti¢ki su slikari otvorili ponor u koji je
zasadena klica nove paradigme cCije se stasanje trebalo pricekati nekoliko desetljeca.
Impresionisti su prvi umjetnici koji su platno shvatili kao zid, a ne kao prozor u zidu kroz koji
treba gledati svijet. Ta im je spoznaja omogucila da se bave zidom, a ne onime $to stoji iza
njega. Ova naizgled efemerna sitnica oznacila je radikalan preokret u promisljanju slike jos u
vremenu kada novi mediji (izuzev fotografije ¢ija se tehnologija do tada ve¢ uspjesno razvila)
nisu bili ni zamislivi. Premda impresionisti, kao ni njihovi nastavlja¢i — koje se skupnom
odrednicom naziva postimpresionistima iako se njihove poetike prili¢no razlikuju svojom
individualno$¢u pa je njihova pripadnost postimpresionistiCkom miljeu tek svjetonazorska
odrednica — nikada nisu napustili vidljivi svijet. Medutim, svojim su promisljanjem slike kao
zida stvorili jasne preduvjete za pojavu apstrakcije. Koliko god da se apstrakciju u
povijesnoumjetnickom kontekstu smatra radikalnim zaokretom u nacinu vizualizacije svijeta,
puno znacajnija dimenzija apstraktnog jezika je u tome Sto je oslikanoj povrSini dao
autonomiju. Paul Crowther smatra da figuracija i apstrakcija imaju zajednicki korijen u
optic¢koj iluziji, ali da stvarnosti izrazavaju na ontoloski razliite nacine. Apstraktna se
umjetnost aktivno bavi odnosom izmedu vizualnih pojavnosti i stvarnosti na najdubljim
razinama, ona je ,,aluzivna prezentacija onih transperceptivnih masa, tekstura i relacija — ili,
ukratko, Ur-prirode — od kojih je sastavljen opaZajno poznati, prirodni svijet”.342Apstrakcija,
dakle, nije oznacila samo prekid s reprezentacijom svijetakroz sliku, nego je postavila pitanje
o0 redefiniciji ontoloskoga statusa slike $to ¢e se kroz Citavo 20. stoljece nastaviti i dalje
razvijati. Premda je postavila pitanje redefinicije ontologije slike, rana apstraktna umjetnost

na njega nije uspjela odgovoriti. Ona je u najdubljem smislu ostala poriv umjetnika da gura

342 Crowther, P., “Meaning in Abstract Art. From Ur-Natur to the Transperceptual”, u: Paul Crowtherand Isabel
Wiinsche, Meaning of Abstract Art. Between Nature and Theory, Routledge, New York/London 2012, 281.
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granicu 1 kolonizira grani¢no podru¢je oko otvora u niStavilo u kojemu moze nastati nesto
novo.3*3 Taj je poriv pokretao cjelokupni modernisti¢ki duh koji je teZio za regeneracijom
Cistog jezika umjetnosti kakav je postojao prije razdoblja renesanse.

U djelima pionira apstrakcije, napose ako se paralelno uz njih prouce i eseji umjetnika,
jos se uvijek vidi da je slika predmet kojim se nastoji prekinuti postojeci poredak, ali ona kao
takva jo$ uvijek pripada tom poretku. Apstraktna slika jednoga Kandinskog ili Maljevica
pokusava biti drugacija od svih dotada poznatih slika, ona se nastoji prometnuti kao
tradicionalna shvaéena slika koja prikazuje nesto novo, nesto na Sto promatra¢ do tada u
slikarstvu nije naviknuo. U ovoj se fazi jo§ uvijek ne moze govoriti o postojanju intrinzi¢ne
pikturalne samosvijesti, nego je slika element otpora — ontoloski i dalje ista kao druge slike,
ali u reprezentacijskom smislu ipak razlicita od svega do tada videnog. Dakle, pojava
apstrakcije se moze smatrati prvom fazom u procesu razvoja pikturalne samosvijesti. Da je
spomenuti proces stao u ovoj ranoj etapi, gotovo se sigurno kroz umjetnicku praksu ne bi
otvorila neka nova poglavlja suvremene umjetnosti u kojima se dogodio zbiljski
paradigmatski odmak od klasi¢ne umjetnosti i povijesnoumjetnicke tradicije.

Na pocetku druge faze razvoja pikturalne samosvijesti nalazi se Marcel Duchamp.
Obrazovan u maniri klasi¢noga slikara, Duchamp je polje umjetnosti prosirio do neslu¢enih
granica otvarajuc¢i idejom ready madea posve novi pretinac u umjetni¢kom sustavu. U
Duchampovoj umjetni¢koj praksi klasi¢na apstrakcija nije ostavila velikoga traga.3** Stovise,
on je vrlo brzo napustio domenu slikarstva usmjerivsi svoj interes prema objektima. Cinjenica
da odredeni predmet iz svakodnevice snagom performativnoga iskaza moZze postati
umjetni¢kim djelom, narusila je u to vrijeme svako moguce poimanje umjetni¢kog predmeta
kao rezultata ingeniozne djelatnosti. TeoretiCarima umjetnosti i estetiCarima trebalo je
nekoliko desetljeca da se domisle kako argumetirano opravdati Duchampovu poeticku gestu,
no u podru¢ju umjetnicke prakse ready made je od svoga postanka slavodobitno prezivljavao
balansirajuci izmedu tradicionalnoga kiparstva i novonastalog shvacanja umjetnickoga djela
kao objekta. Razvijanje konceptualnog promisljanja umjetnosti u potpunosti se oslanja na
Duchampa i njegovu umjetnicku praksu. Kada se govori o konceptualnom pristupu
umjetnosti, vazno je istaknuti da on nije vezan iskljucivo uz jedan mediji, nego je rijec o

transmedijalnoj kategoriji. U okviru ove teme neophodno je istaknuti i znacaj konceptualnoga

343 Varnedoe, K., Pictures of Nothing. Abstract Art since Pollock, Princeton University Press, Princeton/Oxford,
2006, 43.

344 Jeffrey Strayer navodi Duchampov ready made kao eklatantan primjer apstrakcije u modernoj umjetnosti.
Strayer, Subject and Object: Art, Essentialism, and Abstraction, 18.
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pristupau mediju slikarstva, osobito ako se u obzir uzme analiticko slikarstvo koje po svojim
temeljnim poeti¢kim nacelima pripada upravo sferi konceptualnoga. Nadalje, iz Duchampove
se prakse izdvojioi jedan poseban rukavac teorijsko-poeti¢kog pristupa umjetni¢kom djelu, a
to je ve¢ spomenuta dematerijalizacija umjetnickoga objekta. Dematerijalizacija umjetnosti i
konceptualni pristup uvelike su isli ruku pod ruku buduéi da konceptualna umjetnost nije
potrebovala fizicki objekt, nego je dovoljna bila misao o djelu, biljeSka o njegovu postojanju
ili tek moguénosti postojanja jednog takvog umjetni¢kog artefakta. Problem konceptualne
umjetnosti je taj $to je ne samo jezik kojima se djelo oblikuje, ve¢ i samo djelo kao fizicki
objekt postalo apstrahirano. Ideja apstrakcije je, dakle, kroz jedan segment konceptualne
umjetnosti prodrla i u samu materijalnu strukturu umjetnickoga artefakta liSavaju¢i ga one
njegove najekskluzivnije esteticke dimenzije, a to je osjetilna pojavnost.

Suodnos konceptualnog i analitickog pristupa razvijen u mediju slikarstva u drugoj
polovici Sezdesetih godina prosloga stolje¢a pokazao je do koje je mjere moguce na teorijskoj
razini promisljati sliku i istovremeno u njezinu vizualnu strukturu implementirati odredeni
koncept ili pak ¢itavu teoriju. Dok je rano apstraktno slikarstvo razgradilo i pojednostavilo
oblikovni jezik reprezentacije stvarnosti u slici, a konceptualni pristup odustao od artefakta
naustrb evokacije ideje, u analitickom su se slikarstvu oni isprepleli otvarajuéi na podrucju
teorije slike jedno novo poglavlje ¢ije Ce teorijske implikacije imati vaznu ulogu u
znanstvenom pristupu slici od devedesetih godina do danas. Slikarstvo apstraktnog predznaka
nikada nije u potpunosti odustalo od sebe kao slikarstva, nego je bilarije¢ o postojanju jednog
paralelnog kolosijeka koji se razvijao usporedno s klasi¢énim reprezentacijskim modelom.
Apstraktno je slikarstvo postavilo pitanje o prirodi slikarskoga jezika, ali jo§ uvijek nije
postavilo pitanje o prirodi slike kao takve. Stovise, s ontologke strane, pojavom apstrakcije
slika se i dalje definirala na isti na¢in. Odmak od tradicionalne definicije slike djelomicno je
ucinjen u okviru konceptualistickoga promisljanja umjetnosti, ali je zadrzan opravdani strah
da u takvom sustavu u potpunosti nestane slikarstvo koje je i dalje gajilo snaznu svijest o
nuznosti svoje predmetne dimenzije. U analitickom je promisljanju slika postala predmet
interesateorije i to ne vise kao prezentacija necega (bilo da je to figurativan prikaz stvarnosti
bilo apstrahirana forma liSena konkretnog referenta) nego iskljuc¢ivo kao slika koja sebe
predstavljakao sliku. Premda se ovdje misli iskljucivo na slikarsku sliku (onu predmetnu koju
je Mitchell nazivao picture) — platno — suvremene teorije slike predmet svoga interesa
odreduju puno $ire. ,,Sto je slika?”, pita se John Lechte i kaZe da to mozZe biti piktogram,

fotografija, film, TV, video i sli¢no, Pozivajuci se na Jamesa Elkinsa dodaje da se slikom
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mogu smatrati grafovi, tabele, geometrijski likovi, notacije, planovi, karte, crtezi, razliciti
nacrti 1 brojne druge vizualne ¢injenice koje u sebi nose ikoni¢ki potencijal.®*® Jedna od
postavki koje treba imati u vidu kada se razmatraslika u okviru teorije slike je da ona nije isto
Sto 1 medij koji je stvar pa je samim time razlicit od slike koja o njemu ovisi. U analitickom se
slikarstvu slika i njezin medij preklapaju. To¢nije, slika u Sirem smislu shvaéena kao vizualna
pojavnost ispunjena ikonickom vrijednos¢unosi u sebi punu autonomiju slike izvan ¢ega vise
nista ne postoji — slika kroz svoju vizualnost definira i objasnjava samu sebe jednom vrstom
metavizualnog jezika. 1z toga se razloga analiticko slikarstvo odreduje kao treca faza razvoja
pikturalne samosvijesti jer se ovdje dogada preklapanje slike kao autonomne jedinice
predstavljene kroz pikturalnu reprezentaciju sa samom sobom. Odgovor na pitanje $to je slika
u slucaju analitickoga slikarstva jest da je slika upravo slika i niSta izvan nje ju dodatno ne
treba definirati. U toj se tocki otvara teorijski prostor za pokusaj novog definiranja slike u
okviru jednog postmedijskog diskursa. W. J. T. Mitchell u eseju Vizualni studiji ne postoje

vezano za klasi¢nu sliku piSe sljedece:

U svakom slucaju, promatrac koji ne zna nista o teoriji koja stojiiza slike, ili o pri¢i ili
alegoriji, treba samorazumijeti da je to slika, rukom izraden objekt, razumijeti da je to
trag manualne proizvodnje, da je sve Sto se vidi trag kista, ili ruke koja dodiruje
platno. Videnje slike je videnje dodira, videnje pokreta umjetnikove ruke, zbog Cega
nam se tako strogo brani da doista i sami dodirujemo platno. Usput, ova rasprava nema
namjeru ideju Ciste opti¢nosti otpraviti u ropotarnicu povijesti. Svrha joj je, radije,
odrediti stvarnu povijesnu ulogu spomenute ideje, kao i razlog zbog cega je Cesto
vizualni karakter modernistickog slikarstva uzdignut u status fetiSiziranog koncepta,
unato¢ obilnoj koli¢ini dokaza da je rije¢ o mitu.34

Na tragu Mitchellova misljenja mozemo se sloziti s idejom da je ve¢ u Sezdesetim
godinama 20. stolje¢a modernisti¢ka mantra grinbergijanske kritike izgubila svoju teorijsku
uvjerljivost te je metodolosko teZiSte istraZivanja umjetnosti prebaceno s povijesti umjetnosti
na vizualnu kulturu.34” Gubljenjem primata fizicke pojavnosti slika vige nije bila isklju¢ivo
objekt fetiSizacije. Osvrnemo li se na Wittgensteina, zanimljivo je da je on u Tractatusu sliku
jos uvijek primarno dozivljavao kao mentalnu sliku koja je rezultat djelovanja ljudskoga uma.
Iz te pozicije shvaceno, rani Wittgenstein je supstituirao ideju konceptualnoga, no gledajuci

njegova kasnija zapazanja u Filozofijskim istrazivanjima, slika viSe nije bila samo mentalni

345 | echte, J., ,,Neke zablude i istine o slici u starim i novim medijima”, Tvrda: ¢asopis za teoriju, kulturu i
vizualne umjetnosti 1/2 (2015), 198.

348 Mitchell, W. J. T., ,,Vizualni studiji ne postoje”, 95-96.

347 Mijatovié, A., ,,Vizualna kultura i kraj tumacenja slike. Ili: Kako predsubjektivna fascinacija postaje teorijom
bez subjekta®, Umjetnost rijeci LIV (2010) 1/2, 83-104.
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koncept, nego materijalna objektivizacija jezikapa je sukladno tome njezin status kod kasnog
Wittgensteina postao drugorazinski u odnosu na svijest koja je primarna. Premda se u
konceptualnom shvacanju sliku nastoji svesti na iskaz, ne moze se — a da se ne napravi
ontoloska pogreska — zanemariti da slika kao vizualna ¢injenica ovisi o sv0joj vizualnosti,
odnosno da joj isklju¢ivo komponenta vizualnosti daje zivot i ona bez nje ne postoji.
TeoretiCari slike toga su svjesni i1 bas iz toga razloga treba istaknuti da su se u analitickom
slikarstvu konceptualizacija umjetnosti i vizualizacija koncepta najvise priblizili jedno
drugome. Tijekom C¢itavoga razdoblja modernizma slika je neprestano trazila svoju
autonomiju kako bi se predstavila kao slika i nista drugo. Kroz povijest su neke slike na
razlicite nacine ukazivale na svoju ontolosku posebnost i autogenerativnost, ali nikada se slika
nije uspjela do kraja osloboditi odgovora na pitanje ,,0 ¢emu” ona govori. Koliko god
apstraktni slikari pokusSavali dokinuti tu misao ,,0 ¢emu” je slika, nikada se nisu uspjeli posve
osloboditi tog semantiCkog zahtjeva Sto je sliku uvijek stavljalo u podredeni polozaj. U
analitickom se slikarstvu slika susrela sa samom sobom, a odgovor na pitanje ,,o ¢emu” je
slika kaze da je slika ,,0 njoj” samoj. Ukinut je, dakle, ontoloski jaz izmedu slike i njezina
znacenja te je slika postalanjezino znacenje. U tome lezi klju¢an pomak od ranije paradigme 1
pocetak prijelaza u jedan novi paradigmatski sustav vizualnoga.

Koliko su god apstraktna, minimalna ili konceptualna umjetnost prkosile klasi¢noj
paradigmi, one su uvijek ostale unutar njezine definicije. Medutim, kroz njih se polagano
provlaio proces samoosvjes¢ivanja slike koji je svoju meta razinu dosegnuo upravo u
analitickom slikarstvu. Autoreferentnost slike u okviru analitickoga slikarstva, medutim, ne
treba gledati kao ¢in koji je samome sebi svrhom, nego iz njega poc¢inje proizlaziti jedan novi
spektar pitanja koji je napustio podrucje povijesti umjetnosti u uSao u domenu znanosti koja
se primarno bavi problemom slike. Robert W. Witkin pise kako je moderna umjetnost bila
moguca iskljucivo zbog naturalizma (mimetizma) kojoj joj je prethodio. Ona je, tvrdi Witkin,
predstavljala nastavak, odnosno dovrSetak procesa individualizacije subjekta zapocetog u
renesansi. lako je naturalizam ostavio otvoren prostor apstrakciji, ona je i dalje velikim svojim
dijelom ostala povezana s ,,optickom koherentno$éu osjetilnih oblika vidljivoga svijeta”.348
Sama apstrakcija koju je ta opticka koherentnost omogucavala u konacnici je trazila i njezino
rastakanje Sto je zapocelo u djelima impresionista, a svoj rani vrhunac dozivjelo u djelima

Pabla Picassa i Georgesa Braquesa koji su objektu omogucili da se pojavljuje u posve novom

348 Witkin, R. W., “The Psychology of Abstraction and Visual Arts”, Special Issue:Psychology and the Arts 16
(1983) 3, 203.
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tipu prostornoga ¢itanja. Ako je moderna umjetnosti prema renesansi kao Einsteinova teorija
prema Newtonovoj®*°, kako smatra Witkin, mozemo slobodno reéi da je poetika analitickog
slikarstva prema visokom modernizmu kao kvantna fizika prema Einsteinovoj teoriji

relativnosti.

7. 2. Konceptualisticki elementi u analitickom slikarstvu

Slijedec¢i genezu razvoja konceptualnog pristupa umjetnosti, na samome se pocetku
nalaze lik i djelo Marcela Duchampa. S njim zapoc€inje era konceptualnoga promisljanja
umjetni¢koga djela u kojemu je ideja ne samo sadrzaj, nego 1 forma. Isprepletenost sadrzaja i
forme moze se pratiti jo§ od pojave apstraktnoga slikarstva te se kroz ¢itavo 20. stoljece ta
tema redefinira. Put od prvih apstrakcija Kandinskog, Maljevi¢a, Mondriana i drugih pionira
do primjerice Ada Reinhardta bio je relativno kratak i logiCan, osobito pretpostavi li se
dimenzija razgradnje reprezentacije koja se u tom periodu dogodila. Povjeruje li se anegdoti
da je prvo apstraktno platno Kandinskog nastalo tako Sto je slikar uSavsi ujutro u svoj atelijer
otkrio neobican prizor te ugledao sliku kojoj nije mogao prepoznati size. Rijec je bila o slici
koju je slikar u brzini pred napustanje atelijera ostavio okrenutu naopacke i koja je u svojoj
pojavnosti slikara u prvi mah zbunila, ali 1 osupnula. O anegdotalnosti ove vrste ne moze se
govoriti kod Maljevica. Njegov bespredmetni svijet — o kojem piSe u svojim esejima —
direktno je elaboriran na platnu kroz poznate kvadrate — crni i bijeli. U smislu odlu¢nosti koju
je Maljevic pri tome poduzeo — i s obzirom da se ne radi o evoluciji ili istrazivanju forme,
nego o direktnoj aplikaciji ideje na slikarsku povrSinu — moze se ponuditi teza kako je
Maljevi¢ prvi konceptualni slikar koji je samu ideju ugradio u platno ispreplevsi pri tome
sadrzaj i formu u jedno. Ideja je na platno aplicirana tek nakon Sto je ista sazrijela i razvila se
u njegovim mislima. O postojanju konceptualistiCkih strategija i prije konceptualizma pisSe i
Suvakovié¢ jer i sam svoju studiju o konceptualnoj umjetnosti zapodinje poglavljem o
protokonceptualizmu. Suvakovié isti¢e da je kod protokonceptualizma vrlo vazna bila
autorefleksija koja je, piSe autor, ,kritican aspekt protokonceptualistickih taktika.”3°°
Medutim, prema njegovu misljenju, protokonceptualizmi su ,,razliciti slucajevi ili pojave u
heterogenom polju neoavangardi. Protokonceptualizmima se nazivaju one umjetnicke prakse

kod kojih dolazi do kritike i subverzije koncepta i fenomena narativne verbalne, vizualne,

349 |sto.
350 Suvakovi¢, Konceptualna umetnost, 17.
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akusti¢ne ili bihevioralne produkcije funkcije i efekata autonomnog visokoestetiziranog
umjetni¢kog  djela.”®*!  Vidljivo je, dakle, kako je u Suvakoviéevu slu¢aju
protokonceptualizam vezan isklju€ivo uz sferu neoavangardi te ga se, prema njegovu
misljenju, ne moze traziti u ranijim razdobljima i pravcima. No, postavlja se pitanje §to je to
konceptualno u konceptualistickoj umjetnosti? Ursula Mayer izraz konceptualna umjetnost
koristi za sve autorefleksivne, analitiCke, kritiCke, proteorijske i metajezicne umjetnicke
prakse zasnovane na istrazivanju karaktera koncepta i svijeta umjetnosti. Nadalje, umjetnicka
djela koja nastaju kroz konceptualisti¢ku praksu su koncepti i teorijski objekti.3%? Uzme li se
to u obzir, moze se zakljuciti da Maljevi¢ev kvadrat nije samo apstraktna slika, nego nosi u
sebi i konceptualnudimenziju jer je ona ujedno i rezultat teorijske rasprave o bespredmetnom
svijetu i odnosu umjetnosti prema njemu. Konceptualna umjetnost zasniva se na
problemskom pristupu statusu i funkciji umjetnosti Sto Maljevic upravo 1 €ini.

U pokusSaju stavljanja Maljevica na izvoriSte konceptualnoga slikarstva (ne iskljucivo
u povijesnom smislu budué¢i da se konceptualna umjetnost razvija kroz drugu polovicu
Sezdesetih godina, ali svakako u onom idejnom) posluzit ¢e nam termin koji se pripisuje
Terryju Atkinsonu, a to je ,,analiticka umjetnost”. Analitickom se umjetno$¢éu smatra jedan
odjeljak konceptualne umjetnosti, to jest djela koja su zasnovana na izraZzavanju spoznajnih
mo¢i umjetnika®>3, a upravo to kao temelj u sebi nosi Maljevicev pristup. Povuce li se linija
od Maljevic¢a do Reinhardta, vidi se kako u Reinhardtovu slu¢aju Maljeviceva ideja dobiva
drugi kontekst, onaj americki duboko ukorijenjen u visokomodernisti¢koj logici slike. Naime,
tradicijaiz koje je Maljevi€ crpio svoje forme je okultizam, spiritualizam te ruska ortodoksna
teoloska mistika, dok kod Reinhardta sve poc¢iva na odmaku od apstraktnog ekspresionizma.
Formalni je aspekt slike jedini bitan i tu se najsnaznije ocCituje snaga odmaka slikarstva od
apstraktnog ekspresionizma u niz drugih, geometrizaciji sklonijih, stilova i pravaca. Upravo
se iz takvih pravaca razvija i analiticko slikarstvo kroz koje se primarno proucava priroda
slika, ali samo 1 isklju¢ivo vizualnim putem. Konceptualna ¢e umjetnost biti mlaznjakom
novim analitickim stremljenjimakoja ¢e osim forme opet potrebovati i sadrzaj, no sada Ce taj
sadrzaj biti opis slike, procesa njezina nastanka ili ¢injeni¢no ukazivanje na njezino postojanje

protkano ikonickom razlikom.

351 Isto.

352 |sto, 218.

353 Vidi u: Walker, J., Glossary of art, architecture and design since 1945 (second revised edition), London,
Bingley/Linnett, 1977.
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7. 3. Teze o0 metaslici — slikarska analiza kao put samoreprezentacije

Fenomen analitiCkoga slikarstva nastojat ¢e se u nastavku promatrati kroz Mitchellovu
tezu o postojanju metaslike kao specifi¢ne vrste samopredstavljajuce vizualne ¢injenice. U
prvom planu Mitchell pod prefiksom ,,meta” ne misli primarno ni na apstraktne ni na
analiti¢ke slike. Stovige, metaslike su u njegovu slu¢aju one slikovne vizualizacije koje se
koriste da bi se pokazalo $to je slika zapravo. Pocetak svoga eseja Metaslike Mitchell
zapocdinje rijecima: ,,Ovaj se esej bavi slikama o slikama — tj. slikama koje se odnose na sebe
same ili na druge slike, slikama koje se koriste da bi pokazale §to slika jest”.3%* Inzistirajuéina
terminu samoreferentnosti, Mitchella bi se moglo shvatiti da pod pojmom metaslike misli na
sliku koja govori o sebi samoj, medutim, njegov pojam metaslike nadilazi ovakvu monisticku
koncepciju zadiru¢i puno dublje u diskurse drugoga reda koji objasnjavaju one diskurse
prvoga reda. Americki teoreticar stoga jasno kaze da ,,ono Sto ovdje zelim je pokazati da je
samoreferentnost zajednicki nazivnik za misljenja o modernoj umjetnosti koja se na prvi
pogled mogu ¢initi radikalno suprotnima”.3*® Pri tome istie da Zeli razdvojiti probleme
slikovne samoreferentnosti od polemike izmedu moderne 1 postmoderne estetike a isto tako ih
1 udaljiti od borbe izmedu medusobnog vrednovanja onoga $to je dobro, autenti¢no i snazno u
umjetnosti od onoga §to to nije. Pitanje od kojega mu valja krenuti svakako glasi: Imaju li
slike neki oblik metajezika? Lingvisticki gledano, metajezik je jezik viSe razine koji je
nadreden prirodnom jeziku te se koristi za opisivanje bilo kojeg prirodnog jezika. Po toj logici
gledano, u kontekstu slikovnosti metaslika bi bila ona razina vizualnoga kdda koja nam koristi
za opisivanje bilo koje obi¢ne slike. Je 1i u tome sli¢aju metaslika obi¢na slika kao 1 ostale?
Rekli bismo da nije, nego je rijec o slici koja nas uci kako gledati druge slike. Sdm Mitchell
kaZe: ,,Zelim eksperimentirati s moguénosti da bi slike mogle biti sposobne odrazavati same
sebe, sposobne rabiti diskurs drugog reda koji nam kazuje — ili barem pokazuje — nesto o
slikama”.®*® Vazno je da Mitchell ne staje na pukom teoretiziranju o fenomenu
metaslikovnosti, nego kroz nekoliko primjera nastoji pokazati na koji na¢in metaslikovna

komponenta moze biti ugradena u poneku sliku.

354 Mitchell, W.J. T., ,,Metaslike”, u KreSimir Purgar (ur.), Vizualni studiji — umjetnost i mediji u doba slikovnog
obrata, CVS, Zagreb 2009, 24.

355]sto, 25.

356]sto.
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7. 4. Metaslika u umjetnickoj praksi — Mitchellova analiza slikovne autovizualizacije

Prvi primjer koji daje djelo je Spirala Saula Steinberga iz 1948. godine. Rije¢ je o
crtezu objavljenom u ¢asopisu New Yorker na kojem se vidi ljudska figura koja povlaci liniju
koja ujedno oblikuje i konturu njezina tijela. Mitchell navodi da je ovo primjer
samoreferentne slike koja govori 0 samoj sebi, 0 procesu svoga nastanka, ali tu ne dolazimo
do konacnog spektra svega onoga S$to ovaj crtez isto tako moze znaciti. U ovom je crtezu
dovedena u pitanje struktura izmedu onog intrinzi¢nog i ekstrinzi¢nog u djelu mijesajuci na
taj nacin diskurs prvoga i drugoga reda. ,,Vecina metaslika”, dodaje Mitchell, ,,opisuje sliku-
unutar-slike, koja je jednostavno jedan od mnogih prikaza objekata”.®*’ Drugi primjer
Alainova karikatura iz New Yorkera je Egipatska Skola Zivota iz 1955. o kojoj pise i Ernst
Gombrich u uvodu svoga djela Art and Illusion. Na ovoj karikaturi studenti umjetnosti u
Starom Egiptu prikazani su poput danaSnjih studenata likovnih akademija kako slikaju po
gledanju, no ono $to gledaju stereotipni je prikaz ljudske figure uobicajen u dugom razdoblju
trajanja egipatskoga kraljevstva. Tre¢i primjer metaslika su dijalekticke (multistabilne) slike
medu kojima istice Patka-zeca. One su nesto drugacije od primjera metaslikovnosti kakav
pokazuju Steinbergova i Alainova karikatura budué¢i da nisu ,metaslike na formalno
eksplicitan nac¢in”. One se u doslovnhom smislu ne odnose na same sebe, ali koriste, kako
navodi Mitchell, ,jedan gestalt za prebacivanije s jedne reference na drugu”.**® Klju¢ njihove
metakomponente nalazi se u njihovoj dvosmislenosti koja je povezana s promatracem tako da
ih se moze nazvati i ,,diskurzivnim hiperikonama” u kojimauvijek izmice neki dio cjelovitoga
smisla slike.3°

Tri dosada spomenuta primjera, onaj Steinberga, Alaina i Patka-zec Mitchellu su
posluzila kako bi ugrubo ocrtao tipologiju metaslike predstavljenu kroz tri razli¢ita nac¢ina
slikovne samoreferentnosti. Steinbergov primjer ilustrira strogu formalnu samoreferentnost,

sliku koja predstavlja samu sebe ,,stvarajué¢i referentni krug, odnosno mise en abime” .3

357]sto, 28.

358|sto, 32.

359 Mitchell isti¢e kako je prednost Patke-zeca dvostruka: ,,(1) to je slaba ili perfidna hiperikona: ona ne sluzikao
mentalnimodel ve¢ kao vrstamamca za privlacenje uma, njegovo istjerivanje iz skrovista; (2) sredisnji 'u¢inak’
slike u raskoraku je sa stabilizacijom slike da bi bio 'primjecen na prvi pogled i lako zadrzan na pameti'. Patka -
zec idealna je hiperikona za Wittgensteina jer ne moze nista objasniti (uvijek ostaje nesto da se objasni), a ako
ima 'doktrinu' ili poruku, ona je samo znak otpora stabilnoj interpretaciji, preuzimanju na prvi pogled.
Wittgensteinov vlastiti crtez patke-zeca u Philisophical Investigations uklanja sve osobine realizma (sjenéanje i
modeliranje), Sto bi olaksalo taj prvi pogled, svodeci sliku na shematsku, minimalnu apstrakciju koja 'ne izgleda'
ni kao patka ni kao zec”. Isto, 34.

360]sto, 36.
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Karikaturu egipatskih studenata svrstava pod genericku samoreferentnost u kojoj se govori o
slikama o slikama kao Sto pokazuju razli¢iti primjeri slika atelijera ili dijelova zbirki
predstavljenih u odredenom prostoru kao $to prikazuje primjerice slika Jana Breugela
BarSunastog Osjet vida (1617.) ili Davida Teniersa Il Nadvojvoda Leopold-Guillaume u
svojoj galeriji u Bruxsellesu (1651. — 1653.). Kona¢no, Patka-zec podrazumijeva diskurzivnu,
odnosno kontekstualnu samoreferentnost jer njezina refleksivnost ovisi o na¢inu promisljanja
prirode vizualne reprezentacije. Ta ¢injenica Mitchella navodi na zakljucak ,,da je svaka slika
vidljiva oznaka i da je sposobna postati metaslikom, bez obzira na to koliko bila jednostavna
(...)*%! Drugim rije¢ima, ,svaka slika koja se rabi za razmisljanje o prirodi slikd je
metaslika”.3%2 Upravo na ovom Mitchellovu zaklju¢ku gradi se teza o analiti¢koj slici kao
najdoslovnijem primjeru metaslike koja u svojoj esenciji 1 semantici ne nosi nista vise od
prikaza sebe kao slike, procesa vlastitoga nastanaka i ¢injenice da je u najdoslovnijem smislu
rije o slici koja je o slici, to jestrije¢ je o slici koja govori o samoj sebi u Ich formi. Medutim
prije no Sto se objasni paradigmatska priroda analiticke slike kao metaslike, vratit ¢emo se joS§
malo Mitchellu.

Temeljna upotreba metaslika je objasniti §to slike jesu, ukazati na njihovo
samoprepoznavanje jer u konacnici, ,,treba imati na umu: slika je, prije nego Sto je postala
konj, Zenski akt ili nekakva anegdota, bila prije svega ravna povrSina, prekrivena bojama
rasporedenima po odredenim zakonitostima”, pisao je svojedobno simbolist Maurice Denis. 363
Mitchellu je kao ogledni primjer reprezentativne metaslike koja u sebi ukljucuje brojne
elemente metaslikovnosti posluzila slika Las Meninas (1656.-1657.) Diega Velasqueza.
Postavlja se pitanje Sto je to u Velasquezovoj slici toliko ispunjeno metaslikovnim razinama.
Prije svega, piSe Mitchell, na Las Meninas vidi se slika koju slika sam slikar, ona je okrenuta
poledinom prema promatracu te se kao promatraci nalazimo u nedoumici je li on slika ,,tu”
sliku koju mi vidimo ili nesto drugo. Las Meninas na mnogo razina isprepli¢e odnos slike,
slikara, modela 1 promatraca dovodec¢i svaki proces interpretacije u slijepu ulicu. Na sli¢an
nacin, ali ne s toliko interpretacijskih implikacija, Jan van Eyck postupa u Portretu
Arnolfinijevih (1434.) Sredi$nji prikaz sobe u kojoj se nalaze vjerenici sa psom kao simbolom
vjernosti te sandalama ostavljenima postrani sadrzi i jedno okruglo zrcalo na kojem se zrcali
prikaz prostorije prikazujuéi i vrata na kojima se uocavaju dvojica likova — sudionici ovoga

svecanog ¢ina. Postavlja se pitanje nije li njihov pogled zapravo ono $to i mi kao promatraci

361]sto,
362|sto,
363 Ruhrberg, ,,Slikarstvo”, 22.
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slike gledamo? S druge strane, iznad zrcala je krasopisnim goti¢kim pismom zapisano
,,Johannes de eyck fuit hic” te signirano godinom 1434., upravo onom kada je slika nastala.
Na slic¢an nacin kao Sto Veldsquez direkno unosi vlastiti autoportret u sliku, 1 van Eyck ne
samo da implicira kako je jedan od likova koji se zrcale u ogledalu sam umjetnik, nego i tu
¢injenicu potvrduje tekstualnim zapisom.

Za razliku od ranije spomenutih primjera metaslika, Mitchell je svjestan kako Las
Meninas predstavlja jednu drugaciju vrstu metaslikovnog diskursa koji se moze Ciniti
radikalno drugaciji od Spirale, Egipatske Skole Zivota ili Patke-zeca. Razlog je tomu ¢injenica

da je Velasquezovo djelo kanonsko djelo zapadne povijesti umjetnosti, ono

je beskrajno fascinantan labirint razmiS§ljanja o odnosima slike, slikara, modela i
gledatelja. Patka-zec koristi se za uspostavljanje nultog stupnja tumacenja
multistabilne slike, odnosno dvoznacéne slike: ne smatra se op¢enito paradoksalnom,
alegorijskom ili (u samoj sebi) samorefleksivnom. Ako Las Meninas ilustrira
metaslikuu njezinu najsloZenijem, najartikuliranijem i najuzviSenijem smislu, Patka-
zec je najjednostavniji i najskromniji pripadnik Zanra (...).364

Vidljivo je dakle da Mitchell pojam metaslike razgranicava na vise pododrednica koje
na razlicite nacine odgovoraju temeljnoj ideji onoga $to metaslika jest i §to oznacava — od
onih semanticki jednostavnijih do slozenijih poput Las Meninas ili Magritove lule, to¢nije
slike Les trahison des images (1929.) Dok Velasquzova slika postaje metaslikom tek kada se
prihvati ¢injenica (koja nije posve sigurna!) da je na velikom platnu okrenutom poledinom
prema promatracu na kojem slikar strpljivo radi upravo sama slika Las Meninas. O tom
aspektu detaljno piSe Michel Foucauld analiziraju¢i sliku u kojoj postoji nekoliko ¢imbenika
koji uzdrmavaju nas$ klasi¢an perceptivni prodor u sliku a) slikar koji slika na platnu ispred
sebe, b) likovi koji pozirajuslikaru i c¢) gledatelj. Foucault stoga zkljucuje da unutar ove slike
ni jedan pogled nije stalan, nego da se uloge subjekta i objekta mogu neprestano izmjenjivati
jer gledatelj vidi obrnutu stranu platna i ne zna nalazi li se na platnu on sam ili prizor koji
gleda unutar Velasquezove reprezentacije. Magritteova lula primjer je ,,metaslike kojagovori”
jer na samome platnu ispod slike lule piSe ,,Ceci n'est pas une pipe”. Mitchell na tren zapaza
kako bi se moglo pomisliti da ovo zapravo ni nije metaslika jer se ne radi isklju¢ivo o
slikovnoj samoreferentnosti nego slika — da bi postigla samoreferentnost — koristi rijeci.
Medutim, vaznost i zanimljivost ove slike u tome je $to nas upucuje na razmisljanje ne samo o

slikama, nego i na meduodnos slike i rije¢i, na na¢in na koji se o slikama prica kao i na nacin

364 Mitchell, ,,Metaslike”, 39.
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na koji slike pri¢aju promatracu. Prihvacaju¢i Mitchellovu tezu da metaslike ne izazivaju
samo dvostruki pogled, nego 1 dvostruki glas i isto tako dvostruki odnos izmedu jezika i
virtualnog iskustva mozemo se sloziti da je Magrittova lula ,,metaslika treeg reda, koja
opisuje i razgraduje odnos izmedu slike prvog reda i diskursa drugog reda koji je temelj
razumljivosti svih slika, a mozda i svih rije¢i”.3%°

U okviru razmatranja metaslikovnih karakteristika analitickoga slikarstva, upravo
primjer Magrittova djela najblizi je pretpostavci da je analiticko slikarstvo uistinu
metaslikarstvo ili u najmanju ruku slikarstvo prozeto strukturom metaslikovne logike.
Polaziste je Mitchellova teza: ,,Svaka slika koja se bavi razmisljanjem o prirodi slika je
metaslika”.3%® Osvréudi se na Mitchellov pojam metaslike, Purgar isti¢e da se kod ameri¢koga
teoreti¢ara moze uociti kako se metaslike pojavljuju na vise ontoloskih razina. Prvu razinu
¢ine one metaslike koje razotkrivajuna koji su nacin napravljene ili predstavljaju mehanizam
proizvodnje vlastitog vizualnog znac¢enja. Druga vrsta metaslika oslikava odredenu teoriju o
slikama ne izlaze¢i iz vlastitog slikovnog medija postavljajuci pitanje je li moguce govoriti o
slikama bez jezi¢noga suplementa, dok se kod tre¢e razine metaslikovne ontologije razotkriva
bitna slikovna priroda, a to je njezina razliitost od stvarnosti, ali i od same sebe.3¢” Analiticke
slike nepobitno su samoreferentne te su uvelike oslonjene na tekstualni dodatak. Medutim, taj
tekstualni dodatak nije istovjetan onome kakav se nalazi na Les trahison des images jer jezik
ne nalazimo na platnu, nego u nazivu djela. Naziv djela ujedno je i objasnjenje procesa
oblikovanja djela. Tekst je u slucaju analiticke slike pridodani opis koji je ontoloski odijeljen
od samoga platna, odnosno nalazi se na drugoj ontoloskoj razini.

Prva razina je sama slika, ona je ta koja upucuje na samu sebe, koja je
autoreferencijalna, ali u isto vrijeme potvrduje vlastitu ikonicku razli¢itost od svega Sto nije
slika. Seel je rekao kako su apstraktne slike one koje na najdosloviji nac¢in upucuju na sebe, a
analiticke slike idu i korak dalje nadogradujuéi na svoju apstraktnu ikoni¢nost i konceptualnu
dimenziju kojom objasnjavaju smisao vlastite procesualnosti. Bojom nategnuto platno (1977.)
Borisa Demura, Kolicina kista crne boje u bijelo, mokro, mokro (1977.) Zeljka Kipkea, Slika
u pet slojeva (1979.) Antuna Maracic¢a, Potezi crnom na bijeloj osnovi (1977.) Marijana
Molnara, Sto sati slikanja (1984.) Krunoslava StipeSevica te niz sli¢nih djela nastalih na

temelju iste poeticke logike pokazuju Zivi suodnos slike te procesa i karaktera njezinog

365]sto, 45.

366]sto, 36.

367 Purgar, K., ,,Modaliteti slikovnog pojavljivanja: temeljni pojmovi”, Filozofska istraZivanja 144 (2016) 36,
814.
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nastanka. Kako Foucault piSe ,,vlastita imena izbjeéi ¢e nejasne opise” stavljajuci tako tocku
na beskonaéna objasnjenja i interpretacije. Ako se kao ,vlastita imena” shvate i naslovi
slika®®® postat ¢e jasan direktan odnos jednoznaénosti koji analiticko slikarstvo u sebi nosi.
Ako je konceptualna umjetnost obiljezena teorijskim diskursom o umjetnosti kojim se
analizira 1 objaSnjava odredeni koncept koji prethodi samome umjetnickom radu, onda je
analiticko slikarstvo slikovni diskurs prvoga reda izjednacen s jezi¢nim diskursom prvoga
reda, a oba se krizaju u pojmu tautologije, premda se ne radi o pravoj tautologiji buduci da
imamo dvije, ontoloski gledano, razlicite vrste diskursa — slikovni i jezi¢ni. Paradoksalno je
da kroz citavo 20. stoljece slikarstvo nastoji istisnuti iz svoje domene fenomen znacenja i
referencijalnosti, a isto €ini 1 teorija slike kojoj u analizi slikovnoga pojavljivanja pojam
referencijalnosti i njegovo znacenje sluzi da se ustanovi kako razliciti slojevi referencijalnosti
utjeCu na slikovno pojavljivanje, analiticka se slika upravo u doslovnom smislu referira na
sebe samu.

Upravo iz tog razloga analiticka slika nije iskljucivo kraj jedne epohe zapocete
otkri¢em apstraktnog likovnog jezika i u kojoj je dominirala modernisticka misao, nego ona
stoji na pocetku epohe novog razumijevanja ontologije i epistemologije slike koja kroz
razli¢ite modalitete svoga (reprezentacijskog) pojavljivanja moze ponuditi jednu palimpsestnu
strukturu ¢ije ¢e semanticke 1 ikonoloSke implikacije biti predmetom ne viSe samo stilski
usmjerene povijesti umjetnosti, nego 1 niza drugih znanosti. Medutim, problem koji 1 dalje
ostaje nerijeSen kada se govori o suvremenoj teoriji slike, pitanje je oblikovanja jedne
sustavne metodologije pa iz toga razloga teoriju slike i dalje treba gledati kao multi- i inter-
disciplinarno podrucje usmjereno prema Sirem razumijevanju fenomena slike ne samo u
okviru klasi¢nih oblika njezinoga pojavljivanja, nego i u kontekstu suvremenih digitalnih

tehnologija.

7. 5. Izmedu povijesti umjetnosti i teorije slike

Kroz ¢itavu ovu studiju cilj je bio pokazati suodnos tradicionalnog
povijesnoumjetnickog pristupa fenomenu slike u okviru suvremenih teorijskih analiza te

metodoloski okvir razumijevanju slike kakav se moze naci u razliitim teorijskim pristupima

368 Arhur C. Danto naziv umjetni¢ko djela istie kao vaZan parametar jer je on znak ontoloske razli¢itosti
umjetnickog djela i obi¢nih stvari: ,,puke stvari nemaju pravo na naslove. Naslov je viSe od imena, on ¢esto
predstavlja uputu za tumacenje ili Citanje koja i ne mora uvijek biti od pomo¢i (...)” Danto, Preobrazaj
svakidasnjeg, 3-4.
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koja se zajedno svrstava pod nadpojmovnu sintagmu ,.teorija slika”. Istrazivanja fenomena
analitiCkoga slikarstva poduzeta za tu svrhu pokazala su jedno bitno ograni¢enje s kojim
povijesnoumjetnicka metodologijaraspolaze pri analizi ne samo analitiCkoga slikarstva, nego
1 apstraktnog vizualnog jezika uopce. Prateci put stilskog razvoja apstraktnog jezika od
impresionizma do sredine 20. stoljeca, prema povijesnoumjetnickim parametrima pokazalo se
jasno kako je rije¢ o procesu razgradnje reprezentacijskoga okvira tradicionalne umjetnosti
koji vodi prema tocki niStice u kojoj se slika 1 slikarstvo pod dirigentskom palicom slikara
eutanaziraju. Takav je razvojni slijed prikazao Filiberto Menna u analizi razvoja analiticke
linije moderne umjetnosti koja je svoj konacni oblik dostigla u crnima slikama Ada
Reinhardta. Uz Crne slike (Ultimate Paintings) vrlo brzo su se pojavili nazivi poput
»posljednjihslika™ ili ,,antislika”. Medutim, ni posljednje slike, kao ni antislike nisu dokinule
slikarstvo. Stovise, nakon epohe posljednjih i antislika uslijedila je snazna obnova slikarstva
(osobito onog figurativnog kroz transavanguardia i slicne mu inacice) u osamdesetim
godinama prosloga stoljec¢a. Cinjenica je kako je povijest umjetnosti razvoj slikarstva kroz 20.
stolje¢e tumacila kroz modernisticki paradigmu suprotstavljajuéi joj ponekad avangardna
shvacanja koja su svoje ispunjenje dobila U minimalizmu 1 konceptualizmu kao snaznim
kritikama grinbergijanskog estetiziranog modernizma.

Bilo da govorimo o posljednjim slikamabilo o anti-slikama, nesumnjivo je da i jedne i
druge ovise o slikama te da govore o kraju jedne paradigme. Antislika nije pojam koji je
Knifer uveo u slikarsku terminologiju, nego se ideja o stvaranju antislike nalazi jo§ u
dadaistickom i nadrealisti¢kom okruzenju kod primjerice Juana Mirda koji je jednom prilikom
izjavio da Zeli ubiti [assassinate] slikarstvo. Pitanje posljednjih slika duboko zadire u
razmatranje ontoloSkoga statusa slike 1 moguénosti koje ona u tradicionalnom shvacanju sa
sobom nosi. Posljednje slike apstraktne su slike u kojima se ra¢una s iskazivanjem
negativiteta u odnosu na klasi¢nu sliku; one su liSene gotovo svega — reprezentacije, teme,
subjektivnosti, imaginacije, umije¢a — najveceg dijela onoga Sto je obiljezavalo slike do
sredine 20. stolje¢a. S druge pak strane, gleda li se Kniferov meandar kao paradigmatski
primjer antislike, kako ga on odreduje, tu se ipak ne radi o slikanju posljednjih slika jer
meandri to nisu. U meandrima pitanje kronologije i eshatologije slikarstva postaje nevazno za
razliku od posljednjih slika koje upravo racunaju na taj teleoloski princip. Knifer meandrima
osporava povijest slikarstva odbacujuci stare modele reprezentacije kao i modernisticki
imperativ za inovacijom i originalno$¢u. Uz pomo¢ odabrane forme Knifer predstavlja ,,jednu

ideju slikarstva kao iznutra motiviranog procesa, koji postoji i pojavljuje se iznova bez
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stilistickog progresai evolucije u kojoj su kronologijai razvoj nevazni (...) Antislika je forma,
u kojoj pocetak 1 kraj medusobno zamjenjuju mjesta 1 koja nema nikakvu logiku o
prethodnom i potonjem, dakle ni tradicionalno shvaéanje vremena”.®®® Narusavanjem
kategorije ,tradicionalnog shvacanja vremena” Knifer je otvorio, za potrebe suvremenog
teorijskog promisljanja slike, vrlo vazno poglavlje izdvajaju¢i sliku iz evolucijskog procesa
stilskog razvoja slikarstva na kojemu se temelji cjelokupna povijest umjetnosti. Stovise,
unosSenjem diskontinuiteta za kronologiju nastanka pojedinih slika, Knifer je afirmirao
procesualnost kao vaznu dimneziju svoga opusa. Procesualnost je bila bitna jos kod Pollocka i
Kleina, ali je sada dobila jednu novu dimenziju jer se kod Knifera nije isticao proces nastanka
pojedine slike, nego proces nastanka ,,slike-meandra” u svim njegovim varijacijama koje
mogu biti shvacane kao jedno djelo — antislika. ,,Nastojao sam stvoriti jedan oblik antislike
koriste¢i se minimalnim sredstvima s krajnjim kontrastima koji su imali stvoriti monotoni
ritam (...) Cilj mi je bio stvoriti neki oblik antislike uz minimalna sredstava i s krajjnjim
kontrastima kako bih dobio monotoni ritam 1 to iz razloga $to smatram da je najjednostavniji i
najizrazeniji ritam upravo monotonija. Proces mojega rada odvijao se bez oscilacija, a
evolucijase kretalau smjeru potpunog nestajanjaslike”.3° Medutim, Kniferovo opiranje slici
1 dalje je bilo predstavljeno putem klasi¢noga slikarskog platna ne ugrozavajuci egzistenciju
tradicionalne slike, ali ¢ineci svoje slikarstvo jednim oblikom work in progress modela uvijek
iznova reinterpretiraju¢i jednu te istu melodiju. No, pojava njegovih meandara stoji na
prekretnici koja se dogadala u Sezdesetim godinama, a vezana je uz prijelaz iz paradigme
modernizmau novu paradigmu suvremenosti. Iz toga razloga bismo Knifera mogli gledati kao
izdvojenoga osobenjaka koji nikada nije doslovno pripadao struji analitickoga slikarstva, ali je
poput analitickih slikara stvarao jednim dijelom u duhu modernisticke paradigme, a jednim
pak u sferi punokrvne suvremenosti. K tome, ako se priklonimo tezama KreSimira Purgara te
se njegove slike shvate kao apsolutne slike — a ne antislike i o ¢emu je ve¢ bilo detaljnijega
govora — nesumnjivo ¢e se objelodaniti ¢injenica da Kniferovo slikarstvo ima puno vise

postmodernistickoga, nego 1i modernistickog.

369 Nadja Gnamus, ,,Modernisti¢ka etika slike: Kniferova umjetnost izmedu vizualne ¢injenice i zivotnog stava”,
u: Kresimir Purgar (ur.), Slika i antislika. Julije Knifer i problem reprezentacije, cvs, Zagreb 2017, 63-64.
870 Knifer, J., ,,Zapisi”, Zivot umjetnosti 35, 1983, 29-30.
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7. 6. Analiza slike kao osnova slikarskog postupka — povijesnoumjetnicki pristup

Analiticko se slikarstvo od svoga pojavljivanja nastajalo tumaciti isklju¢ivo kao
neupitan nastavak razvojnoga procesa u kojemu je naslikana slika od kidanja sveza s
reprezentacijom dosla do faze u kojoj vise ne ilustriranesto razli¢ito od nje same te je shodno
tome prestala biti u sluzbi necega drugoga. Vrhunac se takvoga pristupa u ranom modernizmu
dosegnuo u Maljevicevim slikama. S vremenom je navedeni oblik zatvaranja slike u samu
sebe doveo u pitanje status tradicionalne slike tumacene prije svega instrumentarijem povijesti
umjetnosti te se postavilo pitanje o potrebi iznalazenja nove epistemologije slike buduci da je
pojavom apstraktne umjetnosti zapoceo proces destrukcije (pa ¢ak i dekonstrukcije) slike u
metodologiji klasi¢ne povijesti umjetnosti. Povjesnicar umjetnosti Ernst Gombrich rekao je:
»Moglo bi se reci da je povijest umjetnosti, kao i mnoge druge humanisti¢ke znanosti, usla u
svoje post-epistemolosko razdoblje”.®"* Teza Martina Seela kako reprezentacija nije prirodno
stanje, nego dodatno postignuce slike pokazuje da se fenomenu slike vise ne moze pristupati
isklju¢ivo koriStenjem povijesnoumjetnicke istrazivacke metodologije.®’? To ne znaci da
povijest umjetnosti kao struku u potpunosti treba odbaciti jer joj se moraju priznati zasluge
koje je napravila od Winkelmannova doba do sredine 20. stoljeca, ali treba biti svjestan da
suvremeno poimanje slike viSe ne moZze biti tumaceno samo uz njezinu pomo¢. Iz toga ¢e se
razloga u nastavku teksta prvo dati povijesnoumjetnicki pristup fenomenu analitickoga
slikarstvanakon ¢ega ¢e se u analizu ukljuciti Mitchellovo teorijsko odredenje metaslike kako
bi se pokazalo da je povijesnoumjetnicka analiza analitickoga slikarstva mogla dati odgovore
na svega nekoliko pitanja o povijesnom razvoju slike kroz fenomen analiti¢koga, dok nam
metodologijai teze vizualnih studija pomazu da analiticko slikarstvo cjelovitije shvatimo kroz
Siri kontekst teorije slike.

JaCanjem ambijentalne, siromaSne, konceptualne 1 video umjetnosti, tradicionalni su
medijina trenutak poceli gubiti svoju primamljivost, osobito kod umjetnika mlade generacije.
Oni su smatrali kako su klasi¢ni umjetni¢ki mediji izgubili svoju izraZzajnu snagu te da nova
umjetnosti mora progovarati jezikom novih medija. U tim se promjenama najbolje uspjela
odrzati skulptura koja je u modificiranim oblicima kroz instalacije i ambijente sacuvala dio
nekadasnjeg znacaja. LoSije od kiparstva prosli su slikarstvo i grafika jer su se umjetnici

novoumjetnic¢kih praksi njima tek efemerno sluzili. Ova Cinjenica moze Cuditi zato Sto su

871 Citirano prema: Ljiljana Kole$nik (ur.), Umjetnicko djelo kao drustvena cinjenica, IPU, Zagreb 2005, 353.
372 Purgar, ,,Sto (vise) nije slika?”, 154.
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mladi prometeji studentske dane najceS¢e provodili u slikarskim klasama i majstorskim
radionicama slikara. Medutim, zbog potrebe za negacijom stecenog akademskog obrazovanja
doslo je do svjesnog udaljavanja mladih slikara od nauc¢enih obrazaca. Umjesto toga, mladi su
se okrenuli suvremenijim oblicima umjetni¢kog izri¢aja sluze¢i se akcijama, ambijentima,
hepeninzima, instalacijama, konceptima, video radovima i ostalim oblicima novomedijske
umjetnosti. Neki su slikari nastavili tiho odolijevati novoj krizi u koju je njihov mediji poceo
zapadati. Oslonivsi se na iskustva konceptualne umjetnosti, oni su tradicionalnoj slici dali
novu izrazajnu dimenziju ucinivsi platno povrSinom koja ne reprezentira nista drugo doli sebe
same. Veci broj naziva za ovu vrstu slikarstva poput analiti¢kog, Cistog, elementarnog,
primarnog i procesualnog slikarstva, ili slikarstva-slikarstva, na razliite nac¢ine objaSnjava

prirodu koju je slikarsko platno tada dobilo.3"®

To novo slikarstvo,koje se ponekad, upravo zbog svojih tautoloskih osobina, nazivalo i
slikarstvo-slikarstvo, sluzilo se primarnim sredstvima kojima je nastojalo ispitati, ili
tocnije pre-ispitati, vlastitu prirodu. Podloga, format ili namaz boje nemaju namjeru
reprezentirati niSta Sto je izvan njih samih, ve¢ afirmiraju sami sebe (...) Umjetnici
tako jezikom analiticara ispituju mogucnosti primarnog umjetnickog procesa, ¢ime je
nereferencijalnim i autorefleksivnim sredstvima postignuta tautoloska identifikacija
procesa rada i samog umjetnickog djela. Jednostavno receno, liSen svake semanticke
nadgradnje umjetnicki predmet (slika, skulptura) sveo se na vlastitu materijalnost,
dosegnuo nulti stupanj svoje pojavnosti i postao u punom smislu tabula rasa.3’

Makovi¢ genezu primarnog slikarstva nalazi u ruskoj avangardi u kontekstu koje
detaljno analizira pojam slike kod Kazimira Maljevi¢a i Aleksandra Rodcenka. Dok je
Maljevi¢ na svojim platnima doSao do negacije predmetnoga svijeta, Rod¢enko je ve¢ u ranim
dvadesetim godinama vlastitim slikama nastojao apostrofirati kraj slike i slikarstva. Izlazu¢i
tri mala monokroma 1921. godine na moskovskoj izlozbi 5x5=25 — Cista crvena boja, Cista
plava boja, Cista zuta boja — ruski je slikar nastojao dokinuti predstavljacku dimenziju slike
svodeci kromatsku osnovu platna tek na primarnu boju. Njegov pokusaj, medutim, nije mogao
zatrti sliku jer su izlozena platna po svim morfoloskim odrednicama bile slike u
tradicionalnom smislu budu¢i da su udovoljavala kriterijima medija. Rod¢enkovi su radovi

doprinijeli otvaranju 1 Sirenju teme monokroma u umjetnosti 20. stolje¢a u kojem ¢e takvo

373 U pregledu hrvatskoga slikarstva od 1945. do danas Sandra Krizi¢ Roban fenomenu analiti¢koga slikarstva
daje relativno malo prostora, a k tome njezino je tumacenje prije svega povijesno -umjetni¢ke provenijencije kroz
koje se nastoje pronaci izvori i primjeri analitickog, ali se ne pokusSava razumijeti fenomen analitickoga
slikarstva kroz teorijski diskurs o slici i slikarstvu u postmodernistiCkom klju¢u. Krizi¢ Roban, S., Hrvatsko
slikarstvo od 1945. do danas, Naklada Ljevak, Zagreb 2013, 441-466.

374 Makovi¢, Tabula rasa, 6.
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slikarstvo slikarima nerijetko predstavljati izazov, premda ¢e kasnije varijacije uglavnom
ponavljati osnovne likovne teze koje su slikarskim jezikom izreCene ve¢ na samom
pocetku.3"®

Denegri pojavu primarnog slikarstva gleda kao odraz kontinuiteta tradicije povijesnih
avangardi pri ¢emu se direktno osvrée na Maljevicev Bijeli kvadrat na bijeloj podlozi (1917.)
te Rodéenkovu Ne-objektivnu sliku br. 80 (crno na crno) nastalu godinu dana kasnije.
Povratak se ,,posljednjim” slikama dogodio na ameri¢kom tlu krajem pedesetih godina kada je
Ad Reinhardt poceo raditi ,,zadnje moguce slike”. Denegri njegovo slikarstvo naznacuje kao
pocetak kraja linije zacete u apstraktnom ekspresionizmu te otvaranje nove struje slikarstva
koja je vodila prema minimalnoj i konceptualnoj umjetnosti. Reinhardtova ideja Art-as-Art,
kao i vjera u krajnju autonomiju umjetnosti, prometnuli su ovog slikara u ,,prethodnika
duhovne klime u kojoj ée se razviti linija primarnog i analiti¢kog slikarstva”.37®

Teznja slikara primarne orijentacije nije bila obnova slikarskoga medija te snage i
znaCaja ranijih slikarskih praksi. Njihov je slikarski govor proizaSao iz teza i radikalne
retorike konceptualne umjetnosti jer su koncepti primjenjivi na svaki medij u ¢emu slikarstvo
nije izuzetak. Za ovo je slikarstvo karakteristi¢éno odsustvo ekspresije i subjektivnog naboja:
»slika je ovdje uradena sa prvenstvenim ciljem da se kroz specificnu vrstu prakse obavi
'materijalni eksperiment konstrukcije slike' (B. Lamarche — Vadel)”.3"" Slika prestaje biti
znak, simbol ili metafora. LiSena svake semanticke referencijalnosti ona postaje 1 ostaje samo
slika — platno na koje je nanesena odredena tvar. Da bi se adekvatno pristupilo svakoj
ozbiljnoj analizi primarnoga slikarstva, Denegri piSe kako je potrebno odbaciti neke zablude
proizasle iz tradicionalnog pristupa slici. Prva se od zabluda temelji na romanti¢arskom
shvacanju slike u kojem se inzistira na njezinim simboli¢kim, metafori¢kim ili ekspresivnim
faktorima, dok je druga zabluda zasnovana na racionalistickim premisama klasi¢ne
geometrijske apstrakcije i neokonstruktivizma, u kojima se slika koristi za predstavljanje i
analizu niza problema plasti¢ko-prostornog ili ¢isto perceptivnog karaktera.3’®
Slikarima primarne linije nije cilj obnoviti slikarstvo, nego pokazati aktualne

tendencije u kojima se naglasak stavljana problematiziranje izrazajne snage slikarskog medija

u odnosu na sredstva 1 metode kojima se slikari uobicajeno sluze. Makovi¢ takoder tvrdi da

875]sto, 20.

376 Denegri, ,,Primarno — analiti¢ko: modusi slikarske prakse 70-ih godina”, 4.

877]sto, 5.

378 Denegri, J., ,,Jedan problemski raspon: od minimalnog do konceptualnog slikarstva”, Zivot umjetnosti 22123,
Zagreb, 1975, 114,
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kod novog slikarstva ne postoji teZznja za obnovom znacaja slikarskog platna. Radi se tek o
primjeni analiticke retorike poznate iz konceptualne umjetnosti na slikarski medij, samo §to se
sada tautologijaizri¢e slikarskim, a ne lingvistickim sredstvima.®’® To ne znaci da je primarno
slikarstvo moguce poistovjetiti s konceptualnom umjetno$c¢u. Svjestan je toga bio i Filiberto
Menna kada je istaknuo bitnu razliku izmedu jednog i drugog. Menna isti¢e kako se
konceptualna umjetnost adekvatno izrazava upravo nevizualnim medijima, pismom i tekstom,
dok primarno slikarstvo zadrzava gotovo sva obiljezja vizualnih umjetnosti i, Sto je

najvaznije, krajnji je produkt slika koja se percipira vizualno:

Jasno je stoga da diskurs koji se vodi u konceptualnoj umjetnosti ne moze biti ni na
koji nacin prenesen u podrucje slikarske prakse: primarno 1 analiti¢ko slikarstvo nije
,koncept u mediju slike”, to su dva zasebna modusa umjetnickog misljenja kojima
zajednicko moze biti jedino to da oba — bududi se javljaju u istim vremenskim
relacijama 1 stoga dijele op¢i ,,duh vremena” — pojam umjetnosti, odnosno pojam
slikarstva postavljajuu izrazito metajezi¢kim terminima ,,umjetnosti kao umjetnosti”,
odnosno “slikarstva kao slikarstva”.38

Nena Dimitrijevi¢ u sklopu Tendencija 5 priredila je izlozbu Platno posveéenu
konceptualnom slikarstvu. Cilj izlozbe nije bio napraviti antologiju konceptualnog slikarstva,
nego pokazati kako je na analizu i procjenu takvog slikarstva nije mogucée primijeniti stare
metode i zastarijelu terminologiju — a upravo to je ¢inio najveci dio strucne javnosti i publike.
Novi likovni govor s drugacijim sredstvima biljeZenja dovodi do paradoksalne situacije u
kojoj je svaka, pa i ona najbanalnija dosjetka izvedena u nekom suvremenom mediju poput
fotografije, videa ili filma mogla dobiti “pocasni naslov 'avangardizam'“. Dimitrijevi¢ isti¢e
kako umjetnicki artefakti izvedeni novim jezikom nisu viSe estetski predmeti jer je u njima
vizualno zamijenjeno brojnim drugim porukama koje djelo prenosi. Djelo je, dakle, prije
svega generator 1 prijenosnik informacija, a ne viSe objekt lijepih umjetnosti. Denegri
upozorava kako djela Giovannija Anselma, Daniela Burena, Antonia Diasa, Brace
Dimitrijevica, Barryja Flanagana, Jannisa Kounellisa, Giulija Paolonija, Reinera Ruthenbecka
1 Howarda Selina izlozena na toj izlozbi 1973. godine ne treba poistovjetiti s djelima
primarnoga slikarstva. Nena Dimitrijevi¢ je u svom shvacanju konceptualne umjetnosti posla
od Sireg shvacanja ovoga pojma nego li §to je to Cinila, primjerice, Cathrine Millet koja je

podrucje konceptualne umjetnosti svodila na jednu rigoroznu lingvisticku struju razmatrajuéi

379 Makovi¢, Tabula rasa, 6.
380 Denegri, ,,Primarno — analiti¢ko: modusi slikarske prakse 70-ih godina”, 6.
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jedino primjere Kosutha, Burgina, Weinera, Barrya ili grupe Art&Language. Dimitrijevi¢ svoj
interes §iri 1 na niz umjetnika koji polaze od konceptualistima sli¢nog ,,misaonog nacina
ekspliciranja ideje koje se nalaze u temeljima njihovog rada”.®! Unato¢ raznolikosti
slikarskih primjerai razlike koju konceptualno slikarstvo ima u odnosu na ono primarno, kod
jednog i drugog pristupa postoji zajednicki cilj, a to je neprestano problematiziranje i analiza
,,vlastitih moguénosti i vlastitih dometa, jer ¢e”, dodaje Denegri, ,,jedino obnavljanjem te
istrazivacke zone umjetnost danas uspjeti otkloniti se pritiska njenoj prirodi stranih i eksternih
faktora, ostajuci tako i nadalje polje oslobodeno utjecaja trenutno dominantnih programa i
kriterija>.382

Na medunarodnoj su se sceni tih godina takoder priredivale izlozbe na kojima se
predstavljalo slikarstvo u kojem su se slikari bavili isklju¢ivo samim slikarstvom. lako su se
ve¢ poCetkom sedamdesetih u galerijama 1 muzejima vaznih umjetnickih srediSta mogla naci
djela novog slikarstva, Sirenju svijesti o javljanju te linije u slikarstvu doprinosile su izlozbe
na kojima se ona obuhvatnije predstavljala. U milanskom Centro communitario di Brera
Cornelio Brandini, Duglas Crimp i Cermano Celant 1973. godine prireduju izlozbu Arte come
arte. Na njoj uz Barnetta Newmana, Roberta Rymana i Roberta Mangolda sudjeluju i Agnes
Martin, Frank Stella, Ad Reinhardt, Ellsworth Kelly te Brice Marden. Rije¢ je o plejadi
slikara koji su pripadali najtvrdem krugu slikarstva tvrdog ruba (hard edge) i minimalizma.
Godinu dana kasnije u Westfédlischer Kunstvereinu njemackom gradu Miinsteru kustos Klaus
Honner organizirao je izlozbu Gemplante Malerei takoder posve¢enu primarnom slikarstvu.
Iste godine i ¢asopis Kunstforum deseti broj posvecuje analitickoj umjetnosti ¢ime su tekstovi
o ovoj vrsti slikarstva postali dostupniji kriti¢arima i umjetnicima.3® Velika i vaZna izloZba
Fundamental Painting otvorena 1975. godine u amsterdamskom Stedelijk muzeju predstavila
je, po misljenju kustosa izlozbe Rinija Dippela, predvodnike novoga slikarstva — Roberta
Rymana, Agnes Martin, Roberta Mangolda i Bricea Mardena. Cetvero odabranih autora
predstavljaju tek jednu od slikarskih jezgri u kojima se razvijalo primarno slikarstvo koje je
osobit zamah doZivjelo na europskom kontinentu u Engleskoj, Francuskoj, Italiji,
Nizozemskoj, Njemackoj — ali 1 Jugoslaviji. Denegri naglaSava kako europska iskustva
primarnog slikarstva nisu striktno vezana uz ameri¢ke uzore, nego da pojedine europske

sredine posjeduju vlastite povijesne temelje na kojima su gradili Cisto slikarstvo kombinirano

381 Denegri, J., ,, Tema 'Platno u konceptualnoj umetnosti' na izlozbi 'Tendencije 5, Polja br. 175, rujan 1973,
14.

382|sto, 15.

383 Makovi¢, Tabula rasa, 38.

161



s brojnim individualnim doprinosima samih umjetnika S$to je uvjetovalo produkciju koja je

¢inila problemsku okosnicu primarnog i analitickog slikarstva.384

7. 7. Povijest analitickoga slikarstva u hrvatskom kontekstu

Sude¢i prema broju slikara priklonjenih primarnom slikarstvu te odjeku koji je ono
imalo u sedamdesetim godinama u okviru jugoslavenskogi hrvatskog slikarstva opéenito, radi
se naizgled o usputnoj struji unutar jugoslavenske umjetnosti. Dominantnu su slikarsku liniju
predstavljali razli¢iti oblici lirske apstrakcije te figurativno slikarstvo u kojem su dominirali
kasni odjeci ekspresionizma 1 realizam. U to su vrijeme slikari sve ceS¢e posezali za
iskustvima fotorealisti¢kog pristupa. Povijesno gledaju¢i, medu prvim umjetnicima koji su se
u okviru jugoslavenske scene bavili primarnim 1 analitickim slikarstvom bili su Radomir
Damnjanovi¢ Damnjan, RaSa Todosijevi¢ i Gergelj Urkom. Oni ve¢ od 1973. godine poc¢inju
izlagati djela nastala u duhu iskljucivo te poetike. Denegri se na trojicu slikara osvrnuo u
poduzem ¢lanku objavljenom u ¢asopisu Polja.3® Pozivajuéi se na Mennu, Denegri ukazuje
na idejne poveznice izmedu ovoga slikarstva i konceptualne umjetnosti. Sljedbenici se tih
strujabave autorefleksivnim promisljanjem vlastitoga medija i umjetnosti opéenito. Mennino

je misljenje — a pozivajuéi se na njega prihvatit ¢e ga i Denegri — kako

konceptualna umjetnost i novo slikarstvo usmjeravaju svoja istrazivanja u istom
osnovnom pravcu: u njihovom zajedni¢kom oznacavanju postoji naglasena paznja
upuéena prema problemima jezika i prema op¢oj interpretaciji umjetnicke aktivnosti
kao jednoj svojevrsnoj praksi. Umjetnik premjeSta postupke s neposrednog
ekspresivnogi reprezentativnog plana na metalingvisticki stupanj, pokrecuéi diskusiju
o prirodi umjetnosti, kao i o specificnim instrumentima u kojima se ta umjetnost
konkretizira.38®

Prve izloZbe posvecéene isklju€ivo primarnom slikarstvu u Jugoslaviji odrZzane su 1974.
godine. Percepcija je tih izlozbi kroz zapise likovnih kriticara bila jako slaba jer ne samo da se
mali broj umjetnika priklonio primarnom pristupu, nego je i svega nekoliko kriti¢ara pisalo o
toj pojavi. Zrinka Jurci¢ je povodom 12. salona mladih istaknula kako su prijasnje generacije
pratili brojni kriticari njihovih godina, dok sadasnje generacije nemaju svoje vrSnjake u

redovima kritiCara i teoreticara, ali izgleda da unato¢ tome ,,sasvim lijepo stvaraju bez nasih

384 Denegri, ,,Primarno — analiti¢ko: modusi slikarske prakse 70-ih godina”, 5.
385 Denegri, J., ,,Damnjan, Todosijevi¢, Urkom”, Polja, br. 196/197, Novi Sad, lipanj/srpanj 1975., 22-24.
388|sto.
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posredovanja i da ne nedostajemo suvise”.%®” Ovaj je stav samo djelomi¢no opravdan jer

generacije umjetnika koje stasaju sedamdesetih godina pocCinju koristiti neSto drugaciju
taktiku. Naime, umjetnici nerijetko sami pocinju pisati o svom radu ili tu zadac¢u povjeravaju
svojim kolegama istomis$ljenicima tako da se po€inje javljati paralelizam imena izlagaca i
,kriti¢ara”, a medu njima su se osobito istaknuli Boris Ivandi¢, Zeljko Kipke i Antun Marag&i¢.
Toga je bio osobito svjestan Ivandi¢ koji je povodom izlozbe svojih “podrumaskih” kolega
Kipkea, Maraci¢ai Molnara pisao: ,,Cinjenica je da se autori realisti¢ko-narativnog, izravnije
tradicionalnog likovnog usmjerenja, zadovoljavaju razinom vlastite intime, bez potrebe da
neposrednije i jasnije izrazavaju radni stav. A likovna teorija i kritika spremne su priznati da
njihova dosadas$nja posredni¢ka uloga unutar novih zbivanja mora pretrpjeti znatnije
transformacije kako bi se neposrednije pribliZila postavljenim ciljevima”.388

Prva je od izlozbi posvecenih primarnom slikarstvu bila izlozba Slike otvorenau lipnju
1974. godine u Galeriji Studentskog kulturnog centra u Beogradu. Na njoj su izlozena djela
Julija Knifera, Vlade Kristla, Josipa Zanettija, Slobodana Dimitrijevi¢a, Gergelja Urkoma,
Radomira Damnjanovi¢a Damnjana i Rase Todosijevica. Izlozba je bila preglednog karaktera,
a cilj joj je bio predstaviti jugoslavenske dosege na podrucju novih promisljanja slikarstva
koja su ukljuéena u $iri medunarodni kontekst oblikovan unatrag desetak godina.® Djela
Knifera, Kristla 1 Zanettija nastala na prijelazu desetljeca pripadaju fenomenu minimalne
umjetnosti i tek su prethodnica pojavama poput konceptualnog i primarnog slikarstva.
Minimalizam se, pisala je Millet, vrlo brzo uslijed daljnje analize slike prometnuo u
konceptualnu umjetnost budu¢i da su slikari u takvim djelima ,,otpoceli formalnu razgradnju
koja nije mogla izazvati nista drugo osim rasudivanja umjetnosti o samoj sebi”.3%

U prosincu iste godine na Tribini mladih u Novom Sadu predstavili su se svojim
djelima Radomir Damnjanovi¢ Damnjan, Rasa Todosijevi¢ i Gergelj Urkom na izlozbi
Damnjan-Todosijevié-Urkom. IzloZzba je u proSirenom obliku ponovljena u svibnju i lipnju
1975. u Salonu Muzeja savremene umetnosti u Beogradu te u Galeriji suvremene umjetnosti u
Zagrebu. Slike Damnjana i Urkoma prikazane su i na beckoj izlozbi Aspekte, Gegenwidrtige
Kunst aus Jugoslawien koju je krajem 1975. godine organizirala Galerija suvremene

umjetnosti iz Zagreba. PoCetke Damnjanova interesa za istrazivanje jezika slikarstva Denegri

387 Jureié, Z., ,,Ni 10§, ni izuzetno dobar (X1l salon mladih)«, OKO, Zagreb, 30. 10. 1980.

388 [vandi¢, B., “’"Radni stav' (u povodu izlozbe Z. Kipke, M. Molnara i A. Mara&i¢a u zagrebatkoj GALERIJI
NOVA)“, OKO, Zagreb, 12. 7. 1979.

389 Denegri, ,,Jedan problemski raspon: od minimalnog do konceptualnog slikarstva”, 114.
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smjesStavec¢ u 1965. godinu kada umjetnik slika tri platna na kojima se bavi temom pravilnog
kruga. Krajem desetljeca dolazi do joS sazetijih i prociS¢enijih iskaza u kojima slika pocinje
predstavljati isklju¢ivo sebe samu, a ne vise predmete izvanjskog svijeta. Na podrucju
primarnog slikarstva Todosijevi¢ev se rad nasao krajem 1973., a ve¢ je iduce godine izveo
seriju djela Bez naziva u kojoj je na crna platna nanosio sivu boju mijenjajuci joj fakturu. Na
Kraju se procesa mogao vidjeti nepravilan kvadrat dobiven od te boje. Svoja je nastojanja
Todosijevi¢ objasnio u zapisu O elementarnoj ili post-estetskoj umetnosti. “Elementarno
slikanje nije akt pravljenja, svodenja ili razgradivanja slike”, piSe Todosijevié, “ve¢ je to
trenutak radikalnog ukazivanja na karakter tog nac¢ina umjetni¢kog djelovanja. To u krajnjim
konsekvencijamamoze dovesti i do njegovog potpunog raskrinkavanja i negiranja ukoliko se
pokaZe da svoje postojanje jedino opravdava nagom inercijom”.3%! Kod Todosijevi¢a je slika
svjesnom odlukom umjetnika izgubila svaku simbolicku i1 estetsku vrijednost ostavsi samo
ono Sto jest — slika nastala procesom slikanja. Traze¢i duhovne uzore slikara primarnog
usmjerenja, Denegri skrece paznju na teoreticare jednog krila novog slikarstva okupljenog
oko cCasopisa Peinture-Cahiers Théoriques. Oni su, poput istomiSljenika okupljenih oko
Casopisa Tel Quel, propagirali stav kako svaki jezi¢ni sustav, pa tako i jezik slikarstva, sadrzi
specifi¢an niz znakova koji odrazava odredenu ideolosku dimenziju pojedinca koji pojedini
jezicni sustav koristi. Primarno slikarstvo ne zalazi u podrucje sociologije ili politike, nego je
usredotoceno iskljuivo na unutrasnja jezi¢na pitanja slike tako da je 1 u suvremenom
teorijskom diskursu ostalo malo po strani jer nije bilo pogodno za sociolosko-kulturoloske i
ideoloske rasprave. Iz toga se razloga ovu struju suvremenoga slikarstva ¢esto ne gleda kao
legitiman odjek avangardistickih tendencija budu¢i da nema ugradenu druStvenu dimenziju.
lzuzetak je tek djelovanje grupe Supports — Surfaces nastale 1969. godine ¢iji su ¢lanovi

inzistirali na povezivanju slikarske prakse i ideoloskih tema.

7. 8. Rano razdoblje i kontroverze primarnog slikarstva u Hrvatskoj

Kao i u ¢itavoj Jugoslaviji, linija je primarnog slikarstva i u Hrvatskoj privukla tek
mali broj slikara koji su joj predano pristupili. Uz nevelik krug umjetnika vazno je istaknuti
da je o ovoj slikarskoj pojavi pisalo svega nekoliko kriticara, dok je Sira stru¢na javnost

ignoriralai Sutke prelazila preko ovih zbivanja. Kritickih je tekstova, dakle, bilo malo tako da

391 Brejc, T., Denegri J., Kusik, V. (ur.), Primjeri primarnog i analitickog slikarstva u Jugoslaviji 1974. — 1980.,
Galerija likovnih umjetnosti Osijek, Osijek, 1982, 17.
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nisu mogli doprinijeti znacajnijem S$irenju spoznaje o novoj slikarskoj liniji. Prema
svjedoCenju Damira Sokica, on 1 njegovi kolege na Akademiji likovnih umjetnosti u Zagrebu
poceli su se upoznavati s pojavom primarnog slikarstva oko 1975. godine. Uz spomenutu
izlozbu Damnjan — Todosijevi¢ — Urkom prenesenu iste godine iz Novog Sada i Beograda u
Galeriju suvremene umjetnosti u Zagrebu, mladim su slikarima u dolasku do informacija
ponajvise pomogli strani ¢asopisi i inozemni katalozi izlozbi na kojima se ovakva umjetnost
predstavljala. U okviru V beogradskog trijenala 1977. godine organizirana je sekcija pod
nazivom Primarno, elementarno, procesualno: alternativni modeli aktuelne slikarske prakse
u kojoj je popratni kataloski tekst pisao slovenski kustos i povjesnic¢ar umjetnosti Tomaz
Brejc. U jesen iste godine Vera Horvat Pintari¢ na Trigonu 77 u Grazu posveéenom temi Der
kreative Prozefs predstavila je djela trojice mladih zagrebackih slikara koji su medu prvima u
svojoj sredini razradivali poetske odrednice primarnog pristupaslici. Oni su bili Boris Demur,
Ante RasSi¢ 1 Damir Soki¢. Uz niz samostalnih izlozbi priredenih hrvatskim slikarima
primarnog usmjerenja zahvaljujuéi voditeljici Ljerki Sibenik u Galeriji Nova, treba spomenuti
i Makovi¢evu izlozbu Nove pojave u hrvatskom slikarstvu odrzanu u istoj galeriji 1980.
godine, kao 1 putujucu izlozbu Primjeri primarnog i analitickog slikarstva u Jugoslaviji 1974
— 1980. koju su krajem 1982. godine u Osijeku priredili TomaZz Brejc, JeSa Denegri i1
Vlastimir Kusik.

Postojanje Gorgone, Novih tendencija, konceptualne umjetnosti 1 nove umjetnicke
prakse stvorilo je povoljnu klimu za prihvacanje programa primarnog slikarstva buduci da se
nove pojave u umjetnosti neke kulturne sredine lakSe udomacuju ako postoji tradicijski
uvjetovan temelj, a u zagrebackoj je sredini on nesumnjivo postojao. Kontinuitet je ovih
nastojanja pokusao predstaviti Makovi¢ na izloZzbi tematski okupljenoj oko novih pojava u
hrvatskom slikarstvu pod nazivom Nove pojave u hrvatskom slikarstvu. Josip Skunca je uz
izlozbu zapisao kako se Makovi¢ opredijelio za prikaz jednog segmenta nasega slikarstva koji
je ipak jo§ dosta udaljen od ukusa koji je Sira publika njegovala. “Po sebi je razumljivo”,
istice Skunca, “da tako usko strukovno problematiziranje slikarskih sredstava i slikarske svrhe
ostaje bez Sireg odjeka kod likovne publike, ali opet bez radikalnih pomaka nema ni izazova
za neke nove sinteze” 392

Izlozba je izazvala oStru polemiku koja se razvila izmedu kustosa izlozbe i Marinele

Kozelj iz Beograda. Kozelj je u nizu tekstova ukazivala na navodne previde koje je Makovié¢

392 Skunca, J., ,,Na putovima eksperimenta” ('Nove pojave u hrvatskom slikarstvu' u Galeriji nova u Zagrebu),
Vjesnik, Zagreb, 14. 5. 1980.
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ucinio na ovoj izlozbi. Makovi¢ u predgovoru kataloga opravdava potrebu za jednom
ovakvom izlozbom piSuci da niz izloZbi koje su priredene u Zagrebu u proteklih nekoliko
godina pokazuje da su se na podrucju slikarstva pojavili novi impulsi koji izmicu uobicajenim
normama klasi¢noga slikarstva. Radi se prije svega o izlozbama u Galeriji Nova na kojima su
se samostalno ili skupno predstavili mladi ljudi koji su tek napustali ALU. Paralelno s ovim
izlozbama organizirane su vazne antologijske izlozbe kojima se zeljelo prevrednovati vec
ranije nastala djela umjetnika koji su usli u srednju generaciju.3?3 Pod tim izloZzbama Makovi¢
misli na Informel 1956-1962 (Galerija Nova, 1977.) te Gorgona (Galerija suvremene
umjetnosti, 1977.) U intervjuu objavljenom u ¢asopisu OKO Makovi¢ kazuje da je slikarstvo
jo$ uvijek vitalno §to pokazuje smjer kojim se ono u sedamdesetima razvija. Stovise, misli
kako je bilo dosta preuranjeno s informelom, minimalizmom, siromasnom i konceptualnom
umjetno$éu pisati nekrologe slikarskoj disciplini.®** Prou¢avanjem se popisa izlaga¢a uocava
kako Makovi¢ u izlozbu ne ukljuCuje samo pripadnike primarnog slikarstva, nego i
enformeliste i gorgonase. Na izloZzbi su predstavljeni radovi Milivoja Bijeli¢a, Mladena
Galica, Ive Gattina, Nine Ivanci¢, Marijana JevSovara, Deana Jokanovi¢a — Toumina, Julija
Knifera, Ivana KoZari¢a, Ante RaSi¢a, Zvonimira Santrac¢a i Damira Sokica.

Kozelj Makovic¢evoj izlozbi zamjera netransparentan odnos prema odabiru izlagaca te
autorovu interpretaciju povijesti primarnoga slikarstva na tlu tadaSnje Jugoslavije. Tekstom
napisanim povodom Makoviéeva intervjua u ¢asopisu OKO3%, Kozelj, kako sama istice, zeli

ispuniti nedostatke i previde koje on ¢ini

u pogledu rekonstrukcije onih ideja koje se samo uvjetno mogu dovoditi u vezu s
pojavnom primarnog slikarstva u Jugoslaviji (...) Do rekapitulacije takvog informela i
grupe Gorgona nije doSlo pukim slu¢ajem, iznenada ili samo voljom dalekovidnih
pojedinaca koji su u tim kulturnim fragmentima vidjeli ne samo upotpunjenje mozaika
jugoslovenske moderne umjetnosti, ve¢ i jedne druge tradicije moderne umjetnosti,
sasvim razli¢ite od one izrasle na tekovinama Pariske $kole...3%

Kozelj apostrofira kako u procesima afirmacije primarnoga slikarstva ne postoji
kontinuitet, nego upravo suprotno, diskontinuitet pun ,.kontradikcija, lomova, zati§ja, praznina

i pipkanja po mraku...”. Bilo kakav direktan doprinos ranijih umjetni¢kih praksi razvoju

393 Makovi¢, Z., Nove pojave u hrvatskom slikarstvu (katalog izlozbe), Galerija Nova, 11. — 30. travnja, Zagreb,
1980.

394 Juri¢, V., ,,Slike bez pri¢e”, OKO, Zagreb, 14. 4. — 1. 5. 1980.

395 Kozelj, M., ,,Rekapitulacija novog slikarstva (U povodu teksta 'Slike bez price")*, Studentski list, Zagreb, 23.
5.1980.
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konceptualne umjetnostii primarnoga slikarstva u jugoslavenskom kulturnom okviru, reci ¢e
KozZelj, ne postoji: ,,U naSim prilikama, nova umjetnic¢ka praksa, a izmedu ostalog
konceptualna umjetnost i novo slikarstvo ne posjeduju veze niti duguju prethodnim
pokretima, tendencijama i idejama koje su se razvijale na nasem terenu. Sto vise, pojava
konceptualne umjetnosti, bar u Zagrebu, s umjetnicima kao $to su Goran Trbuljak i Braco
Dimitrijevi¢, upravo je suprotnost pa i negacija ideja razradivanih na postavkama Novih
Tendencija”. Vazan inaugurator primarnoga slikarstva, navodi Kozelj, koji na Makovic¢evoj
izlozbi nije bio zastupljen ni s jednim djelom jer je tik pred izloZzbu odbio sudjelovati bio je
Boris Demur: ,.Da li su to: Bjeli¢, Gali¢, Gattin, N. Ivanc¢i¢, JevSovar, Jokanovié, Knifer,
Rasi¢, Santra¢, Soki¢ ili mozda V. Kristl koji nije zastupljen na toj izlozbi, iako prije
zasluzuje od mnogih drugih tu prisutnih. Sporili se mi ili ne, slagali se ili neslagali, ni za
jednu od gore navedenih li¢nosti ne mozemo reci da pravi radove u duhu novog slikarstva.
Jedina li¢nost koja bez ostatka svoj rad temelji na toj ideji je Boris Demur”. Istinske
inicijatore ideja o kojima Makovi¢ piSe Kozelj vidi u Demuru i umjetnicima okupljenima oko
RZU Podroom, a ne u Sokic¢u, Rasic¢u, Santracu ili Jokanovicu. Kozelj naposljetku citira Rasu
Todosijevi¢a koji konstatira da je elementarno slikarstvo do osamdesetih izgubilo svoju

jacinu:

Elementarno slikarstvo je izgubilo problemsku aktualnost koju je imalo sve do 1975.
godine. Bilo je nuzno potrebno da se umjetnici poduhvate tog zadatka i da ga rijeSe.
Oni su to manje-vise solidno ucinili, svako je uradio $to je mogao u okviru svojih
mogucnosti 1, danas je tome doSao definitivni kraj. Ve¢ je krajem sedamdesetih bilo
sasvim ocigledno 1 sasvim logi¢no da je slucaj novog slikarstva zakljucen. Ono sada
pripada povijesti, retrospektivama itd. Nema smisla ponovno raditi ono §to je veé
uradeno.3%’

Makovi¢ u OKU3®® daje opSiran odgovor na tekst iz Studentskog lista odbacujuéi
optuzbe koje mu Kozelj pripisuje. Time, naime, polemika nije bila okoncana. KozZelj se
osvrnula na Makovi¢ev odgovor novim pozama$nim zapisom®%® u kojem je jo§ direktnije
istaknula da na izlozbi nema novog ili elementarnog slikarstva te da je veliki problem izlozbe

nezastupljenost slika Borisa Demura. Ovoga puta, i ne vise u blagonaklonom tonu, Kozelj je

397]sto.

3%8Makovié, Z., ,,O novom slikarstvu, o novim pojavama i kojeéemu drugom ili obraun jedne Marinele s
izlozbom koju nje vidjela®, OKO, Zagreb, 12. — 26. lipnja 1980.

399K ozelj, M., ,,Kad banalnostdominira, duh nestaje” (u povodu teksta Zvonka Makovica: 'O novom slikarstvu,
o novim pojavamai koje¢emu drugom ili obracun jedne Marinele s izlozbom koju nije vidjela", 'Oko', br. 215.),
OKO, Zagreb, 24.7.—7.8.1980.
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izlozbu prokazala kao dezinformirajucu jer je autor koncepcije odabirom umjetnika i djela
bacio sjenu na bolje razumijevanje novog slikarstva i umjetnic¢kih trendova koji su mu
prethodili. ,,Pisac predgovora, Zvonko Makovi¢, na svoju je ruku i sasvim neosnovano
konstruirao morfolosku vezu izmedu nekih slikarskih tendencija s pocetka Sezdesetih (...) i na
kraju, smatrala sam da je u pitanju bitno retrogradna, a nikako logi¢na povijesna
introspekcija”, pise Kozelj. Dio prigovora lezi i u tome $§to Makovi¢ nije napravio izlozbu na
kojoj bi predstavio nove pojave, ionako ve¢ poznate strucnoj javnosti, nego je izlozbom
predstavio povijesni pregled. Makovi¢ joj odgovara kako nije radio ,,izlozbu isklju¢ivo novog
slikarstva, ve¢ izlozbu onih pojava u protekla dva desetlje¢a koje su u kontekstu novog
slikanja izmijenile 1 svoj povijesni predznak. Ono $to smatram drugacijim od tradicionalnog
slikarstva u radovima koje sam izabrao, jest dokidanje svakog pikturalnog dojma, svih
aluzivnih 1 metaforickih vrijednosti uz istodobno radikalno isticanje primarnih osobina slike
kao objekta”.*%% Ovaj je dio Makoviéeva odgovora vazan jer kustos pojasnjava da izloZena
djela ne pripadaju isklju¢ivo domeni novog, toc¢nije primarnog slikarstva jer mu Kozel]
osporava upravo tematsku Sirinu izlozbe na kojoj ima djela koja nisu iz podruc¢ja primarnog
slikarstva, a taj je stav Marinele KozZelj upravo nositelj njezine kritike Makovica i izloZbe. Za
zakljuciti je kako je polemika vodena na jednoj osobnoj razini, a njezinu je Sirenju kroz veci
broj tekstova pogodovala nespretna upotreba definicije novog i primarnog slikarstva koja
pojmovno tada joS uvijek nije bila jasno odredena.

Iste godine kada Makovi¢ organiziraizlozbu u Galeriji Nova JeSa Denegri se osvrée na
jos jednu vaznu izlozbu nazvanu Slika = Slika koja je odrzana u lipnju 1980. u beogradskoj
Galeriji 45. 1z njegova je teksta jasno da je i sdm imao problema s terminologijom pojedinih
slikarskih pojava. ,,Slike prikazane na ovoj izlozbi”, pisao je u ¢asopisu OKO, ,,rad su autora
razli¢itih generacija i niposto ne pripadaju jednom jedinstvenom stilskom pravcu, no svima je
zajednicko shvacanje slike kao konkretnog mjesta u kome se odvija proces vise ili manje
vidljivog rukovanja elementarnim sredstvima slikarstva (...)”*%! Izlozba je to na kojoj su
sudjelovali Julije Knifer, Radomir Damnjan, Dean Jokanovi¢ Toumin, Mladen Gali¢, Gergelj
Urkom, Boris Demur, Andraz Salamun i Zoran Belié. Pregledom se imena slikara moze
zakljuciti kako se radi o izlozbi na kojoj nisu prisutna djela nastala u jednom kratkom

vremenom razdoblju, kao i da postoji temeljna razlika u slikarskim poetikama izlagaca.

400Makovié, Z., ,,Ti traljavi kunsthistori¢ari” (jo$ jednom o 'Novima pojavama u hrvatskom slikarstvu')«, OKO,
Zagreb, 21.8.-4.9.1980.
401 Denegri, J., ,,Dvije beogradske izlozbe”, OKO, Zagreb, 26. 6. 1980.
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Uocava se, nadalje, kako se u oblikovanju ove izloZzbe koristila ista kustoska logika koju je
primijenio Makovi¢ na izlozbu u Galeriji Nova.

Makovi¢ se temom primarne umjetnosti bavio i na velikoj povijesnoumjetnickoj
izlozbi Tabula rasa. Primarno i analiticko u hrvatskoj umjetnosti odrzanoj 2013. godine u
zagrebackoj Gliptoteci HAZU. Na toj su izlozbi predstavljeni i analizirani radovi nastali od
Sezdesetih godina pa sve do onih koji su nastali pred samu izlozbu. Time se mogao vidjeti
daljnji odnos umjetnika prema ovom slikarstvu te njegov razvoj koji je ostavio traga i na
umjetnike mlade generacije. U proSirenom obliku koji je osim slikarstva ukljucivao i
skulpturu — te uz sudjelovanje mladih umjetnika inspiriranih primarnim pristupom radu —
izlozba je pod nazivom Tabula rasa — autorefleksivno, primarno i analiticko u hrvatskoj
umjetnosti predstavljena poc¢etkom 2014. godine u Muzeju suvremene umjetnosti Istre. Medu
izlaga¢imau Gliptoteci HAZU nasli su se Milivoj Bijeli¢, Boris Demur, Slavomir Drinkovi¢,
Marijan JevSovar, Dean Jokanovi¢ Toumin, Zeljko Kipke, Ivan Kozari¢, Antun Maraci¢,
Marijan Molnar, Goran Petercol, Dubravka Rakoci, Ante Rasi¢, Damir Soki¢, Mladen
Stilinovi¢, Goran Trbuljak i Josip Vanista. Ovaj izlozbeni projekt te umjetnici ¢ija su djela
predstavljena pokazao je da su oni koji su se okuSali u ovom slikarskom pristupu u narednim
godinama postali vazni protagonisti hrvatske umjetnicke scene te da je njihov rad u narednom
razdoblju dozivio strucnu revalorizaciju kojoj u temelju lezi burdjeovski model naknadne
paradoksalne promjene u recepciji djela koja u trenutku nastanka imaju velik otklon od
ocekivanja publike pa su tako publici teze prihvatljiva i shvatljiva, ali kasnije zbog

institucionalizacije tih anomalija dolazi do njihovog prihvacanja i naknadnog vrednovanja.

7. 9. Konceptualno promisljanje procesa slikanja u okvirima analitickog pristupa slikarstvu

Unato¢ tome Sto ga se ukljuCuje u Siru pojavu poznatiju u hrvatskoj likovnosti pod
nazivom nova umjetni¢ka praksa i koja je po¢iva na snaznim neoavangardnim temeljima,
analiti¢ko slikarstvo nikada nije bilo usmjereno negaciji slike. Stovise, cilj je bio povratak
slici i redu poslije krize estetskoga objekta koja je svoj vrhunac dozivjela u umjetnosti kraja
Sezdesetih 1 pocetka sedamdesetih godina prosloga stolje¢a. U vrijeme pojavljivanja analiticke
slike u tadasnjoj Jugoslaviji, rijeC je bila o fenomenu kojemu je tek nekolicina kriticara dala
odredenu vaznost. Put sustavnije afirmacije zapocet je sa sekcijom Primarno, elementarno,

procesualno: alternativni modeli aktuelne slikarske prakse priredenom povodom V trijenala u
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Beogradu 1977. godine, a koji je tekstom popratio Tomaz Brejc, te izlozbom Umjetnost u
Jugoslaviji 1970-1978. koju je u Sarajevu 1978. priredila jugoslavenska sekcija AICA-e.
Medutim, ovakav je vid slikarske prakse 1 dalje ostao svojinom nekolicine umjetnika i
kritiCara. Oslanjanjem na visokomodernisticku tradiciju slikara poput Pollocka, Newmanna,
Rothka, Louisa, Olitskog i drugih, razvijen je na podrucju slikarstva vazan odnos prema radu
koji ukljucuje definiciju slike kao autonomne pikturalne povrsine koja je izvor emocionalnog
naboja te metaforike. U Sezdesetima se apstraktni ekspresionizam preobrazio u postslikarstvu
apstrakciju potaknuvsiniz pitanjakao Sto su smisao ¢ina slikanja te promisljanje ontoloskih i
fenomenoloskih granica slike i slikarstva, statusa slike kao umjetni¢koga djela kao i odnos
slike prema paradigmi koju je uc¢vrstila modernisti¢ka teorija. Ad Reinhardt u eseju Sledeca
revolucija u umetnosti napada modernisti¢ku historizaciju umjetnosti zalazu¢i se za jednu
negativnu metafiziku slikarstva u kakvoj su ponisteni psiholoski motivi na kojima se gradi
narativ slike. ,,Sljede¢a revolucija u umjetnosti”, piSe Reinhardt, ,,bit ¢e ista, stara, ona
revolucija. Svaka revolucijau umjetnosti preobrazava umjetnost iz umjetnosti-takoder-nesto-
drugo u umjetnosti-samo-kao-umjetnost. Jedna, vjecna, stalna revolucija u umjetnosti je
uvijek negacija upotrebe umjetnosti u bilo koje druge svrhe osim vlastitih. Svaka promjena i
progres u umjetnosti vodi k jednom kraju umjetnosti kao umjetnosti-kao-umjetnosti”.402
Reinhardtov odmak od apstraktnog ekspresionizma stremio je prema umjetnosti-kao-
umjetnosti, odnosno prema jednom obliku umjetnosti koja je posve Cista od svega §to joj se
uobicajeno prilaze kao pridodana vrijednost. Ne ¢udi stoga da je Menna njegovo slikarstvo
stavio kao krajnu tocku analiticke linije moderne umjetnosti, no Reinhardtova pozicija
zaceljnoga umjetnika odrzala je vitalnom ideju o slici kao promisSljenom, analitickom procesu

slikanja. Reinardt kaze:

Pocetak umjetnosti nije pocetak.

ZavrSetak umjetnosti nije zavrSetak.
Opremanje umjetnosti je opremanje.
Nistavilo umjetnosti je niStavilo.

Negacija u umjetnosti nije negacija.
Apsolut u umjetnosti je apsolut.
Umjetnost-u-umjetnosti je umjetnost.

Kraj umjetnosti je umjetnost-kao-umjetnost.
Kraj umjetnosti nije kraj umjetnosti.*°3

402 Reinhardt, A., ,,Sledeca revolucija u umetnosti”, Student, br. 16, Beograd, 1977, 8.
403 Reinhardt, A., “Art-As-Art (Art-as-Art Dogma, Part I11)”, u: Ad Reinhardt, Rizzoli, New York, 1991, 126-
127.
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Jesa Denegri i Misko Suvakovié suglasni su kako Reinhardtova slikarska pozicija
odreduje prijelaz od apstraktnog ekspresionizma prema minimalizmu 1 konceptualizmu u
slikarstvu, ali nesumnjivo je da Reinhardt u svojoj poetici zadrzava jednu bitnu pretpostavku
modernistickog shvac¢anja umjetnosti, a to je sklonost tretmanu slike kao dvodimenzionalne
plosne povrsine na kojoj slika kao slika postaje osnovnom semantikom djela. Zbog toga je
Kosuth Reinhardta smatrao pionirom analiti¢koga misljenja ,,u” i ,,0” slikarstvu.*%* Uz to,
bitna je okosnica njegova djelovanja i gestualnost procesa slikanja, odnosno procesualni
pristup djelu u kojem je djelo shvaceno ne vise kao statican objekt percepcije, nego kao
djelatna poluga koja potice aktivnu percepciju oslikane povrsine. Za ilustraciju teze o vaznosti
procesa slikanja posluzit ¢e djela Roberta Rymana i Borisa Demura, dok ¢e se pitanje

procesualnosti slikarstva analizirati na primjerima slikarstva Ona Kaware i Julija Knifera.

404 Kosuth, Umjentost nakon filozofije, 462. ,,0no §to nalazimo u tekstovima Ada Reinhardta vrlo je sli¢nateza o
'umjetnosti kao umjetnosti' i da je 'umjetnost uvijek mrtva, a 'Ziva' umjetost je obmana. Reinhardt je imao vrlo
jasnu ideju o naravi umjetnosti, a njegova je vaznost daleko od priznate”.
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8. Analiticko slikarstvo u praksi umjetnika

8. 1. Analiza slike kao temelj slikarskog procesa — Ryman i Demur

Na podru¢ju minimalisti¢kog i konceptualnog slikarstva u SAD-u osobito se isticala
slikarica Agnes Martin. Ona je izvrSila veliki utjecaj na mladu generaciju slikara svojim
djelima koja su bila ispunjena snaznim senzibilitetom za povrSinu platna, iako je na njega
aplicirala reducirane i apstraktne sustave linija slazu¢i ih najceS¢e u horizontalnim i
vertikalnim rasterima. Uz nju, ponajvise se svojim analitickim pristupom isticao Robert
Ryman. U njegovu je slikarstvuboja, to¢nije bijela boja i mnoge njezine nijanse, bila temeljno
sredstvo, ali 1 temeljni problem slike. Kroz bijelu boju Ryman je tragao za svjetlos¢u i to
onom realnom svjetlos¢u koja nije ni prirodna niti umjetna. Svjetlost mu je bila vazna jer ona
aktivira slikarsko platno i daje mu Zivost, kako slikar tvrdi.

U katalogu samostalne izlozbe odrzane u galeriji Whitechapel u Londonu citirana je
izjava Roberta Rymana iz 1969. godine u kojoj kaze: ,Nikada se ne postavlja pitanje §to
slikati, ve¢ samo kako slikati. Kako slikanja je uvijek slika [image] — krajnji produkt.4%
Ryman je u svojoj praksi pokazao primjer analize procesa stvaranja, ali i recepcije slike
utemeljene na autorefleksivnom modelu kombiniranja temeljnih, to jest primarnih slikovnih

struktura. Suvakovié¢ zamjeéuje kako

Rymanov postupak karakterizira usredotoCenost na izvodenje kontroliranih i
analiziranih procesa slikanja slike, pri ¢emu termin ,,slika” ne oznacava sliku necega
[picture], ve¢ oslikanu povrSinu [painting]. Slika ne prikazuje nesto, ona je povrSina
koja u materijalnom opti¢kom smislu nesto nosi. Sintagma ,,Slikanje slike” znaci da
vidljivi osjetilni sadrzaj slike nije nesto izvan slike i slikarstva, ve¢ govori o tome kako
je slika formalno nacinjena, tj. izvedena.%®

Kod Rymana je moguce vidjeti da je slika nista viSe nego produkt ¢ina slikanja, kao i
da proces slikanja zavrSava slikom koja doslovno nastoji predociti i objasniti taj proces. Isto
tako, slika je rezultat slikanja te za promatraca oznaava samo obradenu povrSinu platna.
Slikar ne treba znati povijest slikarstva da bi se bavio problemima slike i slikanja, kaze
Ryman, $to se direktno suprotstavlja tezi Ada Reinhardta ¢ije je slikarstvo Ryman jako dobro

poznavao. Dok je Reinhardt kao obrazovani ikonoklast osudivao one slikare koji su zbog

%05 Izjava Roberta Rymana iz kataloga samostalne izlozbe u Whitechapel, London, 1977, n.n.
406 Suvakovi¢, Konceptualna umetnost, 109.
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svoje vjere u modernisticku poetiku odbili zrtvovati sve i odagnati spone s nekadasnjim
kompromisom izmedu apstrakcije i figuracije, Ryman je tom problemu pristupio s afirmativne
strane odbacujuci pokusaj dostizanja platonistickog nemoguceg svijeta Ideja 1 usmjerivsi se na
ono $to je u slici dostiZno, a to je jednostavnost.*®” Ryman tako u statement-u za Documenta 7
kaze: ,,Smatra se da slikar ne mora poznavati slikarstvo proslosti da bi bio u stanju ispravno se
usmjeriti na probleme slikarstva. Upravo to znanje moze onemoguciti otkrivanja, ono odrzava
naSe umove zatrpane proslim postupcima, a nase videnje Cini statiénim 1 ograni¢enim na
poznato. Slikar je ogranicen jedino stupnjem svoga opazanja. Slikarstvo je ograniceno jedino
znanjem”.4% Nulta pozicija slikanja, kao i povratak u nultu poziciju slike, ishodiste je
analitiCkoga slikarstva. Doslovnost oslikane povrSine predstavlja proces nastanka, ali i proces
percepcije slike te imanentno u sebe ukljucuje vremenski interval proizvodnje djela. 1z toga je
razloga analiticko slikarstvo povezano s fenomenoloskim pristupom u kojem ¢injenica slike
biva jedinom semantickom odrednicom djela. Premda se slikarev rad poistovjecuje s bijelom
bojom, Ryman je zapravo bijelo dozivaljavao ne kao jednu boju, nego kao spektar velikog
broja nijansi bijele boje. Citav je taj spektar bijele boje bio njegov medij. Zapoginjuéi
sredinom pedesetih godina raditi slike u kojima je nastojao stvoriti neSto novo i dati novi
nacin videnja slike, Ryman se desetak godina kasnije po€inje Zivo zanimati za minimalisti¢ke
1 konceptualistiCke teze kakve tada propagiraju Judd, LeWitt i Morris. U pocetku inficiran
slikarstvom apstraktnog ekspresionizma, slikar je vrlo brzo poceo tragati za svojim slikarskim
izricajem. Veliku je vaznost na njega ostavila serija slika Black Paintings Franka Stelle uz
koju je Stella rekao da je ono na slici upravo ono §to se treba gledati. To je taj novi oblik
videnja slike koji je zaintrigirao Rymana — What you see is what you see. Osim koloristi¢kim
kvalitetama slike, Ryman se bavio i1 kvalitetom materijala. Slikar je zapoc€injuci seriju pod
nazivom Standard 1967. godine svjesno zaSao u podru¢je eksperimentiranja s
nekonvencionalnim materijalima te istrazivanja novih moguénosti slike. Materijalnost
oslikane povrsine postaje vrlo vazna i, kako slikar kaze, svaki materijal ima svoj unutarnji kod
[build-in code].*®® Dan Cameron je u Rymanovim slikama tumacio bijelo kao prazninu koja

predstavlja jedan ideal o slikarstvu i povrSinu koja je dana promatracu da je ispuni

407 Storr, R., “Simple Gifts“, u: Robert Ryman, Tate Gallery/MoMA, Lodnon/New York, 1993, 39.

408 Rymanova izjava iz kataloga Documenta 6, Kassel, 1977, 68. Za razliku od njega Reinhardt pise: ,,Najgori
neprijatelj modemog slikanja je proizvodac slikakoji $iri iluziju kako nije neophodno poznavati umjetnost ili
povijest umjetnosti da bi se razumjelo jedno platno. Ali vidjeti nije tako jednostavno kao §to izgleda”. Ad
Reinhardt, Beleske i misli umetnika, u: Bihalji Merin, O., Posle 45: umetnost naseg vremena, Mladinska knjiga,
Ljubljana/Beograd/Zagreb 1972, 295.

409 Storr, Simple Gifts, 28.
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znacenjem.*® SemantiCka ispraznjenost srz je analiti¢ke linije i u tom smislu predstavlja
toCku u kojoj se slika sastaje sa samom sobom.

Cin nastanka slike kao esenciju i semanticki okvir na temelju koje se ona moze
tumaciti spretno U svom ranom opusu koristi Boris Demur. Njegove slike nastale sredinom
sedamdesetih godina poput Izrezane i zalijepljene crne slike, 70 istinutih tuba crne uljene boje
na crnu monokromnu sliku, 19 poteza ili 44 poteza samo su neka djela u kojima je doslovnost
izvodenja slike opisana i samim njezinim nazivom. Slicnom se logikom sluzi u svojim
Tekstovima-radovima iz istog vremena u kojima ispisuje izjave poput Razlog nastanka ovog
rada je stav, Ovim radom misljenje i praksa su poistovjeceni, Ovim radom iskljucene su sve
pretpostavke iluzioniranja ili simboliziranja pomocu ideje ili materijala, Slikano na ukosenoj
plohi, Slikano lijevom rukom — Slikano desnom rukom (...). Demur je u ovoj fazi na jos
doslovniji na¢in od Rymana otkrivao granice slike kao posebnoga prostora koji predstavlja
samog sebe 1 niSta izvan sebe samoga. On je sustav slikarstva utemeljen na konfrontaciji
izmedu slikarai recipijenta ucinio toliko pojednostavljenim i elementarnim, gotovo banalnim
da je segment ikonicke razlike dobio svoju punu afirmaciju pokazujuéi kako je slika doista
samo slika s nizom razlikovnih ikonickih obiljezja koja ju odjeljuju od svega ostaloga.*'! Na
hrvatskoj je likovnoj sceni Demur bez sumnje najdosljednije primijenio ideju analiticke
razgradnje slike. Zarana je Vlastimir Kusik primijetio kako se kod Demura na najbolji na¢in
,manifestira nacelo o najuzoj vezi fenomena ovog sligarstva (sic!) i konceptualizma na
principu uzajamnog odnosa, u kome slikarstvo kao slikarstvo i slika=slika jest adekvatno
nacelu umjetnost kao umjetnost, kako to formuliraju konceptualni umjetnici.”**? Demur je
stvarao djela u kojima je problematizirao umjetnost i status umjetni¢kog djela koje vise nije
bilo samo likovna, nego 1 mentalna ¢injenica. Mladen Luci¢ zapaZza kako je Demur bio
dualisticki upleten u sustav umjetnosti te da ga se treba gledati ,,kao teoreticara koji svoje
teoreme prakticki izrazava umjetnickim eksperimentom i kao umjetnika kojem je bila vrlo

bliska analiticka estetika koja se bazirala na iskustvima konceptualnih istraZzivanja S$to

410 Cameron, D., “Robert Ryman: Ode to a Clean Slate”, Flash Art, Summer 1991, 93.

411 Povodom izloZzbe u Galeriji Studentskog centra Demur kaZe: ,,Da bih ispitao mediji slikarstva sluzim se
slikarskim metodama. U to sam uvrstio provjere identiteta upotrebljenog materijala, slikarskog instrumentarija i
procesa slikanja. Poistovje¢ivanjem funkcije materijala sa njegovim karakterom dokinuta je iluzionisticka,
simbolisticka i estetska funkcija da bi se dobilo njeno istinito stanje. Takvim postupkom ustanovljen je identitet
boje, odnosno identitet materijala. Usmjerenje poteza vr§eno je u zavisnosti od potrebe za raspoznavanjem
fundamentalnih principa upotrebe alata (kist) i materijala (boja). Naziv slikarskog rada funkcionira kao
tumacenje izvedene operacije i faktografija slikarske procedure”. Demur, B., Boris Demur, Studentski centar,
Zagreb, 1978, bez paginacije.

412 Brejc, Denegri, Kusik (ur.), Primjeri primarnog i analitickog slikarstva u Jugoslaviji 1974. —1980., 10.
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ukljucuju lingvisti¢ka i semioti¢ka sredstva.”*'3 Iako su mnogi u analitickom slikarstvu vidjeli
povratak slici nakon niza godina u kojima je prednjacio konceptualni i dematrijaliziran pristup
umjetnickom djelu, ovo slikarstvo nije bilo vodeno pokusajem revitalizacije medija. Kroz
analiti¢ki se pristup nastojalo pomocu platna materijalizirati temeljne lingvisti¢ke i semioticke
teze uz pomo¢ kojih se mentalno pokusavalo uskladiti s umjetno$¢u. Ono se bavilo vlastitom
ontologijom te moguc¢nostima i granicama slike §to Demurova djela jasno pokazuju. Kod
njega, ali i kod drugih analitickih slikara, nema nista izvan slike. Proces slikanja je ogoljen do
krajnjih konsekvencija, a povr§ina platna prestaje biti semanticka mreza te postaje jasno
razumljiva cinjenica. Za razliku od Rymana koji se zadrzao na semantickom prostoru
slikovnosti indirektno koristeci analiticki jezik, Demur je u svoja djela direktno ukljucivao
propozicije o umjetnosti, analitickim se postupcima osvrtao na narav umjetnosti raspravljajuci
o postupcima nastanka umjetnickih djela te o statusu djela unutar sustava umjetnosti. Ivica

Zupan u osvrtu na Demurova djela o analitickom slikarstvu pise:

Slikarstvo je, dakle, pretrpjelo refunkcionalizaciju — ulazi u samorefleksivnost,
tematizira samo sebe, ,.bijeli svijet” slikarstva odvaja se od ikoni¢kih fragmenata
unutar gradbene osnovice, sustava ¢vrsto subjektivno transponiranih zakljucaka, pa i
svega referencijalnog i metaforickog, osje¢ajno-mentalnog uzivljavanja, psihizma i
imazinizma, $to je dovelo i do onijemljenja umjetni¢kog djela. Slikar je odbacio
posthistorijsko citatno, kolazno i montazno reinterpretiranje modernizma (apstrakcije,
geometrije, konstruktivnosti, konkretizma i dizajna), a nije prihvatio ni umjereno
modernisticki tip slike kao likovno organizirane slikovne povrSine s reduktivnim,
fikcionalnim, alegorijskim, evokativnim i referencijalnim projekcijama predmetne
stvarnosti, nego si je hrabro naprtio druk¢ije spoznajno-operativno poslanje. Autor se
metakriticki hvata u koStac s temeljnim ontoloskim pretpostavkama nastanka
umjetnickog djela, a sredstva kojima rukuje rabi da bi demonstrirao sve etape koje
tijekom radna procesa vode ostvarivanju zavr$na stadija djela.**

Zadiru¢i u sadrzaj 1 teze brojnih studija o analitickoj umjetnosti, odabir Rymana i
Demura u okviru promisljanja analitickoga slikarstva namece se kao nedvojben buduc¢i da se
Rymana najc¢es¢e navodi kao najdosljednijeg predstavnika analitickoga slikarstva u svjetskim
okvirima, dok to mjesto u kontekstu hrvatske umjetnosti zauzima Demur. Premda na drugaciji
nacin razlazu lingvisticku formu svojih djela, njihova slikovna logika funkcionira na gotovo

istim pocelima. Kod Rymana je ona vise slikarske provenijencije jer je Ryman svoje

413 Lucié¢, M., Boris Demur: Analiticki radovi, Galerija Zuccato, 8. srpnja—21.kolovoza 202 1. (katalog izlozbe),
Porec, 2021, strojopis, bez paginacije.

414 Zupan, I, ,, Tautoloska identifikacija procesa slikanja i slike. Uz primarne i analiti¢ke radove Borisa Demura”,
u: Tabula rasa— autorefleksivno, primarno i analiticko u hrvatskoj umjetnosti, 12. veljace — 9. ozujka 2024.,
Muzej suvremene umjetnosti Istre (katalog izlozbe), strojopis, 15.
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slikarstvo gradio na dijalogu s umjetnicima apstraktnog ekspresionizma, slikarstva obojenog
polja i slikarstva tvrdog ruba. S druga pak strane, Demurova je poetika ovoga perioda dublje
prozeta kritiCkim diskursom o umjetnosti te tezama analitiCke estetike 1 konceptualne
umjetnosti $to ga je stavilo na sam vrh hrvatske analiticke linije. Da je njegovo slikarstvo
imalo bolju prezentaciju unutar medunarodnoga konteksta, Demurovo bi ime bila

nezaobilazna crtica u mnogim svjetskim prikazima ovakve vrste slikarske prakse.

8. 2. Temporalna dimenzija slike — Kawara i Knifer

Dok su djela 1 umjetnicki stavovi Rymana i Demura posluzili kao eksplikacija procesa
slikanja, Kawara i Knifer daju jedan drugaciji pogled na procesualnu dimenziju djela i to ne
iskljucivo ¢ina slikanja, nego slikarstva u cjelini. Kawara radi veliku seriju slika na kojima
biljezi datume i godine. Svoj ciklus Today (poznat i kao Date) pocCinje raditi 4. sijecnja 1966.
godine. Slikar je za razliCite dane kada bi slika nastala oslikao monokromno platno na kojemu
bi bijelom bojom pazljivo ispisao datum. Ovu serijusacinjava preko 2000 slika nastalih u vise
od sto gradova svijeta. Osim spomenutog ciklusa, sedamdesetih je godina zapoceo raditi i na
ciklusu I Got Up ili I Am Still Alive. Jedan od njih sastojao se od datiranih razglednica koje je
umjetnik slao prijateljima diljem svijeta biljeze¢i na svakoj od njih to¢no vijeme kada se
probudio onog dana kada je poslao razglednicu. U spomenutim ciklusima Kawara odustaje od
ideje progresa i stilskoga napretka, odnosno od stilske evolucije kakvu je pokretala
modernisticka misao druge polovice 19. stolje¢a. On u svojim slikama jednostavno
dokumentira banalnu ¢injenicu, a to je kako je ziv (I Am Still Alive) i da slika. Ali sto slika?
Nesumnjivo je da su ovakvom pristupu doprinijela iskustva zenbudisticke duhovnosti i
filozofije egzistencije. Jedan od najdugovjec¢nijih slikarskih ciklusa u zapadnjac¢koj umjetnosti
za cilj je imao ponavljanje iste aktivnosti s malim, ali vaznim varijacijama. U navedenim je
ciklusima Kawara napustio metjerske zahtjeve slikarstva i norme koje su i dalje definirale
modernu umjetnosti u vrijeme Sezdesetih. Na taj je nacin naglasavao prevlast koncepta nad
estetskom formom umjetnickoga djela u puno radikalnim smislu nego s$to su to ¢inili moderni
umjetnici dotada afirmiraju¢i konceptualni pristup kao temelj vlastite slikarske poetike.

Slicne poeticke temelje konceptualnoga predznaka (premda ga se nikada nije
svrstavalo medu konceptualne umjetnike) posjedovao je Julije Knifer. Isticuci ponavljanje kao

temelj slikarskoga pristupa radu, Knifer je od serije Autoportreta (1949. — 1952.) te
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postepenoga trazenja geometrijskih oblika koji ¢e zadovoljiti njegovu potrebu za formom
prikaza stigao do oblika koji ¢e obiljeziti Citav njegov stvaralacki put. Otkrivs§i meandar,
Knifer od njega nece odustati vise od Cetrdeset godina. Povjesni¢ar umjetnosti Igor Zidi¢

donosi sje¢anja na trenutak kada je nominalno meandar nastao 1960. godine:

Upitao sam jedno¢, negdje pred ljeto 1960. godine Knifera je li svjestan da mu nazivi
tipa Kompozicija, kojima je naslovljavao svoja djela i koji su do trenutka uspostave
novog lika na povrsini kako-tako ispunjali svoju zadacu, sada viSe ne funkcioniraju.
Pogledao me iznenadeno: Kako mislite da ,,viSe ne funkcioniraju”? Kompozicija je
odve¢ opcenita, odve¢ neprecizna izlika za ono $to nastaje. Lik koji se u Vas sve ¢esce
javlja nije Kompozicija, nego je Meandar. Tako se oduvijek zvao (...) Mozda ste u
pravu, rekao je Knifer oklijevaju¢i. Mozda ste, zbilja, u pravu. Tumacenje mi nije
vazno. Jednostavno Meandar bolje zvuci nego Kom-po-zi-ci-ja. Ako je lik reduciran,
za§to i naslov ne bi bio?4°

Poput Kaware, Knifera je zanimao kontinuitet oblikovanja naigled iste stvari. Kao §to
Kawara nize datume, tako Knifer ponavlja svoje meandre. Kniferovo ponavljanje nije
repeticija istoga, nego obiljezava ideju istosti u razlici §to je u jednu ruku gotovo identi¢no
poststrukturalisti¢koj misli toga doba kakvu predstavlja Roland Barthes. Barthes, naime, kaze
kako je proces pisanja ,,neutralni, sloZeni, posredni (oblique) prostor gdje na$ subjekt nestaje,
ono negativno gdje je sav identitet izgubljen, poCevsi od samog identiteta pisanja kao
takva”.*'® Proces slikanja kod Knifera je takoder proces nizanja meandara u razli¢itim
njihovim izvedenicamas ciljem odrZzavanja kontinuiteta i ritma. Svode¢i oblik na minimum 1i
nastojeci istisnuti iz svojih djela pojam autora (slikara) kao subjekta, Knifer je ostavio jedan
Siroki postmodernisti¢ki prostor tumacéenju svojih djela izvan okvira isklju¢ivo povjesno-
umjetni¢ke perspektive. To je uspjeSno pokazao skup povecen Kniferu Slika i antislika —
Julije Knifer i problem reprezentacije odrzan 2015. godine u organizaciji Centra za vizualne
studije. Slikarev put prema oblikovanju antislike kojom ¢e se uz minimalna sredstva i s
krajnjim kontrastima predstaviti jedan monotoni ritam rada — procesa slikanja bez oscilacija i
evolucije — rezultirat ¢e iterativnim odnosom prema odabranoj formi uz pomo¢ koje ¢e Knifer
otkriti svijet doslovnosti u kojemu semantikai kronologija nemaju nikakvu funkciju i vaznost.
U Zapisima Knifer kaze: ,,Kontinuitet traje iz slike u sliku, ili od slike do slike. Kontinuitet

postoji, ali redoslijed nije vazan. Redoslijed nema vaznost. Vrijeme i okolnosti mijenjaju

415 7idi¢, I, Slika i vrijeme: Julije Knifer, Ex Libris, Zagreb 2017, 125.
416 Barthes, ,,Smrt autora”, 197.
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Covjeka, i samo se u tom aspektu mijenjaju moje slike”.*! | kasnije dodaje: ,,Kod mene,
zapravo, vrijeme ne igra nikakvu ulogu, niti mi je vazno kada sam neku sliku napravio.
Kronologija i redoslijed kod mojih slika i u mojem radu nemaju vaznosti. Mozda sam svoje
posljednje slike ve¢ nac¢inio, a prve mozda nisam”.#*® Relativizacija kronologije u suprotnosti
je s Kawarinom opsesivnom potrebom da to¢na kronologija nosi semanti¢ko znacenje njegova
ciklusa, ali ono Sto dvojicu slikara povezuje, sliCan je odnos prema iterativnosti forme. U
slikarstvu akcijskog ekspresionizma energi¢nost i gesta, kao i snaga poteza bili su nositelji
emocionalnog naboja kojega je slikar unosio u svoje djelo. Gestualnost kao vremenska
odrednica postala je sada inferiorna, ali vrijeme kao interval proteznosti itekako je ostao bitan,
dapace, on je ovdje esencijalan. Ponavljanje koje Kawara i Knifer ugraduju u svoja djela
usporedivo je s kazaliSnim ili glazbenim izvedbama koje su, premda uvijek oblikovane na
istom predloSku, svaki puta jedinstvene. Ponavljanje u ovom slucaju, dakle, nije ponavljanje
istoga, nego sugerira varijabilnu repeticiju oblika 1 misli. Ovdje se takoder moze prizvati
Barthers koji je istisnuo autora iz teksta ostavljuci prostor Michelu Foucaultu da autora svede

na funkciju*!®. Barthes je primat dao Tekstu:

Znamo da je danasnja glazba radikalno promijenilaulogu ,,interpretatora”, koji u neku
ruku treba da bude koautor partiture, vise da je dovrsi, nego da joj prida ,,izraz”. Tekst
je u mnogome partitura te nove vrsti: on zapravo trazi od Citatelja da suraduje, §to je
vazna promjena, jer tko izvodi djelo? (Mallarmé je postavio to pitanje zele¢i da
slusateljstvo proizvede knjigu.) Danas samo kriti¢ar izvodi djelo (prihvacéajuéi igru
rije¢ima). Svodenje Citanja na potro$nju o€ito je odgovorno za ,,dosadu” koju mnogi
osjecajukada su suo¢eni s modernim (,,necitljivim”) tekstom, avangardnim filmom ili
slikom: dosadno je zato §to Citatelj ne moze proizvesti tekst, rastvoriti ga, staviti ga u
pokret.420

Odrede li se i Kniferovi meandri kao partiture, nesumnjivo ¢e njihova izvedba za
svakoga recipijenta biti posve novo, totalno iskustvo slike. KreSimir Purgar se nije mogao
sloziti s Kniferovim odredenjima prema kojima sam slikar kaze kako on radi antisliku. Pojam
antislike pretpostavlja pojam slike te ga, s druge strane, osporava odbacujuci stare

tradicionalne modele reprezentacije. U ranijem osvrtu na Purgarov tekst Dvanaest teza o

417 Knifer, Zapisi, 29.

418]sto, 32.

419 (...) veza pisanja i smrti oCituje se i u brisanju individualnih karakterstika piSuceg subjekta; sa svim
preprekama koje je postavio izmedu sebe i onoga Sto pise, pisuci subjekt zamece svaki trag svoje osobnosti”.
Foucault, M., Sto je autor?, Naklada Jesenski i Turk, Zagreb 2015, 40-41.

420 Barthes, R., ,,Od djela do teksta”, u: Miroslav Beker (ur.), Suvremene knjizevne teorije, Matica hrvatska,
Zagreb 1999, 207.
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apsolutoj slici autor je pokazao da se Kniferu (ali ni njegovim kasnijim tumacima koji ovaj
termin bespogovorno preuzimanju iz slikareva pojmovnika) ne mora slijepo vjerovati kada
kaze da slika antisliku jer je Knifer kao autor svoga djela, gledano u posmodernistickom
klju¢u, subjekt koji postoji u transdiskurzivnoj poziciji.*?* Purgar isti¢e kako su Kniferovi
meandri antislike isklju¢ivo ako ih se gleda iz pozicije povjesnoumjetni¢ke epistemologije
utemeljene na stilskom razvoju umjetnosti kakav je predlozio Menna u svom prikazu razvoja
analiti¢ke linije moderne umjetnosti.*?> Spomenuti epistemoloski model ne nudi nam u
Kniferovu slu¢aju nista novoga jer je ve¢ odavno poznato kako pojava apstraktne slike nije
dovela i do promjene paradigme tradicionalne umjetnosti jer izmedu figurativnog |
apstraktnog likovnog jezika nikada nije postojao istinski sukob temeljen na njihovoj
kvalitativnoj razini.*?® Stovise, prvaci apstrakcije i dalje pripadaju starom paradigmatskom
sustavu utemeljenom jo§ u renesansi. Sto je onda to $to meandre razlikuje od ostaloga
apstraknog slikarstva? Purgar smatra da je to oCigledan nesrazmjer izmedu slike 1 svijeta:
,Kniferovo slikarstvo utoliko smatram paradigmatskim primjerom ustrajavanja na
nesukladnosti slike i svijeta, na nacin kako to podrazumijeva Boehmov pojam 'ikonicke
razlike'“.4?* Nulti stupanj reprezentacije ne znac¢i ujedno i odustajanje od slike, odnosno
odsutnost slike, nego govori o nedosljednosti i problemu koji ranija teorija reprezentacije ima
pri davanju odgovora na pitanje ,,koji dio stvarnosti se u realistickim slikovnim prikazima
uopée prikazuje”.4?°

Pozivajuéi se na fenomenoloski pristup Martina Seela, Purgar navodi kako je za slike
karakteristicno da ukazuju na sebe same 1 vlastitu povrSinu, a onda posredno i na
referencijalnu stvarnost koja se nalazi izvan same slike. Neovisno radi li se o figurativnoj ili
apstraktnoj slici, ona uvijek isti¢e sebe. Cak i kada reprezentira nesto, slika upuéuje na vlastitu
proizvedenost. Bitan je stoga aspekt slike njezina odvojivost od svega drugoga $to se nalazi
izvan slikovne povrsine. Za razliku od Knifera koji svoj pojam antislike temelji na opiranju
slici kao tradicionalnom predmetu reprezentacije, Purgar tvrdi da slika postaje antislikom §to
se viSe priblizava oponaSanju realiteta izvan slike. Prema takvome shvacanju, najbolji primjeri
antislika upravo su iluzionisti¢ke slike baroknoga razdoblja. Za razliku od njih koje isticu

stvarnost izvan sebe, apstraktne slike istiCu sebe. Povijest umjetnosti oslonjena na svoju

421 Foucault, Sto je autor?, 54.

422 Pyrgar, ,,Dvanaest teza o apsolutnoj slici: Slikarstvo Julija Knifera kao alegorija teorije”, 382.

423 7idi¢, I, ,,Apstrahiranje predmetnosti i oblici apstrakcije u hrvatskom slikarstvu 1951. — 1968.”, Zivot
umjetnosti 7/8, 1968, 50-91.

424 Purgar, ,,Dvanaest teza o apsolutnoj slici: Slikarstvo Julija Knifera kao alegorija teorije”, 382.

425|sto, 383.
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klasi¢nu hermeneuti¢ku metodologiju, meandre tretira isklju¢ivo kao oblik daljnjega nastavka
radikalnog udaljavanja od reprezentacije. Nereprezentacijske slike upuéuju ,,na vlastitu
proizvedenost kao slike, koja proizvedenost se, bivajuéi ¢istim vizualnim fenomenom, jasno
odvaja od vizualne reprezentacije”.#?® Antislike, kao i apsolutne slike ,,nisu umjetnicka
dostignuca po sebi”, nastavlja Purgar, ,,nego, prije svega, razli¢itog stupnja poticanja vizualne
percepcije, Sto dovodi samo do toga da slikovni objekti budu vise ili manje vidljivi kao
slike”.4?" Buduéi da reprezentiraju sebe i odnose se na same sebe, a ne na neito drugo,

meandri su apsolutne, apstraktne, paradigmatske slike.

8. 3. Analiticko slikarstvo u Hrvatskoj — izloZzba Tabula rasa

U ranijim je poglavljima ve¢ bilo rije¢i o aktualnim izlozbama na kojima su se u
sedamdesetima i osamdesetima prvi puta historizirale pojave unutar kompleksa analiticke
umjetnosti. One su bile vazne jer su dale detaljan uvid u inace rasprsenu slikarsku gradu
stvavivsi je na jedno mjesto i davsi joj kriticarsko-teorijski koncept. Bilo je to nuzno buduéi
da su nove tendencije u slikarstvu u tom razdoblju ostavljene po strani, dok se primat davao
novim umjetnickim praksama koje su se Cesto izrazavale u tada novim medijima. Hrvatska
likovna kritika, koju su na polju slikarstva predvodili Nena Dimitrijevi¢, JeSa Denegri,
Zvonko Makovi¢, Marijan Susovski i nekoliko drugih imena, duboko je bila ukorijenjena u
teorijska uporiSta koja su dominirala zapadnoeuropskim kriti¢arskim krugovima, a na
podrucju konceptualnog i analitickog slikarstva osobito su se isticali Joseph Kosut i Filiberto
Menna. Analizirana je stoga ova slikarska praksa na temelju njihovih teorijskih teza
pokazujuéi da se hrvatsko analiticko slikarstvo u tome razdoblju direktno nadovezivalo na
slicne pojave u inozemstvu. Historizacija je, stoga, hrvatskog analiti¢kog slikarstva slijedila
ve¢ ustanovljenu kriti¢ko-teorijsku nit dajuci do znanja da domaca likovna scena ne zaostaje
za inozemnom.

Budu¢i da analiticko slikarstvo zbog svoje konceptualne predstavlja ozbiljan izazov
promatracu, ne treba nas cuditi da je, barem u Hrvatskoj, zanimanje za ovu vrstu umjetnosti
nije dugo trajalo, pa ve¢ ranih osamdesetih imamo odmak od analiti¢kog prema slikarstvu tzv.
nove slike. Medutim, ideja analitickoga pristupa ostala je vrlo vazna u nekim kasnijim

slikarskim promisljanjima pa se moze vidjeti i kod mlade generacije umjetnika osamdesetih

426 pyrgar, ,,Dvanaest teza o apsolutnoj slici: Slikarstvo Julija Knifera kao alegorija teorije”, 390.
427|sto, 392-393.
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poput Borisa Ivandi¢a ili Krunoslava StipeSevi¢a ili umjetnika koji i u novom mileniju
stvaraju djela nadahnuta analitiCkim promisljanjem slike kao Sto su Miran Blazek, Panino
Bozi¢, Gordana Brali¢, Robert Fiser, Aleksandar Garbin, Porde Jandri¢, Josip Kaniza, Silvo
Sari¢, Marko Vojnié, Lorena Zivkovié¢ Kulji§ i drugi. U ranoj historizaciji ovoga fenomena
klju¢na je, dakle, bila oslonjenost na konceptualno-analiticki pristup ovome slikarstvu.

Tridesetak godina kasnije, to¢nije 2013. godine Zvonko Makovi¢ i Mladen Luci¢
priredili su u Gliptoteci HAZU u Zagrebu izlozbu Tabula rasa: Primarno i analiticko u
hrvatskoj umjetnosti. Iste je godine izlozba predstavljena Muzeju suvremene umjetnosti Istre.
Autorima je cilj bio pokazati kako su djela nastala u drugoj polovici sedamdesetih godina
predstavila neSto radikalno novo na hrvatskoj likovnoj sceni kroz $to je strujao dah
konceptualnog pristupa mediju izrazen kroz prvenstveno sliku, ali i skulpturu. Ponovno je
kustoski pristup bio historijskog tipa usmjerenog prema povjesno-umjetni¢kom tumacenju i
analizi geneze nastanka primarnoga i analiti¢kog u slici i skulpturi. Umjetnici zastupljeni na
izlozbi bili su: Milivoj Bijeli¢, Boris Demur, Slavomir Drinkovié¢, Marijan JevSovar, Dean
Jokanovi¢ Toumin, Zeljko Kipke, Ivan Kozari¢, Antun Maraci¢, Marijan Molnar, Goran
Petercom, Dubravka Rakoci, Ante Rasi¢, Damir Soki¢, Mladen Stilinovi¢, Goran Trbuljak i
Josip Vanista. Makovi¢ je godinu dana nakon izlozbe objavioi studiju Tabula rasa: Primarno
i analiticko u hrvatskoj umjetnosti stavljaju¢i u Sirok povijesni kontekst ovaj umjetnicki
fenomen.

Temeljna misao vodilja kroz izlozbu teza je kako primarno i analiticko slikarstvo
pociva na tautoloskoj ideji da slika jest slika i niSta viSe. [ ovoga se puta u srediStu nalazi, za
tadasnje doba tipican, lingvisticki pristup analizi slike i procesa njezina stvaranja, premda je

lingvisticki aspekt bio izrazen slikarskim sredstvima. Makovi¢ piSe:

Slikarstvo, koje se pocelo sve ceSée pojavljivati sredinom sedamdesetih, nije,
medutim, bilo nikakav revival ranijih slikarskih praksi. StoviSe, preciznost i
radikalizam koji su se tu nalazili jasno upucuju na retoriku poznatu iz konceptualne
umjetnosti. Autoreferencijalnost i tautologija sada se izricu slikarskim, a ne
lingvisti¢kim sredstvima.*?®

Pogledaju 1i se nazivi djela umjetnika koji ¢e uskoro biti spomenuti, vidi se kako je
lingvistic¢ki aspekt uklju¢en u nazive djela vrlo vazan, no sama slikarska povrsina u ovome

slucaju progovara isklju¢ivo vizualnim jezikom. MozZe se, stoga, govoriti o pokusaju otklona

428 Makovi¢, Tabula rasa, 6.
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od lingvistickoga jezika prema cCistom vizualnom jeziku koji sam po sebi ravna logikom
slike.Gottfried Boehm u tekstu S one strane jezika? Biljeske o logici slike nudi slijedecu tezu:
»(...) slike posjeduju vlastitu, samo njima pripadajuc¢u logiku. Pod logikom razumijemo
konzistentno stvaranje smisla pomocu izvorno slikovnih sredstava. I objasnjavaju¢i dodajem
da je ta logika nepredikativna, $to znaci da nije oblikovana prema uzorku recenice ili drugih
jezi¢nih oblika. Ona se ne govori, ona se opaZajno realizira.”*?° Boehmova teorija o0
,,ikoni¢koj razlici” vrlo jasno precizira status i ulogu slike koja u svojoj osnovi ne poc¢iva na
jeziku, nego na onom ikoni¢kom. Ikonic¢ko je vazno jer ukazuje na razlicitost slike od svega
Sto slika nije te je u tom smilslu afirmira kao samostalan entitet. U toj se ¢injenici realizira
osnovna teza analitickog slikarstva kako slika jest slika i niSta drugo, odnosno kako bi Frank
Stella rekao: "What you see is what you see!" Ikonicko pociva na razlici koja se realizira u
gledanju, a u toj se razlici ogleda i drugotnost slike u odnosu na ne-sliku. Na tom tragu postaje
jasna i Seelova teza kako je apstraktna slika upravo paradigmatski primjer slike. Djela
analitickoga slikarstva nisu samo paradigmatske slike, nego su one, kako smo ranije pokazali,
metaslike (pri tome shvaéene u nesto drugacijem smislunego $to metasliku definira Mitchell)
koje kroz genezu svoje proizvodnosti progovaraju 0 samima sebi.

Zadiru¢i u kompleks primarnoga i analitickog u Hrvatskoj, Makovi¢ se referira na
tradiciju gorgonaske struje koja je kroz svoje protokonceptualno djelovanje inaugurirala ideje
koje ¢e se unutar analitickoga slikarstva dodatno razvijati. Uz Julija Knifera, o kojem je vec
bilo rijeci, u fokusu Makoviceva interesa slikari su Marijan JevSovar i Josip Vanista. JevSovar
generacijski ne pripada predstavnicima analiti¢ke struje, iako je njegov slikarski opus razvijan
unutar gorgonaskoga miljea protkan protokonceptualistickim i neoavangardnim impulsima. Iz
toga je razloga JevSovar, zajedno s gorgonaSkim istomiSljenikom Kniferom, uvrSten na
izloZzbu Primjeri primarnog i analitickog slikarstva u Jugoslaviji 1974. — 1980. koju su
kurirali Tomaz Brejc, Jesa Denegri i Vlastimir Kusik. Pitanja koja kroz svoje slike JevSovar
postavljadirektno zadiru u problematizaciju pojma slike i slikovne reprezentacije. Uobi¢ajeno
smjeSten unutar enformela, njegovo slikarstvo u konceptualnom smislu nadilazi taj pravac.
Jednom je prilikom sam rekao: ,,Moje slikarstvo je negacija oblika, (ono je) prljanje bijele
povrsine platna.”*3° Slike poput Ponistene crte, Ponistene povrsine ili Ponistene crne boje
premda zvuce kao oblici destrukcije, zapravo su afirmacija slikarske povrSine kao mjesta

paradigmatskog slikarskog prizora (M. Seel). Nena Dimitrijevi¢ za JevSovarova djela piSe:

429 Boehm, G., ,,S one strane jezika? Biljesko o logici slika”, 459.
430 Preuzeto iz: Brejc, Denegri, Kusik (ur.), Primjeri primarnog i analitickog slikarstva u Jugoslaviji 1974. —
1980., 13.
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»Posrijedi je umjetnicko djelo kao destrukcija, ali nije rije¢ o ironi¢noj spektakularnoj
destrukciji dadaista, nego o tihom, ali niSta manje efikasnom procesu unistenja plohe,
programiranom ataku na problem pikturalne povrsine.”*3! Medutim, destrukcija reprezentacije
put je prema afirmaciji slike koja u okviru znanosti o slici dobiva drugaciji oblik svoje
ontolosko-epistemoloske dimenzije. 1z toga je razloga spomenuta destrukcija reprezentacije
zapravo afirmacija ikonickog potencijala slika. Svjestan je toga bio i sdm JevSovar smatrajuci
da je slika najbliza svom izvornom znacenju upravo kada je u elementarnom stanju. U okviru
novoga tumacenja slike neizostavan je i Josip Vanista. Primjerice, njegov diptih Slika (1964.)
sastoji se iz dva dijela koja u svom totalitetu u potpunosti anticipiraju kasnija nastojanja
analitikih slikara da se kroz naziv djela govori o njegovoj ontologiji. Prvi dio diptiha ¢ini
bijela slika na kojoj je po sredini povucena srebrna linija. Drugi element djela je A4 format
papira na kojemu je umjetnik pisadim strojem opisao sliku: ,,Vodoravni format platna/Sirina
180 cm, visina 140 cm/Cijela povrSina bijela/Sredinom platna vodoravno teCe srebrna
linija/(Sirina 180 cm, visina 3 cm).” Ideja da se unutar same slike/diptiha nalazi i doslovan
opis onoga Sto promatra¢ moze vidjeti anticipira ideju Demura, Kipkea i drugih analitickih
slikara koji su sliku smatrali ¢injenicom — a ne prostorom duhovnoga i emocionalnoga —
dajuci posve revolucionaran uvid u promisljanje slike i analizu njezina znacenja.

Medu najvaznijim slikarima analitickog pristupa u Hrvatskoj svakako je prethodno
spomenuti Boris Demur. Kod njega, kao i kod veéine drugih umjetnika ovoga pravca, nazivi
djela su vazni jer upucuju ne samo na sadrzaj jer je o sadrzaju ovih djela ishitreno govoriti,
nego progovaraju o nacinu postanka tih slika. DeSifriranje procesa nastanka slike objaSnjava
ujedno 1 samu sliku, to jest proces tumaci sliku kao specifi¢an predmet napunjen ikonickom
razlikom. Umjetnicko se djelo shvaca kao Cinjenica. Jezi¢na struktura Demurovih djela govori
da je autor vrlo samosvjesno zakoracio u svijet slike odredujuéi ju na dosta konceptualan
nacin. Suvakovié ée zapisati za Demurov rad ,,da zamisao slikarstva kao dovrSenog sustava u
konceptualizaciji ¢injenica discipline, predstavljajedan od karakteristi¢nih rezultata primjene
konceptualisti¢ke autorefleksije na slikarske procedure. 2 Sli¢an je u svojoj slikarskoj praksi
bio i Antun Maraci¢ koji u drugoj polovici sedamdesetih godina slika djela oblikovana po
nacelu uslojavanja nanosa boje. On kroz procesualni segment slikarstva realizira stvarnost
slike kao Cinjenice, ali se njegove slike pokazuju i1 kao rezultat slikanja kao aktivnog Cina.

Nazivi djela iz toga razdoblja idejno nalikuju Demurovima pa se tako mogu izdvojiti Slika u

431 Preuzeto iz: Makovié, Tabula rasa, 46.
432 Suvakovi¢, Konceptualna umetnost, 125.
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sedam dana, Slika u Sest slojeva 1 ili Slika u Sest slojeva 2. Makovi¢ u Maraci¢evu sustavnom
pristupu slici uoCava postojanje jasnog 1 Cvrstog koncepta: ,,Antun Maraci¢ takoder je
skoncentriran na jednostavan, manualni proces rada. Ponavljanje istih gesta, istih jednostavnih
znakova do zasi¢enja teksture, nije rezultat slu¢aja. Stovise, Maradi¢ gradi svoju sliku,
svedenu na nulti stupanj, po unaprijed definiranoj ideji.”*3* Umjetnik koji u svojim slikama u
potpunosti Zeli ogoliti njihovu povrsinu je i Zeljko Kipke. On je usmjeren prema istraZivanju
slikarske prakse te odnosa koji postoji izmedu materijala (boje) 1 podloge (platno, lesonit,
papir). Proces gradnje slike kod njega nije iskljucivo afirmativan jer Kipke uz nanosenje
materijala boju takoder skida i struze s platna. Djela poput Odnos dvaju materijala — olovka u
mokru i suhu bijelu uljanu boju, Slika od 10 dana, 24 puta nanesena boja i 24 puta ostrugana,
47 puta nanesena boja i 47 puta ostrugana (sve iz 1977.) pokazuju temeljnu intenciju ovoga
slikara, oslonjenog na temelje fluxusa i energi¢nost procesa slikanja vidljivu ranije u djelima
apstraktnih ekspresionista poput Pollocka. Zasi¢ene povrsine papira olovkom (1978.)
Marijana Molnara povezuju ga s Kniferom i njegovim odnosom prema nanosSenju grafita na
papir. U oba slucaja rije¢ je o procesualnom pristupu proizvodnji slike te ukljuéivanju
vremenske komponente u slikarstvo ¢iji je rezultat iskljucivo staticna povrsina. O vaznosti
procesualnog pristupa slici kod Molnara svjedoce i djela kao §to su 67 linija (1977.), Papir
obojen crnom temperom, a zatim razrezan na segmente (1979.) ili Papir razrezan na
segmenta, a zatim obojen crnom temperom (1979.). Vlastimir Kusik je primijetio kako u tom
razdoblju kod Deana Jokanovi¢a Toumina postoje dvije faze od kojih svaka u sebi ima
zaokruzen ¢vrst koncept. Ciklusi poput Nova slika i Bijelo pokazuju zajednicke karakteristike
u ¢ijoj je osnovi a priori promisljen i definiran koncept prema kojemu djelo nastaje.“Metoda
analiticke razgradnje slike u meditativnom procesu 1 dalje je bitna odrednica koja prethodi
njenoj fizickoj realizaciji”, piSe Kusik te dodaje da ,,Jokanovi¢ operira sa pretpostavkama koje
su prioritetno slikarski instrumentarij (olovka, Cetkica, platno, boja) i sredstvo (format,
povrsina platna, podloga), sa to¢no definiranim slijedom ukljuc¢enja svakog od njih u postupak
manuelnih operacija.”*** Toumina izrazito zanima odnos ispune slikarskog platna i formata
Sto govori da je rije¢ o slikaru koji je posvecen istrazivanju tvarnoga karaktera slike §to je
vidljivo 1 u radu na neprepariranom platnu te pokusSajima da se platno rastvori kao u
Otvorenoj slici (1980.) u kojoj Toumin izrezuje dio platna da visi ostavljajuc¢i promatracu

slobodan pogled prema zidu.

433 Makovi¢, Tabula rasa, 52-54.
434 Brejc, Denegri, Kusik (ur.), Primjeri primarnog i analitickog slikarstva u Jugoslaviji 1974. —1980., 12.
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Premda ovdje neCemo navoditi sve umjetnike koje Tabula rasa predstavlja, iz ovoga
do sada recenoga vidljivo je kako umjetnicka djela analitickoga predznaka propituju prirodu
slike i proces njezina nastanka. Osvréuci se na nazive djela, uocava se sklonost razvijanju
paralelizma izmedu naziva i1 sadrzaja slike, to jest, nazivi djela postaju lingvisticke
eksplikacije njihovanastanka i onoga $to svaka pojedina povrsina u ikonickom smislu na sebi
nosi. Ikonicka vrijednost ovih djela je autorefleksivna i samoreprezentacijska Sto dovodi ovo
slikarstvo u stanoviti meta odnos prema samome sebi. Zbog toga se fenomen analitickoga
slikarstva povezuje s metaslikom buduci da je proces nastanka slike i njezin sadrzaj objas$njen

upravo kroz proces slikanja.

8. 4. Djela analitickih slikara u okviru teorije Clementa Greenberga

Clement Greenberg svojim je kritikama ostavio neizbrisiv trag na percepciju i
tumacenje modernizma, naroCito visokomodernistickog slikarstva. Zahvaljuju¢i sustavnom
pristupu kakav je imao u tekstovima, oblikovao je i vrlo jasan teorijski sustav utemeljen na
kantovskim postulatima. Njegovi su osvrti vazni i za razumijevanje analitiCkoga slikarstva
koje se moze oznaciti kao posljednja faza visokoga modernizma ili pak kao novi period
unutar kojega je slika pocela afirmiratisamu sebe. U tom je smislu od presudne vaznosti tekst
Modernisticko slikarstvo objavljen 1964. godine. U tom su eseju definirani i protumaceni
osnovni elementi modernizma i modernisticoga slikarstva. Sam Greenberg priznaje kako u
srzi modernistickoga pristupa prebiva kantovski okvir. Napisat ¢e, naime, kako je ,,srz
modernizma u tome $to upotrebljava karakteristicne metode discipline da bi kritizirao samu
disciplinu — ne da bi ju podrivao, ve¢ da je ¢vrsto utvrdi u svom podruéju kompetencije.”*3®
Bitan segment Greenbergovih teza u eseju oslanjanjanje je na pojam autorefleksije koji se
proteze kroz njegov pregled povijesti ameri¢koga slikarstva od apstraktnog ekspresionizmado
postslikarske apstrakcije. Na tragu Kantove filozofije, Greenberg smatra kako je fenomen
autodefiniranja neophodan u procesu autokritike. Modernisticko apstraktno slikarstvo prozeto
je idejom da iluzionizam reprezentacije prikriva ,,¢istu” prirodu umjetnosti prema kojoj se
tezi. Modernizam je prvi puta u povijesti skrenuo paznju na medij umjetnosti 1 njegova bitna
svojstva. Kada se govori o slici, Greenberg misli na ploSnost i dvodimenzionalnost. PloSnost

je esencijalni element slike jer se njime eliminira iluzionizam te se otvara prostor Zivotu

435 Greenberg, C., ,,Modernisti¢ko slikarstvo*, 3+4, br. a, 1978., 32.
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»ciste”, ili kako bi Seel rekao, paradigmatske slike. Put prema antiiluzionizmu ukljucivao je
proces autokritike zapocet jo§ u drugoj polovici 19. stoljeca. Medutim, valja istaknuti da
autokritika u modernisti¢kom slikarstvu nije bila teorijski utemeljena, nego je proizasla kao
rezultat spontanog, podsvjesnog i individualnog procesa.**® Za razliku od modernisti¢kog
pristupa autokritici, u analitickom je slikarstvu autokritika svjesno odabran pristup slici pa se i
s te strane analitiko slikarstvo ne treba gledati tek kao nastavak onog modernistickoga, nego
kao pokuSaj otvaranja jedne nove paradigme u kojoj slika dobiva novu ontolosko-
epistemoloSku osnovu. Umjesto da se ovaj proces shvati kao nova faza modernizma, trebalo
bi je gledati kao prijelaz u postmodernisticku, a mozda i dekonstruktivisticku fazu.

Vaznost Greenbergova eseja Modernisticko slikarstvo ogleda se i u tome $to je rije¢ o
svojevrsnoj reviziji njegovih dotada$njih promisljanja modernizma. Modernizam je u vrijeme
objavljivanjatekstabio na zalasku kada su u svijet umjetnosti ulazile nove prakse pred kojima
se ,teorije o Cisto¢i i posebnosti medija ubrzano dekonstruiraju pod utjecajem medijskog
drustva i bivaju intenzivno kritiziranima uz pomo¢ tada inovativnih strategija o konceptualnoj
i participacijskoj umjetnosti.”*¥’ U Sezdesetima se javlja odmak od Greenbergovih teza i
pokusSaj njihove redefinicije budu¢i da se uocilo kako stroge formalisti¢ke teze nisu bile od
pomoc¢i velikom dijelu nove (medijske) umjetnosti. Medutim, na podrucju slikarstva, napose
analitiCkoga slikarstva, Greenbergove su ideje nastavile Zivjeti 1 dalje. One su se snazno
osjetile upravo kroz slikarska istrazivanja proizasla iz konceptualistickog okrilja, a bila su
usmjerena na propitivanje teorijske forme slike u kojoj je slika definirana upravo kao slika,
,realnost per se.”**® U novoj samosvjesnoj fazi slikarstva, ono se okrenulo introspekciji te su
se unutar konceptualistickoga konteksta analizirala pojedina svojstva slike poput njezine
strukture, oblika, linije, boje, okvira, procesa nastanka, poteza, povrsine i podloge, materijala,
nacina na koji je proizvedena, odnosa prema promatracu te, konacno, prema sustavu, to jest,

instituciji umjetnosti.

U modernistickom slikarstvu ploha viSe nije samo podloga slike, ve¢ je postala njen
sastavni dio. Na taj nacin redukcijske tendencije ustvari konkretiziraju epistemoloski
temelj slikarstva i predlazu konceptualizaciju slikarstva, u kojem se idjea sto je slika i
koje su njene granice unutar okvira rjeSavaju u programskoj afirmaciji povrsine.
Fokusiranje na frontalnost i dvodimenzionalnost podloge slike, borba protiv svih
oblika iluzionizma, postaje simptomati¢na.**°

436 Suvakovi¢, Konceptualna umetnost, 21.

437 Gnamus, ,,Modernisticka etika slike. Kniferova umjetnost izmedu vizualne ¢injenice i zivotnog stava”, 56.
438]sto,

439]sto, 58.
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Sadrzaj se slike u Sezdesetim i sedamdesetim godinama izrazavao kroz analizu medija
i pokusaj afirmacije njezinih autoreferentnih svojstava. Autoreferentnost pa i
autorefleksivnost kod Greenberga su vodili prema ¢iS¢enju medija (napose onog slikovnog)
daju¢i primat nacelu gradnje prostora slike, odnosno samoga platna. Brojni su umjetnici
usvojili ovakav pristup slikarstvu medu kojima se isti¢u Jo Bear, Yves Klein, Piero Manzoni,
Brice Marden, Ad Reinhardt, Robert Ryman, Frank Stellai drugi. Sim je Greenberg bio malo
skeptican prema slikarstvu koje se razvija Sezdesetih godina tvrdeci kako nije donijelo nista
novo, veé je samo udvrstilo ve¢ usvojene konvencije**° te ga se moze tretirati poput dobrog
dizajna 1 niSta viSe. Greenbergu je, kako navodi Nadja Gnamus, u redukcijskoj umjetnosti
druge polovice Sezdesetih 1 u sedamdesetim godinama najveci problem predstavljalo njezino

Citanje, to jest tumacenje, ali 1

pretvaranje njegovih [Greenbergovih] vlastitih teorija u jednostavne cinjenice i
samokriti¢ki ontoloski materijalizam, koji se viSe ne bavi filozofskim propitivanjem
izvorne realnosti i pitanjima o biti i egzistenciji (na tragu Cézannea ili, primjerice,
apstraktnog ekspresionizma), ve¢ predlaze redefiniranje slikarstvau kontekstu njegova
¢injeni¢nog, elementarnog stanja, u kojem, kako je ironi¢no rekao Buren, naposlijetku
mozemo reci ,,to je slika” kao $to kazemo ,,to je kisa” ili ,,to je snijeg”.*4

Na tragu bijega od prozZivljenog iskustva umetnutoga u sliku, Anne Rorimer je,
osvréu¢i se na djela Baer, Mangolda, Mardena, Rymana i drugih zakljucila kako se u
Sezdesetima javio zaokret od “simbolicki uzviSene sastavnice slikarstva prema apstrakciji koja
potvrduje neovisnost slikarstva u odnosu na subjektivnost i duhovnost.”*4? U tome smislu
ikonoklazam apstraktnog ekspresionizma koji je proizlazio iz snaznog subjektivnog i
emotivnog naboja u analitickom je slikarstvu zamijenjen ohladenim logickim pristupom. Slika
je prestala biti ploha na kojoj pulsira emotivna snaga duha. Nadalje, ona nije bila niti
meditativna povrSina na nacin na koji su je tretirali umjetnici u pedesetima poput Louisa,
Newmanna, Reinhardta, Rothka 1 ostalih slikara linije obojenoga polja. Analiti¢ka je slika
postala ohladena ¢injenica, fakt unutar kojega ne postoji dublja metafizicka stvarnost. Iz toga

se razloga moze re¢i kako je ikonolasticka potka analitickoga slikarstva nadi§la emotivan

440Greenberg, C., “Recentness of Sculpture”; u: Gregory Battcock (ur.), Minimal Art: A Critical Anthology, Los
Angeles/London, Berkeley/University of California Press 1995, 181.

441Gnamus, ,,Modernisti¢ka etika slike. Kniferova umjetnost izmedu vizualne ¢injenice i Zivotnog stava”, 59.
442Rorimer, A., New Art in the 60s and 70s: Redefining Reality, London, Thames and Hudson 2001, 42.
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pristup slici, a bez emotivnoga pristupai samo pitanje ikonoklazma dobiva novu dimenziju jer
se bez unutarnjega interesa za sliku koja privlaci svojim emocionalnim impulsom ne moze
razviti ni odnos svidanja izmedu slike 1 promatraca. Ikonofilijau sluc¢aju analiticke slike moze
biti samo adoracijaslike kao ¢injenice, ali ne i onoga §to u slici postoji u semanti¢kom smislu
buduci da je znacenje analiticke slike ona sama. Posvemasnjim hladenjem slikarske povrSine,
suvremeni je ikonoklazam dozivio svoj tijumf, dok je fetiSizam slike sveden na oboZavanje
same njezine predmetnosti naustrb sadrzaja koji moze prenositi jer je sadrzaj izjednacen sa
slikom. Iz toga kuta gledano, u analitickom je slikarstvu Greenbergovo tematiziranje slike
kroz okvir i plohu, bez uplitanja u njezinu semantiku, doslo do svoga teorijskog ispunjenja i
zbog toga je analiticka slika onaj pravi kraj modernisticke paradigme, ali je u isto vrijeme 1
pocetak nove paradigme vizualnosti u kojoj se slika pocinje graditi i promisljati na temelju

samoreferencijalnosti, ali u njoj ne zavrSava.

8. 5. Suvremeni teoreticari slike 1 analiti¢ko slikarstvo

Norman Bryson u knjizi World and Image: French Painting of the Ancien Régime piSe
kako je slabljenje diskurzivne funkcije slikarstva u kojemu je pricanje pri¢e nepismenim
masama oznacilo osnazivanje autonomije slike u odnosu na njezinu izvanjsku svrhu poput
one mitoloske, religiozne, politi¢ke ili bilo koje druge.**® Diskurzivnost je svojstvo koje je,
kako se moglo vidjeti maloprije, i Greenberg smatrao otezavaju¢im elementom u procesu
autonomizacije polja slikovnoga. Martin Jay tvrdi i objaSnjava kako modernim periodom
prevliadava osjetilo vida. Modernizam je okulocentricna epoha i to ju izdvaja od
predmodernizma i njegove post- inaice. Temelj je modernistickoga razdoblja tzv.
kartezijanski perspektivizam kojim dominira znanstveni pogled na svijet, a koji je pak
utemeljen na iskustvu gledanja.*** Medutim, kroz &itavo se 19. stoljeée — a ista se tendencija
nastavlja i pocetkom 20. stolje¢a — osporava prethodno dogmatizirana istoznacnost izmedu
znanstvenog promatranja svijeta i prirodnoga svijeta. Iz pozicije osporavanja razvija se
modernisticka svijest koja nije nastala u jednome trenutku, nego je za njezino oblikovanje
trebalo pro¢i mnogo vremena. Neosporno je da danas vecina slika ne pripada pojmu

umjetnosti i neosporna je ¢injenica da nisu samo umjetnici oni koji proizvode slike. No, jaz

443 Vidi prvo poglavlje u: Bryson, N., World and Image: French Painting of the Ancien Régime, Cambridge
University Press, Cambridge 1981.
444 Jay, ,,Skopic¢ki rezimi moderniteta”, 131.
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izmedu slikarstva 1 slike postoji ve¢ gotovo dva stoljea buduéi da se pojavio otkricem
novoga medija — fotografije. Osnovni element moderne dozivljava svoju eskalaciju u onom
trenutku kada slikari ostavljaju fotografima ekskluzivno pravo da prikazuju svijet, a slike
slikarstva se malo-pomalo odmicu od teznje za preslikavanjem vidljivoga svijeta. To je
dovelo u proslom stolje¢u do situacije da se veéina slika uopée ne moze smjestiti u polje
umjetnosti, dok s druge strane postoje brojne druge pojave koje nazivamo umjetnoscu, a nisu
slike: ,,Danas vecina slika ne pripada viSe oznaci umjetnosti. Nasuprot tome, umjetno$éu se u
meduvremenu smatraju posve druge stvari negoli su to slike — u nuznoj konsekvenciji
¢injenice da sve ono §to institucije umjetnosti mogu obraditi kao novinu i time upravljati,
moze takoder biti umjetnost.”**® Slikarstvo moderne svjesno je izgubilo reprezentacijski
odnos prema svijetu kako bi si osiguralo autonomiju i institucionalnu bazu utemeljenu na
muzejsko-galerijskom sustavu. Time se, medutim, izgubio dio snage koju je ranije slikarstvo
sa sobom nametalo promatracu i drustvenoj zajednici budu¢i da su ne-umjetnicke slike poput
fotografija, filmova, televizijskih emisija, kompjuterskih igrica i sliéno nadmasile
djelotvornost umjetnosti u opisivanju svijetau kojem se danas zivi. Slike, ali ne one slikarske,
postale su nositeljice smisla realiteta i duboko su zasle u podruéje definicije danasnjega bitka
svijeta. Iz te je pozicije zanimljivo pristupiti fenomenu iconic turn-a zahvaljujuéi kojem se
naglasak na slikama prometnuo u novu paradigmu, to¢nije u jedan svojevrstan suvremeni
dogmatizam slike u kojem neprestano lezi prikriveni ikonoklazam danasnjice.

Iconic turn — koji se kod nas uobicajeno prevodi sintagmom slikovni obrat — javio se
pocetkom devedesetih godina prosloga stoljeca, tocnije u eseju Povratak slika autora
Gottfrieda Boehma iz 1994. godine. Boehm ovu sintagmu koristi kao analogni pojam
linguistic turn-u koji je u teoriju kulture unio Richard Rorty 1976. godine. Iconic turn je
trebao, tvrdi Willibald Sauerlander, otvoriti put ,,za razumijevanje koje iskonski oblik
umjetnicke slike — dakle samo iz slike — otvara, neovisno o dodatnoj jezi¢noj pratnji i
drustvenim, ekonomskim, politickim uvjetima koji postoje u proizvodnji umjetnickih djela,
kao i u svakoj drugoj ljudskoj djelatnosti.”*4® Slikovni obrat nije prihvacao da se o slici govori
kroz druStveno-povijesniili funkcionalni diskurs §to je bilo usmjereno prema novom pokusaju
vra¢anja autonomije slici buduci da joj je tu autonomiju oduzela kulturna revolucija Sedesetih
godina 20. stoljeca. Zanimljivo je kako u isto vrijeme, tocnije iste 1994. godine, Mitchell piSe

o americkoj verziji slikovnoga obrata koju naziva pictoral turn. Pictoral turn tijesno je

445 Heidenrich, S., ,,Revolucija moderne umjetnosti. Sto s time ima fotografija?”, Europski glasnik 10, 2005, 491.
446 Sauerlander, W., ,,Iconic turn? Molba za ikonoklazam”, Europski glasnik 10, 2005, 589.
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povezan s fenomenom visual studies te ga se smatra ekstrovertiranijim oblikom iconic turn-a.
Dok je Boehmova njemacka tradicija bila oslonjena na hermeneutiku, americki slikovni obrat
naslonjen je na tada ve¢ vrlo razvijenu paradigmu vizualne kulture. Pictorial turn se ne uvodi
kako bi ukazao na povezanost s estetskim prostorom slike shvac¢ene kao umjetnicko djelo,
nego on Mitchellu koristi da bi ,,uveo rije¢ za novu ulogu slike u drustvenoj komunikaciji.”*4’
Estetska je dimenzija slike ustuknula pred onom informacijsko-komunikacijskom na koju u
svojim studijama upozorava Sachs-Hombach. MozZe se stoga reci da je sa slikovnim obratom
zavrsilo razdoblje zapadnjacke umjetnosti koje zapocinje s Kantovim obratom u kojemu su
ljudi dovedeni do esteske zrelosti. Projekt umjetnic¢ke autonomije oblikovan u Kantovu duhu,
postao je sada teSko zamisliv. U tom smislu zanimljivo je analizirati i slike analitickoga
slikarstva u kojima estetska dimenzija jo§ uvijek snazno dolazi do izrazaja, no vazno je
istaknuti da u ovoj vrsti slikarstva slika prestaje biti podlogom na kojoj se nesto dogada, vec
postaje informacija o onome S§to se na toj podlozi dogodilo. Informativna komponenta
analiticke slike protkana snaznom autorefleksivnom notom stavlja analiticku sliku doista na
prekretnicuizmedu visokomodernisticke estetike i nove paradigme slike, a sve to zahvaljujuéi
nagla$enoj samoreferencijalnoj dimenziji. Mitchell smatra da je samoreferentnost zajednicki
nazivnik za misljenje o modernoj umjetnosti u kojem veliku ulogu ima ikonologija budu¢i da
se bavi proucavanjem opceg podrucja slike 1 njezinog odnosa prema diskursu. Uz
samoreferentnost se vezuje i ve¢ puno puta spomenuti pojam metaslike, to jest slike koja

svojom metajezi¢nom strukturom nastoji obrazloziti slikovne diskurse prvoga reda.

Proucavanje metaslikanije poseban problem povijesti umjetnosti ve¢ pitanje daleko
veéeg podruc¢ja teorije prikaza, hibridne discipline ,,ikonologije”. Metaslika nije
podzanr unutar lijepih umjetnosti, ve¢ temeljni potencijal uroden slikovnoj
reprezentaciji kao takvoj: to je mjesto gdje se slike otkrivaju i ,,prepoznaju”, gdje
razmiSljaju o sjeciStima vizualnosti, jezikai sli€nosti, gdje se angaZiraju u spekulaciji i
teoretiziranju o svojoj vlastitoj prirodi i povijesti.44®

Dok je Boehmov teorijski pristup naslonjen na fenomenolosko-hermeneuticku
tradiciju i razmatra materijalnu ikoni¢nost slike kao fenomena, Mitchellova je pozadina
ikonologija. Prema njegovu je misljenju glavni zadatak slikovnoga obrata vrlo opsezan i tezak
jer on ne znaci povratak ,,naivnoj mimezi” i nije obavijen ,,metafizikom slikovne prisutnosti”,

nego je rije¢ o novom i drugacijem ,,postlingvistickom i postsemiotickom otkrivanju vela

447|sto, 592.
448 Mitchell, ,,Metaslike”, 54.
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slozenog medusobnog djelovanja vizualnosti”. Pri tome treba, kaze Mitchell, po¢i od spoznaje
da promatranje moze biti vrlo problemati¢no i slozeno te duboko kao i razni oblici
postmodernistickog 1 dekonstrukcijskog Citanja. Analiticka slika ponajbolje funkcionira u
okviru dekonstrukcijskoga pristupa pa se moze reci da se kroz analiticko slikarstvo provlace
neke od temeljnih postavki dekonstrukcijske metode Jacquesa Derrida sto dodatno potvrduje
iznesenu tezu kako je analiticko slikarstvo ne samo zavrSetak modernisticke epohe, nego i
uvertira i temelj za novu paradigmu slike.

Nekoliko je puta do sada spomenut Martin Seel i njegova teza kako se apstraktna slika
javljakao paradigmatski primjer slike kojoj nije pridodana komponenta iluzionizma. Slika je,
tvrdi Seel, uvjetovana jasnim razumijevanjem cinjenice da postoji i izvan-slikovna realnost.
On polazi od promisljanja materijalnih slika tako da je ¢injenica ,,pojavljivosti” u realitetu
vrlo vazna u njegovoj estetici pojavljivanja. Purgar u Seelovoj estetici kao temeljni prvotni
koncept smatra da se kroz esteticku analizu novih fenomena ljepote nastalih u vremenu
digitalnih komunikacijskih tehnologija predstave osnovni fenomeni vizualnosti koji se vise ne
realiziraju ,.kao oznacitelji klasi¢ne europske metafizicke tradicije, nego kao vizualne pojave

Sto se estetski i umjetnicki ostvaruju kroz navlastite mehanizme osjetilnosti.” | dodaje:

Najvazniji doprinos njegove estetike pojavljivanja je upravo izostavljenje kriterija
utemeljenih na povijesno-teorijskim kanonima ljepote, kao i relativiziranje povijesno-
umjetnickih toposa: ovo ne znaci da klasi¢na djela umjetnosti prestaju biti vrthuncima
humanisticke tradicije, nego znac¢i da njihovo pojavljivanje, jednako kao i
pojavljivanje bilo kojeg drugog objekta, mora biti sagledano u svjetlu nove paradigme
postojanja, nastajanja i dogadanja.**°

U svom pojavljivanju, sam objekt je neutralan. O promatracu 1 njegovu znanju,
intuiciji 1 imaginaciji ovisi hoce li se taj objekt u polju vizualnosti konstruirati kao estetski
objekt ili obi¢na stvar. Seel smatra da u estetsko nuzno mora biti ukljuceno i slikovno, dok

slikovno mozZe postojati 1 bez estetskog:

U nacelu, sve §to se moze osjetilno percipirati, moze se i1 estetski percipirati. Medu
potencijalnim estetskim objektima ne nalaze se samo zamjetljive stvari i njihovi
odnosi, nego dogadaji i njihov slijed — ukratko, sva stanja i pojave za koja mozemo
re¢i da smo ih vidjeli, ¢uli, dodirnuli ili na neki drugi nacin osjetili. Usprkos tome,
koncept estetskog objekta nije istovjetan konceptu nekog opcéenitog objekta percepcije
jer ono §to je estetski spoznatljivo moze biti predmetom estetske percepcije, ali ne

449 Purgar, ,,Modaliteti slikovnog pojavljivanja: temeljni pojmovi”, 799-800.
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moze samo zbog toga ve¢ unaprijed biti estetski objekt. Svi estetski objekti su objekti
intuicije, ali nisu svi objekti intuicije estetski objekti.*>°

Seel se distancira s jedne strane od klasi¢ne filozofske tradicije zapadnjacke estetike,
ali 1 od pristupa analitickih estetetiCara poput Dantoa i1 Dickieja afirmirajuéi jasan
fenomenoloski pristup utemeljen na ¢inu pojavljivanja odredenog objekta. Iz takvog
fenomenoloSkog pristupa Seel razvija svojih trinaest teza o slici u kojima nastoji $to je
moguce preciznije odrediti pojam slike i njezine atribute u svijetu suvremene vizualnosti. Nas
¢e u okviru ovoga istrazivanja zanimati iskljuivo one teze koje mogu pomo¢i boljem
razumijevanju slika analitickoga slikarstva. Posavsi od teze da je, kada se govori o slici, vazno
usvojiti 1 ¢injenicu da postoji 1 izvan-slikovna realnost, Seel istice da se pojavnost slike
razlikuje od drugih vrsta pojavnosti prisutnih u vidljivom svijetu. Slike su predmeti koji u
svom koriStenju dobivaju vlastitu dinamiku koja se ne usmjerava prema onima koji ih
promatraju kao slike. U prvoj tezi o slici autor kaze da slike nisu samo ono §to jesu buduci da
oznacavaju i ono $to nisu. Slike su, naime, posebna vrsta znaka i mogu se razdvojiti od onoga
Sto je prikazano na slikovnoj povrsini. Slika kao materijalni oznacitelj i slika kao intuitivna
tvorevina vidljivosti razlikuju se prema nacelu dvostrukosti ili odvojivosti. Vidljivo na slici
realnost je koja je drugacije prirode od slike kao povrSine — u ontoloSkom smislu egzistiraju
na razli¢itimrazinama. Ovaj je jaz, medutim, u analitickoj slici premoSten jer vidljivo na slici
doslovno definira i odreduje samu slikovnu povrSinu. Izmedu njih se javlja slikovni diskurs
zasnovan na meta razini i premda, kako Seel piSe, ,,slikovni predmeti postoje u prostoru

”#81 oni u slucaju analiticke slike izmedu vizualnosti i jezi¢nog

jezi¢no opisanog svijeta
podrazumijevaju bliskiju suradnju ovih dviju pristupa realitetu. U drugoj tezi se tvrdi kako
znacenje slike nije iscrpljeno ukazivanjem na uzrok njihove slikovne pojavnosti, no analiti¢ke
se slike bave upravo ukazivanjem na uzrok, to jest na proces proizvodnje ili svrhu koju
slikovitost analiticke slike u sebi nosi. Demurovih 44 poteza nije niSta drugo nego pokusaj da
se na slici prikaze Cetrdeset Cetiri poteza kistom 1 nista vise. U analitiCkoj se slici moze stoga
govoritii o pokuSaju ukidanja razlike izmedu onoga $to se na povrsini slike vidi i onoga §to je
u nju intencionalno upisano kistom. Na tome se temelji teza o samoreferencijalnosti
analitickih slika koju Mitchell u svojim tekstovima pripisuje nesto drugacijoj vrsti slika, prije
svega onima prikazima vidljivoga svijeta u kojima se koketira s promisSljanjem slikovne

vidljivosti kao takve i njihovim semanti¢kim ulan¢avanjem. Seel ¢e re¢i kako je

450 Seel, M., Aesthetics of Appearing, Stanford University Press, Stanford 2005, 21-22.
451 Seel, M., ,, Trinaest teza o slici”, Tvrda 1/2, 2015, 211.
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samoreferencijalnost ,koja je latentna u svim slikovnim fenomenima na umjetnickoj slici
vi§e-manje dramati¢no vidljiva®*®? te da je vidljiva osobito onda kada se slika percipira kao
umjetnicka slika. Medutim, analiticke slike u sebi imaju naboj samoreferencijalnosti koji nije
usmjeren prema ukazivanju na druge slike, nego se bave isklju¢ivom logikom vidljivosti njih
samih. Upravo je ono §to Seel naziva ,.isticanjem dimenzije vlastite pojavnosti”*° ono $to ¢ini
temeljnu odrednicu analitickih slika. Premda je prizor na slici vazan jer sadrzi sematicko-
ikonicki segment slike, sama povrsina slike “nije od drugorazrednog znacaja u usporedbi s
njenom znakovnom funkcijom”.4** Prisutnost slike nije uvjetovana prisutno$¢u nekog
posebnog slikovnog sadrzaja, nego je dostatno samo prisustvo slike po sebi kao osnove za
pojavljivanje reprezentiranihili prezentiranih pojava: ,,Na izlozenoj slici, ono §to se pojavljuje
na racun njene povrsine uvijek je u isti mah izloZeno. Slika ne samo da sadrzava odredene
pojavnosti (boje i oblik), ona oznacava svoje interno ozna¢avanje. Pomoc¢u tog oznacavanja
svoje pojavnosti ona postaje slika.”*> Oznagavanje je sastavni dio prirode slike, a analiti¢ke
slike oznacavaju sebe kao sliku daju¢i kroz to oznacavanje i drugostupanjsku analizu vlastite
pojavnosti — demonstriraju $to one zapravo jesu, $to promatra¢ ustvari gleda. U temeljnom
odredenju analiticke slike kao samoreferencijalne slike koja u sebi nosi snazno izrazenu meta
komponentu, teSko je osporiti Cinjenicu da analiticke slike kroz svoju pojavnost opisuju i
definiraju same sebe promatracu. U tom smislu, kod analitickih slika (vizualni) oznacitelj
postaje 1 ono $to je (vizualno) oznaceno.

Za pokusaj teorijskog tumacenja slika analitickoga slikarstva teze Dietera Merscha na
odredeni se nacin pokazuju vrlo inspirativnima. Njegova logika ikonickih struktura vazna je
pri Covjekovoj percepciji slike. Naime, logika ikoni¢kih struktura jednaka je logici koju
primjenjujemo kada percipiramo razliku izmedu slike i onoga §to nije slika. Po tome se moze
zakljuciti da se ono ikoni¢ko pojavljuje kao pojava i fenomen, a ne kao znak ili tekst kako
naucava povijest umjetnosti. Vidljivo u slici ima posve drugaciju strukturu od vidljivoga
izvan slike budu¢i da je slikovno vidljivo drugacije vidljivo od neslikovnog vizualnog zato §to
slika posjeduje svoj vlastiti materijalni status. Taj se materijalni status razlikuje od necega Sto
je puki vizualni fenomen koji nije slika. Zbog toga uvijek treba voditi racuna o razlici izmedu
unutar-slikovnog i okolno-vizualnog. Mersch razlikuje tri razine ikonickoga: a) ono §to se

zapravo prikazuje, odnosno reprezentacionalnost, koja moze biti i prazna, b) metode

452|sto, 213.
453|sto, 217.
454|sto, 218.
455|sto, 219.

193



vizualnosti te njihove specificne estetske 1 tehnicke strategije te ¢) oni uvjeti kojima se oko
vezuje za vidljivost, a videnje uopée opaza vidljivo.**® Autor se poziva na fenomenologiju
Merleau-Pontyja i njegovu tezu o nuznosti dvostrukog pogleda ne bi li se nesto vidjelo kao

slika. Mersch piSe:

Vidjeti sliku isprva znaéi vidjeti neSto kao sliku, te vidjeti ono $to slika prikazuje.
Formulacija ve¢ aludira na duplicitet: Slika kao slika, te slika kao stvar, koja nesto ¢ini
vidljivimili ga izvodi na vidjelo, svejedno radilo se pritom o predmetu, figuri, boji ili
jednostavno dijeljenju tabloa.*®’

Opazati sliku kao sliku ideja je koja je duboko utkana u smisao slikovnosti, a u okviru
analiti¢ke slike onda dobiva jo§ snaznije i nedvosmislenije zna¢enje. Ciniti vidljivim
odredenu sliku znac¢i prezentirati neku realnost kroz povrsinu slike, no ta realnost moze biti
prezentiranai kodirana na razli¢ite nacine. Kod kojim se kodira analiticka slika ¢injenica je o
samoj slici. Samim gledanjem slike moguce je do¢i do jednostavnoga dekodiranja buduéi da
izmedu koda i same slike stoji znak jednakosti. Slike vise pokazuju promatracu, nego li §to
govore, a analiti¢ke slike pokazuju sebe i vlastitu genezu. Stovise, shvatimo li ih dosta
ozbiljno, analiticke slike pokazuju genezu slikarske slike uopcée. One unutar svoga okvira
slikovno vidljivo prezentiraju na vrlo jasan nacin. Vazan element koji sliku €ini slikom je
okvir, to¢nije uokviravanje prikazanoga Sto govori da je Merschova teorija slike duboko
oslonjena na Greenbergove i Boehmove teze. Izlisan je, tvrdi Mersch, svaki pokusSaj da se
vizualne strategije inscenacije svedu na retoriku i lingvisticki jezik. Semiotika, hermeneutika i
ikonologija nisu nam stoga dostatne da bi se otkrilo ono medijalno u slici. Umjesto razlike
izmedu medija i prikaza, Mersch istice razliku izmedu medija i medijalnosti, slike i
slikovnosti: ,,Slike su, doduse — i u tome se ponasaju sli¢no jeziku, u istoj mjeri u kojoj
uzmicu pred jezikom — u stanju da nesto prikazu ili izraze, ali nisu u stanju prikazati kako to
prikazuju.”**® Kod analiti¢kih je slika ono “kako to prikazuju” uspjesnije, nego kod drugih
slika jer one su kadre prikazati sebe i nacin kako su nastale bez potrebe za dodatnim
semanti¢kim implikacijama. Wittgenstein je u Tractatusu rekao da jezik govori samo uz

pomo¢ vlastite logicke forme, ali da ona uzmice pred izrecivos$¢u, odnosno da nije u stanju su-

456 Mersch, D., ,,Pogled i izmicanje: uz logiku ikoni¢kih struktura”, Tvrda 1/2, 2012, 140.
457|sto, 141.
458|sto, 146.
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izraziti vlastiti strukturalni ili performativni format.*>°® Na vrlo sli¢an nacin, kaze Mersch,
slike upravljaju pozornos¢u i daju da se neSto prepozna 1 prikaze, ali slika pritom ne su-
pokazuje modalitete svoga pokazivanja jer oni uzmicu pred vidljivo$éu svoje vidljivosti.*¢°
Svaka slika da bi nesto pokazala, mora pokazati i sebe, mora se pojaviti i na taj na¢in otkriti
svoju medijalnu strukturu i svoju materijalnost. U svojoj ranoj fazi Wittgenstein je isticao
¢injenicu da se u jeziku ne moze opisati bit jezika i da zbog toga jezik mora govoriti sam za
sebe. Isto vrijedii za sliku. Kasnije u Filozofijskim istrazivanjima pise: ,,Slika mi kazuje sama
sebe.” Te dodaje ,,To znali, Cinjenica da mi kazuje nesSto sastoji se u njezinoj vlastitoj
strukturi, formama i bojama.”*®! Slike sluze produkciji evidentnosti koju nije moguce
proizvesti diskurzivnim nac¢inom. Nadalje, slikovnome nisu bitni znanje ili spoznaja, nego
sama evidencija, to jest ,,snaga takvog ¢injenja evidentnim™.#¢2 U tome smislu je ono slikovno
analitiCke slike evidentna ¢injenica o samoj slici, ono evidentira sliku kao ¢injenicu koja
govori o tome $to u slici vidimo. Vidljivo analiticke slike realnost je same slike koju se opaza
i niSta viSe od toga, njezino vidljivo jednako je njoj samoj. Na tom tragu Merscheve teze o

logici ikonickih struktura pokazuju da u analitickim slikama sama slika vizualnim na¢inom

prikazuje vlastitu vidljivost ne logikom jezika, nego logikom slike i slikovnoga.

459 Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus (s uvodom Bertranda Russella), 3.262,4.022,4.126,5.62, 6.12,
6.3616.522.

460]st0.

461 Wittgenstein, L. Filozofijska istraZivanja, Nakladni zavod Globus, Zagreb 1998, §523.

462 Mersch, ,,Pogled i izmicanje: uz logiku ikoni¢kih struktura”, 147.
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9. Zakljudak

U posljednjih tridesetak godina istrazivaci su se u teorijskim promisljanjima slike
odmaknuli od isklju¢ive povijesnoumjetni¢ke metodologije tragajuc¢i za adekvatnijim
oblicima njihovoga odredenja. Ve¢ u 19. stoljeCu s osnivanjem prvoga muzeja za
primijenjenuumjetnost u Becu zapoceo je proces Sirenja sadrzajnog podruc¢ja umjetnosti koja
se viSe nije odnosila samo na fine arts, nego je isprva pocela uklju¢ivati predmete
umjetnickog 1 industrijskog obrta, a da bi se kroz cCitavo 20. stoljece taj proces dodatno
intenzivirao Sire¢i predmetno podrucje istrazivanja umjetnosti na film, strip, karikaturu i
druge oblike popularne vizualne kulture. Pristup na kakvom je gotovo dva stoljeca inzistirala
povijest umjetnosti postajao je nedostatnim za analizu niza novih umjentickih objekata koji su
se pojavili u proslom stolje¢u. Medutim, paralaleno s pojavom novih umjetnickih oblika i
medijanastajala su i umjeticka djelakoja su ostalana tragu tradicionalne umjetnosti, ali su se
I na tom podru¢ju dogodile znacajne promjene. U okviru ovoga doktorskog rada fokus pri
izuCavanju tih promjena stavljen je na medij slikarstva kroz koji se vrlo jasno mogao pratiti
put prema zadobivanju visoke razine autonomije. Analiza zna¢ajnih promjena u slikarstvu u
ovom je slucaju napravljena prvenstveno uz pomoc¢ pretpostavki i ideja teorije slike te
znanosti 0 umjetnosti, a ne na temelju samodostatne povijesnoumjetnicke metodologije.
Razlog tomu je pokuSaj autora da zahvati ne samo podrucje slikarstva, nego da podrucje
slikarstva analizira polaze¢i od pojma slike. Pojam slike u okviru suvremenih teorijskih
pristupa umjetnosti postao je bitnom ishodisnom tockom u pokusaju razumijevanja ne samo
slike kao umjetnickog djela, nego i slike kao posebnog oblika vizualizacije odredene
stvarnosti. Iz toga je razloga u prvim poglavljimaovoga rada autor dao pregled razvoja slike u
povijesnom kontekstu zapadnocentri¢noga misljenja te je prikazao na koji na¢in ikonologija,
kao specifi¢na znanost o slici, nadograduje povijesnoumjetnicku metodologiju prebacujuci
primat u istrazivanju slike i umjetnosti s povijesnoumjetnicke struke na znanost o umjetnosti i
vizualne studije.

Glavnu tezu ovoga rada autor je gradio koriste¢i medij slikarstva koji mu je omogucio
da predstavi genezu razvoja slikovne vizualnosti od one mimeti¢ko-reprezentacijske prema
metaslikovnoj. PocCetak se toga procesa poceo zbivati u okrilju impresionisti¢kih nastojanja u
kojima slika, i daje vjerna reproduciranju vizualnih ¢injenica, omekSava reprezentacijsku
logiku vode¢i ikonicku osnovu slike prema apstrakciji. Apstrakcija nije oznacila samo prekid

s reprezentacijom svijeta kroz sliku, nego je postavila pitanje o redefiniciji ontoloSkoga
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statusa slike Sto ¢e se kroz ¢itavo 20. stoljece nastaviti 1 dalje razvijati. Premda je postavila
pitanje redefinicije ontologije slike, rana apstraktna umjetnost na njega nije uspjela
odgovoriti. Ona je u najdubljem smislu ostala poriv umjetnika da gura granicu i kolonizira
grani¢no podrucje oko otvora u niStavilo u kojemu moze nastati neSto novo. Taj je poriv
pokretao cjelokupni modernisticki duh koji je tezio za regeneracijom cCistog jezika umjetnosti
kakav je postojao prije razdoblja renesanse. Apstrakcija je u okviru likovnoga jezika
afirmirala ideju istrazivanja oblika potvrduju¢i Kleeovu misao kako je umjetnost tu da bi
stvari Cinila vidljivima. Jedan od ranih slikara apstrakcije, Adolfa Holzela, shvatio je da
praznine izmedu figura u kompoziciji slike imaju vaznu ulogu u dozivljaju cjeline vizualnog
prikaza tako da motivi (tj. tematski oblici) i prostor izmedu njih imaju jednaku vaznost. 1z
toga razloga vazni su aspekti apstrakcije odustajanje od prostornosti unutar slike te
naglasavanje njezine ploSnosti. Afirmacija povrSine platna ujedno znaci 1 davanje inferiorne
uloge motivu slike.

Na razumijevanje geneze apstraktne vizualnosti u modernoj umjetnosti znacajno je
utjecao Filiberto Menna tumacenjem analiticke linije modernoga slikarstva. Sastavni dio
Mennina razumijevanja analitiC¢ke linije u modernom slikarstvu €ini analiza apstraktnog
pristupa vizualnoj reprezentaciji. Osnovna teza njegova teksta pretpostavka je da se moderni
umjetnici sve manje bave problemimavezanima uz postupke gradnje vizualnoga prikaza te da
teziSte prebacuju na analizu slikarskoga jezika, prirode slike 1 samoga procesa umjetnicke
proizvodnje. Drugim rije¢ima, sintezu oblika postupno zamjenjuje analiza, a to nesumnjivo
zapocinje u okviru impresionisticke poetike. Teoreticari slike toga su svjesni i bas stoga treba
istaknuti da su se u slikarstvu analize — koje se u ovome radu naziva analiti¢kim slikarstvom —
konceptualizacija umjetnosti i vizualizacija koncepta najvise priblizili jedno drugome.
Tijekom ¢itavoga razdoblja modernizma slika je neprestano trazila svoju autonomiju kako bi
se predstavila kao slika i niSta drugo. Kroz povijest su neke slike na razli¢ite nacine ukazivale
na svoju ontoloSku posebnost i autogenerativnost, ali nikada se slika nije uspjela do kraja
osloboditi odgovora na pitanje ,,o cemu” ona govori. Koliko god apstraktni slikari pokusavali
dokinuti tu misao ,,o ¢emu” je slika, nikada se nisu uspjeli posve osloboditi tog semantickog
zahtjeva §to je sliku uvijek stavljalo u podredeni polozaj. U analiti¢kom se slikarstvu slika
susrela sa samom sobom, a odgovor na pitanje ,,o cemu” je slika kaze da je slika ,,0 njoj”
samoj. Ukinut je, dakle, ontoloski jaz izmedu slike 1 njezina znaCenja te je slika postala
njezino znacenje. U tome lezi klju¢an pomak od ranije paradigme i pocetak prijelaza u jedan

novi paradigmatski sustav vizualnoga.
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Koliko su god apstraktna, minimalna ili konceptualna umjetnost prkosile klasi¢noj
paradigmi, one su uvijek ostale unutar njezine definicije. Medutim, kroz njih se polagano
provlacio proces samoosvjeS¢ivanja slike koji je svoju meta razinu dosegnuo upravo u
analitickom slikarstvu. Autoreferentnost slike u okviru analitickoga slikarstva, medutim, ne
treba gledati kao ¢in koji je samome sebi svrhom, nego iz njega pocinje proizlaziti jedan novi
spektar pitanjakoji je napustio podrucje povijesti umjetnosti i uSao u domenu znanosti koja se
primarno bavi problemom slike. Analiti¢ko se slikarstvo od svoga pojavljivanja nastojalo
tumaciti iskljuc¢ivo kao neupitan nastavak razvojnoga procesa u kojemu je naslikana slika od
kidanja sveza s reprezentacijom dosla do faze u kojoj viSe ne ilustrira nesto razli¢ito od nje
same te je shodno tome prestala biti u sluzbi ne¢ega drugoga. Vrhunac se takvoga pristupa u
ranom modernizmu dosegnuo u Maljevi¢evim slikama. S vremenom je navedeni oblik
zatvaranja slike u samu sebe doveo u pitanje status tradicionalne slike tumacene prije svega
instrumentarijem povijesti umjetnosti te se postavilo pitanje o potrebi iznalazenja nove
epistemologije slike buduéi da je pojavom apstraktne umjetnosti zapoceo proces destrukcije
(pa cak i dekonstrukcije) slike u metodologiji klasi¢ne povijesti umjetnosti. Teza Martina
Seela kako reprezentacija nije prirodno stanje, nego dodatno postignuce slike pokazuje da se
fenomenu slike vise ne moZze pristupati iskljucivo koriStenjem povijesnoumjetnicke
istrazivacke metodologije. To ne znaci da povijest umjetnosti kao struku u potpunosti treba
odbaciti jer joj se moraju priznati zasluge koje je napravila od Winkelmannova doba do
sredine 20. stoljeca, ali treba biti svjestan da suvremeno poimanje slike viSe ne moze biti
tumaceno samo uz njezinu pomo¢. Iz toga ¢e se razloga u nastavku teksta prvo dati
povijesnoumjetnicki pristup fenomenu analitickoga slikarstva nakon cega ¢e se u analizu
ukljuciti Mitchellovo teorijsko odredenje metaslike kako bi se pokazalo da je
povijesnoumjetnicka analiza analitickoga slikarstva mogla dati odgovore na svega nekoliko
pitanja o povijesnom razvoju slike kroz fenomen analitickoga, dok nam metodologija i teze
vizualnih studija pomazu da analiticko slikarstvo cjelovitije shvatimo kroz Siri kontekst teorije
slike. Suodnos konceptualnog i analitickog pristupa razvijen u mediju slikarstva u drugoj
polovici Sezdesetih godina prosloga stolje¢a pokazao je do koje je mjere moguce na teorijskoj
razini promisljati sliku 1 istovremeno u njezinu vizualnu strukturu implementirati odredeni
koncept ili pak ¢itavu teoriju. Dok je rano apstraktno slikarstvo razgradilo i pojednostavilo
oblikovni jezik reprezentacije stvarnosti u slici, a konceptualni pristup odustao od artefakta
naustrb evokacije ideje, u analitickom su se slikarstvu oni isprepleli otvarajuéi na podrucju

teorije slike jedno novo poglavlje ¢ije ¢e teorijske implikacije imati vaznu ulogu u
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znanstvenom pristupu slici od devedesetih godina do danas. Slikarstvo apstraktnog predznaka
nikada nije u potpunosti odustalo od sebe kao slikarstva, nego je bila rijec o postojanju jednog
paralelnog kolosijeka koji se razvijao usporedno s klasi¢nim reprezentacijskim modelom.
Apstraktno je slikarstvo postavilo pitanje o prirodi slikarskoga jezika, ali jo§ uvijek nije
postavilo pitanje o prirodi slike kao takve. Stovise, s ontoloske strane, pojavom apstrakcije
slika se 1 dalje definirala na isti na¢in. Odmak od tradicionalne definicije slike djelomic¢no je
ucinjen u okviru konceptualistickoga promisljanja umjetnosti, ali je zadrzan opravdani strah
da u takvom sustavu u potpunosti nestane slikarstvo koje je i dalje gajilo snaznu svijest o
nuznosti svoje predmetne dimenzije. U analitickom je promisljanju slika postala predmet
interesa teorijei to ne vise kao prezentacija necega (bilo da je to figurativan prikaz stvarnosti
bilo apstrahirana forma liSena konkretnog referenta) nego isklju¢ivo kao slika koja sebe
predstavlja kao sliku.

U temeljnom odredenju analiticke slike kao samoreferencijalne slike koja u sebi nosi
snazno izrazenu meta komponentu, tesko je osporiti ¢injenicu da analiticke slike kroz svoju
pojavnost opisuju i definiraju same sebe promatracu. U tom smislu, kod analitickih slika
(vizualni) oznacitelj postaje i ono $to je (vizualno) oznaceno. Na temelju suvremenih
istrazivanja na polju estetike vizualnosti u doktorskom se radu naglasak stavio na analizu
recentnih pristupa slici i problemu slikovne reprezentacije nakon pojave apstraktnoga
slikarstva u prvim desetlje¢ima 20. stoljeca te se pokazalo zbog Cega je analiti¢ko slikarstvo
zahvaljuéi autoreprezentacijskoj prirodi istovremeno oznacilo kraj modernisticke paradigme
te postalo pocetna tocka suvremene videocentri¢ne ontologije u kojoj se slika nalazi u jednoj
puno samosvjesnijoj poziciji, nego li je to bila ranije. Dakle, analiticka slika nije isklju¢ivo
kraj jedne epohe zapocete otkricem apstraktnog likovnog jezika i u kojoj je dominirala
modernisticka misao, nego ona stoji na pocetku epohe novog razumijevanja ontologije i
epistemologije slike koja kroz razli¢ite modalitete svoga (reprezentacijskog) pojavljivanja
moze ponuditi jednu palimpsestnu strukturu ¢ije ¢e semanticke i ikonoloSke implikacije biti
predmetom ne viSe samo stilski usmjerene povijesti umjetnosti, nego i niza drugih znanosti

koje se bave slikama u najSirem obliku.
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