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Sazetak

U ovome €&lanku pristupamo analizi slikarstva Tatjane Skrgati¢
i Gordane Brali¢ na nacin heteronomnog tumacenja hrvatske
apstraktne umjetnosti teoretiCara Zdenka Rusa i JeSe Dene-
grija. Dakle, s jedne strane, enformel, a s druge geometrijska
apstrakcija. U nasoj analizi, medutim, ne traZzimo izvore u po-
vijesti, nego svaku od pozicija sagledavamo ahistorijski. Za tu
metodu odlucile smo se jer dvije umjetnice djeluju u istom tre-
nutku u vremenu, no sasvim sigurno i odvojeno jer nas navode
na drukgije, binomijsko kontekstualiziranje. Kod Skrgatié¢ smo
pokusali doé¢i do neke vrste ,realizma“ tako sto smo povezali
sliku s metaforom, a fotografiju s punctumom, kao i obratno,
sliku s punctumom, a fotografiju s metaforom. Na ovaj nacin
emocija je poistovjecena s realitetom slike, a punctum posta-
je metaforom bitka. Brali¢ nas je, s druge strane, navela da
mislimo na kretanje i misljenje u analogiji s performiranjem i
posredovanjem tijelom u prostoru, sasvim konkretno, perfor-
mansom Josipe Bubas$, a ¢ime aktivnu artikulaciju geometrij-
ske apstrakcije Brali¢ ¢itamo kao performativ.

Kljucnerijeci: apstrakcija, slika, fotografija, metafora, punctum,
performans, Tanja Skrgati¢, Gordana Brali¢, Josipa Bubas

cije na primjeru radova Tanje Skrgati¢ i Gordane Bralié na prvi

pogled ne hismo smjeli zaobhiéi dualni pristup hrvatskoj ap-

strakciji povjesnicara umjetnosti Zdenka Rusa i JeSe Denegri-

ja (1985). U dvodijelnom izdanju Apstraktna umjetnost u Hrvatskoj ta dvoji-
ca autora uspostavila su temeljnu tipologiju apstrakcije kod nas: enformel
i lirska apstrakcija s jedne strane, a geometrijska apstrakcija s druge. Ipak,
uovome tekstu ne¢emo trazitiizvore u povijesti umjetnosti, premda su oni
kod Rusa i Denegrija egzemplarno izvedeni, nego ¢emo pokusatiinterpre-
tirati svaku od pozicija ,ispocetka®, kao da im nista nije prethodilo, kao da
jerije¢ o dekontekstualiziranim slikovnim reprezentacijama koje nas navo-
de da o njima mislimo / zajedno / odvojeno. Zajedno, zato §to ne moZemo
sporiti da su se pojavile istovremeno, no sasvim sigurno odvojeno, jer nas
navode na drukciji epistemoloski temelj, a time i na drukgije relacioniranje.
Kod Skrgati¢ smo pokusali doéi do neke vrste ,realizma® (a §to smo
prije predstavili na simpoziju Slika i hiperrealizam: slikarstvo, fotografija

K ada razmisljamo o moguéem uvodu u ambivalenciju apstrak-



i film, koji je odrzan 15. i 16. studenoga 2018. u Muzeju suvremene umjet-
nosti u Zagrebu) tako $§to smo povezali sliku s metaforom, a fotografiju
s Barthesovim punctumom i obratno, sliku s punctumom, a fotografiju s
metaforom, tako da je emocija postala realnom cinjenicom, a punctum
metaforom bitka. S druge strane, Brali¢ nas je navela da raspravljamo o
kretanju i misljenju u analogiji s performiranjem i posredovanjem tijela u
prostoru, sasvim konkretno, uvidom u performans Josipe Bubas. Time je i
aktivna artikulacija geometrijske apstrakcije Gordane Brali¢ postala per-
formativom - ne tek sada, ali potencijalno u obliku nove interpretacije.

Izmedu apstrakcije i realizma: nepredmetnost slike i punctum
fotografije

Pozicija apstraktne umjetnosti samo je jednim dijelom doista suprotna
realizmu, a nakon emocije uzivljavanja i posredovanja stvarnosti putem
emocija - kako smo nazvali taj svijet koji ima dodirne tocke s realizmom,
¢ak i naglasenim realizmom, koji proizlazi iz dozivljaja emotivne stvar-
nosti potaknute stvarnim dogadajem - apstrakcija sugerira gubitak. Na
taj gubitak podsjeca fotografija koja je po definiciji realisti¢na. | ona ce,
medutim, u toj metafizickoj razmjeni stec¢i osobine apstrakcije.

Nekoliko je toposa iz knjige Rolanda Barthesa Svijetla komora. Bi-
ljieska o fotografiji* koji, paradoksalno, upucuju na ambivalenciju o kojoj
govorimo: od toga da u vrijeme izuma fotografije nestaje tradicionalne
podjele izmedu privatnoga i javnoga?, ¢ime Barthes istovremeno pred-
skazuje i efekt prestanka dozivljaja svijeta kao ,trajanja“?, odnosno po-
jave ,slika“ umjesto ,vjerovanja“* do toga da analizira analognu, staru i
istovremeno ,pravu® fotografiju umrle majke kao djeteta uime otkrivanja
istinske biti fotografije i istrazivanja $to je to Sto ga u fotografiji tice. To
je ujedno, premda to tako izravno ne imenuje, Barthesovo odupiranje
svijetu slika, imerzivnosti i preplavljenosti slikama. Time dolazimo do
mjesta koje me tice jer sam emocije gubitka bliske osobe nuzno i sama
transponirala u doZivljaj apstraktnih slika, izdvajajuéi, bas poput Barthe-
sa, nakon smrti oca, fotografiju koja me tice.

Apstraktne slike Tanje Skrgati¢ na koje se ovdje referiramo, izloZe-
ne u zagrebackoj Galeriji Beck u ozujku 2018. godine, poti¢u objas-
njavanje ambivalencija koje nastaju u srazu subjektivhog promatranja s
moguc¢nostima objektivne teorijske refleksije. Razmisljajuci ponajprije
o metafori kod Gottfrieda Boehma, s pomocu koje je nastojao definirati

1 Roland Barthes, Svijetla komora. Biljeska o fotografiji, prev. Zeljka
Corak (Zagreb: Izdanja Antibarbarus, 2003).

2 Ibid., 122.

3 Ibid., 117.

4 Ibid., 145-146.
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Sl 1.

Bez naziva,
ulje na kartonu,
52x53cm

svoju znamenitu tezu o ikonickoj razlici kao bitnom svojstvu slike (nasto-
jeci se odmaknuti od tradicionalne povijesti umjetnosti), te u kontekstu
punctuma Rolanda Barthesa, dosli smo do naizgled kontradiktornog uvi-
da: ponajprije, i apstraktna slika moze, uklju¢ivanjem metafori¢nosti kao
bitnog kriterija, postati nositeljem znaka stvarnoga, organskoga i realno-
ga, a potom i fotografija u svojemu bitnom reprezentacijskom i figurativ-
nom odredenju moZe se pretvoriti u apstrakciju. To je moguce zahvalju-
juciistodobnom djelovanju suprotstavljenih, ali podjednako subjektivnih
energija: ne samo one koja medij fotografije odreduje kao ,irealnost®®,
koju ovdje tumacimo kao apstrakciju, i ne samo stoga Sto fotografije po-
stoje kao metafore (primjerice, fotografija kao metafora ambivalentnog
tumacenja trenutka kod Bernda Stieglera)®, nego i zato §to djelovanjem
posve osobnoga, duboko emotivno prozivljenog iskustva gubitka covjek
moze biti doveden do bolnog sudara nakon kojega se intenzivno proma-
tranje fotografije pocinje pretvarati u memoriju i misljenje. Na ovome
mjestu definiramo punctum kao metaforu i kao apstrakciju, s obzirom
na neposredan dozivljaj emocije i s obzirom na odredenje metafore kao
nepotpunosti, otvorenosti i mnogoznacénosti forme. No apstraktnu sliku
definiramo i kao punctum jer sadrzi ,,produktivnu napetost” formalnih

5 Hubert Damisch, ,Fiinf Anmerkungen zu einer Phanomenologie des
fotografischen Bildes,” u Paradigma Fotografie. Fotokritik am Ende
des fotografischen Zeitalters, ur. Herta Wolf (Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2002), 135-139.

6 Bernd Stiegler, ,Augenblick,” u Bilder der Photographie: ein Album
photographischer Metaphern (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2006),
39-43.



Sl. 2.

Bez naziva,

ulje na kartonu I,
52x53cm

Sl. 3.

Bez naziva, ulje
na kartonu, Il
52x 53

odnosa kao nositelja identicne emocije, uzivljene u apstrakciju. Wilhelm
Worringer, konac¢no, spaja te teznje (teznju uosjeéavanju i teznju apstrak-
ciji) kao povijesno ustanovljen manifest j apstrakcije i ekspresionizma.
Slikarstvo Tanje Skrgati¢ jest apstraktno (Sl. 1) i stoga se pozivamo
na Gottfrieda Boehma i njegov tekst ,,Povratak slika“ iz 1994. godine,
a koji je bio jedan od temelja njemacke znanosti o slici’. Moze li teorija
metafore, kako je formulira Boehm, biti dovedena u odnos s teorijom

7 Gottfried Boehm, ,,Povratak slika,” u Vizualni studiji. Umjetnost i me-
diji u doba slikovnog obrata, ur. KreSimir Purgar (Zagreb: Centar za
vizualne studije, 2009), 3-23.
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Sl. 4.

Bez naziva,
ulje na platnu,
130 x170 cm
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punctuma, kako je u mediju fotografije formulira Roland Barthes i kako se
slikarska apstrakcija dovodi u vezu s onom fotografskom - to su pitanja
koja pred nas postavljaju najnovija platna Tanje Skrgati¢ (SI. 2). Nazvala
bih te male slike na kartonima iz/jevima, uslojavanjima i nakupinama (Sl.
3). Sve, osim velike crne slike, koju ne prepoznajem osim kao smrt (Sl. 4),
zbog koje mi je Barthesova teorija punctuma toliko bliska. 1zgubiti blisku
osobu i gledati je na fotografiji znac¢i ujedno prepoznavati u apstrakciji
sav Zivljeni Zivot sebe i toga drugog koji ostaje prisutan gotovo tjelesno
u tim slikama, kao da su fotografije. Kako je to moguce?

Boehm utemeljuje ,ikoni¢ku razliku“ kao odnos izmedu onoga $to se
,moze pregledati“ i onoga $to se zbiva kao ,unutarnji dogadaj“, razmicuci
to ,,smisleno jedinstvo® izmedu mogucih granica smisla, izmedu ,totalite-
ta“i,,mnogostrukosti, izmedu ,sukcesije i simultaniteta“®. U jednome od
svojih kasnijih tekstova Boehm pise o ,,logici slika“ uvodedii pojam perfor-
mativnoga: prelazedi iz figuralnoga u kontekst zbiva se ,proces izmjene,
u kojemu se razvija smisao. Naglasavanje performativnoga pokrece iko-
ni¢ko nastajanje smisla®“ Takoder, ,kad govorimo o slikama (plosnatim,
plastiénim, tehni¢kim, prostornim), mislimo na razliku u kojoj se jedno ili
vise tematskih Zarista (fokusa), koja dobivaju nasu pozornost, odnose na
neko netematsko podrucje. Mi vidimo jedno u drugome®. Ikonicku razliku
ovaj autor definira kao ,,pravilo razlikovanja, vizualnog kontrasta, u kojemu
je istodobno zasnovano zajednicko gledanje®, a to je gledanje sastavljeno
od onoga §to je pri promatranju ve¢ odredeno horizontom i kontekstom,
kao i onime $to postoji kao veza s ,,neodredenim“®.

8 Boehm, ,Povratak slika,* 15.
9 Gottfried Boehm, ,,S one strane jezika? BiljeSke o logici slika,” Europ-
ski glasnik, br. 10 (2015): 467.



1. kriterij: metafora (fotografija i slika)

Kada Boehm nastoji vidjeti ,sliku kao metaforu® (tomu bismo mogli pris-
podobiti i neke slike Tanje Skrgatié, primjerice, Sl. 5), tj. kada si postav-
lja pitanje o novoj vrsti slikovnosti, o novim znacenjima koja se utisku-
ju u materiju ili ljudsku dusu te kada konstatira da je nova slikovnost
kao kategorija koja odgovara na problem krize ,filozofijske pretenzije
na spoznaju i opéenitost“™® - on se, medu ostalim, poziva na Mauricea
Merleau-Pontyja i Jacquesa Lacana, odnosno na Friedricha Nietzschea.
Prenosi nam Merleau-Pontyjevo otkrice o tjelesnosti spoznaje kada
gledanje ,gubi svoju konstruktivnu statiku i tehnicku apstraktnost®, a
ponovo stjece ,sebi svojstvenu procesualnost, svoju uvezanost u tijelo
Cije oCi gledaju“." Zapravo referira se na Merleau-Pontyjevo istrazivanje
Cézannea kada neka mrlja ili tocka dolazi u odnos s drugim takvim mje-
stima na slici poput ,kontrasta®, ,meduprostora znac¢enja“?, udaljujuéi
se pritom od instrumentalizacije kao jezicnog raspolaganja ,,diskretnom
koli¢inom elemenata ili znakova“.

Razvuéene strukture i raspored mrlja na slikama Tanje Skrgatié stva-
raju mehanizme mogucih ¢itanja, uvlace nas u sliku i izbacuju izvan nje. U
poku$aju razumijevanja i neprestanim vracanjem slici, kada nismo sigur-
ni §to znaci (ali predosje¢amo da nam otkriva nove svjetove), priklanjamo
se Boehmovoj analizi Lacana u kojoj ne postoje kona¢na znacenja, a u
kojoj se, kako primjecuje Boehm, treba uvijek vratiti procesualnosti, pro-
cesu nastajanja slike, trajanju i nepostojanju granica. U tom smislu, Boe-
hm parafrazira Lacana, ,slikarsko djelovanje nije ‘udarac’ koji od polazi-
§ta naovamo postize svoj cilj bez obzira na okolnosti,* jer je u ,,slikarsku
gestu veé (...) uklopljen njezin bududi prekid“.'® Ono $to se ¢ini najzani-
metafore: ,Upravo nepotpunost, otvorenost i mnogoznaénost njezine
forme involvira slusaca“' te proizvodi fenomen kontrasta, kada tzv. ra-
zlike supostoje svojim nerazrjeSenjem, u ,zornosti metaforickoga“*, u
odgovarajucoj spoznajnoj moci otkrivanja nekoga novog smisla. U tom je
smislu slika ,simultanost“'. Pojacano djelovanje tzv. ,pikturalne razlike“
kod Tanje Skrgati¢ (Sl. 6) postoji jer nema granica koje bi odredivale sli-
ku, osim okvira u koji su postavljene. Moramo moci gledati te slike kako
su nastale: bez granica - u tom smislu ne postoje kao ,stilizacija“ u odno-

10 Boehm, ,Povratak slika,* 3.
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12 Ibid., 10.
13 Ibid., 12.
14 Boehm, ,Povratak slika,* 14. —
15 Ibid., 15.
16 Ibid. 296

Sl.5

Bez naziva,
ulje na kartonu,
59 x65¢cm

Sl. 6.

Bez naziva,
ulje na kartonu,
60,5 x 65,5 cm
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su natzv. svakodnevno ljudsko gledanje (SI. 7), umetnute su istovremeno
u stvarnostisnazno prizivaju vezu sa stvarno$¢u, onom emotivnom, kako
¢emo vidjeti, koja je pak vezom sa zivljenom stvarnoséu. U tome je snaga
njihove razlike, metafori¢nosti, simultanosti. To nas, mislim, na njima
privlaci. Tako apstraktna slika postaje metaforicnom (SI. 8).

Kako bismo bili u stanju usporediti sliku i fotografiju, kao kriterij mora-
mo uzeti metaforu (SI. 4). Pokusavsi otkriti metafore u mediju fotografije,
pozivajuéi se pritom na Huberta Damischa, Bernd Stiegler u svojemu krat-
kom i preglednom leksikonu fotografskih metafora medu ostalim piSe i o
Htrenutku® Trenutak je pritom i prolaznost i trajanje: tomu je tako jer je odre-
denje opazanja stvarnosti, odnosno trenutka ,ovisno o stajaliStu promatra-



SI.7.

Bez naziva,
ulje na kartonu
64 x50 cm

Sl. 8.

Bez naziva,
ulje na kartonu,
50 x 69 cm

¢a i moZze biti podjednako opisano kao prolaznost ili trajanje"” Ovaj autor
pise o tome kako slikar vidi fotografiju, kao istinu ili kao laz, usporedujuéi
Mareyevo otkric¢e perzistencije vida (a prema kojoj se brzi pokreti percipira-
jukao kontinuitet) s Muybridgeovim otkri¢em trenutka odvojenosti konja od
tla, te ih stavlja u kontekst Rodinova iskaza o tome kako ,fotografija laze”
jer ,u stvarnosti vrijeme ne stoji“, a slikarsko je vrijeme stvaranja manje
konvencionalno“ od ,,znanstveno to¢ne slike“® Cini nam se daje dovode-

17 Stiegler, ,Augenblick,” 39.
18 Stiegler, ,Augenblick,” 41.

POVIJEST UMJETNOSTI
KAO OTVORENI PROJEKT

298

POVIJEST UMJETNOSTI
KAO OTVORENI PROJEKT

299

nje u vezu trajnostiiisprekidanosti dozivljaja vremenai stvarnosti povezivo
sa Stieglerovom konstatacijom iz uvoda u njegov ,leksikon®: ambivalencija
fotografije je istovremeno i ,mortifikacija i vivikacija“ i ,istina i laz“ te ,,ra-
stvaranje i spas”. Kako se to odnosi spram mo¢i metafore u fotografiji? Ona
koristi tu svoju mo¢, istovremeno je dajuci na raspolaganje i osporavajuci
je. To svojstvo fotografije ogleda se u istovremenosti upucivanja na nesto
prikazano kao na nesto drugo, ali i kao davanje prilike ne¢emu da se prika-
Ze, §to bi ,inace ostalo nepokazano®™ To posljednje svojstvo autor veze uz
pripadnost fotografskog prikaza povijesti i tradiciji.

2. kriterij: apstrakcija (iz slike u fotografiju)

Kako, medutim, metafora u fotografiji funkcionira kao apstrakcija, analogno
apstrakcijskoj metafori u slici? Hubert Damisch u tekstu ,,Pet primjedbi za
fenomenologiju fotografske slike” otkriva apstrakciju u samome mehanizmu
funkcioniranja fotografije kao medija: ta slika ne nastaje iz svijeta prirode,
nego je proizvodom ljudske ruke ¢vrsto ukorijenjena u ljudsku povijest iz
koje proizlazi?®. Pritom, medutim, fotografija nastaje i kao ,rezultat prirod-
nog procesa“: fotografija, trag omogucéen svjetlom na fotoosjetljivom filmu,
postoji kao ,slika bez direktnog zahvata Covjeka u supstancu Zelatine, te
proizlazi njezina ,potpuna® irealnost (génzlich irreale Bild), jer se radi o slici
»,bez gustoce i bez materije®, bez mogucénosti promatranja, tako §to nismo
svjesni da se radi i o postupku ovisnom o kemijskom procesu.? Nazivamo
Damischovu irealnost apstrakcijom jer ne priznaje tjelesnost, kakvom smo
je prethodno nasli u Merleau-Pontyjevoj interpretaciji, odnosno Boehmovu
izvodenju metafore i ikonicke razlike. Razlika je ovdje sadrzana u ambiva-
lentnom odnosu spram zazora od fotografske stvarnosti, veze spram nje i
pretvaranja u nesto novo $to, posredovano objektivom, ,nije tako objek-
tivno, kako se ¢ini“? Damisch nastavlja iskazom o silovitom ,,uniStavanju
koristi“ u mediju fotografije jer se najbrze moguce od svih slika trosi.?® Kada,
medutim, dovodi u pitanje svoje postojanje i povijesne funkcije, kada nam
se obraca vise kao proizvodacima, a manje kao potroSacima - tada je foto-
grafija umjetnost. Niépceova fotografija iz 1826. (heliografija na cinku) pred-
stavlja “fragilnu, napadnutu sliku”, usporediva je, kaze Damisch, s malim
Seuratovim slikama svojom teksturom i kompozicijom, te naglasava: postoji
materija vani, u svijetu, i fotografska materija, koja se, tako tumacimo, pred-
stavlja ,,svjetlom“ kao ,vlastitom metaforom®

19 Stiegler, Bilder der Photographie, 8.
20 Damisch, ,Fiinf Anmerkungen,” 136.

21 Ibid.
22 Ibid., 137.
23 Ibid., 138.

24 Damisch, ,Fiinf Anmerkungen,” 139.



3. kriterij: punctum (iz fotografije u sliku)

Jesu li onda svjetlo, krhkost i irealnost - kao svojstva fotografije, ap-
straktne, irealne i metaforicke - svojstva nakupina i izljeva, uslojenosti
i neprozirnosti slika Tanje Skrgatié? Dok gledam fotografiju s ocem sni-
mljenu prije petnaest godina, prisje¢am se Barthesova poku$aja defini-
ranja punctuma dok je gledao fotografiju majke. On tada pise o fotogra-
fiji: ,...ona me ozivljuje i ja je oZivljujem. Znaci da tako moram nazvati
privlacnost po kojoj ona postaje ozivljavanje“.?® Punctum, za razliku od
studiuma (kodirano za razliku od nekodiranoga), funkcionira na osobnoj
razini, upozorava da se dira u osobno, ,,posjeduje snagu Sirenja“.* Nije ga
moguce imenovatijer bode: ,Nemoc¢ imenovanja dobar je znak nemira“.?
Ili: ,Snimka me ne dira ako je izvu€em iz njezina obi¢nog brbljanja“.?®
Barthes citira Prousta i dodaje: ,,Nisam Zelio samo trpjeti, nego postovati
izvornost moje patnje” jer je ta izvornost bila odsjaj onoga §to je u njoj
bilo apsolutno nesvodivo i stoga ¢ak izgubljeno odjednom zauvijek. (...)
Zivot §to mi preostaje bit ¢e sigurno i do kraja nesvrstiv...”*® Metafora koju
Jja nalazim, a koja me tice, jest opet barthesovska izvjesnost: za razliku
od himbi ostalih medija koji mogu bez referenta, u fotografiji ,nikada ne
mogu nijekati da je predmet bio tamo*“.*° Drugim rijecimaiili, preneseno na
apstraktne slike Tanje Skrgati¢, metafora koju prepoznajem u slici, preko
nakupina, izljevaiuslojenosti, jest metafora blagostii neizmjerne ljubavi
koju izdvajam i prisjecam je se kada fotografiju i ne gledam.

U pokusaju da Barthesov punctum povezemo s teorijom me-
tafore i apstrakcijom, podsje¢amo se jo$ jednom njegova definiranja
te emocije suprotstavljajuci ga pojmu studiuma. To su dva ,elementa”
koja utemeljuju Barthesovo ,,posebno zanimanje“ za odredene snimke®'.
»Znanje i kultura“ odreduju studium, ulice Nikaragve krajem 70-ih znace
izazivanje ,uzbudenja“, ali onog uzbudenja koje prolazi kroz sito razuma,
morala i poznavanja kulture. Barthes ¢ak uvodi i ,,obuku“ za dozivljaj ta-
kvih snimki koja pretpostavlja, prijevodom pojma studium iz latinskoga,
,zauzetost za neku stvar, sklonost prema nekome, neku vrstu opéenitog
uloga, svakako pomnjivog, ali bez posebnog zara“.* Ta je prisutnost nes-
pecifi¢na, ona proizlazi iz opéeg znanja i iz kulturalnog zanimanja, ona
je umnozenost svih mogucéih iskaza jednog dozivljaja i stoga se Barthes

25 Barthes, Svijetla komora, 26.

26 Ibid., 59.
27 Ibid., 6T.
28 Ibid., 70.
29 Ibid., 96.
30  Ibid., 98.
31 Ibid., 35.

32 Barthes, Svijetla komora, 34.
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zanima ,za mnoge fotografije“. Punctum, pak, ,,slama“ studium i nije pri-
premljen nekim prethodnim poznavanjem teritorija fotografske slike,
,dolaziiz prizora, kao strelica, i probada me“; upuéuje na ranu fotografi-
ju, istockanost, ispjeganost, a ta su vizualna svojstva metaforom uboda:
»te oznake, te rane upravo su tocke“.*® Ubod je, medutim, ne samo ubod
nego i ,rupica, mrljica, zarezi¢ - a i bacanje kocaka®: ,,Punctum neke
snimke je sluéaj koji me u njoj tice (ali me i tuce, udara)“.** No punctum
ostaje podru¢jem nepoznatoga, za razliku od kulturalnoga, objasnjivog
i dohvatljivog studiuma: to su, piSe Barthes, ¢asne sestre na fotografiji
nikaragvanske vojske Koena Wessinga iz 1979. godine; to je ,pojedinost®,
to je ,kauzalnost®, ¢ak odnos izmedu studiuma i punctuma, ali i izvjesna
pljuska, Samar, udarac koji ,ravno sa stranice dobijem ravno u lice". ,,Po-
antirana snimka“ trazi ,Citanje“ jer je, mislimo, istovremeno neizravna i
izravna: jer Barthes pise kako je Citanje ,u isti Cas kratko i aktivno, sabi-
jeno poput divlje zvijeri®.%®

Nacdi se na mjestu, nesvjesno zabiljeziti ono Sto ¢e Barthesa dirnuti,
znaci ne zaobiéi cjelinu biljezeci dio®. Zasto se priblizavamo definiranju
punctuma kao metafore i kao apstrakcije? Zato $to se radi o emociji, ne-
spremno doZivljenoj i pohranjenoj u spremiste sjecanja, vrsti osobnog
prepoznavanja na razini udarca - barthesovskim rjeénikom rec¢eno - jer
je u pitanju ,neposrednost“.® Taje direktnost, neposredovanost, osjecaj
onoga koji ga dozivljava i prozivljava, stoga proizlazi i ,zamisljenost®,
upucivanje na ono $to je izvan snimke.*® No kada piSe o fotografijama
svoje pokojne majke, Barthes ¢e se upustitii u istrazivanje emocije koja
je stala pred objektiv, pa je tako otkrio ,,diskretnost” postavljanja pred
objektiv svoje majke. Nec¢u pokuSavati razotkriti povijest, kako je Bar-
thes definira u drugom dijelu svoje knjige, posve¢enom fotografijama
majke, naime onome dijelu koji je postojao ,prije“ mene jer u fotografija-
ma oca prepoznajem jos uvijek istoga onoga kojega se sjecam kao Zivo-
ga, kako sjedi nasuprot meni, kako ¢ita, kako me gleda, kako govori. No
ta ,diskretnost” je za mene punctum, nacin na koji se moj otac prikriveno
smijeSi na fotografiji - pretvara moju emociju i dozivljaj snimke u istovre-
meno metaforu svega $to tomu prethodi i svega cega se sje¢am, a slijedi
do smrti. Pretvara fotografiju na kojoj sjedimo jedan pored drugoga u
apstrakciju mojeg prisje¢anja, u misljenje koje postoji bez fotografije;
stoga se moje gledanje fotografske slike mijenja. Sve se vise prepustam
misljenju, brizi za sve $to je punctumu diskretnosti prethodilo. Smijem

33 Ibid.
34 Ibid.
35  Ibid., 64.
36 Ibid., 63.
37 Ibid., 69.
38  Ibid., 72.
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li traZiti, kako Barthes pise, ,pravu sliku“ koju zahtijeva ,bol“?*® Nema
ocevih fotografija iz djetinjstva; zato postoje oceve pripovijesti, zato u
fotografiji koju posjedujem pretpostavljam sve ono §to znam, §to je pri-
¢ao, §to mu je bilo bitno. Rana smrt o¢eva oca sada je propinjanje u do-
stojanstvo bi¢a koje prepoznajem u mentalnoj slici i bolnom prisje¢anju
na nasa, obiteljska, zajednicka prisje¢anja na istu pricu, istim ritualima:
bilo je to opiranje zlo¢i i zazivanje dobrote.

To je ta metafora - punctum na mojoj fotografiji, to je apstrakcija koju
nosim sa sobom kamo god idem. Stoga, ne, ne vidim u Tanjinim slikama,
posebno onoj velikoj, crnoj, smrt, kako je Barthes opisuje u svojoj knjizi,
kada je ,razrjeSuje” u prisjec¢anju na brigu za majku tijekom njezine bolesti,
nego ,prostor ljubavi“,“° koji su zajedno, Barthes i njegova majka, presutno
Zivjeli. Time upucujem na ono §to slijedi u knjizi, ne viSe kao Barthesov de-
talj punctuma, nego kao ,intenzitet, no ja ne vidim svoju smrt u fotografiji
jer sam udaljena onoliko koliko mi je potrebno biti razumnom i ispunjenom
intenzivnom emocijom. Tako sada postojim. Zato mi se Cini bliskim ono
§to Barthes na izvjestan nacin zakljucuje u vezi s punctumom odabrane
istinosne fotografije: kada istrazuje snimku, kada dopire do skrivenoga,
onoga §to je iza, promasujuci svoj vlastiti pokusaj da vise sazna. Moga oca
neumoljivo viSe nema za stolom. Ostaje metafora ljubavi i apstrakcija pri-
sjecanja na fotografiju (jos$ uvijek prisutnu u mojoj blizini, ali sve udaljenijoj
kada mislim; pa ipak, ja je nikada necu prestati gledati).

| sada ponovno Boehmii slika: citiraju¢i Lacanov ,udarac” slike, koja

39 Barthes, ,Svijetla komora,* 88.
40 Ibid., 92.
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je unaprijed prekinuta, prepoznajemo Barthesov ,udarac” punctuma,
pa posredno i Barthesova povezivanja fotografije sa slikom, poput ¢i-
§éenja savjesti §to se bavi fotografijom, kao da se radi o manje vaznom
mediju, imitaciji slike. Ipak, ta ,sablast slikarstva“ pretvara fotografiju
u istovrsnost slici jer je podjednako realisticna, stvarajuci iz slikarstva
spokroviteljsku Referencu“#' (SI. 9, 10 i 11). | za Boehma se ne radi o pri-
kupljanju detalja, nego o ,jedinstvima“ kad je rijec o slici: sukcesija slike
istovremena je njezin simultanitet, kao $to smo ve¢ primijetili. No sada
imamo uvid u fotografsku metaforu slijeda (misli) i simultaniteta (emo-
cija). Jedino tako, moZzemo misliti u slici metaforu koju je sam Boehm
odredio kao ikoni¢ku razliku, istovremenu materijalnost i nadmasenost
svega Cinjeni¢noga. Otuda bliskost s jezi¢nim, a ipak samo iz slikovnog
misljenja - kako Boehm piSe: §to moze jezik, moze i slika, samo na svoj
nacin - proizlazi tzv. ,struktura kontrasta®, spoj i razjedinjenost izme-
du ,jezi¢nih slika (kao metafora)“ i ,slike u smislu likovne umjetnosti®.*?
Otuda bliskost umjetnostii zivota, primjec¢ujemo, jer ,pikturalna razlika“
dopusta da se ono svakodnevno dozivljeno i videno pretvori u omedenost
»polja slike®, slike kao umjetnickog djela, ,kao posuda, kao gravira“.*
Je li onda slika kao ikonicka razlika nuzno jednaka punctumu; ako ra-
zotkriva razliku, nuzno dira li nas, tice li nas? | proizlazi li punctum apstrak-
tne slike iz njezina suodnosa izmedu boehmovski shvaéene razlike izmedu

41 Ibid., 40.
42 Boehm, ,Povratak slika,” 16.
43 Ibid.
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plohe i dubine, u ,,produktivnoj napetosti“,** nesvodivosti detalja na kon-
tekst? Naime, ,ploSna dubina“ karakteristi¢na je za perspektivne slike, a
mi taj odnos nesvodive razlike prepoznajemo u apstraktnim uslojavanjima
mrlja, u formalizaciji slike koja podrazumijeva razumijevanje metafori¢no-
sti slike pri gledanju: ,to ima veze s rezonancijama, s vizualnim uzajamnim
djelovanjima i iznenadujuc¢im sintezama“.*® U tom smislu, Boehm kasnije
objasnjava, valja gledati slike koje formaliziraju taj odnos, za razliku od
onih koje iluzioniraju ,nesto prikazano®* Slike Tanje Skrgati¢ ponistavaju
suvremenu uronjenost slika imitacije stvarnosti u stvarnost samu, kod nje
factum i fictum ne konvergiraju. Utoliko njezine slike ne obnavljaju svoju
povijesnu odredenost, nego izazivaju promatraca da im imenuje smisao,
ako vec ne reagira na njih nekom vlastitom slikom.

Promatrajuci Tanjine slike, vidim ponovno tu moju fotografiju na kojoj
sjedimo otac ija, on se blago smijesi. | sve je utome, i sve je tamo; u svim
slikama, sve dok se u njih uosje¢éavam kao u apstrakcije, dok prizivaju
istovremenost gustoce i Sirenja, granice i prijestupe, davanja i uzima-
nja, ljubavii nerazumijevanja. Sve prepoznajem. Kao Tanjino svladavanje
prostora i vremena u vlastitim metaforama s kojima se bori u veéim i
manjim mrljama, u uprizorenjima pomirenja i borbi za prevlast na plohi,
za poniStavanje granice ili prikriveno pristajanje.

U tom razmis$ljanju prisje¢am se jo$ jednog autora, onoga koji je u
svoje vrijeme dao teorijsko uporiste ne samo za apstrakciju nego i pove-

44 Ibid., 17.
45  Ibid., 14.
46 Ibid., 18.
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zanost apstrakcije i organi¢nosti mimetizma: Wilhelm Worringer 1907.
godine piSe o dvije teZnje u umjetnosti, teznji za uzivljavanjem i teznji ap-
strakciji,*” to su tzv. psihicke potrebe razli¢itih naroda i nitko nije ispisao
spaja u ,ekspresivnu apstrakciju“ kasnogotickoga nordijskog ornamen-
ta, odnosno kipova katedrale u Chartresu: tada se obje teznje mijeSaju
jedna s drugom.*® Tako i Tanjino slikarstvo dozZivljavam kao apstraktno
pomicanje granica naizgled neprepoznatljivoga, ali promatranjem sve
bliskijeg svijeta. Naizgled samo mrlje, vec¢e i manje, iscurene ili naku-
pljene, uslojene i oprostorene, dopustaju mi da ih trazim u sebi, u veé
poznatome. Tako postaju metaforama koje su samo moje, a ja ih upisu-
jem u sliku i tako joj tumacim smisao. Proces unutar jedne plohe prestaje
procesom promatranja druge plohe: tako slike funkcioniraju kao zaseb-
ni svjetovi i nikada ne zamjenjujemo jedan uspostavljeni odnos drugim.
Tako je svaki poseban i autenti¢an, trazeci od nas maksimalan napor
nalaZzenja ikonicke razlike koja dijeli vanjske i unutarnje rubove naslika-
noga, kao i onoga izmedu plohe i dubine. Slike koje u mojim mislima stva-
raju metaforicke svjetove nisu, medutim, nastavak na izvanjski svijet;
one postaju udvostrué¢enjima mojih misli i mojih udaraca, punctuma kako
ga samo ja dozivljavam, u od svijeta odvojenom svijetu koji ,raspolaze
vlastitim potencijalima smisla“*°

Ekskurs: Gerhard Richter i postupak negacije

U tekstu Johannesa Meinhardta ,lluzionizam slike i punctum fotogra-
fije*,*® a u sklopu knjige posvecene Gerhardu Richteru®, autor se bavi,
medu ostalim, i sivim slikama tog umjetnika, kao i fotoslikama iz serije
Dana 18. listopada 1977. Nakon §to je opisao karakteristican postupak
negacije iluzionizma kod Richtera, Meinhardt se osvrnuo i na Richtero-
vo tretiranje fotografije u postupku slikanja prema fotografiji, kao ,ne-
posredne reprezentacije stvarnosti, oblikovane identicnom pozitivhom
neposrednos$cu i promjenjivoséu kao $to je percepcija stvarnosti®. U
Meinhardtovoj analizi sivih slika prepoznajemo malu pukotinu u koju bi
stalo ono §to smo u prvom dijelu ovog eseja dotaknuli: uzivljenost u ap-
strakciju, koja joj daje zna¢enje emocijama posredovane stvarnosti. Na-

47 Wilhelm Worringer, ,Apstrakcija i uzZivljavanje,” u Duh apstrakcije, ur.
Marcel Baci¢ (Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 1999), 22-23.

48 Ibid., 104-105.

49 Boehm, ,Povratak slika,* 19.

50 Johannes Meinhardt, ,lllusionism in Painting and the Punctum of
Photography / Iluzionizam slike i punctum fotografije,“ u Gerhard Ri-
chter, ur. Benjamin H. Buchloh (Cambridge, MA: MIT Press, 2009).

51 Ibid., 135-151.



ime, unato¢ tome S$to Richter ustraje u postupku destrukcije slojeva slike
te se posvecuje procesu uniStavanja njenih slojeva koji predstavljaju i
,ono sto se €ini“ i ,ono Sto zaista jest”, dakle i ,podrucja egzistencije” i
»podrucja nesvjesnoga“ odnosno misli®?, nalazimo u govoru o apstrakciji
kao ,nepoznatom, neshvatljivom, beskonacnom“®® prostor za nadu da
iza ,neprikazivoga“ lezi nas poku$aj da dopustimo slojeve misSljenja o
Lrealnom®. Evo §to kaze Richter 1982. godine:

»Apstraktne su slike fiktivni modeli jer ¢ine vidljivom stvarnost koju
ne mozemo niti vidjeti niti opisati, ali ¢iju egzistenciju moZemo postuli-
rati. Odredujemo tu stvarnost u negativnim pojmovima: kao nepoznato,
kao neshvatljivo, kao beskonacno... U apstraktnoj slici nasli smo bolji
nadin usvajanja pristupa neprikazivom (unvisualizable), neshvatljivom jer
apstraktna slika koristi najve¢u mogucu vizualnu neposrednost (...) kako
bi prikazala ‘nista’. Prema tome, odnoseci se spram neobjasnjive stvar-
nosti, $to je analogija ljepSa, pametnija, luda, ekstremnija, vizualnija i
neshvatljivija, to je bolja slika.”®*

Dovodenje pak u pitanje ,evidentnosti fotografije“ (evidence of the
photograph) Meinhardt piSe o ,zamagljivanju® (blurring) motiva tijekom
procesa slikanja. ,Richter uniStava evidentnu ¢injeni¢nost, transparen-
tnost fotografije: detalji nestaju, objekti i likovi €ini se kao da su se oslo-
bodili teSko od sloja slike, da bi u njemu ponovno nestali. Fotografija
postaje nesto Sto je tesko vidjeti, ali na specifican, aktivan nacin: poni-
Stava nase videnje“%. Fotografija je gurnuta u ,,neizrecivost® (speechle-
ssness),* a dijelom je te neizrecivostii barthesovski punctum. Meinhardt
se posvecuje jednom zanimanju Barthesa za fotografiju - onomu smrti,
koja ocekuje i nas - promatrace i ¢itatelje.

Premda smo u navodenju Richterova citata iz 1982. godine nasli ve¢
navedenu pukotinu, nadu za nasu interpretaciju punctuma (a njoj odgovara
i izvjesna preporuka ¢itanja Richtera u dvojakosti, pa tako i u mogucnosti
za ,aktivnu, neutralnu i otvorenu receptivnost koja promatra, razmislja i
afirmira ambivalentnu vidljivost otkrivenu iza umjetnikovih leda,**” ostaje
neprikosnoven proces destrukcije, nenamjere, ponistavanja svega sto je
»prepozitivno, preprepoznatljivo®.®® Temom je Meinhardtova teksta ujedno
i odnos spram ,iluzionizma“ kod Richtera, a on predstavlja ,neizbjeznu vi-
zualnu stvarnost slike, razli¢itu od njezine stvarnosti kao objekta“®® Proces

52 Ibid, 139.
53 Ibid., 141.
54 Ibid.

55 Ibid., 148.

56 Ibid., 148-149.

57 Meinhardt, ,Illusionism in Painting,* 144.
58 Ibid.

59 Ibid., 137-138.
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unistavanja predstavlja i proces te neizbjezne iluzionisti¢nosti slike, pa
tako sive slike ne izrazavaju ,slikarsku bit, nego samo artikuliraju naro¢ito
jasno nesvodivu distinkciju percepcije” ili kako Richter kaze:

»Sivo. Ne daje nikakav iskaz; ne evocira niti osjecaje niti asocijacije;
nije uistinu niti vidljivo niti nevidljivo. (...) Ima tu sposobnost koju nema
nijedna druga boja da ¢ini vidljivim ono ‘nista’. Za mene sivo je dobrodo-
§ao i jedini moguc ekvivalent za indiferentnost, neposvecenost, odsut-
nost misljenja, odsutnost oblika. No sivo, kao bezobli¢nost i ostalo, moze
biti stvarno samo kao ideja, tako da sve $to mogu uciniti jest kreirati ton
boje koji znaci sivo, ali to nije...“®°

Za Meinhardta je punctum fotografije iskustvo ,straha, sucutii tuge
spram izgubljene utopije®, kao konstantno iskustvo smrti. Za razliku od
nase interpretacije, gdje je punctum omogucavao identifikaciju emocije
ljubavi, pa i onda kada se fotografija i ne gleda, kada se predajemo raz-
misljanju (Sto Barthes takoder ne zaboravlja spomenuti), ovdje je rije¢ o
nec¢emu drugome: o nekom fragmentu povijesnog misljenja koje, s druge
strane, nije mogucée pojmiti nego preko shvacanja punctuma, onoga Sto
nas se tice, kao beskonac¢nog doZivljaja stvarnosti kao smrti.

Kretanje-misljenje: performativnost ¢ina slike nasuprot orna-
mentiranju

U knjizi Theorie des Bildakts Horst Bredekamp tvori novu poziciju u sklo-
pu teorije performativnosti jezika®': napetost koju neka slika moZze isija-
vati u prostor, tzv. latentnost slike (die Latenz des Bildes), u izmjeni¢noj
igri s promatracem proizvodi snagu slike tako da djeluje na ,osjecanje,
misljenje i djelovanje®, a ono pak nije ograni¢eno samo na videnje nego
i na opipljivost i ujnost. Time, nudeci uvid o performativnosti slike, pri-
tom ne smjestajuci sliku na mjesto rijeci, nego na mjesto govornika (des
Sprechenden)®, promatra¢ preuzima novu ulogu, a i slika dobiva novu
osobinu specifi¢ne Zivotnosti®.

Na tragu Bredekampove teorije slikovnog ¢ina u nastavku ¢emo
predloziti dva moguca tumacenja geometrijske apstrakcije Gordane
Brali¢: jedno ¢e uzeti u obzir moguénost ¢itanja prostora kao nuznog po-
srednika u dozivljaju performativnosti slika, dok ¢e drugo naéi ekvivalent
u tumacenju serija izmjene vertikala na podlozi u odnosu vezanom za
plohu. Kao Sto su, naime, rijeci u jeziku privedene djelotvornosti njihovim
izrijekom, tako su i slike djelatne, ticu nas se i zalaze u prostor proma-

60 Ibid., 138.
61 Horst Bredekamp, Theorie des Bildakts (Berlin: Suhrkamp Verlag,

2010): 52.
62 Bredekamp, Theorie des Bildakts, 52.
63 Ibid., 45.
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traca, koji sudjeluje u njihovoj projekciji, zracenju i Sirenju. Mislim da su
slike Gordane Brali¢ u tom smislu djelatne, da nesto €ine. Ta je senzacija
prisutna od samih pocetaka kada je, primjerice, rije¢ o slici koja gotovo
predstavlja vibraciju, pa se izmjenjuju krace i duze linije, tvoreéi uzlaze-
¢e i silazece putanje (Kompozicija broj 53, 2002.) (SI. 12). Predstavljena
je javnosti u ozujku 2018. u zagrebackoj Galeriji Beck. Slika je prividno
simetriéno komponirana, no ona se zapravo dekomponira u sastavne
dijelove, usporedne vertikale, koje, medutim, ne funkcioniraju zaseb-
no, nego kao pripovijedanje, od tiSega prema glasnijem ili od slabijega
prema snaznijem. Primijenjeno konkretnije na funkcioniranje u prostoru,
slika uvlaci i izbacuje pogled, pretvara ga u simultanost uvucenosti i iz-
bacenostiiz prostora slike. Ako smo pristali sliku nazvati prostorom slike,
podrazumijevamo da promatranje nije bez posljedica, da nas prisiljava
da se od nje odmaknemo i podrobnije ju promotrimo. Tada postaje jasno
da je red tek privid, zbog uspostave reda izmjene kraéih i duzih vertikala
te da je zapravo poredak vertikala uvijek iznova misljen i smisljen kako
bi u prividni red unio nasumicnost i eksperiment.

Imamo dojam da su i ostale slike Gordane Brali¢ slikovno-prostorni
eksperiment. Poput dvaju kvadrati¢nih formata, koji funkcioniraju kao
pozitiv i negativ, jedan s bijelom (Pozitiv, 2002.) (Sl. 13), drugi s crnom
pozadinom (Negativ, 2002.) (SI. 14), a u sredi$tu su usporedne vertikale,
bijele i crne, koje simultano tvore sve veée zgusnjavanje (crno na bije-
lome) i sve vece razrjedivanje (bijelo na crnome). Pritom ponovno nije
rije€ o jednostavnom stupnjevanju od slabijega prema snaznijemu ili od
riedega prema guS¢emu jer se ritam zaustavlja na Siroj crnoj vertikali
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pred kraj niza, dok je posljednja u binarnom odnosu spram vertikale bitno
uZa, izmijenjena s jednako uskom bijelom, pa ako odaberemo taj kraj,
zguSnjavanje ne prestaje samo na prethodnoj Siroj, nego i na posljednjoj,
ispred koje je postojao zastoj pogleda, zastoj kretanja, zastajanje misli o
kretanju s jedne tocke na drugu.

Josipa Bubas 9. lipnja 2018. godine od 18:00 do 21:00 sat izvodi per-
formans Horror vacui (Sl. 15). Snimke pokazuju razvoj kretnje od jednog
kraja do drugog kraja prostora, ali i skretanje u sredini na stubiste, spu-
Stanje do publike, koja je tako postala nuzno dijelom umjetnicina izved-
benog prostora. Iscrpljivanje izvodacice u vezanosti tijela za granice
prostora - ne samo one boc¢ne, nego i sve druge - one stvorene podom,
ukljuéujuéiistube, u okviru, prema njezinim rije¢ima, Zive improvizacije,



publiku ostavlja bez daha. Zato $to nimalo ne Stedi svoje tijelo, stvarajuci
sama svoje prepreke, preprekom u vlastitome tijelu. Izveden je doslovno
obris granica prostora, pri ¢emu je prema promatracu iznikao neki novi,
sada artikulirani prostor, ne slu¢ajno Muzeja suvremene umjetnosti.
Kako se radi o ulaznome stubi$tu u prostor tzv. stalnog postava (koji se
stalno, prema zamisli njegovih autora, mijenja), naslov sugerira i kretanje
u granicama svojeg inventara toga (izlozbenog) prostora, ukljucujuéi sve
njegove eksponate, ali i njegove unutarnje granice, granice svih materi-
jala, postamenata, zastora, ekrana.

Erika Fischer-Lichte u knjizi Estetika performativne umjetnosti de-
finira performativne tjelesne radnje kao one koje ,proizvode identitet
kao svoje znacenje“.5* One se ponavljaju i svaki put iznova kreiraju novo
bi¢e, konstituiraju novu zbilju i ,autoreferencijalne“ su.®® U tom smislu
Bubas doista istraZuje granice svojeg tijela spram granica prostora, ne
prisiljavajuci se doslovno na sve prepreke jer ih obilazi, penje se na njih,
obuhvacda ih tijelom i klizi niz i uz ravne i izoStrene povrsine. Premda se
radi o ponavljanju radnji, s obzirom na to da se tijelo nuzno krece s jedne
na drugu stranu, zaustavlja se i bavi samim sobom, izvréuéi se u nemo-
guce polozaje svojom gipkoscu - radi se o identitetu, dogadanju s licem.

Zasto sam uvela performans Josipe Bubas u pripovijest o Gordani
Brali¢? Prva je asocijacija jasna: performativnost slike jednaka je per-
formativnosti tijela. Premda se performativnost slike ne podrazumijeva,
u kretanju tijela i nazivanju radnje performansom od same umjetnice taj
je naziv dijelom percepcije rada. To kretanje ima onoliko zna¢enja koliko

64 Erika Fischer-Lichte, Estetika performativne umjetnosti (Sarajevo/
Zagreb: Traduki, 2009), 22.
65 Ibid.

Sl. 15.

Josipa Bubas,
performans
Horror vacui,
MSU Zagreb,

9. 6.2018., od
18:00 do 21:00 h.
Foto: Mirela
Ramljak Purgar
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Sl. 16.

Bez naziva,

2 x150 x 50 cm,
2019.

je tijelo promijenilo stavova i gesti, pokreta, svijanja, polozaja i kretnji
slijeva udesno i nazad, do sredine i dolje, do granica lijevo i desno te
preko njih. Brali¢ se bavi geometrijskim slikarstvom. Sve je svedeno na
minimalne pomake, ali su oni vibrantni i percepcija tih promisljenih po-
maka u kompoziciji slika navodi promatraca da pocinje gledati vibracije
koje organizacija uzduznih oplosja tvori u svojoj izmjeni¢nosti - prema
prostoru i u njega, te prema promatracu. Tu vidim osnovu za usporedbu s
Bubasinim performansom i s definicijom ,;slikovnog ¢ina“ kako ga tumaci
Bredekamp. No drugi pogled i usporedba dviju vrsta performativnosti
dovodi do zakljucka kako u primjeru slike tek valja istraziti identitetsku
razinu te vrijednosti. To nas vodi prema jo$ jednom uvidu iz navedenoga
Bredekampova teksta. Naime, o dvojakosti Platonova razumijevanja sli-
ke - istovremeno ogranicenja i zabrane, zbog osjetilnosti spram imitacije
koja zavarava, dakle, prevarom spram stvarnosti i transcendentnih vri-
jednosti kojih bez slike ne bi bilo.

Ikonoklazam, koji njemacki autor spominje s tim teorijskim proble-
mom u vezi, vidim u slikama Gordane Brali¢. Ona poziva na ¢isto mislje-
nje, performirajuéi i u odnosu na doslovnu tvorbu crnoga na bijelome i
u odnosu na onaj transcendentni sloj koji slika emanira u prostor. Sto-
ga je kretanje u prostoru istodobno doista i misljenje, rije¢ je o kreta-
nju-misljenju. Serije od po dvije slike, i same uzduznih formata, krajnjom
jednostavnoséu proizvode intelektualne igre: pocetak je bijelo, ali uze,
spram Sirega, dominantnog crnog, nakon kojega je Sire bijelo koje arti-
kulira crno u dvije usporedne trake, u izmjeni s jednako Sirokim bijelim. |
tako dvaput (Bez naziva, 2019.) (Sl. 16). lli, ponovno uzduZzni formati, dvije
slike, na jednoj dvije crne razmaknute, na drugoj priblizene usporedne
linije (SI. 17). 1li, ponovno igra u pozitivu i negativu uzduznih formata -
koje u serijama po dvije slike tvori prvo asimetriju - izdvojenoscu lijeve



SI.17.
Bez naziva,

2019.

Sl.18 a.
Bez naziva,

2019.

SI. 18 b.
Bez naziva,

2019.

spram preostalih triju linija, pa potom komponiranjem svih ¢etiriju linijau
dva para (Sl. 18). Na prvoj slici crne, na drugoj su bijele na crnoj podlozi.
Misljenje je ovdje identitet, sudjelovanjem tijela. Ako doista proizvode
vibracije, kao $to su u to vjerovali futuristi pocetkom 20. stoljec¢a, ako su
neki drugi osjeti probudeni vibracijama koje ¢ine ritmovi u specificnim
izmjenama vertikalnih oplo§ja, jesmo li i onda na ikonoklasticCkom po-
drucju zabrane imitacije?

slika-kao-cinova ili slika-cinova, gdje promatrac¢ stjece ulogu sudionika
bez kojega intelektualne igre i performativnosti slike ne bi bilo. U odnosu
na performans Josipe Bubas, gdje se pri fotografiranju priblizavajuéeg
tijela performerice nuzno snimaju i stolice ispred onoga koji snima, ana-
logija s promatrac¢em kao sudionikom u dinami¢nome prostoru Gordane
Brali¢ postaje jasnom. Dok je u prvom slucaju znacenje u smislu odre-
denja identitetske razine uc¢inka kretnji samim naslovljavanjem, a po-
tom i bespostednim iscrpljivanjem jasno, u drugome se radi o poticanju
na razmisljanje o smislu umjetnosti, odnosu slike i prostora, slike i pro-
matraca, o misljenju kao vrijednosti koja je misliva slikom. Stoga, kada
sugerira naziv ,shematskoga slikovnog ¢ina“ (schematischer Bildakt)®®,
Bredekamp misli na ,kompozicije tijela“, kao i ,oZivljavanja slike®. Jedan
od primjera jesti The singing sculpture Gilberta i Georgea iz 1970. godine,

66 Bredekamp, Theorie des Bildakts, 52-53.
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jos jednog primjera uklju¢enja ¢ovjeka u intelektualnu igru ponistavanja
granicaizmedu ,artefakta i Covjeka“®”. Shematski slikovni €in, ozivljavanje
tijela, slika kao utjelovljenje Zivota i Zivotno-ljudski pokusaj otjelovljenja
slike - to su tradicije europskog slikarstva i kulture o kojima piSe Brede-
kamp. Smatram da je i u tom smislu mogucée misliti kretanje kao kreta-
nje-misljenje, kao ozivotvorenje ljudskoga intelektualnog aparata, njegovu
nezamjenjivu i neotudivu sposobnost kojoj je ovdje pocetak u slici.

Slika kao ornament ili apsolutna slika?

No Sto ako se vratimo slici kao dvodimenzionalnoj povrs$ini, kojom se
zacrtava jedna od kriti¢ko-teorijskih odrednica modernizma? Sto ako je
ovdje rije¢ o ,apsolutnoj slici, kako Kresimir Purgar piSe o Juliju Knife-
ru? Naime, viSe ne moze biti rije¢ o originalnom fenomenu ,antislike*
(s obzirom na to da ju je, kako Purgar tvrdi, Maljevi¢ ostvario pocetkom
20. stoljeéa) i zato je mnogo zanimljivije slike promatrati u kontekstu
razotkrivanja suvremenih elektronskih medija. Za razliku od imerzivnih
vizualnih iskustava koja uspostavljaju kontinuitet izmedu stvarnoga i
virtualnoga, ,apsolutna slika“ uvijek uspostavlja diskontinuitet izmedu
vizualnoga i slikovnoga, tako §to Cini evidentnom razliku izmedu onoga
§to je na slici i izvanslikovne stvarnosti.®®

67 Ibid., 120.
68 KreSimir Purgar, ,Dvanaest teza o apsolutnoj slici. Slikarstvo Julija



Peta od ukupno dvanaest teza KreSimira Purgara u istrazivanju ¢iji je
cilj bio dokazati novu epistemolosku odrednicu - apsolutnu sliku - odnosi
se na povrSinu. O povrSini je pisao i odnosec¢i se spram Michaela Frieda
i njegova inzistiranja na odvajanju slike od trodimenzionalnosti, ,lite-
rarnosti®, ,teatralnosti” i ,objektnosti®, u korist prisutnosti apstraktnih
oblika i njihove pripadnosti povrsini slike®. Cinjenica da Purgar dovodi u
vezu svoja teorijska razmatranja s odmicanjem od tradicionalne povijesti
umjetnosti jer se odmice od pojma antislike, koji je povijest umjetno-
sti pripisala opusu Julija Knifera, vra¢a nas uvidima znanosti o slici, do
Gottfrieda Boehma i njegove definicije ikonic¢ke razlike, ne samo zato
$to razlikuje sliku od onoga $to ona nije nego zato $to i ,povijesno i an-
tropoloski“ ona ima veze s ,izmijenjenim razlikama izmedu kontinuuma
- podloge, povrsine - i onoga $to je pokazano unutar tog kontinuuma“.®
Tu razliku tvore najrazlicitiji znakovi, objekti, figure ili oblici i formiraju se
kao kontrasti, a tako tvoren kontrast povijesno je promjenjiv.”

Mozda nije neobi¢no da u istoj toj knjizi iz 2011. godine nalazimo i su-
gestiju W. J. T. Mitchella da se za otkrivanje znacenja slike valja prikloniti
specificnim metodoloskim nacelima. To su, predlaze on, historiziracija,
smjestanje slike u kontekst u kojemu je ona nastala, ali potom i dekon-
tekstualizacija odosno anakronizacija jer povijest ne moze objasniti bas
sve. To tumaci na primjeru spiljskih slika iz Lascauxa: da smo ograniceni
historijskom kontekstualizacijom, njihov cjelokupan smisao za suvreme-
nog covjeka nikada ne bi bio otkriven.™

Da bismo postavili problem slika Gordane Brali¢ na taj nac¢in, nace-
la Mitchellove metodologije moguce je uspostaviti ovako: 1. razmotri-
ti Siri kontekst apstrakcije u kojemu nastaju njezini radovi, primjerice,
primijeniti uvrijezeni kriticko-teorijski pojam ,antislike“; 2. uzeti u obzir
sintagmu ,apsolutne slike” uz pomo¢ koje modernisticku apstrakciju
tumacimo (na Purgarovu tragu) u svjetlu novih, digitalnih tehnologija i
imerzije i 3. metodom dekontekstualizacije promotriti znacenje tih slika,
primjerice, u sklopu teorije ornamenta.

Knifera kao alegorija teorije,“ u Slika i antislika - Julije Knifer i pro-
blem reprezentacije, ur. KreSimir Purgar (Zagreb: Centar za vizualne
studije, 2017): 399-401.

69 Purgar, ,,Dvanaest teza o apsolutnoj slici,” 395.

70 Gottfried Boehm, ,,Ontology,” razgovarao J. Elkins s Gottfriedom Bo-
ehmom i Tomom Mitchellom (u razgovoru su sudjelovali i Jacqueli-
ne Lichtenstein, Aud Sisssel Hoel, Si Han), u What is an Image?, ur.
James Elkins i Maja Naef, 36-37 (University Park, PA: Pennsylvania
State University Press, 2011).

71 Ibid., 37.

72 Mitchell, ,Ontology,” 40.
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Bez naziva,
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2011.
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Naravno, za izvodenje takvoga epistemoloskog obrata trebat ¢e sa-
gledati mogucénost da ova umjetnica ne pripada ,tradiciji“ geometrijske
apstrakcije, s izvorom u slikarstvu kao sto je ono Kniferovo. Trebat ¢e
sagledati njezino djelo izvan konteksta morfoloSke bliskosti primarnom,
analitickom slikarstvu, u Hrvatskoj intenzivno prisutnom u drugoj polovi-
ni 70-ih godina. Godine 2011. Brali¢ izlaze, medu ostalim, tri slike nagla-
geno uzduznog formata (Sl. 19), poput (za nju karakteristi¢ne) serije: od
najuzih (najtanjih) cetiriju do najsirih (najdebljih) linija. Nude li one neku
vrstu ¢itanja u prostoru? Da, ali sada vidimo slijed od jedne povrSine do
druge, ne kao utjecaj na prostor, ne kao nesto $to ovisi iskljucivo o pro-
matracu. Dolazi do zgu$njavanja u nizu, do popune triju nanizanih ploha
koje tek u takvom nizu ¢ine cjelinu. Skloni smo taj niz nazvati ornamen-
tiranjem. Zato §to je s tri uzduzna, odvojena platna nacinila veéu cjelinu,
unutar koje nije mogucée zamijeniti mjesta dijelovima, jer su artikulirani
upravo unutar tih granica, oplo§ja i dimenzija.

Mladen Luci¢, kustos izlozbe koja je iste godine odrZzana u Galeriji
umjetnina u Splitu, napisat ce:

y,Zadani format, grundirano i bijelim akrilom obojeno platno te na-
noSenje minimalistiCko-geometrijske forme crnom bojom ne dopustaju
nikakvu ekspresiju, naraciju ili deskripciju. Ti su osnovni elementi dostat-
ni za definiciju slike. To je, dakako, bit primarnog i analitickog slikarstva
kojemu je iskljuciva namjera afirmirati vlastiti métier, odnosno temeljne
(primarne) ¢injenice slike. Gordana stoga analiti¢ki ispituje mogucénosti
slike i samog procesa slikanja, izjednacuje finalno djelo s procesom nje-




gova nastanka.“”®

Luci¢ u istome tekstu piSe o kretanju umjetnice ,prema promislja-
njima perspektive, iluzionizma i ambijenta® | sama ¢e umjetnica govoriti
o afirmaciji prostora u svojim radovima.™ No vratimo se godinu unazad,
kada u Galeriji Luka u Puli izlaze takoder serije od po tri ili Cetiri slike, taj
put tako da izmjenom polozZaja unutar okvira crne okomice artikuliraju
povrsinu i ponovno ureduju cjelinu nacinjenu kao niz uzajamno ovisnih
dijelova. Linija ostaje uska, tanka, ne postoje zadebljanja, samo ritam
izmjene udaljenosti jedne od druge, pa jednog dijela cjeline spram dru-
goga, drugoga spram trecega, trecega spram cetvrtoga i svih zajedno u
nizu (SlI. 20). Ako i podsjeéa na radove umjetnika primarnog slikarstva
(Demur, 45 poteza, 1976.; Kipke, 24 puta nanesena boja i 24 puta ostru-
gana, 1977.; Maracic, Slika u sest slojeva, 1976.; Molnar, Dvije bijele i dva
ureza, 1976.; Rasi¢, Rezani papiri obojeni u bijelo, 1979.),” ritam izmjene

73 Mladen Lucié, tekst uz izlozbu Gordane Brali¢ (Split: Galerija umjet-
nina), prosinac 2011.
74 Gordana Brali¢, ,Razgovor s Gordanom Brali¢ i Tanjom Skrgatié,* raz-

govarala Vanja Babi¢ u emisiji U vizualnom kodu, ur. Manuela Frki¢
Zaja, Tre¢i program Hrvatskog radija, 14. oZujka 2018.

75 Zvonko Makovi¢ i Mladen Lucié, Tabula rasa. Primarno i analiticko
u hrvatskoj umjetnosti, katalog izlozbe (Zagreb: Gliptoteka HAZU,
lipanj/srpanj 2014; Pula: Muzej suvremene umjetnosti Istre, rujan/
listopad 2014.).

Sl. 20.
Bez naziva
75x75c¢cm,
2010.
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postoji kao serijalni ritam, ispuna povrsine, artikulacija simetrije. lzmije-
njeni kontinuum, Boehmovim rije¢ima, ovdje je otjelovljen u potpunosti:
ne putem povijesti, nego na svakoj pojedinacnoj izlozbi. Odnos spram
povrSine doslovno je izveden, ikoni¢ka razlika, kao nizovi minimalnih po-
maka, postaje denotatom za slikarstvo Gordane Brali¢.

Odnos koji je Purgar izveo iz Kniferova slikarstva kao onoga koji go-
vori u prilog apsolutne slike ovdje je reduciran. Meandar je sveden na
okomice, horizontale su Sirine izmedu okomica, oplosja su razli¢itih di-
menzija. Dvanaesta Purgarova teza glasi:

»Pojam apsolutne slike sluzi kako bi ograni¢io koncept slike na ono
§to nazivamo rezom prema stvarnosti, u suprotnosti s imerzivnim, teh-
no-znanstvenim slikovnim fenomenima. Premda je apsolutna slika samo
tehnicki pojam koji ozna¢ava neporecivo i neupitno iskustvo slike, upra-
vo zato $to ne mora nista prikazivati, nista reproducirati i nikoga pred-
stavljati, ona je navlastit umjetnicki fenomen.“®

Usudujemo se zakljuciti kako je kretanju-misiljenju kao prostornom
ucinku slike supostavljen drugi ucinak, onaj intelektualne igre izmedu
granica i popune, izmedu dijelova i cjeline, fragmenata i niza. Pisuc¢i o
ornamentiranju, Ernst H. Gombrich pretpostavlja tzv. ,smisao za red” i
»mo¢ navike"." Brali¢ eksperimentira jer uvijek iznova misli, stoga ne bi-
smo mogli prihvatiti takve odrednice ornamentiranja, ali bismo se vratili
plohi. Cak i u najnovijim radovima, onima iz 2019. godine, u kojima je rije&
- najprije o izmjeni Cetiriju vertikala, pa razrjeSenju u dva para, pri cemu
se crnim vertikalama na bijeloj podlozi dodaju druge dvije slike u kojima
su bijele vertikale na crnoj podlozi - radi se o artikulaciji unutar plohe (SI.
18 aib). Je li ovdje rije¢ o apsolutnoj slici, oslobodenoj bremena povije-
snihizvoraiuzora, primarnog slikarstva i geometrijske apstrakcije? Mora
li njezino slikarstvo biti tumaceno iz perspektive samo jedne, ,mati¢ne”
discipline, najcescée povijesti umjetnosti, ili moze biti tumaceno iz per-
spektive znanosti o slici ili filozofije slike?

Zakljucak

I Skrgatié i Bralié¢ nadigle su granice medija - slike. Za Skrgatié je apstrak-
tna slika postala nositeljem znaka stvarnoga, organskoga i realnoga, a
uvodenjem fotografije, zbog svojstva bolnog uboda koji Barthes naziva
punctum, i sama fotografija pretvoriva je u apstrakciju. Dva su elementa
Sto pritom odreduju slikarstvo u kontekstu fotografije: medij fotografije
odreduje se kao ,irealnost® (Hubert Damisch), odnosno kao apstrakci-

76 Purgar, ,Dvanaest teza o apsolutnoj slici,” 401.
7 Ernst Gombrich, The Sense of Order: A Study in the Psychology of
Decorative Art (London: Phaidon, 1994).



ja; to je zato Sto fotografije istovremeno postoje kao metafore, ali i kao
nesvodivo emotivno iskustvo konotirano pojmom gubitka. Promatranje
fotografije time se pretvara u sjec¢anje i misljenje. Slikarstvo, zauzvrat,
postaje realno jer je - zbog povratne emocije izvu¢ene iz iskustva foto-
grafskog ,,uboda‘ tj. fotografske apstrakcije - nastalo iz razvedenosti
metafore koja, pak, nakon Sto smo prosli cijeli proces identifikacije sa
slikom, postaje realno, stvarno. Brali¢, medutim, ne zanima emocija i
apstrakcija, nego izmjena i misao, pokrenutost koja se proteze na pro-
stor. Stoga i povezivanje s tradicijom primarnog slikarstva ne bi smjela
biti tek puko nastavljanje jedne povijesti, utemeljene u paradigmati¢nim
radovima predstavnika te struje u hrvatskoj apstrakciji, nego izvodenje iz
performativa umjetnic¢ine hrabrosti da situaciju slike svede na problem
misljenja i pruzi nam priliku da pratimo igru i rijeCi i tijela, poput izgo-
varanja recenica s naglascima i kretanja tijela u performansu istodob-
no. Naravno da supostavljanjem obiju umjetnica jo$ vise naglasavamo
njihovu razli¢itost; naravno da su im morfoloske pozicije na suprotnim
polovima u kontekstu povijesti umjetnosti. Ono $to smo pokusali istra-
Ziti jest neSto drugo: na koji na¢in medij apstraktne slike u dva opisana
slu¢aja postoji u ,drugom mediju“ i kako slika samu sebe proizvodi u
dekontekstualiziranju, historiziranju i anakroniziranju, bilo s obzirom na
fotografiju u prvom sluc¢aju ili performans u drugome. Vjerujemo da smo
dosli do novih spoznaja i da su one tek dio potencijalnih znacenja koja
smo ovdje uocili, na koja smo se fokusirali i nastojali opisati.
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Two Positions of Abstract Painting in Contemporary Croatian Art:
Tanja Skrgati¢ and Gordana Bralié¢

This paper approaches the analysis of paintings by Tatjana Skrgatié
and Gordana Brali¢ through a heteronomous interpretation of Croatian
abstract art as proposed by theorists Zdenko Rus and Je$a Denegri. It
involves two positions in abstract painting: Art Informel and geometric
abstraction. Our analysis, however, does not involve their historical
sources, but examines both of them ahistorically. We employ this method
because, despite working concurrently, Skrgati¢ and Brali¢ lead us to
different, binomial contextualizations. With Skrgatié, our focus lies on
achieving a form of “realism” by connecting the image with the metaphor,
and the photograph with the punctum, as well as vice versa, the image
with the punctum, and the photograph with the metaphor. In this way,
emotion is identified with the reality of the image, while the punctum
becomes a metaphor for existence. Brali¢, on the other hand, leads us
to think of movement and thought in analogy with the performance and
mediation of the body in space, specifically the performance of Josipa
Bubas. Consequently, we interpret the active articulation of Brali¢’s
geometric abstraction as a performative.
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