Iluminatori, slikari i graveri su, u razlidi-
fim epohama,’ unosili slovo u svoja dela.
Retko su od njega mnaéinili osnovnu temu
svojih kompozicija: u slikarstvu, najéesce,
slovo igra obiénu anegdotsku ulogu; ono ¢&ini
deo dekora na Utrillovim ulicama ili se sabija
u gustim redovima na stranicama otvorene
knjige u srednjevekovnoj iluminaciji. Pone-
kad, njegova uloga se uvetava amblemskim
ili magitnim znatenjem; ponekad takode,
kod impresionista, ono se javlja u evokaciji
nekog matpisa ili u naslovu nekih novina
koje model dr#i u ruci. Na izvesnim platni-
ma Bernarda Buffeta umetnikov potpis, ra-
zapet posred neba, obuhvata kompoziciju
dotle da je snabdeva njenim kosturom: on
produzava tako slikarsko pisanje, otkriva-
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juéi kretnju ruke i odajuéi tajne koje figu-
racija brani. Ali ,size” se zadriava, uprkos
spoljagnjim dispozicijama koje se vezuju za
dispozicije autografske poslanice na beloj
stranici neke knjige ili, jo$, prezentacije ru-
kom pisanog pisma.

Cini se da prvo delo slikara koji je slovu
dao vife mesta jeste ilustracija teksta Blai-
sea Cendrarsa od Fernanda Legera, Kraj
sveta, smimljen od andela sa Notre-Dame
/1919/. U ovoj knjizi, u kojoj dobri Bog, okru-
sen telefonima, upravlja holivudskom pro-
dukcijom pranetarnih dimenzija, Leger mesa
predmete, lica i slovau kaleidoskopskoj viziji
koja odrazava estetske preokupacije epohe.
Otimajuéi se od pitoresknog i oslobadajuéi
se poslednjih tragova figuracije, slovo se, na
mnogim mestima, postavlja iznad teksta, pri-
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hvata ga ili, naprotiv, goni ga da bi osvojilo
prostor i pojavilo se samo, prepusteno bli-
stavim bojama. U drugim prilikama, Leger
neée propustiti da slovu dodeli da igra ovu
vanrednu ulogu i da ga izjednadi sa pred-
metom: tako i Mrtwva priroda, u suprotstav-
ljenim perspektivama, predstavlja tri prva
slova alfabeta; tako i drugo platno pokazuje,
preokrenuto i kao okafeno na vrhu kompo-
zicije, slovo R. /Isto slovo — ovoga puta ne
naopadke — uzdiZe se na ivici puta u Klee-
ovoj Vili R/. Konaéno, u najstroZzem registru
crnog i belog, ali koji se koristio brzinom
slike upisane na filmskoj traci, Fernand
Leger ¢e uvesti slovo u film Mehaniéki balet,
gto ga je, sa Dudleyom Murphyem, ostvario
1924.

Vige razloga mogu da objasne ovo intere-
sovanje koje su slikari iznenada pokazali za
slovo i pisani znak. Na prvom mestu. kon-
struktivna vrednost slova latinskog alfabeta
donosila je slikaru kao $to je Leger, u eposi
kada je bio zaokuvljen geometrijskim for-
mama, najbolji materijal. S druge strane,
na podetlku veka, slike nabista, predhodeéi
modi .japanskih izradevina”, insvirisale su
se kaligrafijom Dalekog Istoka, u kojoi su pisa-
nie i crtez vedto udruZeni. Nekoliko peto-
leéa ranije, Gaueguinovo rezbareno drvo do-
delilvalo je narogitu sudbinu slovu. predla-
yuéi novo dekorativno pisanje koje bi se
razviialo u modernom stilu. /Danas je onaj
koii je. fasciniran slovom i govoreéi o nat-
pisu koji jo¥ i danas nalazimo u Parizu,
ulica Jacob, kazivao da ne poznaje niSta sa-
vréeniie od spoja ove &etirl reti: Tipoqrafija
kod Firmin-Didota/. Ali, odludujuéi uticaj na
slikarstvo izvrili su razlid¢iti pokreti umet-
nidkog dizraza koji su medusobno delili
prvenstvo za vreme od pola veka: kubizam,
orfizam, futurizam, suprematizam, konstruk-
tivizam, unanimizam —a da ne govorimo o da-
daizmu, nadrealizmu ili skoraSnjijim pokreti-
ma — kojima valja da se doda i atrakcija
izvedena od Bauhausa. Slikari, pesnici, mu-
zitari predlazu, &as preko dela, as progla-
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sima i manifestima, transformaciju mnaédina
videnja. Takode, granice nekad podignute iz-
medu literarnog izraza i grafitkih umetnosti,
izmedu poezije, kaligrafije ili tipografije, sli-
karstva i imaZerije, danas nestaju. Picabia
i Marcel Duchamp su pesnici isto toliko ko-
liko i slikari. / Najuobicajerniji Za-
jedni¢ki imenitelj za savremene umetnike
jeste humor — oblik humora nasleden od
Lichtenberga i Swifta, Lautreamonta i Kaf-
ke, Edwarda Leara i Alphonsea Allaisa/.
KnjiZzevno delo Dubuffeta, delo Arpa je zna-
¢ajno. Italijanski autori Zestokih futuristi¢kih
manifesta su svi slikari ili skulptori. Jean
Cocteau postavlja svaku od svojih aktivnosti
pod znak poezije: poezija teatra, romana, fil-
ma itd. Pesme Picassoa, pesme Michauxa,
Kandinskog ili Kleea, letristitke hipergrafije,
istrazivanja Camillea Bryena su isto toliko
svedotanstva umetnitkog izrazavanja koje
od sada upotrebljava sva sredstva koja su
mu stavljena na raspolaganje, kada ne pro-
nalazi nova.

Komentari$uéi godine 1913. Picassoova
platna, Guillaume Apollinaire podvlaéi da se
»brojke, Stampana slova sa uporno$éu pojav-
ljuju kao pitoreskni, novi, i wveé¢ odavno
ispunjeni humano$éu, elementi u umetnosti”.
Iako su ovom prilikom slova izjednatena sa
predmetima /Ciji je apstraktan karakter na-
veo ove da odagnaju ranije mrtve prirode/,
iako ne sadrZavaju nikakvu ditljivu poruku
ili se ne optereéuju nikakvim naroéitim taj-
nim znacenjem, ona nastoje da uvedu u sli-
karski prostor, neka bi to bilo samo aluzijom
i kao napomena, lingvistitke elemente. Ove
mrvice govora, ovi rasprSeni oslonci misli
sada ¢e, znacdi, da se usade u slike slikara,
dok se ne pojave, ponekad, kao tragovi ne-
kog umrlog govora. Nijedan umetnik neée
ovo tako obilno i tako iscrpno da iskoristi
kao Paul Klee: po prvi put — ako se izuzmu
izvesni oblici iluminacije i kaligrafije — ¢i-
tavi tekstovi, mire¢i retoriku sa slikom, za-
uzimaju platno. Klee dodeljuje ¢&as slovima,
¢as slogovima, ponekad re¢ima, prostore mo-
dulisane boje; te slike-slova, te nacrtane reti,
prostirué¢i se plostimice kao na tapiseriji
i de¢jem ecrtezu, i kojima humor i poetska

koloracija daju wveoma lican ukus, kompo-
nuju pesme-akvarele, patchworks reéi, u ko-
jima izgovorena re¢ nalazi svoju figuraciju,
a pisana re¢ svoju dinamiku.

Ne zadovoljavaju¢i se latinskim alfabetom,
Klee je ¢esto pribegavao piktogramima
i ideogramima. On se, u svojoj mladosti, in-
teresovao za ove hiljadugodisnje nadine izra-
#avanja i, narotito, za evoluciju obrisa ovih
znakova, koja uglavnom vodi od realisticke
figuracije do apstrakcije. Dofao je dotle da
je stvorio, za svoju sopstvenu upotrebu, pik,
tograme koje je ve$to pomeSao sa svim vrs-
tama pozajmica iz nekadaSnjih pisama. Tako
se nalaze ujedinjeni, na zelenoj mrlji livade,
dete, drveée, Zivotinja i, rasporedena u svim
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pravcima, slova etrurskog alfabeta. Drugde,
dve liénosti su prikazane napola sledeéi figu-
rativnu shemu, napola u ideogramima. Drugi
crtezi predstavljaju, jedva stilizovane, znake
izvedene iz hijeroglifa. Konatno, u jednom
od svojih poslednjih dela, Klee, komponuje
lice Smrti uz pomoé¢ triju slova — TOD —
iz nemacke reéi ,smrt”.

Uporediéemo, sa pesmama koje je naslikao
Klee, sliku Yvesa Laloya, &ija legenda i dvo-
smislena stvarnost formiraju nadrealistic¢ku
poslovicu: Les petits pois sont wverts. Les
petits poissons rouges, /Doslovno: Mali gra-
Sak je zelen. Male ribe crvene/. Podsetiézmo

takode na Chagalla, koji je u svojoj mla-
dosti radio kod firmopisca i davao ponekad
svojim li¢nostima oblik hebrejskih slova.

Kubizam je po prvi put pokazao skriveno
lice predmeta pomoc¢u hiljadu stranica jed-
ne tvrdoglave konstrukcije. Stigavii na gra-
nicu svoje evolucije, on je zamenjivao ravne
povrsine volumenima koji su veé bili izgu-
bili, malo-pomalo splasnjavaju¢i, veoma
mnogo od svoje glomaznosti. Pod zastitom
ove metamorfoze, Stampana stvar je i upala
u savremeno slikarstvo. Polev od 1912,
Braque i Picasso uvode prve kolaZe u svoje
slike; pre nego Sto je koristio novinsku har-
tiju, prvi se posluZzio bio papirom koji opo-
nasa drvo: on se bio odusevio ovim otkricem
koje ga je podsetalo na njegove pocetke sli-
kara-radnika, onda kada se naprezao nad
istim imitacijama. Oba slikara su bez sum-
nje ciljala samo na to da priloZe svojim
kompozicijama mneutralne vrednosti, stabilne
elemente koje su im predlagale sive i jed-
noobrazne tipografije dnevnika epohe. Ipak,
uloga lepljenih hartija ne ograniava se na
ulogu obiénog statiste ili sporednog materi-
jala: u mnogobrojnim prilikama, one konsti-
tuisu sustinsku — naime jedinstvenu — temu
kompozicije, a, uz vedto izrezivanje /i kao
Sto bi &inio neki kaligram/, zadobijaju i samu
formu predmeta. One, tako, stvaraju iluziju
prisustva ovih predmeta. U isto vreme, one
su misao o mrvicama, razasutima u slici;
ovi deli¢i figuracije, ovi odlomci odvojeni od
stvarnosti, donose, kona¢no, neku sluéajnu
istinu. Poznato je, otkad je Lautreamont
ispri¢ao susret kiSobrana i §ivaée masSine na
stolu za ispitivanje, da humor &esto uzima
crte sluéaja.

Dugo posdto je bio napustio kolaZe, Picasso
ée, s vremena na vreme, uplitati slovo /naj-
tesée nacrtano pomoéu Sablona/ u svoje sli-
ke u vidu naslova: Valcer, Moja mila itd.
Kod Juana Grisa, veoma Sesto, ono $to se
pojavljuje jeste ime nekih novina, ¢as na-
pola, &as u celosti, zavisno od prevoja,i dobro
nacrtao na prostoj beloj osnovi. Sto se tite
Schwittersa, njegova paZnja se usmerava nha
autobuske karte, na ¢ekove, na prospekte,
ponekad, takode, na novine; on izraduje raz-
ne spojeve koje sve jednako naziva Merz,
imenom svoga sopstvenog pokreta i ¢asopisa
§to ga pokreée, a koji obljavljuje fotomon-
taZe. Naime, nekoliko berlinskih dadaista —
Raoul Haussman, Georges Grosz i John
Heartfield — pronalaze, oko 1919, ovaj oblik
izrazavanja. FotomontaZza je, znati, bila delo
slikara, a mne grafiékih umetnika koji rade
za publicitet, kako se to Cesto misli. Tek
kasnije su se publicitet, tampa i politi¢ka
propaganda doéepali ovoga postupka i nati-
nili od njega sredstvo koje poznajemo. Za-
ista, fotomontaZa proizilazi iz prvih lepljenih
hartija, a originalni akcent, $to ga nalazimo
u dadaisti¢kim spojevima, duguje se uglav-
nom Zestini izraza koji se u njima manifes-
tuje i dobijen je pomoéu tipografskih mate-
rijala moéno kontrastnih, prilieno bliskih,
uostalom, materijalima futuristi¢kih mani-
festa.

Na isti nadin, pocepani plakati, ogoljava-
juéi slojeve, gde oblici i boje organizuju su-
srete ili ubrzavaju raskide, javljaju se kao
nasledstvo kolaza /éak i ako se sluZe obr-
nutim procesom odlepljivanja/.

Ne ulazi u nasu nameru da se prepustimo
sistematskom nabrajanju umetnika lkoji su
mogli da budu zaokupljeni uvodenjem slova
u slikarski prostor; jo§ manje da analiziramo
oblike koje je ovo moglo zadobiti ili da me-
rimo znataj ovog doprinosa. Tako ¢emo se
ograni¢iti na nekoliko imena i na primere
koji, u isto vreme kada pokazuju .aznolikost
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upotrebljenih sredstava, ilustruju pokusSaje
¢iji zajednitki cilj nastoji da preobrazi slovo
u slike ili da pisanju daje pikturalnu dimen-
ziju. Napomenutemo osim toga da nijedan
od umetnitkih pokreta, koji su se smenjivali
od kubizma, nije zanemarivao problem od-
nosa izmedu slova i slike. Ovo je istina
o simultaneizmu, sa Delaunayom, koji je
modernom publicitetu nudio svoja prizma-
ti¢na ogledala; ovo je istina o futurizmu
i njegovim manifestima, sa Carraovim sli-
karstvom koje se razvija u odanosti njima:
u na8im danima, opet, sa pop’artom i mla-
dom ameri¢kom &kolom... Naprotiv, izvesni
slikari izgleda da slede usamljeno istraZi-
vanje; veéina platna koja je nedavno izloZio
Miro u Venceu nude varijacije oko jedne
iste teme: nekoliko slova koja igraju na
beloj pozadini sa prugama u boji. Vet je
Pougny, godine 1919, u Begu oblika, pokazao
slitan univerzum. Koristeé¢i se rutnom Stam-
pom, Werkman se viSe interesuje za tipo-
grafski materijal koji donosi njegovim kom-
pozicijama oblike solidno strukturisane. Ben
Shahn ponekad postavlja jedno iznad dru-
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gog pisanje u neutralnu tipografiju novina,
dok Vasarely, napu$taju¢i povremeno svoja
prelivanja potki, postavlja slovo pod znak
kosmosa i ordinatora. Nema nikoga, sve do
fotografa, ko nije podvrgnut privlacnoj snazi
slova: fasciniran ,tipografskim” licem grada
kao sto je New York, William Klein je Ziveo,
pre nekoliko godina, okruzen divovskim slo-
vima koja su oblagala zidove i pod njego-
vom ateljeu.

Aragon smatra da se ,znataj umetnika
meri po kolit¢ini novih znakova koje on bude
uveo u plastidni govor”. Za njega, znak je
yaspekt smisla” i govor slikarstva, naime
Lgovor govora”, On otkriva u Matisseovom
slikarstvu znake-predmete, naroéito fotelje,
svominie znak-usta narctan u obliku broja 3,
slova S, Z, ili M, i evocira slikara od sedam-
desetest godina kako provodi no¢i crtajuéi
slova, ponovo udeéi alfabet i slilcajuéi stiho-
ve. Sam Matisse je priznavao da znak moZe
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imati ,religiozan, sveSteni, liturgijski ili, jed-
nostavnije, umetni¢ki karakter”. ,Svestan
sam toga’,, pisao je on Aragonu, ,da sam
pripisao dramaticne strasti foteljama, kros-
njama, pomo¢nim sredstvima za mrivu pri-
rodu ili fuguru”.

Poznato je da je Van Gogh, u svojim pis-
mima, nagonski prelazio sa pisanja na criez,
bilo da je nabacivao skicu neke slike ili
da je precizirao njene boje, bilo da je jednostav-
no, ose¢ao potrebu da re¢ zamenislikom. Kako
on, obrnuto, isto tako prirodno prelazi sa slike
na pisani tekst, moZe se pomisliti da su ova
dva nac¢ina izraZavanja za njega ne samo
komplementarna, nego i da mogu, prema
prilici, da se stope, da se svoje u istom ru-
kopisu i da se poka’u kao manifestacija
njegove personalnosti. U stvari, mno$tvo Van
Goghovih slika su viSe pisane nego slikane.
Sunca koia se obréu, ledine koje gore, Zita
koia pucketaju su isto toliko masnetska po-
lia i skunine znakova koii su medusobno po-
vezani uz pomoé¢ ritma kompozicije.

Ogromne mreze zamriene i natopljene per-
sonalno§tu slikara prosecaju Pollockova
platna, dok Capogrossi ogoljava ki¢mene
nriljenove svojih izvijugavih komoozicija.
Kod Thea Van Doesburga, naprotiv, znaci,
rastavljeni i stabilni kao slova, pokoravaju
se pravom uglu. Uzalud ¢emo traZiti trag
slova kod Mondriana, koji kubizam preobra-
zava u totalnu apstrakeiju. Medutim, njego-
ve gole linije, koje velic¢aju geometriju, osva-
jaju prostor na nacin obrisa-regulatora i ori-
premaju despotsku vladavinu bezbrojnih
»lineala” u savremenoj tipografiji.

Kod wveéine savremenih slikara, plasti¢na
istina je pojam nezavisan od pojma ¢itlji-
vosti; veoma Cesto, danas, ,de$ifrovanje”



neke slike mora da se izvr§i preko globalne
vizije koju ona nudi. Iako je istina znakova
neposrednija, defava se da neki od njih pri-
padaju govoru koji nam ostaje nepoznat ili
tajan. Raymond Queneau, u delu Crte, broi-
ke i pisma, govoreti o Mirou, ,pre istorij-
skom pesniku”, najbolje je analizirao zamene
slikarevog ideogramskog govora. Kandinski,
takode, poseduje svoj sopstveni retnik slika
i znakova.

Na uop$teni naéin, primamljivo je da se
sa apstraktnom grafijom izjednatava svaka
transkripeija nekog stranog i nepoznatog je-
zika, Christian Dotremont je natinio demon-
straciju ovoga sa Mongolskim wvozom ¢{iji
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tekst postaje razumljiv tek poSto smo pre-
vrnuli list kopije na kojoj je reprodukovan
i posto smo tu kopiju okrenuli za tetvrtinu
kruga.

Kod Mathieua, kao i kod Massona, gde
su Cin slikanja i &n pisanja nerazdvojivi,
znak je bez prestanka modulisan pomotu
grafije; i sam pokret koji ga ocrtava postaje
vidljiv, dok misao, obiéno kratkotrajnija
i okretnija nego pisanje, izgleda uhvacena
u letu. Ovi kaligrafiti /kako ih naziva John
Willett/, prema vaZnosti koju dodeljuju po-
kretu, nisu bez podsetanja na rukopise zen-
sveStenika. Tako pronalazimo, u viSe kompo-
zicija, pribegavanje znaku ili ideogramu koji
se za to ne priznaje. Izvesni umetnici idu
¢ak i dalje i, kao Alcopley, navode nas da
se povratimo do prvih vekova pisanja. Za-
nimljivo je, u tom pogledu, da grafitka sve-
docanstva, koje istorija 1 geografija nisu
mogle da ne drze udaljenim, postavimo jed-
no pored drugog: izmedu pecinskog crieza
i stabila §to ga je Calder zamislio za IzloZbu
u Montrealu, izmedu kineskog ideograma
i Michauxovog grafizma — ne postoji sustin-
ska razlika; njihova struktura je identitna,
kao Sto je referencija na ljudsku figuraciju
u tome, takode, vidljiva.

Zauzet od 1927. /Naracija/ rukopisom koji
viSe ne moZe da se =zadovoljava reéima,
Henri Michaux, pozivajué¢i nas na ovu for-
mu ¢itanja, podeSava, u Kretanjima, koreo-
grafiju mrlje mastila razvuéene u svim prav-

cima i ozivljene unutrasnjim potresima. Eta-
pe ove mimodrame, povezujuéi se na natin
kinematografskih slika, pripovedaju nepre-
stane pustolovine jedne duhovne avanture.
Henri Michaux se trudi da ,ocrta trenutke
koji od potetka do kraja sadinjavaju Zivot”;
on bi hteo da ,judesi da se vidi unutrasnja
retenica, re€enica bez reti”. Isto tako, izgleda
da se Kretanja podudaraju sa ovom name-
rom svoga autora’ ,ocrtati svest da se postoji
i proticanje vremena”. ,Bio sam ovladan
kretanjima, sav napet ovim oblicima koji
su mi stizali svom brzinom, i to ritmovani”,
pi%e on. ,Neki ritam je ¢esto naru&ivao sira-
nicu, ponekad viSe stranica jednu za drugom,
i 8to je viSe znakova stizalo, viSe su bivali
zivahni... Zato 8to sam se oslobodio redi,
tih dosadnih suigraéa”, dodaje Michaux, ,cr-
teZi su postali poletni i gotovo razigrani...
Takode, u njima, u novom govoru, okre-
éuéi leda verbalnom, ja vidim osloboditelje”.

U razmaku od nekoliko godina, Jean Du-
buffet je dodao treétu dimenziju ravnom
pisanju Hourloupea. Slede¢i ¢elijsko delje-
nje, crtice su postale statue, potom kute —
jednako nenastanjive, bez sumnje, kao
i Idealna palata postara Chevala. U Pogreb-
noj paradi za Charlesa Estiennea amebsko
pisanje se Zuri, na izvesnim stranicama, kao
u tasove najveée guive na metrou.

Najmanja zasluga ove osmoze izmedu slike
i napisanog nije u tome §to ona odstranjuje
prekid koji se stvara u veéini ilustrovanih
knjiga gde su dva razlitita temperamenta
posvetena neprirodnom zajednitkom Zivova-
nju. Upravo u meri u kojoj su sli¢nost au-
tora i li¢nost umetnika silno izrazite, njihovo
izraZavanje se ostvaruje na autonoman na-
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¢in i u odvojenim registrima; ovo odsustvo
jedinstva moze, dakle, najceste da dovede
do nekog nesporazuma. Medutim, ako pri-
hvatimo shodnost ilusracije knjige, slika bi,
tada, bila duZna da prihvati prenos teksta,
da udesi da se vidi ono $to se ovaj poka-
zuje nemoténim da ocrtava; naprotiv, na-
pisano bi moglo da prevazilazi sliku, ogra-
nitenu na iskazivanje smisla, ukljudujuéi je
u neki visi govor, gde bi se wvriila trans-
mutacija za koju se ona po prirodi- pokazuje

nesposobnom. Svaki oblik ilustracije nazvan
pdoslovni”, ¢ak i ako se izvodi pod izgo-
vorom vernosti tekstu, povlaéi, u najpovolj-
nijim sluéajevima, obitnu tautologiju. Iz
ovih razloga, uspeh u oblasti ilustracije je
veoma redak. /Nikako ih ne bismo na$li vige
od nekoliko primera u veku; ilustracija Ver-
laineove zbirke Paralelno od Bonnarda, koja
ujedinjava bliske senzibilitete, jedna je od
ovih izuzetaka/. Ono §to se naziva biblio~
filijom izvla&i svoju pravu vaznost samo
iz rasprostiranja originalnog dela nekog
umetnika koje ona omogucava; ali atrakecija
koja iz toga proizilazi odvija se obitno na
Stetu napisanog /odatle oubiéajeni izraz knji-
ge slikaral/. Istina je da je tekst, naprotiv,
testo bio predmet ranije publikacije i da
zivi tako na svojoj sopstvenoj popularnosti
— koja je mogla da ima za posledicu paznju
koja mu je bila ukazana.

Iako je malo rasprostranjen, primer auto-
ra koji sam sebe ilustruje frebalo bi da
obezbedi idealno refenje; jo§ bi trebalo da
ovaj autor ne bude od samog potetka za-
plafen sticanjem wedtine pokreta, znanja
o tehnikama, itd, koje mora da ostvari, i da
njegova senzibilnost uspe da se izrazi na oba
plana u isto vreme i na jednako sreéan ma-
¢in. To znadi da se ova vrsta ¢uda dogada
samo veoma retko. Tamo gde su uspevali
Edward Lear i Victor Hugo, Grandville pro-
pada.

Istina je da izvesni poduhvati ¢udno izmi-
¢u tradicionalnim klasifikacijama. Delo Mar-
cela Duchampa Newvesta razodevena od samih
svojith neZenja sastavljeno od devedesete-
tiri dokumenta /beleske, skice, nacrti, plano-
vi itd./, sakupljenih u jednoj kutiji, ne pri-
druZuje 1i se ono mallarmeovskom poku$aju
»Knjige”? Ne nudi 1i katkad poezija aspekt
slikane kompozicije? Steinberg, ponovo opi-
sujuéi fasadu Opere u Parizu ili, odlazeéi
suviSe daleko sa umetno$éu elipse, ne &ini
li on zaludnim napore koji se zahtevaju od
ritualnih oblika govora?

Danas, strip, moderna wverzija priée bez
reti, osvojio je $iroku publiku. Ova forma
pri¢e, koja nudi neposrednije é&itanje, ne bi
mogla da bude univerzalni govor. Ona, me-
dutim, izmiruje, istina u korist slike, gra-
fitku reprezentaciju sa re¢ju.

Uostalom, ni$ta zaista ne odvaja pripove-
danje podviga Normana Guilaumea, koji se ba-
cio u osvajanje Engleske, od pripovedanja Jo-
dellovih avantura ilj od filma Zuta podmor-
nica, koji prikazuje pesmu Bitlsa. U ovoj
prilici, slovo nije sramno orude kojem se
pribegava kada se slika pokaZe nemo¢nom
da prenese nameru; ono je, naprotiv, kao
u Matisseovom DZezu, ritmi¢ki element koji
prethodi, uvodi ili proprac¢a sliku, precizira
njen virtuelni smisao, osigurava njen konti-
nuitet. Ono je, osim toga, plastiéni element
koji katkada zadobija monumentalni aspekt.

Preveli s francuskog: G Stojkovié-Badnjarevié
A. Badnjarevié

Tekst je iz NRE, Paris, 1970.
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