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0 SLICI UOPCE

Prema jednoj od mogucih podjela - kako znamo, ima ih puno - slika moZe biti ogledalna, graficka ili fotografska. Ogledalna je slika ona koja nastaje
na glatkoj povrsini ogledala. Ta je slika svojevrsno ¢udo jer odrazava svijet koji se izvorno nalazi negdje drugdje. Radi se o paradoksu odraza, koji
Ce od antike do danas trajno odrediti smjer nasih razmisljanja o slici uopce: je li slika-odraz istinita ili lazna? Jer, ako je ogledalna slika tek odrazom
stvarnih pojava koje postoje izvan slike same (isto vrijedi i za sliku koja nastaje u vidu sjene $to na zidu odrazava kakav trodimenzionalni objekt),
onda takva slika ne moze biti istinita. S druge strane, Plinije Stariji nas poucava drugacijem videnju problema: neka je mitska djevojka pozeljela
zauvijek zadrZati lik svojega mladica pa je linijom ocrtala rubove njegove sjene na zidu. Tu se, dakle, slika-odraz pojavljuje u vidu izuma za nadvla-
davanje prolaznosti, jer, stvarne su pojave prolazne (i zato lazne), dok mimeticka slika-sjena zauvijek zadrzava oblik te stoga moze biti istinitija od
pojave koja ju je uzrokovala.

Slika koju je smislila Plinijeva heroina naziva se grafickom. Radi se o proizvodu ¢ovjekovog rukotvorstva: na neku povrsinu nanosimo tra-
gove vlastite prisutnosti pa, ako se doista radi o ocrtavanju sjene stvarnog objekta, onda u isti mah zadrzavamo odraz objekta, ali i svoje videnje
iste pojave. Kako bilo, prevarili smo stvarnost i oteli joj nesto vazno. Naime, ogledalna slika moze biti izvorom paradoksa dvostruke pojavnosti, no
sustinski boluje od iste boljke kao i sama stvarnost. Promjenljiva je, javlja se i nestaje, a i, bas poput te iste stvarnosti, javlja se cijela, odjednom,
te se zato ne da rastaviti na dijelove. Graficka slika je, opet, stabilna, nepromjenljiva, a, buduci da nastaje u vremenu i polaganjem diskretnih zna-
kova na povrsinu, takvu pojavu mozemo razdjeljivati na razne nacine. Tu se koristimo logikom, pa nesto u grafickoj slici biva prepoznato kao ono
»otprijes, a nesto po redoslijedu biva smjesteno »poslije«, jedno je uzrokom a drugo posljedicom, da bi najposlije Stogod u slici bilo receno, a sve
ostalo izostavljeno. Tako $to u svijetu ogledala ne postoji. Svako ogledalo (bez obzira na vlastitu veli¢inu) u isti mah odrazava cjelinu stvarnosti, dok
graficka slika ne mozZe ostvariti nista sli¢no. Zapravo je ba$ opisana distinkcija uzrokovala ¢itav niz zamisli prema kojima su graficke slike pokusa-
vale montazom znakova nadoknaditi vlastitu ogranic¢enost i postati ogledalom stvarnosti: tko je ¢itao Albertijev »Traktat o slikarstvu« zna kako je
majstor preporucivao da djelo slikarstva u montazi planova obuhvati sve znakove vidljive stvarnosti, od prirode i arhitekture, pa sve do ljudskih i
Zivotinjskih likova, te proizvoda ¢ovjekova umijeca. Ta je konstrukcijska dimenzija izvorno trebala slikarstvu nadoknaditi nedostatak beskonacnosti
koju nam sugerira ¢ak i najmanje ogledalo, a Albertijevi su nasljednici do danas nastavili tragati za nacinima kako grafickoj slici podariti nesto $to
joj ontoloski ne pripada. Tko zna, moZda je tako i nastala djelatnost koju volimo nazivati vizualnom umjetnoscu.

Fotografska slika predstavlja neku vrstu krizanca izmedu ogledalne i graficke slike. Ona je doista ogledalna jer nastaje svjetlosnim odraza-
vanjem stvarnog svijeta u optici aparata, ali je i graficka jer se u konacnici svodi na trajni otisak. Fotografija je nesumnjivo uljez u tkivu stvarnosti,
a evo i zasto. Stvarnost je - znamo to dobro - nepregledna, vazda promjenljiva i, $to je posebno vazno, neprekidna; ne moze se odijeliti jedan
trenutak ili objekt u fizitkom svijetu pa ga suprotstaviti ostatku svijeta. To ne ide, ili barem nije i$lo do pojave fotografije. Fotografija, pak, krade
trenutak i dio prostora iz fluksa (kontinuiranog tijeka) stvarnosti, pa zato na njoj Cesto vidimo stvari kako ih nikada ranije nismo vidjeli: koliko puta
smo jedva prepoznali vlastito lice na kakvoj snimci? Promislimo li bolje, krivo je reci da je fotografija uopce u stanju prikazati neku diskretnu stvar.
Ona kadrira i kadrom izdvaja dio fluksa, ali je u kadru posve nemoguce izolirati jedan objekt ili dogadaj, a u isti mah posve zanemariti ostatak
prostorno-vremenskog fluksa. Fotografija je, dakle, neka vrsta degradiranog ogledala, ali u isti mah predstavlja i jedan oblik pervertirane graficke
slike. Jer, slijedimo li Albertijeve pouke, graficka je slika zapravo montaza mjesta raznih kategorija ($to je u povijesti slikarstva od Giotta do Francisa
Bacona dovelo do zanimljivih varijacija na broj i kakvocu prikazanih mjesta), dok klasi¢na fotografija (i to samo ako je nastala rukom majstora)
moze izolirati postojanje kako-tako stabilne aure jednog jedinog mjesta u odnosu na fluks stvarnosti. Mjesta, a ne objekta! Iz svega proizlazi kako
je ogledalna slika beskonacna jer je doista takva; graficka je slika sastavljena od konacnih znakova, ali njihovom montazom moze simulirati besko-
nacnost; fotografska je slika liSena ontoloske beskonacnosti ogledala, a (u puristickoj verziji, koja ne priznaje naknadne intervencije bilo koje vrste)



istovremeno joj je zabranjeno i montirati atrakcije. Taj ¢e nedostatak, doduse, nadomijestiti iz fotografije izvedeni medij filma, ali sama fotografija
ostat ¢e nepovratno uglavljena na nicijoj zemlji izmedu ogledala i grafike. Ona raznim sredstvima moZze oponasati i jedno i drugo, a bas e joj ta
fantomska nestalnost osigurati fragilnost identiteta kakva krasii cijelu nasu vrstu. Mozda se bas zato Charles Baudelaire uZasavao fotografije: suvise
ga je podsjecala na njega samog.

O MOTIVU

»Cvijece« je motiv koji u najsirem smislu pripada klasi motiva koju nazivamo »mrtvom prirodom«. Pod »mrtvom prirodom« najéesce podrazumi-
jevamo niz najrazli¢itijih objekata, poput vocaka, biljaka, vaza, knjiga, naocala, olovaka, posuda ili Zivotinjskih trupala, koji su skupa smjesteni u
enterijeru. Objekti su naoko preuzeti iz svakodnevnog iskustva, ali su u sustini izvadeni iz svojih prirodnih tijekova postojanja, te su smjestanjem
unutar zajednickog motiva dovedeni u vezu. Mrtva je priroda zapravo kolaz sastavljen od vise ili manje besmislenih ili meta-smislenih dodira
medu objektima, a bas je ta karakteristika omogucila umjetnicima od antike do sredine dvadesetog stoljeca da se istim motivom koriste u najrazli-
Citije, uglavnom narativne svrhe. Ipak, umjesto raspredanja o vise ili manje uspjelim alegorijama koje su posredovane putem ovoga motiva, radije
bismo se usredotocili na jedno zapazanje Arthura Schopenhauera. Naime, filozof je motivu pristupio iz perspektive ljudske volje. Kaze on da svijet
uglavnom promatramo s pozicija koje odreduju nasa htijenja i oCekivanja, pa u sustini ne vidimo stvari kakve jesu ve¢ kakve nam se ukazuju s ob-
zirom na nas same. Tu nastupa umjetnost, koja bi nam trebala objelodaniti stvarnost oslobodenu nas kao takvih, te stoga, recimo, istinitiju, ljepsu i
epistemoloski vrjedniju od one koju obi¢no doZivljavamo. U tom je kontekstu mrtva priroda Schopenhaueru posebno zanimljiva jer objelodanjuje
bit naoko nevaznih objekata svakodnevnog iskustva. S obzirom na opisane pretpostavke nije ¢udno da je mislilac pokazivao posebnu sklonost
prema holandskim mrtvim prirodama 17.i 18. stoljeca, koje su - kombinacijom zac¢udujuce detaljnih (da ne kazemo »realistickih«) opisa s jedne, te
doslovno nadrealnih kombinacija objekata s druge strane - lijepo ilustrirale njegove zamisli.

| doista, kad ¢ovjek pogleda raspon koji se otvara izmedu trompe l'oeil prikaza pisacih stolova koje potpisuje Samuel van Hoogstraten i mo-
tiva cvijeca jednog Willema van Aelsta, uocava ako nista drugo, a ono kristalnu Cisto¢u praznine koja proizlazi iz sukoba s nec¢im ocitim, odnosno
necim $to smo do maloprije jedva primjecivali, a sada najednom uvidamo kao takvo i samo po sebi. Ni za trenutak ne treba sumnjati da su spome-
nuti umjetnici - bas poput mnogih drugih koje ovdje jednostavno ne stizemo imenovati - pristupali izradi svojih mrtvih priroda s punom svijes¢u
o tome 5to je dva stoljeca kasnije pisao Schopenhauer. Da nije tako, van Aelst ne bi u prikazu naoko obi¢nog buketa kombinirao cvjetove iz raznih
doba godine - te je tako zapravo slikao ne alegoriju vremena, vec je slikajuci skladistio vrijeme po sebi - a ni onaj van Hoogstraten ne bi iznutra
oslikavao kutije kao enterijere koji su u isto vrijeme bili para-logicke zagonetke za znatizeljne umove. No, netko je ve¢ napomenuo kako je krajnja
izvedenica mrtve prirode (a cvije¢a posebno) zapravo otkrice apstraktno shvacenog prostora, kvalitete koja ce se stolje¢ima kasnije iz sredstva
preobraziti u motiv slike. Tko ne vjeruje neka pogleda djela Juana Sdncheza Cotana, umjetnika ranog Spanjolskog baroka, koji je iz »mrtve prirode«
ne samo izbrisao svaki sadrZaj osim predmeta kao takvih, nego je jos i te predmete oslobodio sile gravitacije, te ih poslao da lebde u nekoj vrsti
apstraktne mirnoce, oli¢ene u sasvim tamnoj pozadini i bestezinskom stanju.

Mrtva je priroda, dakle, ¢ak i historijski gledano, preludij za misao o apstraktno shvacenom prostoru, koji je originalno bio dio slikom predo-
Cene stvarnosti, ali se s viemenom prebacio na povrsinu djela i postao stvarno$cu slike. Iz te se perspektive mrtva priroda uzdize u rang metafore za
svako teorijsko promisljanje slike uopce. Doista, za razliku od jezika, koji se utje¢e medusobnoj subordinaciji pojmovnih klasa, slika je sazdana od
beskonacnog niza pojedinacnosti, koje se utjecu jednoj jedinoj klasi: prostoru. A mrtva priroda i nije drugo nego bas to. Ona je u svojoj radikalnoj
verziji tek veci ili manji zbir nabacanih objekata razli¢itog porijekla, objekata koji u potenciji ne moraju imati bas nikakvu poveznicu, ali zato skupa
moraju graditi autonomni (reprezentirani ili stvarni) prostor slike. Motiv cvijeca u tom smislu postaje samorazumljiva i sebi dovoljna, ali uvijek
beskonacno slozena etida na temu ni¢eg drugog doli prostora. Netko bi, doduse, na ovome mjestu mogao pripomenuti kako ba$ svaki motiv iz
stvarnosti sluzi gradnji prostora u slici, ali to je ve¢ tema za neku drugu raspravu. Ovdje bismo ostali pri zapazanju kako se onaj tko u slici biljezi
cvijede najcesce ne bavi deskriptivnom morfologijom bilja nego prostorom ili, jasnije rec¢eno, slikom kao takvom.



DVOJE KOJI VIDE CVIJECE

Branka Dubovac i Jovica Drobnjak izraduju slike cvije¢a. Ovo ne bi bilo vazno da im cvijeée ne predstavlja usporedni predmet interesa: Jovica je
fotograf koji suraduje s raznim komercijalnim tiskovinama, a Branka je slikarica koju stru¢na javnost inace prepoznaje kroz optiku hermeti¢nih
i naoko apstraktnih slika. Stru¢na javnost ipak ne zna da Branka ima i paralelnu umjetnicku karijeru. U razdobljima odmora od sebe same, ona
slika akvarele, gvaseve i tempere s motivom cvijeca. Nesto sli¢no radii Jovica kad razabere da mu komercijalni zadatci poput fotografiranja lica za
naslovnice ili proizvoda namijenjenih trZistu pocinju izjedati kreativnu supstancu. Kako god postavili stvari, njih je dvoje, posve neovisno jedno
o drugom, razotkrilo motiv cvijeca kao neku vrstu prostora slobode, odnosno utocista od nuznosti. Jer, dobro znamo, sloboda se zacinje ondje
gdje prisila ili nuznost bilo koje vrste nestaje. Nije li i sam fenomen mrtve prirode svojevrsno iskusavanje slobode, jer nastaje razbijanjem nuznih,
kauzalnih i vremenskih veza medu predmetima?

Nuznost je u Jovi¢inom slucaju uvjetovana komercijalistickom koncentracijom objektiva na predmete koji obitavaju u fizickom prostoru.
Ranije smo naznadili kako se to protivi unutarnjoj logici medija fotografije, koja u najboljem slucaju izolira neko mjesto, ali ne i objekt koji je tek
dijelom toga mjesta. Stoga se Jovica utekao cvije¢u kao pod-motivu »mrtve prirode«, zadatka koji fotografiji prije¢i koncentraciju na objekt, te
traZi registriranje samog prostora. Branka je, opet, u cvijecu nasla izvanjski fokus koji joj je pruzio rasterecenje od bremena unutarnje stvarnosti.
Doista, njezino mainstream slikarstvo rada graficku sliku koja je gotovo posve lisena montaze diskretnih vizualnih znakova: Stogod se pojavljuje na
povrsini Brankinih djela predstavlja krajnji izvod procesa izuzetno slojevite gradnje jednog jedinog znaka na povr3ini slike. Ovdje se doslovno radi
o0 izvodenju neceg vrlo osobnog i emocionalnog, neceg $to se uz pomoc¢ tehnoloski zahtjevne procedure slikanja pijeskom polako taloZi iz nutrine
slikaricine svijesti, te konacno postaje vidljivo na oskudno razvedenoj povrsini slike. Drugacije re¢eno, motiv cvijeca Branki predstavlja procedural-
nu inverziju. Jer, ako se njezina mainstream slika krece od fluksa medusobno stopljenih faza gradnje prema grafickoj diskretnosti znaka na povrsini
djela, motiv cvijeca uspostavlja dijametralno suprotne odnose: on krece od graficke diskretnosti slikarskih znakova, a zavr3ava u prikazu prostor-
nog fluksa reprezentirane stvarnosti, odnosno u gradnji prostornog fluksa na povrsini djela. Jos je zanimljivije primijetiti da su Jovicine fotografije
tehnoloski izradene tako da izbjegavaju biti to Sto nuzdom medija doista jesu, vec svjesno prizivaju graficku dimenziju slike; zato su kona¢noi oti-
snute na platnu, a zato ¢ak i nesvjesno koketiraju s historicistickom gramatikom stila. Brankini uradci, pak, na nekoj ¢udnoj razini ostvaruju upravo
fotografsku kradljivost mjesta iz fluksa stvarnosti; slikarica poput majstora fotografa uspijeva skupa s cvijecem istisnuti i dio okolne stvarnosti, te na
taj nacin utisnuti mjesto motiva u prostor slike. Dvoje nasih autora u svemu se €ini razlicito, iako su isti izborom motiva. No, je li to doista sve?

Razmotrimo, najposlije, i to pitanje. Sagledamo li ovaj dvojni postav cvijeca iz perspektive Schopenhauerovih postavki, nemoguce je otrgnu-
ti se zapazanju o nekoj vrsti uzaludnosti cijelog tog poduhvata u nasem vremenu. Doista, tko jos fotografira ili slika »mrtve prirode, a pogotovo
cvijece, bez dodatnih primisli, te s ciljem da se stvari rasvijetle takve kakve jesu s obzirom na prostor? Jer, obiljezjem nasega vremena postala je
produkcija odredena upravo onim $to je Schopenhauer smatrao da bi umjetnost - a poglavito umijece prikazivanja mrtve prirode - morala poni-
$titi: voljom. Suvremeni umjetnicki izri¢aji odredeni su ako ni¢im drugim, a ono voljnim momentom koji se iscrpljuje u htijenju za jezikom. Tako je
manje vaznim postalo tiho sagledavanje stvari kakve jesu (a takve se ne mogu komentirati, ve¢ samo pokazati), a daleko znacajnijim ukazuju se
teorijski komentari koji umjetninama podaruju legitimitet vise nego li to one ¢ine za sebe same. Stvarno, kakva drustveno ili povijesno relevantna,
aktivisticka ili kriticki nastrojena pouka stoji iza cvije¢a Sto ga potpisuju Jovica Drobnjak i Branka Dubovac? Nikakva. Uradci ovih autora govore
ponesto o motivu, a mnogo o prostory, ali bas ni¢cim ne pokusavaju uspostaviti reference na svijet ljudske volje. Zato ih krasi gotovo anakrona
potreba za ¢ednosdcu: nisu ni jako veliki ni iznimno mali, nisu ostvareni u ekstravagantnim materijalima i nemaju teorijskih opravdanja. Stoga je o
njima tesko, dapace nemoguce pisati, ali ih se moZe pokazati i rei »evo prostora slobode, slobode koja izmice nasoj volji preodjevenoj u nuznost
prezivljavanja li u potrebu da nas drugi u jezi¢noj interakciji primijete, te nam priznaju da smo uistinu dijelom njihove suvremenosti. Evo njih dvoje
- fotografa i slikarice - tako razlicitih u svemu, a istih... pa mozda manje u toj podudarnosti motiva, a daleko vise u potrazivanju slobode. Najprije
spram sebe samih, a onda i od nas ostalih...

Vladimir Rismondo ml.
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28.01.2010., 37 X 29 cm, tempera



30.09.2010., 35,5 x 36 cm, tempera



5.05.2010,, 32,5 x 30 cm, tempera




Pakao, 70 x 46,5 cm, fotografija (NIKON D 80), 2011.



Tulipanil., 46,5 x 70 cm, fotografija (NIKON D 80), 2011.



Zlatna, 70 x 46,5 cm, fotografija (NIKON D 80), 2011.
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