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1. Uvod

Diplomski rad Platforme opisuje istoimenu seriju apstraktnih geometrijskih kompozicija
koje za cilj imaju razmotriti karakteristi¢ne aspekte samog fenomena slike poput njene
intrinzi¢nosti i njenog objekta prikaza te njihovog odnosa - odnosa povrsine i podloge.
Rijec je 0 nizu radova koji svojom radikalno reduciranom estetikom i materijalnoscu
nastoje naglasiti razliku izmedu slike uopc¢e (kao vizualnog fenomena), umjetnicke slike i
svega onoga Sto slika nije.

Tako ¢e ovaj tekst u narednim stranicama navesti te opisati tehnic¢ke i konceptualne
aspekte djela, kratku povijest "nosaca slike", materijalne podloge slike te referentne
umjetnike koji su se bavili sliénom i/ili istom tematikom. Prvo poglavlje, ,, Tehnicki aspekt
rada”, detaljno ¢e opisati proces izrade radova, njihove dimenzije, koristene materijale i
razloge njihovaodabira. Drugo poglavlje, ,,Konceptualni aspekt rada”, opisati ¢e autorove
intencije, ideju rada i promisljanja kojima se bavio u tom procesu. U trecem poglavlju,
,ZAnti-slika ili apsolutna slika”, nastojat ¢e se ispravno definirati ovu serijuradova u okviru
ta dva pojma. Cetvrto poglavlje, ,,Podloga i povrsina slike” razmatrat ée odnos ova dva
aspekta slike kao i neke njene odredene i fundamentalne karakteristike. Zakljucak, Sesto
poglavlje, obuhvatit ¢e generalne ideje ovog rada, a potom kao sedmo i osmo poglavlje

slijede fotografije radova i referentna literatura.



2. Tehnicki aspekt rada

Seriju radova Platforme ¢ini niz kompozicija od kojih se svaka sastoji od tri razlicite vrste
materijala: umjetne koze, lanenog te pamucnog platna.

Autor kombinira te materijale u pravokutnim formama raznih veli¢ina/dimenzija te ih
kroji jedne uz druge, tvoreci tako razli¢ite kompozicije koje se - osim §to su jednostavnih
formi - sastoje od tri boje pridruzene spomenutim materijalima - crne koze, sivog lana i
bijelog pamuka.

Sav ostaje skriven na poledini platna te su vidljivi samo navedeni materijali ime se

rad - osim §to "gubi slikovnost" samog $ava - dodatno lisava znakova autorove aktivnosti.
Serija radova sastoji se od 9 takvih kompozicija smjestenih unutar drvenih okvira od kojih

svaki ima dimenzije 115 x 85 centimetara.

Svaki od spomenutih materijala ima razli¢ita vizualna i materijalna svojstva te se svakim
od tih materijala autor sluzio u kontekstu razlicitih slikarskih razdoblja i tehnologija.
Crnom koZom referira se na period slikarstva u kojem se koristila Stavljena janjeca koza
prije nego li u narednim razdobljima biva zamijenjena tekstilnim platnima poput
lanenog, pamucénog, jutenog, konopljinog i drugih. Kako na boju pamu¢nog i lanenog
platna nije mogao utjecati, za boju umjetne koze autor se odlucuje odabrati crnu kako bi
stvorio ritam crno-sivo-bijelo, a tako i kontrast za kojeg je smatrao da je potreban kako

bi se radovi dodatno estetizirali, izdvojili iz okolisa i nametnuli kao umjetnicke slike.

Autor odabire ove materijale jer su se, iako posjeduju vlastitu (s)likovnost, stotinama
godinama prekrivali nanosima boje kako bi se stvorilo ono $to je od samoga pocetka bilo
prisutno - slika. Od spiljskih zidova do modernih materijala nastalih novim tehnologijama
postindustrijske revolucije postoji tendencija da se objekti prekrivaju kako bi se postigla
slika i prikaz, kojima se, iako ne mora, najc¢esce pridaje odredeno znacenje. Pitanje takve

tendencije ¢e ujedno biti i jedna od instanci autorovih promisljanja u ovom ciklusu.



3. Konceptualni aspekt rada

Tri materijala koje autor koristi u ovom radu predstavljaju neke od slikarskih podloga koje
su koristili te jo$ koriste umjetnici, a koje su ¢inile nosa¢/podlogu slike - odnosno - ono §to
je na sebe tek trebalo primiti forme koje znace sliku u podrucju slikarstva (za razliku od
primjerice fotografskih, filmskih, racunalno generiranih slika i drugih).

Kako svaki predmet nosi svoju sliku, tako se autor vodi idejom da je za ¢in slikanja mozda
dovoljno i samo ukazati na slikovnost i pojavnost objekta, odnosno njegovih/njihovih
povrsina ili drugih vidova njihove vizualne pojavnosti. Koristenjem samo tri boje
(imanentne materijalima od kojih je podloga slike) autor stvara kompozicije dovoljno
kompleksne da se nametnu kao slika, to jest ono $to je jedan od kulturoloski prihvaéenih
modela slika, no pritom ipak naglaSavajuéi jednostavnost same ideje slike i onoga §to sve

slika odnosno umjetnost moze biti.

Pretvaraju¢i podlogu u povrsinu i obratno, autor nastavlja s razvojem svog prethodnog rada
ostvarenog tijekom studija slikarstva. Jedan dio tog opusa ostvaren je primjerice ¢upkanjem
konaca s jutenog platna pri ¢emu se stvarala slika od necega $to se prije doti¢nog postupka
smatralo praznim poljem, a ne slikom. Autor tako umjesto apliciranja boje ili drugih nacina
adicije koristi obrnut to jest suptraktivan proces. Na ovaj nacin se medutim ipak ostvaruje
slikovnost koja dozvoljava identifikaciju sa slikom kao objektom - zahvaljuju¢i naglasku na
specifiénom obliku podloge kao predmetne, materijalne osnove slike - koju se stotinama
godina prekrivalo slojevima, namazima, potezima, formama i prikazima, a naj¢esce u svrhu

prikaza predmetne, vidljive stvarnosti - mimetizma.

U seriji Platforme autor razmatra drugaciji, sinteti¢ki pristup u kojem se od podloge nece
oduzimati, ali ni na nju nanositi, ve¢ ¢e se unutar okvira udruzivati razli¢iti materijali u
funkciji slikarske podloge, a koje bismo zasebno mogli smatrati nekakvim nultim stupnjem
slikarskog procesa. Koristenjem slikarskih podloga nastalih u razli¢itim vremenskim
razdobljima i njima pripadaju¢im (materijalima imanentnim) akromatskim bojama ostvaruje
se ritam kojim se dodatno ukazuje na izmjenu stilskih paradigmi, ali i kontinuirani vladajuci

problem identifikacije umjetnosti slikarstva s mimetickim shva¢anjem umjetnosti.



"Povijest umjetnosti, premda se bavi slikama i njihovim kontekstom te estetskom vrijedno$céu, ne moze ponuditi odgovor na
pitanje Sto je sama slika te u kakvoj je relaciji slikarski medij s onime Sto je kroz njega i na njemu reprezentirano. Izmjena
stilskih paradigmi svjedo¢i najprije o trajno nestabilnom modusu vizualne reprezentacije, a tek potom o posljedi¢nom
usustavljivanju novih reprezentacijskih konvencija u vizualne kodove koje povijest umjetnosti naziva stilovima.
Razumijevanje promijenjenih okolnosti, kada starija ontologija biva zamijenjena novom, dovodi ne samo do promjena koje
povijest umjetnosti vrednuje kao razlike u formalnom izrazu nego i do moguénosti da drugacije protumacimo ulogu svih

slikovnih medija."*

Polaze¢i od ovakvih teorijskih promisljanja novih teorijskih paradigmi vizualnosti i slike,
autor u ovom radu udruzivanjem i kombiniranjem razli¢itih "praznih" slika iznosi i vlastita
pitanja o tome §to moze i mora slikati da bi bio slikar te u kojoj je mjeri sam autor uopce

potreban slikama da bi one nastajale i postojale.

lako sadrze i ukazuju na puku slikovnost, kompozicije koje autor stvara nisu ni samo puke
slike. Temeljna razlika izmedu umjetnic¢kih i neumjetnickih slika nije u tome $to prve nemaju
konkretnu svrhu, dok nam potonje pokusavaju prodati neki proizvod, informirati nas o nekom
dogadaju ili nas seksualno potaknuti. Njemacki filozof Martin Seel smatra da je ovdje rijec 0

neCemu vaznijem: umjetnicka slika se, u nacelu, bavi nac¢inom na koji je proizvedena.
,Umjetni¢ka slika otkriva na koji na&in otkriva ono §to otkriva - ona je samo o onome kako je naginjena“?.

Takav pristup ujedno je oznacio i pocetak analiti¢ke linije moderne umjetnosti, a koji je po
Filibertu Menni nastupio Nedjeljno poslijepodne na otoku Grand Jatte, Georgesa-Pierrea
Seurata, 1886. godine. Radi se o trenutku kada po prvi puta slika jasno uspostavlja razliku
izmedu uvjeta vidljivosti same slike (karakteristi¢nih Seuratovih "punktiformnih obojenih
polja" kasnije nazvanima divizionizmom/poentilizmom) i onoga $to prepoznajemo na slici.
Temeljna namjera vise ne sadrzi fondamento mimetico® veé intencija povrsine slike po¢inje
biti da upucuje na vlastitu proizvedenost kao slike, proizvedenost koja je kao Cisti vizualni

fenomen odvojena od same namjere da se nesto vizualno reprezentira.

! Kregimir Purgar, Anti-slika ili apsolutna slika? Slikarstvo Julija Knifera u doba digitalne reprodukcije, u: Kontura
art magazin 127; 14-25, 2015., (str. 16)

> Martin Seel, citirano prema Kresimir Purgar, Anti-slika ili apsolutna slika? Slikarstvo Julija Knifera u doba
digitalne reprodukcije, u: Kontura art magazin 127; 14-25, 2015., (str. 21)

® Filiberto Menna, citirano prema KreSimir Purgar, Anti-slika ili apsolutna slika? Slikarstvo Julija Knifera u doba
digitalne reprodukcije, u: Kontura art magazin 127; 14-25, 2015., (str. 18-19)



Martin Seel navodi kako je specifi¢na karakteristika umjetnickih slika da operiraju s onime
Sto sve ostale slike vec¢ unaprijed podrazumijevaju - S pojmom vidljivosti. Primjerice
reklamna slika nikada nece tematizirati vidljivost jer je vidljivost temeljni i implicitni uvjet
vizualne komunikacije, ali s druge strane, za razumijevanje umjetnickih slika klju¢no je uoditi
razliku izmedu vidljivoga (na slikovnoj povrS$ini) i prezentiranoga (pomocu slikovne

povrsine).

Autorovi radovi, iako ukazuju na vlastitu povrS$inu i materiju od koje su kreirani, koriste
kulturoloski afirmirane mehanizme geometrijske apstrakcije nastale od Maljevi¢a pa nadalje,
kako bi se izdvojili u smislu umjetnicke slike, a ne samo kao puka kombinacija "praznih"
elemenata poput nosaca slike. lako sadrze imanentnu kritiku mimeticke reprezentacije, jedan
od razloga koji kvalificiraju ove radove da budu zamijeceni i izdvojeni u smislu umjetnickih
slika upravo je "oponasanje" afirmiranog perioda slikarstva pocetkom 20. stolje¢a, razdoblja u
kojem se ta ista slikarska podloga nanosima i premazima boje prekrivala metodicki jednakom
kompozicijom kojom autor kroji te materijale, a sve kako bi se postigla slika.

Govoreci de Saussurevskim terminima, ovdje nailazimo na izjednacenje oznacitelja s
oznacenikom. Poistovjecenje prikazanog s onim $to ga omogucuje (podlogom to jest
materijalnim nositeljom slike) ukazuje na razliku onoga §to Edmund Husserl naziva
Bildobjekt* (objekt opazanja na slici) i Bildsujet® (materijal od kojeg je napravljena slika).
Moto Husserlove transcendentalne fenomenologije, ,,zu der Sachen selbst® (,.ka stvarima
samima“), odraZzava namjeru povratka stvarima U stanje prije pozitivno znanstvene,
psihologijske i metafizicke interpretacije, namjeru da se slici fenomenoloski pristupi tako da
se ona sama od sebe pokazuje. Ovim se pristupom nastoji izbje¢i sve unaprijed iskovane
konstrukcije i modele pristupa osim izvornog estetskog opazanja neuvjetovanog i¢im osim

psihofizioloskim granicama ljudskog vida.’

* Milan Galovi¢, Slika u: isti, Bog kao umjetnicko djelo, Demetra, Zagreb, 2002. str. 10
> ibid. str. 10
®ibid. str. 10
7 ibid. str. 10



4. Anti-slika ili apsolutna slika?

Serija radova Platforme, osim kao niz geometrijsko-apstraktnih kompozicija,
okarakteriziranaje i kao serija apsolutnih slika. Likovno medutim, ali i povijesno-
hermeneutickigledajuéi, ova serija nalikuje anti-slikama, stoga je u ispravnoj definiciji
kategorije umjetnickih slika kojima opisani radovi pripadaju nezaobilazno usporediti ove
vizualno sli¢ne, ali kontekstualno i konceptualno neistovjetne pojmove anti-slika i apsolutna

slika.

Prisjetimo li se cjelozivotnog ciklusa meandara Julija Knifera moZzemo uociti "sadrzajne”
kategorijalne sli¢nosti sa serijom Platforme, kao i jednak problem identifikacije vrste
umjetnickih slika kojima obje serije pripadaju. Knifer je u svojim zapisima, osim o
meandru, motivu vremena, kretanja i umjetnosti opéenito, pisao i o pojmu anti-slike, svom
nastojanju da kreira slike koje nista ne predstavljaju, ,,nista ne znade*®,
Povijesno-umjetnicki pristup sugerira da Kniferove meandre treba smatrati anti-slikama bas
zato jer se radikalno udaljavaju od mimeti¢kog poimanja reprezentacije, ali kada je rije¢ o
razumijevanju slike kao vizualne ¢injenice i vizualnog fenomena, hrvatski povjesnicar i
teoreti¢ar umjetnosti KreSimir Purgar smatra da u sluc¢aju Kniferovih meandara (a to je
slucaj i sa serijom Platforme), ne pri¢amo o anti-slici ve¢ o epistemu kojeg naziva

apsolutnom slikom - ,,situacijom u kojoj razlika izmedu slike i svega $to nije slika najvise

dolazi do izrazaja“®.

Bez obzira kako nazivali negaciju slike (anti-slika, ne-slika, protu-slika) ameri¢ki filozof
Nelson Goodman zakljucuje da nulti stupanj reprezentacije ili reprezentiranje "ni¢ega" ne
znaci odsutnost slike ve¢ upucuje na ,,temeljnu nemoguénost teorije reprezentacije da

ponudi odgovor na pitanje koji dio stvarnosti se u realisticnim slikovnim prikazima uopce

prikazuje«°.

® Kregimir Purgar, Anti-slika ili apsolutna slika? Slikarstvo Julija Knifera u doba digitalne reprodukcije u: Kontura
art magazin, 127; 14-25, 2015., (str. 14)

® Ibid., str. 15-16.

' Ibid., str. 16.



Reprezentiranje nekog predmeta na slici, smatra Nelson Goodman, nije njegovo vjernije ili
manje vjerno prenosenje iz jednog statusa u drugi nego potpuno novo "ostvarivanje™ -
achieving™.

Kao $to smo spomenuli u prethodnom poglavlju, karakteristi¢na osobina slika je ta sto
ukazuju na same sebe, ne nuzno reprezentirajuci nesto ve¢ tako Sto, najprije, ukazuju na
vlastitu povrsinu, a tek potom na referencijalnu stvarnost izvan nje.

Isticanje aspekata svojega vlastitog prikaza odlu¢ujuca je slikovna operacija koja se u
jednakoj mjeri odnosi na apstraktnu i figurativnu slikovnu povrsinu. Slike, ¢ak i kada se
referiraju na neke druge stvari izvan vlastite povrsine - kada reprezentiraju nesto u strogo
semiotickom smislu - i tada najprije upucuju na vlastitu proizvedenost kao rezultat vizualne
predstavljenosti sebe samih*2.

Slika - zaklju¢uje Goodman - svoje bivanje-slikom stoga ne duguje stupnju referencijalnosti
vec je, Stovise, bivanje-slikom prisutnije tamo gdje vizualni simboli nisu u referencijalnom
odnosu prema prirodi.

Zato ni esencijalni aspekt slike nije sadrzan u njenom semiotickom statusu kao simbolicke
zamjene za nesto izvanjsko slici, nego u njenom bivanju fenomenom koji je izdvojiv od

(svega) onoga $to se nalazi van slikovne povrsine.

Slika postaje anti-slikom, ukoliko se maksimalno vizualno priblizava realitetu izvan slike, a
ne time $to se od tog realiteta udaljava. Priblizavajuci se realitetu onog $to je prikazano ona
prestaje biti prikaz i postaje izjednac¢ena s onim §to predstavlja.

Anti-slika je trenutak u kojem slika kao znak vise nije razli¢ita od onog §to oznacava, nekakav
vid zamjene. Tim postupkom prestaje biti slika ne zato jer ne reprezentira nesto izvanjsko ili
nesto uopce, ve¢ zato §to ne upucuje niti na samu sebe kao sliku, jer, drugim rije¢ima,
predstavlja apsolutno nista.

Anti-slika ukida razliku izmedu slike i kontinuiteta izvan slike ,,postizanjem nepredmetnosti
na samoj granici vizualne percepcije. Ona ponistava premisu od koje je proizasla i tako se

v . . 13
dovrsava u sebi samoj.

" Nelson Goodman, Jezici umjetnosti: Pristup teoriji simbola;, Zagreb: Kruzak, 2002., str. 12. Prevela Vanda
Bozicevi¢ (naslov originala: Languages of Art, 1976, Indianapolis: Hackett Publishing)

2 Martin Seel, Aesthetics of Appearing, Stanford University Press, 2005., str. 172-175. Prijevod s njemackog
John Farrell.

B Kregimir Purgar, Anti-slika ili apsolutna slika? Slikarstvo Julija Knifera u doba digitalne reprodukcije, u:
Kontura art magazin 127; 14-25, 2015., (str. 17.)



Da bi nesto bilo smatrano anti-slikom, dakle, to vise ne smije biti dozivljeno kao slika nego
kao dio kontinuiteta izvanslikovne stvarnosti. lako i apsolutna i anti-slika nastavljaju
analiticku liniju moderne umjetnosti™*, tako $to se fokusiraju na vlastitu proizvedenost,
najupadljivija razlika bi bila opisana intencija anti-slike da se ne izdvaja iz izvanslikovnog

kontinuuma.

Ciklus Black paintings Ada Reinhardta primjer je anti-slika, objekata koji nasuprot
apsolutnim slikama inzistiraju na asimilaciji sa izvanslikovnim prostorom i dolaze do ruba
vidljivosti. 1957. godine Reinhardt je otpoceo ciklus potpuno crnih slika sa sasvim
neprimjetnim autorovim potezima u inace tesko uoc¢ljivim razlikama pojedinih dijelova
povrsine slike (pravilna mreza kvadrata s jedva vidljivim stupnjem razli¢itosti izmedu nijansi
crnoga). Ukoliko bi se ove slike stavile na crnu podlogu, npr. zid, one bi se jedva ili uopée ne
bi izdvajale u prostoru.

lako serija Platforme, kao i Kniferovi meandri zadovoljavaju jedan od dva "uvjeta” da bi bili
anti-slike - nista ne reprezentiraju, za razliku od Crnih slika Ada Reinhardta ili primjerice
ciklusa crnih slika Marka Rothkoa, drugi uvjet, takozvana ikonicka razlika™ to jest problem
raspoznavanja razlike izmedu povrSine slike i povrsine prostora izvanslikovnog kontinuuma u
ovom sluéaju ovdje nije teorijski relevantan. Platforme, poput Kniferovih meandara, jo$
uvijek nesto ¢ine vidljivim, premda to nesto nije u nuznoj vezi s izvanslikovnom stvarnoscéu.
Puka vidljivost ovih radova onemogucuje da budu nezamijeceni kao slike - da budu smatrani
anti-slikama. Tematizirajuc¢i vlastite aspekte poput povrsine i podloge, ovi radovi
uspostavljaju radikalnu drugost'® prema izvanslikovnom prostoru i time inzistiraju na statusu

umjetnicke slike.

" Filiberto Menna, citirano prema Kresimir Purgar, Anti-slika ili apsolutna slika? Slikarstvo Julija Knifera u doba
digitalne reprodukcije, u: Kontura art magazin 127; 14-25, 2015.

' Ikoni¢ka razlika - termin o kojem je, na tragu Gottfrieda Boehma, pisao i Kresimir Purgar u knijizi Sto (vise) nije
slika? Ikonicka razlika, imerzija i ikonicka simultanost, Sveuciliste u Zagrebu, Tekstilno-tehnoloski fakultet,
Zagreb, 2015.

16 drugost (eng. otherness) - temeljna razlika unutar identifikacijskog procesa, kakvoca bivanja drugacijim



5. Podloga i povrSina slike

Ako je priroda apsolutne slike autoreferencijalnost i inzistiranje na vlastitom slikovnom
kontinuitetu - bas ono po ¢emu se toliko razlikuje od anti-slike — ovo poglavlje razmotriti ¢e
referentni sadrzaj - odnos podloge i povrsine, kao i neke od mehanizama zbog kojih je njena
Cista pojavnost kao slike ipak a priori dio kontinuuma izvanslikovne stvarnosti.
Naposljetku, karakteristika svake umjetnicke slike kao i svega predmetnoga je da prirodnim

agensima izdvaja i emitira svoj prikaz, putem i pomocu svjetla.

Jedan od pojmova kojima je francuski filozof Jean-Luc Nancy opisao prirodu fenomena

slike, a koji definira u svojoj knjizi The Ground of Image (2005) je i le distinct — pojam koji bi
oznacavao 0no §to je konstantno i apsolutno izdvojeno, distinktivno u svom punom smislu.
Pojam le distinct etimoloski gledano predstavlja ono §to je izdvojeno nekakvom oznakom,
stigmom’. Koriste¢i se i drugim religijskim i teoloskim terminima poput pojma Sveto (the
Sacred'®) definira prirodu slike poput nedeg "uvijek prisutnog", ali i "uvijek izdvojenog",
"odsutnog"”, "nedodirljivog". Stovise, slijedimo li terminologiju koja istrazuje ono duhovno,
izdvojeno svojim najveéim dijelom obitava u nevidljivom dijelu etera®®, u prostoru okultnog®
i nepoznatog. Tracak svjetla koji moZemo percipirati viSe-manje je samo denotacija i

konotacija podloge te ostatka tog nedostupnog svijeta.

Slika, ono §to u ovome slu¢aju biva izdvojeno, nalazi se i van dodira, ali ne zato Sto za taj
dodir nemamo orude, ve¢ zato $to se slika nalazi van poretka dodira — ne moze se palpativno
ustanoviti poput predmeta kojeg ona sama implicira. Predmet kojem slika pripada i kojeg ona
podrazumijeva - ono §to je opipljivo - ostaje ,,skriveno* iza slike tog predmeta. Na taj na¢in

«21

slika biva izdvojena iz svijeta stvari kojeg smatramo ,,svijetom dostupnog“", a na kojeg tako

jasno ukazuje.

v Stigma - rijec koja korijen vuce iz grcke rijeci za "istaknuti, naglasiti, oznaciti", koriStena i kao naziv za Isusove
rane te psihicke bolesnike
'8 Jean-Luc Nancy, The Ground of Image, Fordham University Press, New York, 2005., str. 1. Prijevod s
francuskog Jeff Fort.
19 eter - (gre. 'AlBnp, Aithér) - zamigljena tvar koja bi ispunjavala vakuum
20 n H mon H n . . re e
okultno (lat. occultus - "skriven", "tajan') - skriveno znanje nedostupno vecini
?! Jean-Luc Nancy, The Ground of Image, Fordham University Press, New York, 2005., str. 2. Prijevod s

francuskog Jeff Fort.



Stoga mozemo Konstatirati da povrsina ne renderira podlogu vidljivom ve¢ potvrduje njenu
prisutnost nastavljajuci se na samo saznanje, zna¢enje i &injenicu 0 njoj. Cak i onda kada rad
upucuje na sebe i materijale od kojih je napravljen, kao $to je to u slucaju serije Platforme, i

tada slika predstavlja podlogu koja medutim nikad ne biva sasvim otkrivena.

Slika se na dva nacina izdvaja simultano: odvojena je od podloge i izdvojena unutar povrsine
— okvirom, pozicijom, kontekstom. Ona mora biti izdvojena, postavljena unutar povrsine i
izvan podloge, prema nasim o¢ima jer, rijeCima americkog teoreti¢ara, jednog od
rodonacelnika suvremene teorijske paradigme vizualni studiji, W. J. T. Mitchella, ,,slika zeli
biti videna“. Jedan od uvjeta egzistiranja slike je i da mi - samim svojim pogledom -
egzistiramo u njoj, a $to se pokazalo i interferencijom ljudske svijesti s rezultatom

Youngovog pokusa®* poznatog i kao pokus s dva proreza.

,»The image touches me, and, thus touched and drawn by it and into it, | get involved, not to say mixed up in it.
There is no image without my too being in its image, but also without passing into it, as long as I look at it, that

is, as long as | show my consideration, maintain my regard for it.«?

Slika istodobno dolazi prije i poslije objekta. Reflektiranjem svjetlosti od predmeta njegova
slika do naSeg pogleda dolazi prije svijesti o0 njemu samome. Dolazak povrSine prije podloge
sinkroniziran je s obrnutim postupkom u kojem, otisnuta od predmet i noSena svjetlo$éu, slika
dolazi poslije (do oka) te obitava iznad predmeta kojem pripada, a koji je tu vec bio, prije nje.
Simultano se odvija i medusobno uvjetovanje podloge i povrSine. PovrSina uvjetuje
percepciju forme i oblika podloge, kao i drugih zakljucaka koji iz tog znanja proizlaze.
Pritom se dogada i recipro¢an odnos - podloga kondicionira nas pogled na povrsinu
formirajuci i oblikovaju¢i nasu interpretaciju o njoj. Bez prethodno uspostavljenog znacenja
podloge povrsina zasigurno ne bi bila interpretirana isto.

lako slika ¢ini predmet vizualno dostupnim, ona sama to nije - ona nije ni ta stvar ni njena
imitacija. Kao $to smo ve¢ naveli u prethodnom poglavlju - ona je svoje vlastito ostvarivanje.
Ona se ne moze reprezentirati sama po sebi jer uvijek prikazuje nesto drugo. Ona je tu samo
da prikaze nesto drugo - podlogu koja, u esenciji, nestaje kao podloga i koja se pojavljuje

svojim nestajanjem u sliku, postajuci slika, povrsina.

2 Youngov pokus - Thomas Young 1803. izvodi pokus kojim demonstrira da je svjetlost val energije, a ne

Cesti¢na pojava

23 . . ..
Jean-Luc Nancy, The Ground of Image, Fordham University Press, New York, 2005., str. 7. Prijevod s

francuskog Jeff Fort.
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Slika, i kao fenomen i kao likovna to jest vizualna umjetnost, nikad nije istovjetna s onim $to
opisuje. Svaka od kompozicija iz serije Platforme, iako upucuje na samu sebe, vizualno nije
potpuno istovjetna sa svojom podlogom. Uvijek postoji razlika i nedostatak buduci da slika
nikad nije u potpunosti istovjetna toj stvari, ve¢ njena istovjetnost to jest nelingvisticki oblik
govora ili prikaza stvari u njihovoj istovjetnosti.

Slika, kao znak, nastoji posti¢i nivo korelacije s predmetom kojeg prikazuje bivajuéi na
odredeni nacin jednaka njemu, ali ne sasvim ista. Ona je, prije svega, samoj sebi istovjetna.
Spomenemo li nakratko poznati Foucaultov tekst Ovo nije lula®* iz ovog zakljutka moZzemo
pretpostaviti da ono $to je naslikano upravo i jest lula. Ako se slika javlja kao zamjenica za
nesto, 1 kao vizualna ¢injenica i kao likovno djelo, onda nikada nije ni mogla biti to §to
podrazumijeva. Ona je, poput jezika, istovjetnija samoj rijeci ,,lula“ kao drugom znaku buduci
da su obje u sustini vid zamjene. Stovise, slika kao likovno djelo moze poput svake slike
jednako kvalitetno u sebi kodirati podlogu, a kojoj sama ne pripada. Premda se potonja doima
istovjetnija objektu (narocito ako na svijet slika gledamo na nacin Platonovskog videnja), obje
su prvenstveno implikacija. Kompozicije Platforme se, zbog svih premisa koje imamo o
pojmu likovnog to jest vizualnog djela, desifriraju pomocu jednog sasvim drugog koda,
potpuno druge podloge. Kodirajuéi u sebi princip geometrijske apstrakcije one bi se sa vece
udaljenosti mogle doimati i kao da su naslikane kistom. Moze se ujedno reéi i da je ,,slika

“2> ona se razlikuje sama od sebe.

nesto $to nije to nesto
S obzirom da je slikarska podloga i pitanje izvora slike bazi¢na i polazna tematika serije
Platforme te jedini fizicki materijal koristen u ovom radu, valjalo bi spomenuti i da se le
distinct afirmira kroz odredene izrazajne karakteristike od kojih je jedna i energija (pritisak,
intenzitet). Zvijezde, vatra, toplina - energija, procesom osvjetljavanja svega u relativnoj
blizini ¢ine stvari vidljivima, primjetnima, znac¢ajnima. Prelaskom elektrona iz visih u nize
putanje oslobada se energija u obliku fotona, elementarne ¢estice svjetla koju, kao konstantnu
brzinu c?®, prenose nosaci svjetla, polja energije (quanta) zvana "nosadi sile" (force carriers)

ili "Cestice glasnici" (messenger particles).

* ovo nije lula - epistem o problemu razlikovanja reprezentacije i prezentacije, a koji je otpoceo istoimenom
slikom Renea Magrittea; najpoznatiji ogled o tom problemu je tekst Michela Foucalta ,,Ovo nije lula“.

Michel Foucault, Ovo nije lula, Meandarmedia, Zagreb, 2011. Prijevod s francuskog Vanda Miksic.

% Jean-Luc Nancy, The Ground of Image, Fordham University Press, New York, 2005., str. 9. Prijevod s
francuskog Jeff Fort.

%% ¢ - brzina svjetlosti, 299.792.458m/s
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Slika ne obitava i ne gravitira iznad podloge kao mreza ili platno, ona dolazi do nas, pa
nosacem slike mozemo smatrati i Silu koja nosi prizor prema nama.

Nosac slike je, dakle, ujedno i ono sto potencira njeno neminovno kretanje u svim smjerovima
od sebe. Glasnici ¢estica osiguravaju da se slika prenese na drugu stranu, uvijek jednakom i
maksimalnom brzinom te na svim svojim mjestima istovremeno. lako evidentni i savrSeno
jasni, fotoni kao energetska tijela bez mase ne kolidiraju jedni s drugima. Slike se, drugim
rijeCima, medusobno ne sudaraju na sredini puta - prikazi u svojoj punoj jasnoci i pocetnoj

kvaliteti dolaze do nasih pogleda - slika mora biti videna.
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6. Zakljucak

Rad Platforme u sebi okuplja i razmatra neka od pitanja slike kao ljudske aktivnosti,
kulturalne discipline i fizikalne pojave. Kompozicijom razli¢itih slikarskih podloga - koje
spojene predstavljaju jedinstvenu slikovnu povrsinu u pojedina¢nim radovima - autor
komentira izmjenu stilskih paradigmi, ali i promislja perzistentan problem identi¢ne
predrasude o razlogu slike. Koristeci esteticke mehanizme geometrijske apstrakcije, kao jedne
od usvojenih metoda slikarske metodologije, Platforme inzistiraju biti videne kao serija slika,
ali ne kao prikaz necega prepoznatljivog ili Stovise kao prikaz i¢ega, ve¢ kao slika uopce.
Stoga kategorizirani kao apsolutne slike, ovi radovi se od anti-slika i drugih koje ne znace
apsolutno ista razlikuju time sto i dalje nastoje biti slika i biti izdvojeni kao slika - biti videni
kao specifican likovni prostor oznac¢en referentnim sadrzajem i naznacen pozicijom, formom i
formatom. U ovom radu takoder naznacena, karakteristika bivanja ili preciznije bivanja
izdvojenim, oprimjerena je i opisana pojmom distinktivnog, pojmom fokusiranim na dualno
svojstvo slika - simultanu vizualnu omniprezentnost i permanentnu palpativnu izdvojenost.
Intepretirajuci podlogu kao povrsinu, slikovne platforme kao likovne, vizualne forme, ovaj
ciklus kao svoj jedini referent sadrzi kvalitetu vlastitog bivanja, neovisnu o neCemu §to
egzistira van zadanog slikovnog prostora, definiranog fizi¢kim granicama samog rada.
Kompozicije Platforme, ne vrseéi nikakvu drugu slikovnu operaciju osim prostog otkrivanja
nacina na koji su ostvarene, nisu nista osim puke ¢injenice 0 Samima sebi i 0 SvV0joj

samobitnosti.
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7. Fotografije radova

Hrvoje Kapelina, Platforme, kompozicija (umjetna koza, laneno platno, pamuéno platno),
dimenzije: 115 x 85 x 4 cm, 2018., foto-dokumentacija
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Hrvoje Kapelina, Platforme, kompozicija (umjetna koza, laneno platno, pamuéno platno),
dimenzije: 115 x 85 x 4 cm, 2018., foto-dokumentacija
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Hrvoje Kapelina, Platforme, kompozicija (umjetna koza, laneno platno, pamuéno platno),
dimenzije: 115 x 85 x 4 cm, 2018., foto-dokumentacija
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Hrvoje Kapelina, Platforme, kompozicija (umjetna koza, laneno platno, pamucno platno),
dimenzije: 115 x 85 x 4 cm, 2018., foto-dokumentacija
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Hrvoje Kapelina, Platforme, kompozicija (umjetna koza, laneno platno, pamuéno platno),
dimenzije: 115 x 85 x 4 cm, 2018., foto-dokumentacija
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Hrvoje Kapelina, Platforme, kompozicija (umjetna koza, laneno platno, pamuéno platno),
dimenzije: 115 x 85 x 4 cm, 2018., foto-dokumentacija
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Hrvoje Kapelina, Platforme, kompozicija (umjetna koza, laneno platno, pamuéno platno),
dimenzije: 115 x 85 x 4 cm, 2018., foto-dokumentacija
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Hrvoje Kapelina, Platforme, kompozicija (umjetna koza, laneno platno, pamuéno platno),
dimenzije: 115 x 85 x 4 cm, 2018., foto-dokumentacija
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Hrvoje Kapelina, Platforme, kompozicija (umjetna koza, laneno platno, pamuéno platno),
dimenzije: 115 x 85 x 4 cm, 2018., foto-dokumentacija
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Hrvoje Kapelina, Platforme, detalj kompozicije (umjetna koza, laneno platno,
pamucno platno), dimenzije: 115 x 85 x 4 cm, 2018., foto-dokumentacija

Hrvoje Kapelina, Platforme, detalj kompozicije (umjetna koza, laneno platno,
pamucno platno), dimenzije: 115 x 85 x 4 cm, 2018., foto-dokumentacija
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Hrvoje Kapelina, Platforme, kompozicija (umjetna koza, laneno platno, pamuéno
platno), dimenzije: 115 x 85 x 4 cm, 2018., foto-dokumentacija

Hrvoje Kapelina, Platforme, kompozicija (umjetna koza, laneno platno, pamuc¢no
platno), dimenzije: 115 x 85 x 4 cm, 2018., foto-dokumentacija

3
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Hrvoje Kapelina, Platforme, kompozicije (umjetna koza, laneno platno, pamuéno platno),
dimenzije: 115 x 85 x 4 cm, 2018., foto-dokumentacija
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