190

Spela Udovi¢
Univerza v Ljubljani, Naravoslovnotehniska fakulteta, Oddelek za tekstilstvo, Snezniska 5, 1000 Ljubljana

Tekstura — raster — vzorec - slika
Texture — Raster — Pattern - Picture

Pregledni znanstveni ¢lanek/Scientific Review
Prispelo/Received 05-2014 - Sprejeto/Accepted 07-2014

Izvlecek

Prispevek obravnava vprasanje o percepciji opazovanja in o dojemanju gledalca dolo¢enih umetniskih del,
ki jih je mogoce smiselno povezati z oblikovanjem tekstilij. V raziskavi Zelimo utemeljiti predpostavko, da je
likovna struktura vzorcev lahko primerljiva z gramatikami nekaterih slikarskih in graficnih del. Nasa izhodisc¢a
temeljijo na postulatu, da umetnisko delo lahko preko ponavljajocih se variacij transformiramo in posledic-
no percipiramo kot vzorec ter da likovna ekspresivnost vzorca lahko doseze tudi status umetniskega dela. Z
analizami slikovnih povrsin skusamo dokazati, da je struktura slikovnega polja eden bistvenih dejavnikov, ki
vpliva na dojemanije slikarskih del kot tudi likovnih materij vzorcev. Slikovna povrsina je temeljni del ploskve,
ki jo zaznamo v vizualnem sistemu. Vsako povrsino neke ploskve v prostoru lahko opazujemo na vizualen in
likovni nacin. Kadar je povrsina del likovnega dela, npr. vzorca ali slike, jo doZivljamo in analiziramo s stalis¢a
likovnega gledanja. V likovnem smislu povrsino lahko dojemamo kot slikovno ploskev slike, risbe, vzorca ...
Aspekti njenega nastanka se izrazajo v lastnostih teksture, strukture, fakture, patine in rastra. Lastnost barv-
nih odnosov in barvne modulacije, ki se kazejo v obliki teksture in rastra, likovna umetnost implicira v raz-
licnih modelih. S sistematiko rastriranja in teksturiranja lahko povezujemo vzorce, tekstilne slike Lie Cook in
Ghade Amer, pa tudi slikarska dela Victorja Vasarelya in Bridget Riley. Pri Rileyevi gre predvsem za tekstural-
no gramatiko v strukturi oblik, ki tvorijo slikovna polja, Amerjeva pa se izraza tudi s pomocjo hapti¢nosti te-
kstilnih materialov, ki jih uporablja predvsem v konceptualnem smislu.

Klju¢ne besede: slikovno polje, povrsina, tekstura, raster, vzorec, slika

Abstract

This article deals with the issue of viewers’ perception, observation and understanding of certain works of art that
can reasonably be linked to the creation of textiles. In this study, we wanted to justify the assumption that the vis-
ual structure of a pattern may be comparable to the grammar of some paintings and graphic works. Our view-
points are based on the postulate that a work of art can be transformed and consequently perceived as a pattern
through repeated variations and that the visual expressiveness of a pattern can also achieve the status of a work
of art. With the analysis of image areas, we tried to prove that the structure of the visual field is one of the essential
factors that affect both the perception of paintings and art matter patterns. The image surface is the fundamental
part of the area perceived in the visual system. Every image surface in space can be observed in a visual and artis-
tic way. When an image surface is a part of a work of art, e.g. a pattern or picture, we experience and analyse it
from the perspective of art viewing. In artistic terms, the image surface can be perceived as an art surface of paint-
ings, drawings, patterns etc. The aspects of its creation are reflected in the properties of textures, structures, factures,
patinas and raster. The features of colour relationships and colour modulation which can be seen in the form of
textures and raster are implied by fine art in different models. The halftoning and texturing can connect the pat-
terns of Lia Cook and Ghada Amer textile images, as well as of Victor Vasarely and Bridget Riley paintings. In Riley’s
paintings, the textural grammar is highlighted in the shape structures forming the visual field, whereas Ghada Amer
also expresses herself through the hapticity of textile materials which are mainly used in the conceptual sense.
Keywords: visual field, surface, texture, raster, pattern, picture
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1 Uvod

»Vsak likovni proizvod je za ustvarjalca in gledalca
predmet, stvar zunaj njega samega, s katero lahko
stopi v stik s pomocjo cutov. S posredovanjem cutov
likovnik uresnici likovno umetnino, ki spet s posredo-
vanjem cutov vstopa v zavest gledalca. Vezni clen so
torej cuti.«

Milan Butina [1]

Kdaj opti¢no delovanje tekstilij presega funkcional-
no vrednost tekstilnega vzorca in kdaj tekstilije do-
segajo status umetniskega dela? Na kak$en nacin
slikarsko umetnisko delo lahko razumemo tudi kot
vzorec oziroma ornament? To so vpra$anja, ki
ustvarjajo vrzel na podrodju raziskovanja likovne
konceptualizacije in likovnoteoretske analize obli-
kovanja tekstilij. Raziskava torej Zeli odgovoriti na
vprasanje o percepciji opazovanja in o dojemanju
gledalca doloc¢enih umetnigkih del, ki jih je mogoce
smiselno povezati z oblikovanjem tekstilij.

Cilji raziskave so opredeljeni v ve¢ plasteh. V eni
predpostavki je namen raziskave ugotoviti, katera
so tista sti¢i$¢a v polju slikarstva, umetniske grafike
ter oblikovanja tekstilij, v katerih je mogoce prepo-
znati skupne temelje likovne konceptualizacije. Z
analizami slikovnih povrsin skusamo dokazati, da je
struktura slikovnega polja eden bistvenih dejavni-
kov, ki vpliva na dojemanje slikarskih del kot tudi
likovnih materij vzorcev. Nasa izhodi$¢a temeljijo
na postulatu, da umetnisko delo lahko preko ponav-
ljajocih se variacij transformiramo in posledi¢no
tudi percipiramo kot vzorec. V raziskavi Zelimo ute-
meljiti tudi predpostavko, da likovna ekspresivnost
vzorca lahko presega njegovo funkcionalno vred-
nost in da likovne materije ornamentov lahko dose-
gajo status umetniskega dela v smislu slikarstva, ris-
be oziroma grafike. Kajti, ¢e omejimo eno enoto
vzorca in jo izlo¢imo iz konteksta ornamenta, ko to-
rej enota nima ve¢ ponovitev in intervalov, se nam-
re¢ soo¢imo z osnovno likovno kompozicijo, ki ima
lastno likovno izpovednost. Enota vzorca postane
»osvobojena« povrsina slikovnega polja.

Povrsina je temeljni del ploskve, ji jo zaznamo v vi-
zualnem sistemu. Vizualno zaznavanje je dozivetje,
ki nastane preko psihi¢nega procesa, v katerem po-
samezne pojave, stvari in prostor prepoznavamo kot
skupek pojavov, torej kot homogeno celoto, iz katere
nato selekcioniramo posamezne oblike. Kadar so te
oblike pravilne, enostavne in enostavno urejene, jih
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dojemamo z lahkoto, pri zaznavanju kompleksnejsih
in manj pravilnih oblik s komplicirano organizacijo
je nade zaznavanje otezeno in zahteva ve¢jo miselno
dejavnost. Med vsakdanjim in likovnim gledanjem
pa vendarle obstajajo razlike, saj likovni prostor lah-
ko gradimo in urejamo ne le z vizualnimi, temvec
predvsem z likovnimi sredstvi. Vsako povrsino neke
ploskve v prostoru torej lahko opazujemo na vizua-
len in tudi likovni nacin. Kadar je povrsina del likov-
nega dela, npr. vzorca, risbe ali slike, jo analiziramo
s stalis¢a likovnega gledanja. Percipiramo jo kot sli-
kovno ploskev. Butina pravi, da je slikovna ploskev
dvodimenzionalna, omejena, ravna povrsina, npr. ste-
ne, napetega platna, lesene deske ter da so meje sli-
kovne ploskve lahko tudi meje slikovne povrsine. [1]
Izkusnje vsakdanjega in likovnega opazovanja povr-
§ine apelirajo na temeljna cuta vida in otipa. Doje-
manje povrsine je torej poleg opti¢nega tudi taktilno
ali hapti¢no dozivetje, ki ga receptiramo predvsem s
pomocjo svetlobe in sence. Aspekti nastanka povrsi-
ne se izrazajo v lastnostih teksture, strukture, faktu-
re, patine in rastra. Tekstura in raster imata sicer po-
dobno strukturo, razlike med pa njima se kazejo
predvsem v materialu in izvedbi.

Raster izvira iz latinske besede »rastrume. Je struk-
tura, pravzaprav vzorec, s katerim so toni s slikovne
predloge spremenjeni v ustrezne tiskovne elemente.
Pri rastriranju gre za preslikavo slike na mrezo, kate-
re kvadrati, torej slikovne tocke, imenovane (ele-
mentarne) rastrske tocke, so zapolnjeni z barvami.
Je torej proces pretvarjanja vectonske slike v polja
pik razli¢nih velikosti, ki pri¢arajo svetlostne tone ali
barvne vrednosti. Poznamo frekven¢ni in amplitud-
ni raster. Pri amplitudnem rastru gre za sistemati¢no

Slika 1: Mikroposnetek strukture teksture [3]
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postavljanje ve¢jih ali manjsih pik v modularnem
mreznem sistemu, ki upodabljajo tonske vrednosti,
in jih imenujemo rastrske pike. Eno rastrsko piko
tvori vecje Stevilo rastrskih tock. »Gostoto in veli-
kost rastrskih pik doloca linijatura rastra, ki jo me-
rimo s $tevilom linjj (rastrskih ¢rt) na tekoci centime-
ter. Rastrske pike so med seboj vse enako oddaljene.
Stiri sosednje tvorijo (elementarni) rastrski kvadrat
s stranico 1.« [2]

Raster ima podobne konstrukcijske lastnosti kakor
tekstura v ozjem pomenu besede. Tekstura v ozjem
pomenu besede pomeni strukturirano povrsino tek-
stilij, ki nastane s tkanjem, pletenjem, vezenjem niti.
Vendar se pojem tekstura nanasa tako na vidne kot
otipne lastnosti povrsine, saj teksturo lahko obcuti-
mo kot npr. gladko, hrapavo, mehko, trdo in podob-
no. Teksturo v oZjem pomenu besede, torej teksturo
tekstilij navsezadnje dojemamo tudi prostorsko, saj
debelina tekstilij zaseda dolo¢en volumen in seveda
jo z dotikom ob¢utimo tudi hapti¢no. Zanimiv pri-
mer je ponavljajoca se struktura laminirane holo-
gramske folije na tekstilni osnovi, ki jo je ustvarila
Helen Archer in daje iluzijo reliefne rastrske povrsi-
ne [3]. »Teksture so lahko resni¢ne, tiste, ki jih lah-
ko dozivimo tudi z dotikom, ali imitirane, navi-
dezne teksture, ki jih simuliramo z risbo, s sliko.
Resni¢ne teksture so reliefne na mikro nivoju.« [4]

Slika 2: Helen Archer: detajl laminirane hologramske

folije [3]
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Kocevarjeva govori o tem, da tkanino ustvarjamo s
prepletanjem dveh pravokotnih sistemov niti. Ob-
enem pojasnjuje, da morajo funkcionalne lastnosti
tekstilije ustrezati njeni uporabi, hkrati pa mora vi-
zualna podoba povrsine tekstilij ustrezati njenemu
uporabniku. Nadalje ugotavlja, da je vizualna povr-
§ina tkanine rezultat kompozicijskih in konstruk-
cijskih parametrov tkanine. Kocevarjeva tkanino
obravnava kot likovno povr$ino v smislu ploskve in
kot formo s prostorskimi razseznostmi, kar aludira
na raster in njegovo strukturo: »Tudi v tkanini ima-
jo linearni in to¢kovni pojavi, to so niti oziroma nji-
hovi medsebojni polozaji (krizanje dveh niti lahko
ustvari to¢kovni pojav, npr. pri platnu), dolo¢eno
ploskovno ali prostorsko razseznost. Ce tkanino
opazujemo kot tridimenzionalni objekt, so vsi to¢-
kovni in linearni pojavi tridimenzionalni. To pome-
ni, da je tretja dimenzija, debelina prisotna in jo za-
znamo predvsem zaradi prekrivanja ter porazdelitve
svetlobe in sence (predmeti, ki so blize vira svetlo-
be, mecejo na oddaljene svojo senco). Ce tkanine
opazujemo kot dvodimenzionalno ploskev, je le-ta
sestavljena iz posameznih barvnih ploskev tockovne
oblike in linijske oblike razli¢nih velikosti, katerih
barva se modulira zaradi Ze omenjenih senc.« [5] V
likovnem smislu tekstilije zaradi volumna, otipnih
lastnosti in zunanjih vplivov svetlobe, sence in pro-
stora lahko determiniramo kot likovni objekt.

2 Konotacije teksture in rastra
v slikarstvu

To lastnost barvnih odnosov in barvne modulacije
so impresionisti in pointilisti (imenovani tudi
divizionisti) izkoristili za prikazovanje migotanja
ozradja. Pointilizem je slikarska tehnika pri kateri se
na platno nanasa manjse poteze oziroma pike Cistih
barv, ki se ne mesajo. Pri opazovanju slike gledalec
$ele iz dolocene razdalje zazna celoto. Ob povecanju
detajla Seuratove slike La Parade, lahko povle¢emo
vzporednice s frekven¢nim rastrom, kjer se zaradi
zgostitve elementov ustvarja ob¢utek volumna ozi-
roma prostora. Pri frekven¢nem rastru gre za zgos-
¢evanje enako velikih in naklju¢no razporejenih pik,
ki svoj polozaj prilagajajo slikovni vsebini motiva in
na ta nacin dolocajo tonske oziroma barvne vred-
nosti. Definicija za frekven¢no rastriranje je: »proi-
zvajanje strukturalnih (vzorcastih) potiskanih in
nepotiskanih povrsin, ki se vizualno integrirajo v
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zeleno tonsko vrednost. To je splosni izraz za upo-
dabljanje tonov z iluzijami.« [2] Povedava tkanja
barvnega tekstilnega vzorca nas tako po eni strani
spominja na barvno strukturo omenjene Seuratove
slike La Parade, po drugi plati pa je zaradi notranje-
ga reda v sestavi tekstilije, mogoce zaznati asociacije
na strukturo mreze amplitudnega rastra.

Slika 3: Tradi-
cionalni $kotski
vzorec iz 19. sto-
letja [6] - pove-
Cava detajla, ki
deluje kot raster

Slika 4:

Georges

Pierre Seurat
[7], La Parade —
detajl, 1887-89,
=1 olje na platnu,

{ The Metropoli-
tan Museum of
Art, New York

Likovna praksa Lie Cook zdruzuje oblikovanje tek-
stilij in slikarstvo, v tehni¢ni izvedbi sodobnih orodij.
Njeno ustvarjanje vkljucuje raziskave na podrocju no-
vih nacinov in tehnologij za prenos slik oziroma foto-
grafij ter nove nacine vizualizacije vidnih in ¢utnih
struktur s psiholoskim pomenom. Njene tapiserije
izrazajo simboliko intimnih spominov ter vkljucujejo
koncept tkanine, s katero se gledalec ne sooca le vizu-
alno, ampak tudi preko dotika in haptike [8]. Z upo-
dobitvijo detajlov, pogosto monumentalnih razsez-
nosti, v gledalcu krepi ¢ustveno in ¢utno izkusnjo.
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Slika 5: Lia Cook: »Four by Four« [9], 2007, tkan
bombaz, 27,9 x 30,5 cm

Za tkanje slike uporablja digitalne statve [10]. V po-
veclanih in upodobljenih detajlih je opazna sistema-
tika amplitudnega rastra, ki ga strukturira digitalni
sistem statev. Digitalni piksel je na tem mestu ana-
logi¢en niti, ki prepletena postane tkanina in slika
hkrati. Ti opti¢ni vtisi tekstilij in tapiserij, ki jih do-
zivljamo kot nekaksne »slikarske tkanine« gledalcu
poleg custvenih prinasajo tudi $tevilne cutne iz-
kusnje, ki jih povezujemo z mehkobo tekstilij. Ana-
tomija tkanja tkanine je zrnata in pikcasta, zato po-
doba ustvarja oblutek migotanja, ki ga dozivimo
tudi v prej omenjenih delih Seurata in drugih poin-
tilistov ali z rastriranjem fotografij v grafi¢nih teh-
nikah. U¢inek razdrobljene teksturne tkanine delu-
je pogosto, kot da se slika raztaplja v nekaksno
konstelacijo zank in vzorcev, ki jo oko v nekem tre-
nutku izostri in materializira v detajle portretov.
Tekstilije Lie Cook gledalcu odkrivajo nove izku$nje
v likovnem gledanju in opazovanju tekstilij, saj ima-
jo tekstilije svojstven znacaj v materialu in njegovi
strukturi, ki pomembno vpliva na opti¢no in ¢utno
delovanje materije, in tako postavlja pod vprasaj
lastne predstavitvene moznosti ter opozarja na
kompleksnost njene gradnje.

S sistematiko rastriranja in teksturiranja lahko po-
vezujemo tudi slikarska dela Bridget Riley in Gha-
de Amer. Pri Rileyevi gre predvsem za teksturalno
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Slika 6: Lia Cook: »Facing Maze«[11], 2010, tkan
bombaz, rayon, 127 x 178 cm

gramatiko v strukturi oblik, ki tvorijo slikovna pol-
ja, Amerjeva pa se izraza tudi s pomocjo hapti¢nos-
ti tekstilnih materialov, ki jih uporablja predvsem v
konceptualnem smislu.

3 Komparativnost rastra in
geometri¢nega slikovnega polja

S sistematiko amplitudnega rastra lahko povezuje-
mo tudi enote, ki se pojavljajo v vzorcih in tudi v sli-
kovnih poljih nekaterih umetniskih del, ki imajo v
svoji gramatiki bolj ali manj ocitno prisoten ritem v
povezavi z geometrijo. Z vkljuevanjem geometrije,
repeticije, barvnih kombinacij, svetlostnih vrednosti
barve, vzorcev in njihovih variacij se je v $estdesetih
letih 20. stoletja ukvarjala predvsem opti¢na umet-
nost, imenovana tudi kineti¢na, in jo uvr§¢amo v
formalno abstrakcijo. V sredi$¢e postavlja torej vi-
zualne zaznave, tudi opti¢no prevaro. Pri op-artu
bistvo izraznega sredstva izhaja iz intencionalnosti,
da bi se pri gledalcu sprozil fizioloski vizualni odziv
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prek ostrega drazenja mreznice. Ustvarjalci so poiz-
kusali pri gledalcu vzbujati vtis opti¢nih iluzij, ki
ustvarjajo obcutek gibanja, migetanja, prostorskega
utripanja in kineti¢ne ritmike, ¢eprav hkrati vemo,
da se na sliki ni¢ ne premika. Bistvo teh slik je v in-
terakciji slike in nasega Cutnega sistema. Nasa misel
si ob gledanju doloc¢enih geometrijskih vzorcev nuj-
no ustvari deformirano podobo. Ceprav za neko sli-
ko vemo, da so na njej ravne (rte, tega nikakor ne
moremo tudi neposredno videti, saj se nam ves ¢as
zdi, da so ukrivljene.

Slika 7: Victor Vasarely, Stri-Neu [12], 1973-75, tem-
pera na platnu, 178 x 200 cm, avtorjeva last

Na primer ob daljSem opazovanju Vasarelyjevih slik
se zacuti delovanje tekstur slikovnega polja kot raster.
Z doloc¢ene razdalje pa se te rastrske teksture izgublja-
jo. Prehajajo oziroma zlivajo se v gladke enovite obli-
ke, ki ni nujno, da so Se vedno abstraktne. Do opti¢-
nega mes$anja barv pride, ko je kombinacija velikosti
razli¢nih barvnih povrsin in razdalje gledanja taka,
da ¢lovesko oko posameznih barvnih vtisov ne zmore
vec lo¢iti oziroma zazna povrsino kot enotno barvo.

Detajl slike Folk-Lor [13] Victorja Vasarelya iz leta
1973 ter detajl tradicionalnega Skotskega vzorca iz
19. stoletja postavljam vzporedno predvsem zaradi
mozne primerjave kompozicijskih postavitev in op-
ti¢nega vtisa. S primerjavo teh dveh opti¢nih vtisov
Zelimo vzpostaviti misel o prostorskemu dojemanju
vzorcev oziroma dojemanju vzorcev kot abstraktne
kompozicije. Pri sliki vodilnega predstavnika op-ar-
ta Victorja Vasarelyja (slika 8), kjer gre za postavi-
tev elementov v geometri¢no kompozicijo. Avtor
geometrijskim elementom spreminja polozaj, smer,
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Slika 8: Victor Vasarely, detajl Folk-Lor [13], 1973,
akril na platnu, 120 x 120 cm, zbirka Michele Vasarely

barvo in svetlost podlage ter uporablja repeticijo, va-
riacijo in simetrijo. S temi besedami bi prav lahko
opisali tudi detajl tradicionalnega $kotskega vzorca
iz 19. stoletja [6] na sliki 16. Opti¢ni vtis obeh vzor-
cev je podoben. V obeh kompozicijah nastajajo ten-
dence po zaznavanju prostorske kvalitete. To se do-
gaja predvsem zaradi svetlo-temnega kontrasta
barvnih ploskev ter variacij v smeri linij oziroma
ploskev na Vasarelyjevi sliki. Vendar ¢e podrobneje
pogledamo tradicionalni $kotski vzorec, lahko tudi v
njem kljub izostanku po$evnih linij zasledimo ten-
dence po prostorskem dojemanju, predvsem v kon-
trastih svetlo-temno, toplo-hladno ter majhno-veli-
ko. Svetle in tople barve torej »potiskajo« elemente
proti gledalcu in tako nastaja plitev prostor temnej-
$ih in hladnejsih barv. Nadalje lahko opazimo, da
Vasarely z razporeditvijo svetlejsih in temnej$ih polj,
ki sluzijo kot ozadje manj$im po$evnim elementom,
ter spreminjanjem smeri posevnih elementov $e do-
datno sproza razmislek o prostorskoopti¢nem delo-
vanju, saj to menjavanje svetlostnih vrednosti in
smeri dojemamo tudi kot nekaksno kineti¢no vibra-
cijo. Tudi $kotski vzorec sproza opti¢no vibracijo mi-
getanja, ki pa ga izziva predvsem barvni kontrast, ki
se kar dvakrat sre¢a v komplementarnih barvnih
razmerjih rdece in zelene ter oranzne in modre [14].
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Slika 9: Tradicionalni $kotski vzorec iz 19. stoletja [6] -
detajl iz knjige 1000 Patterens

Vasarely in op-art nasploh je ustvaril kompozicije,
ki so z razporeditvijo geometrijskih elementov, upo-
rabo vzorcev in tonskih vrednosti kazale mocne
prostorske tendence. Bile so pogosto transformira-
ne v tekstilne vzorce. Ideja o uporabi transformacij,
reciklaZ in reinterpretacij umetniskih del v modi in
tekstilstvu se je sicer udejanila v Sestdesetih in se-
demdesetih letih 20. stoletja, kar je bila refleksija
dramati¢nih socialnih sprememb, ki so eksplodirale
v nastanku pop kulture.

Slika 10: Victor Vasarely, Metagalaxie [15], 1979,
litografija, velikost odtisa 50,5 x 48,0 cm, velikost pa-
pirja 62,0 x 58,0 cm
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Slika 11: Skica
rastra - polton-
a ske vrednosti

Naslednja komparativna analiza je morda enostav-
nej$a od primerjav Vasarelyjevih slik s tekstilnimi
vzorci. Vklju¢uje primer skice amplitudnega rastra
v rastrski mreZi in Vasarelyjeve slike Alom [16] iz
leta 1966, ki ponuja asociacije na rastrsko mrezo, saj
ustvarja podoben opti¢ni vtis. Primerjava rastra s
sliko Alom nam kaze ocitne podobnosti v strukturi
oblik »golega« ¢rnobelega rastra z barvno strukturo
oblik likovnega dela, saj je Vasareliyeva slika v struk-
turi le malo bogatejsa. Vendar zaradi razli¢nih svet-
losti vrednosti na sliki Alom obc¢utimo mocne ten-
dence prostorskega delovanja, medtem ko rastrska
mreza deluje povsem ploskovito in prazno. Pravo li-
kovno in ¢ustveno vrednost sliki dajejo barve, ka-
kor v splosnem ugotavlja tudi Trstenjak, kar morda
najbolje orie z naslednjo ugotovitvijo: »Za nesteto
signalov in zunanjih oznak so nam ob likih potreb-
ne tudi razlocevalne barve, na katere se ¢lovek hitre-
je in enoumneje odziva kot na gole like. Lik brez
pravih (naravnih, izrazitih) barv je kljub vsej plas-
ticnosti Ze res zgolj abstrakten. Gola geometri¢nost
brez kromati¢nosti ¢loveka ne zadovoljuje, v¢asih
mu niti ne zadostuje. Nasprotno pa je tudi res, da
ima lik ve¢jo komunikativno vrednost, ¢eprav mor-
da nima enake izrazne (Custvene) valence kakor
barva.«[17]

Slika 12: Skica
rastra
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Slika 13: Victor Vasarely, Alom - detajl [16], 1966, si-
totisk, 59,5 x 60 cm

S sistematiko rastriranja in teksturiranja lahko po-
vezujemo tudi slikarska dela Bridget Riley in Ghade
Amer. Pri Rileyevi gre predvsem za teksturalno gra-
matiko v strukturi oblik, ki tvorijo slikovna polja,
Amerjeva pa se izraza tudi s pomocjo hapti¢nosti
tekstilnih materialov, ki jih uporablja predvsem v
konceptualnem smislu.

4 Implikacije geometrije, teksture
in rastra v likovnih sintaksah
Bridget Riley

Tudi Bridget Riley je v svojem delu izrabljala geo-
metrijske elemente, ki so bili sicer znacilni za op-art,
vendar je njeno delo presegalo same vibracije, ki jih
je izzivalo ostro drazenje mreznice. Njeno slikarstvo
ima pravzaprav korenine v njenih analizah umetnin
in umetnikov s figuralno tematiko. Po impresionis-
ti¢nih in pointilisti¢nih raziskovanjih si je prizadeva-
la, da bi ta nacela slikanja razvijala dalje. Sama je po-
vedala: «Menim, da mora biti abstraktna umetnost
enako iznajdljiva in ekspresivna kot velika figuralna
umetnost iz preteklosti. Ni koristno, da bi o njej pre-
misljevali le z vidika formalne redukcije.« [18]

Andrej Medved o geometriji razmislja kot o ogrodju
slikovne povrsine: »... In ravno iz kaosa izvirajo 'tr-
masta geometrija', 'geoloske ¢rte'; in ta geometrija ali
geologija mora najprej sama skozi katastrofo, zato,
da se vzpnejo barve, da se zemlja povzpne k soncu.
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To je torej nek ¢asovni diagram z dvema trenutko-
ma. Vendar pa diagram nelocljivo zdruzuje ta dva
trenutka: geometrija je tu 'ogrodje' in barva obcutje,
'barvajoce obcutje'. Diagram je natanko to, kar Ce-
tanne imenuje motiv. V bistvu je motiv sestavljen iz
dveh reci: obcutja in ogrodja. Je njuno prepletanje.
Obcutje ali nek zorni kot nista dovolj, da bi dala mo-
tiv: obcutje pa je, Cetudi je barvajoce, zacasno in
zmedeno, manjkata mu trajanje in jasnost (odtod
kritika impresionizma). Ogrodje zado$¢a $e manj:
abstraktno je. Hkrati narediti geometrijo konkretno
in obcuteno ter dati ob¢utju trajanje in jasnost. Tedaj
bo iz motiva ali diagrama nekaj nastalo ...« [19]

Slika 14: Bridget Riley, Ease [17], 1987, olje na plat-
nu, 163,8 x 168,7 cm
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Slika 15: Bridget Riley, Aurulum [18], 1978, akril na
platnu, 132,1 x 121,9 cm
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Rileyeva ima izredno $tudiozen pristop k odnosom
med barvo in obliko, ki v njenih delih prehajajo v
prostorske vibracije: »Marsicesa o barvah sem se na-
ucila s posnemanjem Seurata. Njegova »metoda,
kakor jo je sam imenoval, je bolj razumljiva od, de-
nimo, nacina, kako sta z barvo ravnala Cezanne in
Monet. Vendar ne glede na to $e dolgo nisem dojela,
v kako globokem obsegu je nestabilnost osnovna
lastnost barve. Element, ki je tako dovzeten za odno-
se in vzajemno ucinkovanje, kot je barva, ne more
biti nespremenljiv in dokonéen na enak nacin, kot so
oblike, ki jih opi$e ¢rta. Kvadrat je kvadrat. Absolut
je. Kdaj preneha biti kvadrat, je jasno, ker je doloc¢en
konceptualno. Toda modra ...! Odtenkov modre je
neskon¢no veliko, ista modrina pa je na razli¢nih
ozadjih drugac¢na: v resni¢nosti, in kar je odlocilneje,
na sliki. Barve nikoli ne vidimo lo¢ene od vsega, zato
nikoli ne vemo natanko, kaj je sama na sebi. Ze res,
na platnu je barva, ki je snov, toda barva ni le snovni
gradnik. Vsak odtenek ali niansa oddaja druga¢no
svetlobo in deluje na druge skladno z barvami v svo-
ji soses¢ini, kjer se nahajajo kot del celote, in glede
na to, v kaksnih koli¢inah so.« [19]
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Slika 16: Bridget
Riley, Loss [18],
1964, emulzija
na plos¢i,

116,8 x 116,8 cm
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Z izmeni¢nim komponiranjem posameznih barv
poskusa na svoja platna ujeti prostor, svetlobo in
energijo. Ta cilj dosega izklju¢no z geometrijskimi
liki in kontrapunktom. Med delovnim postopkom
slikarka namenja posebno pozornost tudi intuiciji.
V nekem intervjuju je pojasnjevala vec¢plastnost
oblik, ki ustvarjajo vtis iluzionisticnega prostora na
njenih slikah: »... Ideja dvorazseznostne ‘ploskosti'
na sliki je geometrijski koncept, enak tistemu pri
konstrukciji skatle, ki daje 'iluzijo' trirazseznostne
projekcije. Slikovni prostor je globok v tem smislu,
da za njim ni tako reko¢ nicesar; nobene dokon¢ne
osnove ali razdalje, na katero bi se nana$al, nima.
Sestavljajo ga kontrasti in razlicne ravni ploskev,
ki jih barve privzamejo na platnu ... Barve v mojih
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slikah naj bi pritegnile oko, dale nekaj, kar lahko
gledas, in s¢asoma, z urejenim gledanjem - s tem,
da nekatere stvari vidi§ prej, druge pa pozneje in
bolj pocasi - lahko postane$ del dozZivetja, ki ni le
vizualno. Slike odpirajo, vsaka zase, s svojo razli¢-
nostjo prostor, ki prikli¢e in sprejme doloc¢eno sku-
pino obcutij - in prav to je tocka, skozi katero se
lahko izrazi vsebina«. [18]
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Slika 17: Bridget Riley, Arrest 2 [20], 1965, akril na
platnu, 195 x 190,5 cm

5 Podobe teksture tekstilij
v slikovnih povrSinah Ghade Amer

Egiptovska slikarka Ghada Amer, ki sicer deluje v
New Yorku, se ukvarja z druzbenokriti¢no in kon-
ceptualno umetnostjo, ki vklju¢uje slikarstvo, kipar-
stvo in urejanje vrtov. V svojem delu se ukvarja z
vprasanjem polozaja Zensk v sodobni druzbi, seksiz-
mom, stereotipi in mo¢jo zenske seksualnosti [21].

Amerjeva slikarskotekstilne opti¢ne vtise gradi z od-
tiskovanjem stiliziranih podob na podlago tekstilij ter
$ivanjem, vezenjem in vozlanjem niti. Motive stilizi-
ranih in odtisnjenih podob jemlje iz pornografskih
revij in s tem v svojo bogato teksturo likovne povrsine
vklju¢uje neposredne podobe spolnosti, kar njenim
poljem likovne energije dodaja status druzbenokri-
ti¢nih del, ki med drugim izpolnjujejo namen rusenja
ne samo islamskih temvec¢ tudi globalnih tabujev. Nje-
na slikarskotekstilna sporocila so torej ve¢plastna, kar
se kaze tudi v izbiri motiva in tehnik, ki vklju¢ujejo
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grafiko, slikarstvo in tekstilno oblikovanje. Sama je o
svojem slikarskem delu povedala, da ji je vSe¢ ideja, ki
predstavlja zenske skozi medjj niti, ker nit oznacuje in
simbolizira Zenskost. Zaklju¢ila je, da je Zelela z veze-
ninami izraziti idejo, ki prikazuje Zensko telo na eroti-
¢en nadin, in da tradicionalna Zenska obrt $ivanja in
vezenja temu predstavlja zanimivo protislovje in pri-
sili gledalca k razmisljanju o vprasanju njegove pred-
postavke o Zenskosti in feminizmu.

T e

Slika 18: Ghada Amer, Shaherazade [22], 2009, akril,
vezenje in gel medij na platnu, 1676,4 x 2006
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Slika 19: Ghada Amer, Shaherazade - detajl [22],
2009, akril, vezenje in gel medij na platnu

Z odtiskovanjem enakih podob Amerjeva ustvarja
nekaksno mrezo, ki je znacilna za rastrske mreze in
oblikovanje vzorcev. V teh slikovnih povrsinah ti
podtiski ustvarjajo nekaksne skrite plasti likovnega
polja. Brezhapti¢nost raznobarvnih odtisov je nad-
grajena z vezenjem in Sivanjem niti, ki na gledalca
apelirajo tudi v smislu ¢uta otipa, torej bogate hapti-
ke, kar je mogoce razumeti kot stalno iskanje novih
likovnih manifestacij. Crta kot najbolj dominanten
likovni element v njenih delih, je tako izrazen na ve¢
nacinov. Morda najbolj kontrapunkti¢na je uporaba
raznobarvnih niti, ki so $ivane in vozlane, ponekod
tudi lepljene, iz posameznih tock na dolo¢enih delih
predhodnih potiskov. Iz teh toc¢k torej vznikajo niti,
ki so vpete v nekasno geometrijsko mrezo vzorca, ki
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je nastala s predhodnimi potiski slikovne ploskve.
Vznikle raznobarvne niti prosto in naklju¢no pada-
jo po slikovnem polju. S tem se izgublja stroga mre-
Za geometrije in ponavljajocega se motiva v smislu
vzorca. Nastali prepleti barvnih niti tako vsebujejo
elemente akcijskega slikarstva takoimenovanih slik
»drip painting« ameriSkega ekspresionisticnega sli-
karstva, saj je z dolo¢ene distance ucinek mase ab-
straktnih linij podoben kapljanju barve. Gmota niti
na ta nacin izpodbija podtiske mimeti¢nih podob, ki
jih gledalec natan¢no doume $ele ob podrobnejsem
pregledu slikovnih povr$in. Natan¢nej$e pregledo-
vanje gledalcu tako omogocda postopno odkrivanje
skritih plasti vzorcev in opti¢nih vtisov v celoti.

Slika 20: Ghada Amer & Reza Farkhondeh, Red Stro-
kes on Raw Canvas [23], 2004, vezenje in gel medij
na platnu, 182,9 x 213,4 cm

Poleg Sivanja in vezenja niti avtorica kompozicije v
sodelovanju z Rezo Farkhondehom ponekod nad-
grajuje tudi s slikarskimi potezami. Enote ponovlji-
vega vzorca tako v sozvocju z neponovljivostjo po-
lozaja, povezav, smeri ne$tetih raznobarvnih niti in
odslikanih barvnih gest prerasc¢ajo v nekaksen cutni
likovni objekt. Polja likovne energije Ghade Amer
so tako subtilne kodifikacije mimesisa, barv in pre-
pletenih niti.

6 Razprava in sklepi

Tekstura in raster se v predstavljenih modelih umet-
nosti afirmirata kot bolj ali manj prikrito ogrodje,
mrezZa v strukturi slike, grafike in vzorca. V slikarskih
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in grafi¢nih delih se torej kazeta kot gramatika kom-
pozicije, v manifestaciji razli¢nih materialov, ki struk-
turirajo povrsino slikovnih polj, obenem pa nas v
materialih nagovarjata tudi s svojo hapti¢nostjo.
Umetnigko delo je vedno predstavljeno v dolo¢enem
kontekstu duhovne vrednosti, ¢emur je namenjena
visoka stopnja pozornosti. Kadar je umetnisko delo
transformirano v gramatiko vzorca se spremeni kon-
cept opazovanja likovnega dela in seveda tudi per-
cepcija gledalca. Ekspresija duhovne vrednosti umet-
nine se preobraza v estetsko ¢utni u¢inek.

V oblikovanju vzorcev, ki spada na podro¢je obliko-
vanja dekorativnih izdelkov, namenjamo vecjo po-
zornost estetski vrednosti in bogastvu raznolikosti
ornamentalne oblikovnosti. V vzorcih sta elementa
rastra in teksture vpeta v mrezni sistem repeticij, si-
metrij in variacij raportov. Ko en del iztrgamo iz
koncepta ornamenta, se spremeni intencionalnost
likovnega dela. Pretezna vrednost estetsko ¢utnega
uc¢inka se zmanjsuje, kajti novo nastalo slikovno
polje, ki je sedaj ujeto v format, za¢ne uveljavljati
tudi izpovedno plat. Nova forma likovnega dela to-
rej zdruzuje novo zgradbo likovnega dela, ki zajema
tako likovno strukturo v njegovem eksplicitnem vi-
dezu, kot tudi novo vsebinsko plat opti¢nega vtisa,
torej njegovo miselno strukturo. S temi izhodisci
predpostavljamo, da je vzorec mogoce transformi-
rati in doumeti tudi kot gramatiko slikarskega dela.
Morda najenostavneje je kot slikarsko povrsino
opredeliti del geometrijskega vzorca, ki ga, omeje-
nega v format, lahko beremo tudi kot abstraktno sli-
kovno povrsino. Geometrijski vzorec je tako mogo-
¢e razumeti tudi kot kompozicijo geometri¢ne
abstrakcije. Pojem geometri¢na abstrakcija je izraz,
ki se ga uporablja za abstraktno slikarstvo (in kipar-
stvo), kjer so likovne forme izvedene z geometrijs-
kimi shemami ali pa izpeljane s pomocjo geometrij-
skih pravil. Slikarska dela geometri¢ne abstrakcije je
pogosto lahko aplicirati tudi kot vzorec, saj je impli-
kacija znadilnosti vzorcev tu najbolj o¢itna. Struktu-
ro geometri¢ne abstrakcije na ta nacin lahko razu-
memo kot enoto, ki bi v ponovitvah tvorila vzorec.
Vzorec kot abstraktno oziroma nepredmetno geo-
metrijsko likovno kompozicijo lahko dozivljamo
predvsem takrat, ko v svoji strukturi nakazuje teznje
po prostorskem dojemanju. V sintaksi japonskega
vzorca (slika 21), z znacilno teksturalno gramatiko,
uporaba izometri¢ne projekcije gradi iluzijo tretje
dimenzije oziroma volumna. Ponavljajoce se struk-
ture v likovni sintaksi zaradi razli¢nih smeri linij in
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odnosov v velikosti elementov ponujajo ve¢ nacinov
branja tega opti¢nega vtisa. Poleg tega, da slikovno
polje opazujemo kot strukturo kock, opazovano od
zgoraj navzdol, in Ce spremenimo percepcijo gle-
danja tudi od spodaj navzgor, ga lahko razumemo
$e kot stopnicasto zgradbo elementov ali povsem
ploskovito zaporedje oblik. S percepcijo gledanja in
iluzijami se je sicer bolj poglobljeno ukvarjala opti¢-
na umetnost vzorec — opart, vendar se taksne likov-
ne igre pojavljajo skozi celotno zgodovino ljudskega
okragevanja oziroma oblikovanja ornamentalike.
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Slika 21: Motiv japonskega vzorca [24]
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Toda komparativnost vzorcev z geometri¢no ab-
strakcijo ni edini mozni model primerjave. Vsebin-
ska plat motiva »Big Wave by Kohrin« [24] (slika 22),
ki jo je mogoce zaznati v japonskem vzorcu, zaradi
mehkobe in neznega emocionalnega znacaja valov-
nic ter njihove strukture nekako potiska v ozadje
dejstvo, da gre za ornament. Likovno sintakso vzor-
ca odlikuje njegova manj kompleksna struktura, ki
se kaze predvsem v minimalisti¢ni uporabi barv in
ponavljajocih se oblik. Kljub temu je prostorsko di-
menzijo mogoce zlahka zaznati predvsem zaradi
intenzivnosti senzacije prostorskih planov, ki jih
ustvarjata struktura in ritem gostote ponavljajocih se
krivulj, ki se vertikalno vrstijo v »neskon¢nost«. Va-
lovnice, ki se na sti¢is¢ih zdruzijo v eno tocko, izzi-
vajo obcutek prekrivanja, kar $e dodatno stopnjuje
senzacijo tretje dimenzije. Gledalec se tako sooca z
iluzijo oddaljevanja valovanja, potovanja v globino.
Zaradi modrozelenega barvnega odtenka je prva
asociacija, ki jo likovna sintaksa sproza, misel na
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morje oziroma valovanje morja, kar morda $e poten-
cira barva valovnic, ki zlatorumene uéinkujejo kot
odblesk sonca na morski gladini. Toda ob daljsem
kontemplativnem doZivljanju slikovnega polja optic-
ni vtis vendarle lahko zaznavamo na mnoge nacine,
predvsem kot pokrajino. Komunikacijska vrednost
vzorca japonskega oblikovalca Kohrina prav zaradi
miselne strukture prera$¢a zgolj ornamentalno vse-
bino likovne tvorbe. Lahko ga beremo in dozivljamo
tudi kot samostojno likovno sintakso.

N
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Slika 22: Kohrin Furuya: motiv japonskega vzorca
»Big Wave by Kohrin« [24]

Vendar kljub notranjemu redu in koherentnosti li-
kovne vibracije, ki jo vzorec lahko implicira, ostaja
poglavitno vprasanje, kdaj njegovi struktura in go-
vorica dejansko lahko presegata lastnosti vzorca, da
ta doseze status slike. Tako kot je vzorec opredeljen
z repeticijo, simetrijami, variacijami itn., sliko dolo-
¢ajo omejen format oziroma slikovno polje, motiv,
zgradba kompozicije, izbira materialov, tehnologija
in navsezadnje njena hapti¢nost. Kon¢no bi morali
opredeliti tudi pojme konceptualnosti, diskurziv-
nosti, sublimnega in presezka, ki likovno sintakso
eksploatirajo v status umetniskega dela [25].
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