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POVZETEK

Spoznavna artikulacija subjektovih psihi¢nih vsebin, njihova kristalizacija in fik-
sacija v epistemiCni strukturi njegovega spoznavnega aparata omogocajo njihovo
objektivizacijo, tj. njihovo reprezentacijo v objektivni stvarnosti.

Grafi¢na simbolizacija psihi¢nih vsebin, ki implicira njihovo kodiranje, omogoca
izgradnjo strukturno drugacnega znakovnega sistema. Slednji odpira kljub svojim
notranjim omejitvam nove moznosti za izrazanje pomenov, ki jih ni mogoce izraziti
z verbalnim jezikom. Vsaj delen vpogled vanj je mogoce dobiti s poglobljeno anali-
zo likovnih elementov, njihovih pomenskih implikacij in njihovega medsebojnega
uglaSevanja.

THE COGNITIVE ARTICULATION OF PSYCHIC CONTENTS
AND THEIR GRAPHIC SYMBOLIZATION
= ABSTRACT

The cognitive articulation of the subject's psychic contents, their crystallization, and
their fixation in the epistemic structure of his mental apparatus are usually followed
by their objectification, i.e. their representation in the objective reality.

The graphic symbolization of psychic contents, which implies their codification
enables the construction of a structurally different system of signs that (in spite of its
inner restrictions) provides a possibility for the expression of the meanings that can-
not be expressed by the verbal language. A partial insight into them is provided by a
profound analysis, their meaning implications and their mutual articulation.

* Oddelek za psihologijo, ASkeréeva 2, Ljubljana



68 LENER CIDSKACBZORIAT HORZON OEFSYCHOLOGH
GRAFICNO SAMOIZRAZANJE IN NJEGOVA VLOGA PRI
EKSTERNALIZACUI PRIMARNIH KONCEPTOV

Neartikulirano samoizraZanje in njegova postopna artikulacija

Ena temeljnih znacilnosti ¢loveskega duha je njegova mocna tendenca k razli¢nim
oblikam bol;j ali manj artikuliranega samoizrazanja. Neartikulirana samoekspresija
je namre¢ filo- in ontogenetsko zgodnejSa od artikulirane, saj jo opazimo Ze zelo
zgodaj in to najpogosteje kot razliCne oblike vokalizacije. Toda spontano glasovno
ali gibalno samoizrazanje kaj hitro doseZe stopnjo vecje ali manjSe artikulacije.
Eksperimentiranje z lastnim telesom je namre¢ relativno dober indikator razvoja
subjektovih spoznavnih potencialov, ki jih ta v prvih fazah svojega razvoja Se ni
sposoben aktualizirati. Sorazmerno z razvojem njegovih spoznavnih zmogljivosti,
ki mu omogocajo refleksijo lastnega psihofizicnega dogajanja, lastnih vedenjskih
vzorcev in njihovih u¢inkov v okolju (kamor umes¢amo tudi reakcije njegove refer-
encne skupine), se razvija in izpopolnjuje tudi njegova sposobnost za artikulirano
samoizrazanje.

Psihofiziolo8ka podlaga subjektovega samoizraZanja

Subjektova zavestna refleksija lastnega notranjega in zunanjega sveta je temeljnega
pomena za njegovo zrcaljenje objektivne stvarnosti v lastnem psihiCnem aparatu.
Njegovo fizioloSko podlago tvorijo moZgani, ki jih lahko pojmujemo kot komplek-
sen reprezentacijski sistem, tj. kot aktivno samovpleteno in samodopolnjujoco se
tvorbo, ki zrcali svet medtem ko se razvija*.

Ze sam obstoj reprezentacijskega sistema implicira oziroma ustvarja pogoje za
doloceno razvojnost znotraj njega in njegova stalna spontana dejavnost poteka brez
posebnih motenj in sprememb celo v primerih, ko za nekaj ¢asa pretrgamo dotok zu-
nanjih draZljajev - evokatorjev sistemske dejavnosti. Ti dve znacilnosti
reprezentacijskih sistemov omogocata stalno uravnoteZevanje med obema antago-
nisticnima procesoma adaptacije reprezentacijskega sistema njegovemu naravnemu
okolju**,

Spontana organska dejavnost Zivih bitij je mnogo primarnejSa od njihove evoci-
rane dejavnosti, saj jo je mogoce opaziti Ze pri najpreprostejSih organizmih***. Za-
to jo lahko pojmujemo kot eno izmed potencialnih manifestacij njihove aktivacije.

Aktivacijo bi lahko na ravni skrajnega poenostavljanja kompleksnih organskih pro-
cesov izenaCili z gibanjem, ki je temeljna komponenta vse subjektove psihofizi¢ne de-
javnosti. Toda ¢lovek najveckrat tezi k nadaljni strukturaciji in dograjevanju spon-
tanega tipa vokalne ali gestikularne samoekspresije. Njegovo psihicno dogajanje
namre¢ v precejSnji meri determinira mo€an impulz po izrazanju lastnih psihi¢nih
vsebin z ustvarjanjem novih (umetnih) in s preoblikovanjem starih (naravnih) oblik.

* Taksno pojmovanje mozganov kot reprezentacijskega sistema uvajata D. R. Hofstadter in D. C. Dennett (D. R. Hofs-
tadter, D. C. Dennett (1981). The Mind's I. Fantasies and reflections on self and soul. New York, Basic Books, Inc., Pub-
lishers.) in pri tem poudarjata predvsem njihov aktivacijski vidik in njihovo stalno dejavnost.

** Tu merimo na Piagetovo delitev subjektove adaptacije na asimilacijo, ki omogoca prilagoditev zunanje stvarmnosti
subjektovim psihi¢nim strukturam, in akomodacijo - njej nasproten proces. Slednja namre¢ vkljucuje prilagajanje sub-
jektovih psihi¢nih struktur objektivni stvarnosti. Oba procesa se stalno uravnoteZujeta med seboj in konéni cilj njunega
medsebojnega uravnoteZevanja je vzpostavitev nekega stabilnega ravnoteZja, ki ga znotraj subjektovega spoznavnega
aparata ni mogoce doseci. Njegovo doseZenje niti ne bi imelo pravega smisla, saj bi pripeljalo do sistemske stati¢nosti in
inertnosti, medtem ko Ze uravnoteZevanje samo implicira razvojnost v subjektovem spoznavnem aparatu.

*#% Primer takSne spontane dejavnosti je Sirjenje in kréenje amebe, kar lahko ozna¢imo kot izredno primitiven modus
bivanja. Vendar je takSna dejavnost kljub svoji preprostosti in navidezni primitivnosti prisotna tudi v vseh pomembne-
jSih fizioloskih procesih visje razvitih organizmov in tvori celo podlago ¢lovekove ustvarjalne dejavnosti.
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Subjektovo aktivno, ustvarjalno poseganje v njegovo naravno in umetno okolje
temelji na njegovi sposobnosti za zavestno refleksijo fizi¢nih, psihi¢nih in socio-
kulturnih danosti ter za njihovo nacrtno artikulacijo. Slednjo mu omogoc¢a njegova
sposobnost za analiticno misljenje, na kateri temelji njegovo spoznavno in fizi¢no
razgrajevanje objektivne stvarnosti, manipulacija z njenimi elementi, ugotavljanje
njihovih izraznih zmogljivosti in njihovih spoznavno-teoretskih implikacij ter njiho-
vo medsebojno povezovanje in izgrajevanje kompleksnih struktur.

Zgoraj omenjena dejavnost je mogoca le znotraj dolocenega znakovnega sistema
z dovolj obseznim znakovnim repertoarjem, iz katerega subjekt izbira elemente
oziroma osnovne gradbene enote za izgrajevanje zapletenih arhitektonskih struktur s
Stevilnimi pomenskimi implikacijami.

Artikulacijo glasov - temeljno operacijo verbalne govorice - lahko primerjamo z
artikulacijo likovnih elementov - glavno operacijo likovne govorice. Proces medse-
bojnega usklajevanja elementov in njihovega povezovanja v obseznejSe kompozici-
jske sklope poteka v obeh prlmerlh po enakih, ali vsaj zelo podobnih pravilih. Cutne
prvine je potrebno najprej jasno razlikovati med seboj, jih selekcionirati in umestiti
v skupine glede na kvalitativne sorodnosti med njimi. Sele nato jih je mogoce struk-
turirati v smiselne enote, ki oznacujejo razli¢ne stvari in pojave zunaj znakovnega
sistema.

Likovna simbolizacija in njen filo- in ontogenetski razvoj

Likovna simbolizacija psihi¢nih vsebin spada med filo- in ontogenetsko najzgodne-
jSe oblike njihovega ponazarjanja. Porebski* celo domneva, da ¢lovek ni samostoj-
no ustvarjal prvih tvorb, ki jih Ze lahko pojmujemo kot likovne strukture, ampak jih
je odkrival v sledeh poigravanja narave in vanje projiciral doloen pomen.

Projiciranje pomena v nek delno oziroma nezadostno strukturiran material lahko
namre¢ izena¢imo z njegovim miselnim dograjevanjem, tj. z njegovo nadaljno
strukturacijo na popolnoma abstraktni ravni, ki pa ima kljub temu lahko reference v
objektivni stvarnosti. Slednje seveda niso neposredne, ampak temeljijo na subjek-
tovih asociacijah med nestrukturiranim in nesmiselnim materialom, ki ga je potreb-
no Se osmisliti, ter med predmeti in pojavi iz realnega sveta.

Omenjene asociacije so pretezno izkustvene narave, pri ¢emer ne smemo zane-
mariti spoznavne vrednosti teh izkustev. Slednja namre¢ ne vkljucujejo golih Cutnih
izkustvenih kvalitet, ampak jih je mogoce vzpostavljati tudi na popolnoma abstrakt-
ni ravni.

Vzporedno z razvojem ¢lovekovih spoznavnih zmogljivosti, ki sovpada s poras-
tom njegovih sposobnosti za ustvarjalno poseganje v okolje in njegovo aktivno pre-
oblikovanje, so se likovne tvorbe vedno bolj oddaljevale od narave. Njihova gro-
bost, nedodelanost in spremenljivost so prisilile posameznika k temu, da jih je pricel
sam dopolnjevati. Zacetno miselno, pretezno domisljijsko ali projektivno dopolnje-
vanje kmalu ni zados¢alo veé, zato jih je pricel dograjevati tudi fizi¢no - s ¢rto in z
barvo.

Subjektova fizi¢na strukturacija likovne ali objektivne stvarnosti sovpada z njego-
vo Zeljo po uteleSanju spremenljive stvarnosti v stabilno obliko, ki Ze presega Cisto
abstraktno pojmovno raven. E. Faure** zato poudarja, da determinira zgodovino

* M. Porebski (1978). Ikonosfera. Beograd, Prosveta.
** E. Faure (1964). Histoire de I'art. L'esprit des formes I, 11. Paris, Jean-Jacques Pauvert.



vsakega umetnika, vsake umetnostne smeri in verjetno kar vse umetnosti Zelja po
ulovitvi uhajajoega trenutka v podobo, ki jo je mogoCe opredeliti za vselej.

LIKOVNI ELEMENTI IN NJIHOVA ARTIKULACIJA

V vsakem likovnem delu delujeta dve temeljni prvini, ki s svojim vstopom na platno
ozivita likovno ploskev in jo prisilita k delovanju. To sta tocka in érta*.

Tocka kot najpreprostejsi likovni element

Tocko imenuje Kandinsky praprvino slikarstva, nevidno in nesnovno, ki je s stalis¢a
snovi enaka ni¢li. Seveda pa je tocka lahko razli¢nih oblik in velikosti, pa tudi njena
pozicija na ploskvi je lahko razli¢na.

Umestitev tocke v sredi$ce likovne ploskve zbuja vtis harmonije in uravnote-
Zenosti, toda s svojim pribliZevanjem enemu izmed njenih robov izzove totka v
opazovalcu oblutek nedoretenosti. Ze sama likovna ploskev namre¢ implicira
dolocen strukturalni skelet, ki je seveda na razli¢nih ploskvah razli¢en. Najstabilne-
Jj8a je vsekakor podlaga v obliki kvadrata, pri kateri se oblikuje sredi$¢e - temeljno
mesto privlacnosti in odbojnosti - z medsebojnim kriZanjem $tirih glavnih struktu-
ralnih linij. Vsaka struktura, ki sovpada s strukturalnim skeletom, deluje urav-
noteZeno, v nasprotnem primeru pa se na slikarski povrsini pojavljata dvosmiselnost
in disonanca.

Tocka je najbolj vase obrnjen in statiCen element, vendar vkljucuje tudi moZnost
za gibanje. To moZnost je mogoce razbrati Ze iz same strukture toCke, kjer jo
nakazuje njena neenakomerna zapolnjenost - pokazatelj notranjega trenja, zajetega v
njej in njene teZnje k razbitju zunanjega okvirja. Realizacijo gibalnih zmogljivosti
tocke lahko opazujemo Sele takrat, ko tocko dejansko poZenemo v gibanje in ko
pusti to gibanje na papirju sled - rto.

Ekspresivna in reprezentativna vrednost &rt

Crta j Je na;elementarne;sn 1Zzraz umerjanja kretnje v likovno kompozicijo in omogoca
precej$njo heterogenost v predstavljanju in izraZanju. Kot sredstvo predstavljanja
reducira podobe iz zunanjega sveta na konturo, obris oziroma povzetek (abstrakt).

Kontura opredeljuje obliko, seka prostor in povezuje elemente na likovni ploskvi
med seboj. Z redukcijo oblik na njihove najbolj tipi¢ne lastnosti in s teZenjem k
enostavnim strukturam ponazarja ¢rta (ki je seveda rezultat subjektove kretnje) kon-
ceptualno organizacijo sveta. Vendar zmore kretnja zaradi svoje izrazne neposred-
nosti prodreti Se korak naprej v globlje plasti spoznavne organizacije (seveda le
takrat, kadar je konvencije ne omejujejo prevec). To je lepo razvidno iz Kandinsky-
jeve shematizacije skoka plesalke Gret Palucca, na Kateri sta o¢itni hkratna abstrak-
cija temeljnih potez predmeta upodobitve in njihova generalizacija.

Kandinskemu je uspelo v dvodimenzionalno podlago zajeti telesno gibanje in
hkrati izlo€iti njegovega nosilca (plesalko). Tako je postala slika posploSena pona-
zoritev skoka, morda Ze zgolj giba, ali pa le Se napetost in neravnovesje brez
kakrSnih koli objektnih implikacij. S tak§nim pristopom se abstraktna umetnost pri-

* Pri raz€lenjevanju obeh likovnih prvin se opiramo zlasti na pionirsko likovno-teoretsko delo W. Kandinskega (W.
KANDINSKY (1925). To¢ka in &rta na ploskvi. V: W. KANDINSKY (1985). Od to¢ke do slike. Zbrani likovnoteorets-
ki spisi. Ljubljana, Cankarjeva zalozba.), delno pa tudi na druge avtorje, ki so se kasneje lotevali iste problematike (W.
KOSCHATZKY (1977). Die Kunst der Zeichnung. Technik, Geschichte, Meisterwerke. Muenchen, dtv, 184-244., R.
ARNHEIM (1987). Umetnost i vizualno opaZanje. Psihologija stvaralackog gledanja. Beograd, Univerzitet umetnosti.).



bliZuje izraZzanju primarnejsih oblik miselne dejavnosti in prodira od koncepta proti
primitivno organiziranemu

endoceptu, izvoru ustvarjalnega deja, v katerem amorfna misel $e ni artikulirana v
razpoznavno strukturo.

Poleg predstavitvenega vsebuje rta Se Cisti izrazni potencial. Ko se kretnja osvo-
bodi usmerjevalnega vpliva zavesti se pri¢ne skozi njen spontani potek izraZati sub-
jektovo nezavedno. Tudi ekspresivno kretnjo je mogoce razumeti kot mozZnost za
postopno prodiranje proti endoceptu ali bolje kot nacin njegovega povnanjanja. Ta
namreC ni rezultat ustvarjalcevih spoznavno teoretskih ambicij, saj ne temelji na nje-
govem nalrtnem manipuliranju z materialom, s publiko in z lastnim psihi¢nim
aparatom.

Gola ekspresivna uporaba Crte je znacilna za manj razvite oblike likovne ustvar-
jalnosti in latentna struktura tako nastalih del se bistveno razlikuje od strukture
nacrtno artikuliranih. Zato jih je mogoce uspeSno uporabiti kot psihodiagnosti¢no
sredstvo, saj je zaradi subjektovega nezadostnega poznavanje izraznih vrednosti
kretnje njeno zavestno uravnavanje silno oteZeno. Toda ¢rta omogoca likovno
neizobraZenemu ustvarjalcu manjSo izrazno Sirino kot elementi verbalne govorice,
zato skozi njo ne more izraziti vseh pomenskih odtenkov. Eksternalizacija komplek-
snih psihi¢nih vsebin je tako omejena na nekaj preprostih obrazcev, kar povzroca
teZave pri interpretaciji.Crta kot najelementarnejSa oblika subjektovega samo-
izraZanja in simboli¢na vrednost njenih temeljnih manifestacij

H. Leporini* oznacuje ¢rto kot najprimitivnejsi zacetek vsake umetnosti in jo zato
pojmuje kot simptomati¢ni izraz tistih predstav, ki zajemajo razvoj od nezmoZnosti
do zmoznosti. Crta "na sebi" je najmre¢ breztelesna in brezpredmetna. V naravi &rt
ni, vendar se lahko konture razli¢nih predmetov raztezajo preko njih in tako preide-
jo v melodi¢ne linije, ki poleg lastne estetske vrednosti implicirajo Se formalno
vrednost.

Navadno umes¢amo razli¢ne Crte v tri glavne kategorije:

1. ravna ¢rta
2. oglata Crta
3. ukrivljena Crta.

Ad 1) Ravna ¢rta je najkraj$a mozna zveza med dvema to¢kama. Vecina avtorjev
jo pojmuje kot sled tocke, ki se pomika po povrsini, kar omogoca boljSe razumeva-
nje njene dinamike, smeri, napetosti in ¢asovnega poteka. S potegnitvijo ¢rte di-
namiziramo stati¢nost tocke, saj na splosno velja prepri¢anje, da je nastala Crta kot
sled gibanja to¢ke po povrsini.

Ravna ¢rta spada med temeljne elemente razli¢nih konstrukcij tehni¢no-intelektu-
alnega sveta. Je Crta znanosti, zemeljskih meritev, trigonometrije, planometrije,
gradbeniStva, arhitekture in strojniStva. Nepogresljiva je pri racionalnem konstru-
iranju sveta, ki ga po obem prepri¢anju preZemata pretirani tehnicizam in intelektu-
alizem. V naravi je ne zasledimo nikjer, zato jo ve¢ina umetnikov savra€a kot nenar-
avno, F. Hundertwasser** pa jo je oznacil celo kot neclovesko in bre/bozno. Slednji
namrec zatrjuje, da Zivimo v "kaosu ravnih ¢rt" oziroma v "dZungli ravnih Crt in
pravih kotov".

* citirano po W. Koschatzky (1987). Die Kunst der Zeichnung. Technik, Geschichte, Meisterwerke. Muenchen,
Deutscher Taschenbuch Verlag, 194.

** F. Hundertwasser (1958). Verschimmelungsmanifest., citirano po W. Koscahtzky (1987). Die Kunst der Zeichnung,
197.
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Zaradi zgoraj omenjenih lastnosti bi ravno ¢rto tezko oznacili kot temeljno sredst-
vo umetniS$kega izraZanja, saj ne implicira nobene notranje napetosti in ne dopusca
posebno veliko prostora domisljiji. Prej bi jo lahko primerjali z direktno izstrelitvijo
energije proti kon¢nemu cilju. Zato se je uveljavila kot temeljno izrazno sredstvo
predvsem v konstruktivizmu, ki temelji na prepri¢anju o nacrtljivosti gospodarstva,
kulture in druzbe.

Kljub temu, da je v naravi ni, spada ravna ¢rta med najstarejSe simbole, ki so za
Clovestvo temeljnega pomena. Njene simboli¢ne implikacije variirajo v odvistnosti
od njenega poloZaja in smeri. Razlikujemo namre¢ tri temeljne tipe ravnih ¢rt: hori-
zontala, vertikala in diagonala.

Horizontala predstavlja podlago, na kateri temeljijo vsi ¢lovekovi produkti. Sim-
bolizira zemeljsko realnost (obzorje) in mirovanje oziroma pocitek. Kandinsky jo
povezuje Se s hladom in ¢rno barvo. V simboliki vseh ljudstev in ¢asov ponazarja
zemlja podlago Zivljenja in realnost, Ze od nekdaj pa simbolizira $e leZanje, smrt in
konec. V skladu s tem velja horizontala za érto pasivne zemeljskosti.

Vertikala oziroma navpi¢nica ponazarja aktivho duhovno mo¢. Kandinsky jo
povezuje s toploto in z belo barvo. Poleg tega simbolizira vertikala vse tisto, kar je
onkraj tu-biti, boZjo svetlobo vzpon in rast. Kot axis mundi povezuje tri kozmi¢na
podro¢ja med seboj, povezujejo pa jo tudi s fali¢éno simboliko.

Diagonala ali poSevnica ima spet popolnoma druga¢no vlogo v tradicionalni in
sodobni simboliki. Simbolika viSine se tu povezuje s simboliko strani. Leva in desna
- srce in roka - se namre¢ povezujeta z Ze omenjenimi pomeni pridevnikov "zgoraj"
in " spodaj". Pomembno je ali poteka diagonala od leve spodaj proti desni zgoraj ali
od leve zgoraj proti desni spodaj. V prvem primeru simbolizira vzpon, dvig oziroma
napredovanje, ¢lovekovo iskanje, stremljenje in upanje, medtem ko ponazarja v
drugem primeru pogrezanje, drsenje navzdol, pojemanje, upad, resignacijo in pro-
pad. Zato povezuje Kandinsky obe vrsti diagonal z dvema razli¢nima, diametralno
nasprotnima barvama - z rumeno in modro barvo.

Ad 2) Oglata ¢rta je sestavljena iz dveh ravnih ¢rt, ki se povezujeta pod doloCenim
kotom, tako da jo lahko pojmujemo kot rezultat dveh sil, ki delujeta v razli¢ne smeri
in je njuno sre¢anje na ravni ploskvi mnogo bolj dramati¢no navezano nanjo kot
potek ravnih Crt.

PsiholoSka vrednost oglate ¢rte je odvisna od velikosti kota, ki ga tvorita njeni
komponenti. Pravi kot se nam zdi najobjektivnejsi in najhladnejsi in je s spoznavne-
ga vidika tudi najlaze obvladljiv. V nasprotju z njo izraza ostri kot najvecjo
napetost, po Kandinskem pa je Se najtoplejsi najbolj rezek in najaktivne;jsi. Topi kot
izraza nemoc, Sibkost in pasivnost.

Za Kandinskega je "zvenenje" omenjenih treh kotov primerljivo z umetnisko ust-
varjalnostjo, oziroma z njenimi zaporednimi fazami: ostrina in visoka aktivnost viz-
ije, hlad in obvladanost izpeljave in obcutje lastne nemoci po zakljuenem delu.
Seveda je potrebno takSne oznake razumeti metafori¢no, saj brez njihove inter-
pretacije ne moremo dobiti vpogleda v njihovo implicitno izrazno in eksplanatorno
vrednost.

Kljub temu, da je mogoce osmisliti Ze golo oglato ¢rto, se ta na risbah navadno ne
pojavlja brez nadaljevanja ali dodatkov. Grafi¢no sporocilo je namre¢ najveckrat
dogajanje, ki lahko kot celota deluje dramati¢no, vznemirjujoce ali pomirjujoCe.
Najveljo napetost implicira cik-cakasta Crta, ki izraza slino mo¢no, vendar jasno
vzburjenje. V teku svojega ustvarjalnega procesa jo uporabi skoraj vsak umetnik, saj
ga moC njegovih emocij prisili, da izrazi to, kar Cuti, ljubi in tisto Cesar se boji v
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duktusu svojih ¢rt. Na podlagi poglobljene interpretacije je mogoce ta fenomen tudi
doumeti, medtem ko lahko nekateri nadpovprecno senzibilni opazovalci te emocije
celo podozivijo.

Ad 3) Ukrivljena ¢rta ponuja najsirSo paleto moznosti za umetnisko sporocanje.
Seveda je pri uporabi ukrivljenih ¢rt potrebno upostevati tudi kontekst njihove
uporabe. Njihove izrazne zmogljivosti in temeljne tendence so v geometri¢no-kon-
struktivnem ornamentu popolnoma druga¢ne kot v prostih, ukrivljenih likovnih
tvorbah.

Prosta Crta se ne podreja eksaktnim pravilom in racionalnosti, vendar veljajo tudi za
njen potek dolocene zakonitosti in njeni ucinki so relativno lahko ugotovljivi in obce
veljavni. Z njo je mogoce nakazati razliCne obrise, predstaviti prostor ali razli¢ne
strukture, izraziti veselje ali zaskrbljenost in ponazoriti lepoto in transcendenco.

NajpomembnejSo vliogo pri ukrivljenih ¢rtah ima vtis napetosti, ki ga lahko pusti-
jo prav zaradi svoje ukrivljenosti, tako da so najpomembnejsi elementi ukrivljene
¢rte njena krivina, smer in potek.

Pomen in vrednost kroZne ¢rte determinira sredi$¢na tocka, okrog katere se vije
¢rta in ta povzroCa napetost. Njeno morebitno nadaljevanje v zakljucen krog ji
pripomore k dodatnemu pridobivanju novih simboli¢nih implikacij, saj slednji naj-
pogosteje simbolizira red, mir, neskonénost, ve¢nost in preseganje vsakdanjosti.

V nasprotju z mirom, ki ga implicira krog, je v spirali zajeta strastna dinamika.
Spirala stremi k dvigu v prostor, se vijakasto vrti in zbuja vtis mo¢no obvladane
likovne tvorbe, ki jo determinira imaginarna centralna os. Kljub temu je v njej zaje-
ta naravnost fascinantna napetost mnogopomenskosti.

Valovito ¢rto lahko zaradi njenih zaokroZenih dvigov in spustov pojmujemo kot
serijo med seboj povezanih kroznih ¢rt, ki s svojo izmenljivo konveksnostjo in
konkavnostjo nakazujejo izmenjavo nasprotnih sil. Celotni duktus ¢rte dolo¢a njena
smer, tj. njeno dviganje ali spuS¢anje. Najpogosteje je valovita ¢rta izraz mehke har-
monije in pogosto je tudi sama na sebi simbol lepote. Kljub temu lahko v dologenih
kontekstih izzove odpor. To velja predvsem tedaj, ko gledamo nanjo kot na ne-
dore¢eno nihanje sem in tja brez kakrsne koli pregnantnosti in trdote. V nasprotju z
oglato, zalomljeno obliko izraza namre¢ valovita ¢rta dolo¢eno Sibkost.

Artikulacija likovnih prvin in strukturalne znagilnosti celote

Skozi artikulacijo ¢rt v obsezne kompozicijske sklope se povecuje tudi njihova
izrazna vrednost, kar je Se posebej razvidno v razporeditvi napetosti in sprostitev v
kompleksnih likovnih delih.

V procesu likovne artikulacije se iz likovnih prvin oblikuje likovna struktura, ki jo
nekateri likovni teoretiki delijo na povrsinsko in globinsko strukturo. Ta delno sov-
pada s tradicionalnim razlo¢evanjem med formo in vsebino, Ceprav lahko taks$no
pojmovanje zavrzemo kot naivno in neuporabno. Pomen je namre¢ mogoce real-
izirati le v dolo€eni materiji, saj ne more obstajati sam na sebi. Prav tako tudi estet-
sko artikulirana materija ne more biti brez smisla, vendar ga je v€asih nekoliko
teZzavno uvideti v njej oziroma projicirati vanjo.

¢e izhajamo iz skupnega pojma - strukture - ugotovimo, da obstaja med sklopom
drazljajev in izrazom, ki ga ta nosi, strukturalna sorodnost ali izomorfizem. Skritih
pomenov ni potrebno iskati za formo, saj so zajeti v njej. Zaradi nelocljive po-
vezanosti forme in njenega pomena kot dveh visoko artikuliranih struktur, ki se
prezemata med seboj, je smiselno sklepati na tretjo, latentnejSo, Sibkeje artikulirano
strukturo, iz katere izvirata in na kateri temeljita obe. To strukturo bi lahko izenacili
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s strukturo vektorskih silnic na napetostnem polju, kakrSno raz€lenjuje v svoji teori-
ji polja K. Lewin (1969).

Po Lewinu se vektorske silnice sprozijo v dolo¢enem prijemali$¢u in so nar-
avnane v $irSo ali oZjo pahljato moznih rezultant. Iz njih izide tista, ki jo dolo¢ajo
silnice s svojo jakostjo, prijemali§¢em in smerjo, torej s tremi koordinatami sistema.
Pojem napetosti in vizualnih sil uporabljajo tudi gestaltisti in z njim razlagajo sub-
jektovo zaznavo dinamike v likovni kompoziciji. A. Trstenjak (1981) poskusa z
enakimi termini razloZiti nepredmetno misljenje, ki naj bi bilo znacilno

za zacetno fazo ustvarjalnega procesa. IzhodiS¢e vektorskih silnic naj bi bilo v
subjektu, smer pa naj bi dobile v strukturah okolja, ki bi povzrocile naperitev pr-
votne nepredmetne misli na dolo¢en predmet.

¢e zdruZimo omenjeni pojmovanji, lahko povzamemo, da subjekt v svoji silnostni
naravnanosti na predmet in v svoji projekciji sebe v okolje vnasa vanj oziroma vz-
postavlja v njem novo vektorsko konstelacijo. Ta je izomorfna tisti, ki obstaja na
njegovem miselnem polju napetosti oziroma izvira iz njega. Ker je njeno izhodisce
v ustvarjalnem subjektu, ga v sami likovni strukturi ni mogoce neposredno spoznati.

Vektorska struktura tudi ne vkljucuje rezultante vektorskih silnic, ampak je odpr-
ta - naravnana v smeri ve¢ moZnih oblikovnih in pomenskih rezultant. Skozi delno
projekcijo lastne duSevnosti v artikulirani predmet spoznava zaznavajoCi subjekt
konstelacijo vektorskih silnic, ki pogojuje t.i. povrSinsko in globinsko strukturo
likovnega dela in ji rezultanto dolo¢a sam. Za njeno dojetje ne zado$¢a postopna
analiticnost. Doumeti jo je mogoCe le z aktivacijo vseh svojih spoznavnih
zmogljivosti - z brezkompromisnim rezom v lastno dusevnost, katere odblesk bo
razviden tudi v strukturi likovnega dela.
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