Chiasma opticum
„Уметност се састоји у томе да се, са што мање употребе спољашњег живота, унутарњи што моћније покрене.“
Артур Шопенхауер, Метафизика лепог
Одлука аутора да свој рад херметизује унутар једне теме може се сматрати храбром. Ма колико изазовно, поље појединачне ликовне инспирације делује скучено. Чему затварање унутар уског поља поимања, насупрот мноштву искуствено и интелектуално промишљеног наслеђа? Но, на срећу, лица могућих визуелних експеримената се не ограничавају садржајем. Напротив, изазвана теснацом формалних могућности, она могу постати поприште озбиљних структуралних истраживања. Чини се да такве тенденције показује досадашњи опус радова Славка Крунића. У духу монашке аскезе он отвара једну тему као микрокосмос укупног ликовног експеримента.
Када кажемо портрет, најчешће под тим подразумевамо миметичке постулате. Без обзира на претходно ликовно искуство, портрет за свакога од нас, пре свега, значи приказ физичких и карактерних особина индивидуе. Могућност да се кроз визију сликара огледа или проучава обличја других тежња је, безмало, сваког поклоника уметности. Ретко смо заинтересовани за критику која надилази повод за студију естеских својстава лика или, неизбежно, одмеравање сопственог ентитета. Визуелна примамљивост анатомије људског тела сеже до првих хоминида, а рана писана сведочанства упућују на ликовни образац: „И створи Бог човјека по обличју својему, по обличју Божијему створи га; мушко и женско створи их.“ (Прва књига Мојсијева 1.27.) На овом месту, вреди се запитати о сушаственом својству портрета: Да ли је ли то самољубива загледаност у сопство, које творцу приписује својства антропоида, или трансцеденција ка божанском – потреба да се саобразимо са бићем чије смо наличје?
 Младо или старо, уснуло или занесено, продуховљено или бедно, људско лице нуди мноштво експерименталних постулата, како на пољу естетичких полазишта, тако и у области семиотичких и семантичких тежњи. Сви периоди развоја цивилизације обележени су покушајем да се сачува од заборава, истинита или улепшана, слика савременика који су креирали друштвене токове. Подсећање на претке, потенцирање корена породичне или државне историје, опчињеност или таштина, само су неки од повода за студију лица. Поменимо само неколико: грачаничка „Лоза Немањића“, Тишбајнов „Гете у римском пољу“, Диреров „Аутопортрет“, Пикасова „Жена са цветом“, „Почивши човек (Џон Ф. Кенеди)“ Вилхема де Конига, Бејконове „Три студије Мјуриел Белчер“ или „Смрт Пабла Ескобара“ и „Абу Граиб“ Фернанда Ботера. Овај, својеврсни, иконофилски однос према прошлости истовремено је и врело датог тематског опуса. Он, на најлепши могући начин, осликава потребу човека да памти и размишља у сликама.
На овом месту, не можемо а да не поставимо питање каква својства, тако широко заступљена тема, још поседује. Поникао у погребним праксама, одраз анатомске структуре или наличја душе више је од пуке потребе за огледањем. Он је, по правилу, дефинисан, само човеку датим, нагоном за вечним трајањем. Обличје смртног лика преточено у рајску пројекцију духа дарује се будућности. Као репер прошлости, по правилу, идеализоване и славне, портрет постаје темељац сећања потомака и оквир идеалних форми духа којима ваља тежити. Ни мање, ни више, један од врлих постуалата културе. Не чуди, стога, што при сусрету са трошним, безименим и истоличним древним владарима осећамо присност. Историја визуелне адаптације испуњена је сличним атавизмима. Стога, уметност нашег доба обилује цитатима и омажима, какве сусрећемо, у форми потпоре портрету, и у Крунићевим радовима.
Међутим, не треба заборавити ни овоземаљске тежње које су утицале на стварање репрезентативних форми портрета, чија је сврха била да глорификују одређену личност, град, државу или нацију. Нешто ређи, али свакако успешни, искораци појединих аутора иду у правцу осликавања унутрашњег живота лика, чија се својства пресликавају на друштво, као што је то био сличај код Давида и Домијеа. Без обзира да ли величају или куде, охрабрују или исмевају, увек су мотивисани истом идеалистичком тежњом ка креирању бољег друштва.
Наравно, не треба оставити по страни ни савремено виђење портрета, као пројекције душевних стања, дилема, страхова и тежњи појединца изгубљеног у модерном друштву, којима су пут утрли радови Руоа, Мунка и Георга Гроса. Потоњи експерименти у правцу минимализовања значења фигуралне представе водили су, наизглед, у смеру безизлазја за портрет. Но, свођење слике на њена примарна ликовна својства само је отворило раван платна за мноштво личних учитавања. Друга половина двадесетог века донела нам је опусе и слике од којих је готово свака аутопортретна одисеја.
Посматрач, у својству сведока и првог тумача уметничког дела, често се оставља по страни у оваквим разматрањима. Нужност његовог постојања равна је творби уметничког дела, јер једно без другог не постоје. У овој равни сагледавања одређеног ликовног проблема отвара се читаво поље могућих значења. О бескрају рефлексија које се могу учитавати у људско лице можда најбоље сведочи Иво Андрић у делу „Лица“: „И док градове и пределе гледам кроз свој доживљај и као део себе, мој разговор са људским лицима нема краја. У њима су за мене уцртани сви путеви света, све помисли и сва дела, све жеље и потребе људске, све могућности човекове, све што га држи и диже, и све што га трује и убија; све оно о чему човек машта, а што ретко бива или никад неће бити, добива у њима, најпосле, свој облик, име и глас.“ 

Нешто озбиљнијим увидом долазимо до закључка да ова, можда последња у низу тема које је човек увео у сликарство, отвара могућност за детекцију готово свих ликовних феномена. То је посебно видљиво на пољу координираног портрета. Степен природне прилагођености људског лика својствима пејзажа, мртве природе, теолошким садржајима, историјским околностима или елементима мртве природе у потпуности је недвосмислен. Свет човека испуњен је кристалисаним и замрзнутим одразима времена, на начин на који га он најлакше поима – кроз сопствено обличје.
Контрапункт
Колекцију радова Славка Крунића, ако изузмемо студентска платна која су се кретала у правцу истраживања метафизичких димензија простора и фигуре, сачињава галерија портрета. Сродне и кохерентне студије, досадашњи ликовни критичари сврстали су у област сатире. Пародични контекст и гротеска су, свакако, места која се незаобилазно морају додирнути у тумачењу, но, чини се да Крунићева „лица“ нуде и додатне садржаје.

Дедуктивни процес расуђивања ваља започети у зони недвосмислених својстава дела. У овом случају, то су типови портрета и формати платна којима аутор најчешће манипулише. Очекивали бисмо да су поменути сегменти у сагласју. То је случај само у изнимним ситуацијама. Лица, попрсја, допојасни портрети и ликови приказани у пуној фигури подједнако се појављују у минијатурном формату (7 cm x 7 cm), као и на монументалним платнима (220 cm x 170 cm). Увећани до статуса апсолута - „Балансер“, или хармонизовани пратећим елементима композиције – „Ординарна стјуардеса“, ови портрети, по правилу, чине основне носиоце сижеа. На овом месту, ваља нам истаћи, да за потпуно тумачење семиотичке структуре, наслов рада представља незаобилазну компоненту. Без ауторове сугестије, често дате у форми ироније, апсурда или метафоре, симболично би се могло, у недостатку јасних визуелних сугестија, расути у правцу мноштва индивидуалних поимања. Овако, оно остаје у границама културолошких општих места прожетих комичним подтекстом.
Други, у низу карактеристичних сегмената опуса Славка Крунића, свакако је координирани портрет. Иако општа дефиниција инсистира на хармониjи осталих ликовних тема (пејзаж, мртва природа, историјска тема...) и портрета, могло би се рећи да уметник проширује сазвучје тема у правцу, модернизму својственог, омажа појединим ликовним стиловима и правцима. У радовима, као што је „Хипотекарка“ инсистира на ренесансним постулатима линеарне и ваздушне перспективе, у „Господин Тарнер нема везе са тим“ уметник корача ка романтичарској опијености атмосфером и колоритом, док „Асистент“ и „Пензионисана Пепељуга“ потенцирају скучени, дехуманизовани простор италијанске школе метафизике. Освртање стваралаца у историју уметности обично је резултирало глорификовањем прошлости или нихилистичким сумњама. Код Крунића, пак, загледање у претходне периоде води у правцу ојачавања слике. Без намере да комплиментира старим мајсторима или да миноризује њихов рад, користи постулате конструктивних решења ентеријера и екстеријера минулих епоха како би карактерном безличју својих портрета улио конкретан садржај. „Понављач“ је дефинисан школом, „Грађанин“ варошју, а „Властелин“ имањем. Историјски цитати, код Крунића, ретко иду у правцу потпуних шематских преузимања, као што је то случај у Ботеровим радовима „Мона Лиза“ и „Арнолфинијеви“. Они су препознатљив оквир, преузет са намером да формално ојача сцену. Без намере да им подари улогу индуктивне потпоре садржају, уметник их користи као конструктивни алат. Сукцесивност у преображавању окружења у садржај, форме у дух, креира уметничку представу независну од стварности. Иако интровертован, кроз историју и значења, Крунићев портрет остаје по страни од спиритуалног.
Референцијалност и овисност општег и појединачног затичемо и на пољу конструкције. Наиме, посматрано одвојено, поједини сегменти визуелне конструкције платна, делују алогично. Подадули образи или увећане конхе ока, по димензији, надилазе запремину лица; обим главе вишеструко превазилази физичку моћ тела; људска фигура није у метричком односу са простором. Ова „фантастичка антропометрија“ удаљена је од Поликлетовог принципа органског диференцирања, у оној мери у којој су савремени ликовни експерименти превазишли постулате класике. Уместо пропорције површина, које теже ка пропорцији тела и стварању склада, сусрећемо се са низом независних дедуктивних процеса. Свака, и најмања, површина третирана је као ентитет по себи, што нас доводи до рационалног питања о постизању, ликовном делу нужне, хармоније. А она је на платнима Славка Крунића досегнута. Како?
Компонисти – сликари композиције, по правилу, теже интеграцији ликовних елемената. У портретима пред нама, она је постигнута постулатом инверзије. Очекивано, готово сушаствено, својство портрета, оличено у психолошкој студији лика, измештено је у поље. Безимени, плошни, лишени било какве индивидуализације, па, самим тим, и присуства духа, Крунићеви ликови могу се тумачити једино кроз међуоднос фигура – окружење – наслов. Недостатак било ког од наведених делова онемогућава јасно тумачење композиције, наравно, у семиотичком контексту. По истом моделу формулисана је међузависност линеарних постулата. Као изразити цртач, сликар се вешто користи свим својствима линије. Примењујући формулу унутрашњег цртежа, чији је примарни задатак да потенцира структуру ствари, уметник унутрашњу динамику лика празни, а окружењу приписује својства личности. Да би то постигао, служи се различитим решењима, почев од хармонизованих постулата ренесансне перспективе, преко, средњевековљу налик, архитектонских инверзија, до потпуне саображености празнине унутар лика и окружења. Динамизам постигнут аналитичним цртежом и екстернализацијом карактера потцртава интелектуалне тенденције, очитоване, као што ћемо то касније приказати, у софистицираној критици колективних образаца.
Дурски контраст остварен кроз дихотомију фигуре и непосредног окружења уочава се и у третману боје. Попут неме подршке, потпуно ненаметљив, колорит је субординиран теми. У Крунићевим радовима нема опозитних валерских решења, богатства фактуре, ни колористичког експресионизма. Поље истраживања померено је у правцу израза кроз текстуру. Недостатак у пластици боје надомештен је материјом површине.
Сем ретких случајева, као у „Господин Тарнер нема везе са тим“ и „Девојка из Техне“, где је нагласак на боји стављен у службу стилско – историјског осврта у прошлост, колорит се формира са тенденцијом подршке осталим ликовним средствима (монохроматизован, тамо где текстура преузима вођство, дуализован за потребе светлосног контраста, или, пак, етеризован). Текстурална вредност боје постигнута је додавањем песка прмарној материји акрилика или уља. Механичким третманом површине остварено је визуелно дејство упућено у два смера: ка тактилном осећају и ка појашњавању композиционе суштине.

С обзиром на то да говоримо о портретима, за очекивати би било, да сензуалност поимања материје иде у смеру описа објекта или његових својстава – податност коже, структура ока, карактерна и узрасна полемика бора, заводљивост косе... Код Крунића, и на овом месту, затичемо транспозицију. Она је можда најуочљивија у делу „Витез“. Сам назив рада упућује у смеру трагања за еквивалентима снаге, вештине, очигледних мужевних принципа и древности. Било би логично претпоставити да су они постигнути чврстином обликовања анатомије, оштрином погледа, робусношћу позе и изразитом материјализацијом костима. Али, пред нас иступа лик нежно заобљених образа, чији једини неми сведок потраге за херојством јесте од метала ткана верижњача. Структура гвоздене површине бојне кошуље обрађена је, неочекивано, декоративним средствима. Сецесијско мноштво кривих линија на костиму ратника у потпуности је линеарно, готово арабескно. Једино, танани облесци светлости на завојитим листићима метала и светлосно поље подно врата наговештавају волумен. Постулати јачине воље, потраге за моћи и борилачке срдитости потенцирани су храпавом, контарсно топлом, текстуром лица, као и печеном сиеном окрвављеног неба.
Врхунац гранулације досегнут је на сликама: „Човек“ и „У соби“. Превага текстуре отишла је у правцу дематеријализације форме. Зрнаста структура површине и боја преузели су улогу тумача теме. Рељефна површина истовремено потенцира симболичку потку, али и пластички делује на наша чула. На првом месту, аритмична грубост плохе изазива осећање одбојности. Испупчена, а глатка, она условљава неуједначено одбијање светлости. Користећи валерске вредности боје, поменута платна, не беже од тога да и лумен непосредног окружења подјарме. Присвајањем својстава плитког рељефа, поља мрља боје и фактуре песка и пиљевине узимају на себе конструктивна својства индикатора даљине и близине, дочаравајући нам, изостали, волумен простора. Можемо слободно рећи да ова платна, иако усамљена, представљају експресивну кулминацију досадашњег Крунићевог опуса, и, свакако спадају у ред оних у чијој структури се највише огледају утицаји модерне уметности.
Континуитет у постизању поменуте композиционе суштине фланкиран је третманом светлости. Као и у структурирању боје, и употреба светлости иде трагом постизања неформалне равнотеже. У досадашњем метафизичком сликарству изразити светлосни контраст коришћен је, готово искључиво, у сегменту сижеа, односно семантичког поља. Ретко га сусрећемо у области употребе ликовних изражајних средстава. У том духу, и Славко Крунић формира свој израз. Супротстављеност визуелног ентитета платна очекиваном садржају, по усвајању упутстава из наслова од стране посматрача, резултира пикторалним доживљајем, који светлост, додатно, динамизира. Форма, дефинисана чврстином цртежа, усаглашена је богатством валера. Расветљавањем или затамњивањем одређеног тона из примарне сликарске палете, Крунић постиже ефекат унутрашњег зрачења боје. Нешто изразитији акценти светлости, неопходни за обликовање масе, ојачавају се увођењем рефлексивних белих површина делова костима (крагна, шал, једва видљива манжетна ...) или окружења. У серији портрета као што су то: „Месечарка“, „Метеоропата“, „Вратарка у одсуству“ и „Меморанда“, грацилни сфумато искоришћен је за транспоновање карактера личности.
Динамика изразитог контраста светло – тамно, код Крунића, није видљива, чак, ни у цртежу. Линеарност недавно завршеног рада „Златни троножац“, изведеног графитом на папиру, пружа нам увид у ликовне тежње уметника. Да би постигао естетско јединство свих ликовних елемената и избегао тврдоћу модулације, тако карактеристичну за цртеж, сликар умекшава потез. Бескрајном репетицијом меких линија, варирајући само интезитет притиска како би диверсификовао површине, Крунић гради успелу уметничку структуру.
Интроверзија 
Привлачно, крхко и, најчешће, недостатно поље тумачења уметничког дела представља покушај да се открију суштине и сазна смисао његовог постојања. Ако је веровати Сигмунду Фројду: „Уживање у лепом има обележје једног посебног, благо опојног осећања.“ („Нелагодност у култури“). А ко се још не би волео опијати нектаром мира и спокоја. Није непозната тврдња да нам је уметност потребна као извесни фактор постизања среће, и то у оној мери у којој јој психолози приписују својство релаксанта – обредног средства неопходног за дуги пут кроз мрачне лавиринте свакидашњице.
Емил Драитсер, у свом делу „Технике Сатире“, износи тврдњу: „Сатира постаје врста агресије засноване на естетској форми и упућене против моралних дефеката друштва или представника тог друштва.“ Гледана из овог угла, теорија сатире, поприма шира својства. Обично доживљена површински, као критика слабости и недостатака индивидуе, као сарказам или повод за хумор и бурлеску, ова врста уметничког израза посматрачу ретко значи више. За ауторе, пак, поменуте назнаке су само увод у оштру критику друштвене заједнице. 

Слика „човека“, сем рефлексивне подударности која није нужна, у добрих сликара најчешће тежи ка креирању општег модела, неретко идеала. Код Крунића, то није ликовна препорука са експлицитним разликама између доброг и лошег, као код Хогарта, већ више тежња да се критиком недостатака индивидуалних карактера умање понори несавршености друштва. Са делима оваквих претензија уметност се сусретала непрестано, поменимо само Гојине оштре критике католичког клера, Домијеове осврте на одговорне слојеве државне администрације – судије, лекаре, па и самог владара, или Бројгелове и Бошове отворене морализаторске алузије. У галерији портрета Славка Крунића изостаје таква доза експлицитности. Сходно чињеници да време, које делимо, тежи сличним моралним идеалима, али у знатно измењеним обрасцима комуникације, уметник покушава да нам представи репере најчешћих места посртања и пада. До XX века проблеми нису нестали, само су се умножили, а њихофа форма попримила је нешто гламурознија својства. Сетимо се само циничних осврта у видео радовима Дамиена Хирста, или Кјуринових маниричних гротески.
Дубинско тумачење галерије портрета Славка Крунића реципрочно је њиховој заводљивости. Примамљиви, наизглед податни ликови, захтевају посматрача са, не само, рафинираним естетским потребама, већ и педантног мислиоца. Већ поменута нераскидивост на линији фигура – окружење – наслов упућује на непрекидност транспозиција садржаја и значења. Узмимо, за пример, слику „Маркиз Где Сад“. Већ сам наслов уводи елементе парадокса и ироније, истовремено креирајући непријатно осећање безизлазја. Урањајући у призор, сусрећемо се са доминантном, одбојном фигуром диспропорцијалне анатомије. Девијације присутне на читавом телу најуочљивије су у пределу хидроцефалусне главе. Танана уста и маниристички издужен гребен носа потенцирају хипертиреозне очи. Несагласје је наприсутније у диспропорцији очију. Лево око, увећано до експлозивне границе, у контрасту је са умањеном левом ногом. Зашто? Нашем поимању природе, у психолошком смислу, најтеже падају одступања од идеалних пропорција људског тела. Свака наказност, ругобност или накарадност чини да пожелимо да побегнемо, или бар одвратимо поглед у супротну страну. Да би задржао нашу пажњу, Крунић фигуру смешта у идилично окружење. Привлачност ведрог летњег неба, спокој морске површине и топлина песка изазивају потпуно другачију раван емотивних пројекција. Вештом оку неће промаћи ни естетска евокација средњевековно триплираног поља позадине. Уводећи, додатни романтични садржај, у виду брода затвореног у боцу и златне рибице нестрпљиве да испуни жеље,  уметник појачава енигматско својство платна. У тој тачки слика почиње свој живот. Сликар почиње да губи на значају, а неми дијалог између посматрача и дела започиње своју историју.  Међутим, не треба изгубити из вида, да сва добра уметничка дела, поред тога што поседују својство да у нама покрену читаву лавину личних емотивних, интелектуалних и духовних парабола, поседују и места општих рефлексија – постулате препознатљиве и једнаке за сваког у публици.
Тематско употпуњавање садржаја насловом, без обзира да ли он иде у смеру осликавања својства карактера, као у делима „Каприц“, „Ледоломац“ и „Господар чврстих намера“; друштвене критике – „Слушкиња“, „Купус in fabula“ или  историјско - културолошког контекста – „Господин Безухов“ и „Чувени композитор Трипод“, увек је присутно. Дозволићемо себи да кажемо, и неопходно. Парадокс сучељених очекивања, која распирује назив дела, и својстава лика и ликовне целине, пред посматрачем, основни је постулат сатире Славка Крунића. Раздвојени, они губе привлачност и смисао. Користећи елементе хумора, досетке, често и травестије, аутор постиже успела решења.

Успешност сатиричног садржаја се, по правилу, лако детектује. Он на лица конзумената утискује осмех. С правом се може поставити питање о природи сатиром изазваног смеха. И, ако је веровати Пропу, постоји више врста смеха: ругајући, циничан, малициозан, уживајући, љубазан, ритуалан и развратан. Задатак сатиричара је да осмисли оквир за сваки од њих. У сликарству се то постиже: девијацијама делова анатомије, шаљивим (фантастичним) окружењем, инверзијом објекта и значења, хуморескним односом између носилаца радње и дискрапанцом између наслова дела и садржаја. Поливалентност у приступу обради сатиричног садржаја није нужна, али даје најбоље резултате. Уколико се аутор одлучи за само један, од поменутих, методских постулата доводи своје дело у ризичну позицију. У таквим околностима хтења ствараоца, обично, остају неразпозната, то јест, у недостатку јасно дефинисаних интерпретативних међа остављају простор за мноштво дефиниција и тумачења. Стога сликари најчешће узимају један од понуђених методских модела за доминанту, а остале користе да појачају својства комедије, карикатуре или парадокса.
Веома ретки, али за сатиру неопходни, контрапункти су садржани у тежњи ка идеалу. Иако крилатица овог уметничког рода потенцира тврдњу да су у сатиричном свету сви ликови гротескни, увек има оних чија је безазленост нужна за истицање степена деформитета осталих. И у Крунићевом опусу је тако. Нежна „Беатриче“, смерни „Пан“ и сетни „Младић“ портретни су баланси преосталој галерији, девијацијама наружених, ликова. Њиховим присуством отклоњена је свака сумња о, евентуалним, тумачењима у смеру експресивне форме. Овакви искораци нису потребни у ситуацијама где комедију и гротеску потенцира костим и маска, као у радовима Синди Шерман. Тамо где шаљива одежда и упутна шминка кловна изостају, трагикомично захтева опозит – нормалност. Уметник се, у датом случају, одлучује за галерију ликова код којих су анатомска одступања, окружење и хумористички подтекст у наслову умањени до изостајања.
Chiasma opticum, засинусно оптичко чвориште, увод у главну магистралу ка визуелној сензорној зони у потиљачном режњу је централно место естетске епифаније. То је она спона неуротрансмитера у којој се сусрећу и сукобљавају дух, душа и стварност. Сложићемо се да оптичка сензација претходи мисаоној, али је не одређује. Поимање и виђење се непрестано условљавају: од ока ка свести – од разума кроз око. Сходно томе, ликовна глад обитава у области „оптичке раскрснице“. Ако се дубље загледамо у Крунићеве радове пронаћићемо да укрсница носне кости и хоризонтале чеоне косине чини осу компоновања портрета. Магијско место „трећег ока“ скрива оптичку трансцеденту и, попут својеврсног анксиоликтика, умирује посматрача отварајући му медитативне чакре. Не ретко, као у раду „Резонанта“, кост лица додатно ојачава водоравна линија хоризонта. Стамени женски лик, продорног погледа, евоцира форму класичног портрета. И да нема дијагонално развучених маса десног образа и леве зоне аркаде, као и благо измештених вертикала науснице, ефекат сатиричног би нам у потпуности измакао. Танана граница између портрета, који захтева формалне постулате, и сатиричног лика карактеристична је за опус Славка Крунића. Фокусиран на унутрашњи микрокосмос, уметник инсистира на способностима пројекције, проксемичке (невербалне) комуникације, ретроспекције и интрацептивности. Асортиман поменутих полуга духа упућује на интезивност интројективних тенденција – покушај појединца да атрибуте објекта учита у себе. Претпостављамо да је, управо у том средишту, смештена комуникативна имплозивна тачка, од које почиње неми дијалог уметник – дело – посматрач.
Спектар могућности у тумачењу, који је ликовној критици положен у руке током XX века, испуњен је бројним ризицима. И није згорег да естета, током тумачења, на уму има Монтењин савет: „У вођењу послова, умном раду, лову и сваком другом занимању треба да останемо у границама задовољства и добро да се чувамо да не одемо даље, тамо где мучење почиње да се меша са задовољством.“ („Огледи“). Но, не можемо да одолимо, а да на овом месту не ступимо на клиско тле учитавања садржаја, који се, сходно метафизичној уздржаности, лако могу оспоравати. У тежњи човека да дефинише свет у коме живи типологија личности не представља новост. Менандрове атичке комедије и „Карактери“ аристотеловог ученика Теофраста представљају неке од најстаријих европских студија овог типа. Савремени психолози, чији постулати, без сумње, иду даље од антике, прецизније и систематичније приступају тумачењу унутрашњег живота индивидуе, као и његове рефлексије на свакодневицу. Међутим, било би погешно ићи овим трагом. Сва Крунићева лица пате од уједначеног одсуства фацијалне дефиниције карактера. Лишени ожиљака, бора, трепавица и мимике потпуно су неувремењени. Сличних старосних узраста, дефинисани искључиво окружењем и, подареним им, називом, искрсавају пред нас у форми архетипа. Оног, како то Јунг тврди: „несвесног садржаја, који се путем његово освешћивања и прихватања мења, и то увек у оном значењу које му даје индивидуална свест у којој искрсава“. („О архетиповима колективно несвесног“).

 Сходно наведеној Јунговој тези, а гледано из угла историје психологије, на овом месту би се могло говорити и о присуству колективно несвесног. Портрет као тематска форма, превасходно инсистира на карактеризацији лика. Изразита фацијална експресија, симболично окружење, поза и костим нужни су у постизању ефекта сличности. Код Крунића, пак, препознатљиво је изведено на раван идентификације са типом личности, а не са конкретним ликом. Тако посматрано, саображеност постаје збирни – друштвени, а не појединачни ентитет. Алијенација лица подупире идеју општости, а апасионалан однос према субјективним обележјима јединке има архетипска својства. „Очни каплар“ командује сопственом виду – можда миленијумско искуство несвесно похрањено у душевном, коначно заустави ужасе рата; можда „Сезонска невеста“ понуди нешто више од традиције и тако дискутабилног идеала лепоте; можда „Координатор сумње“ поверује да је човек већи од онога за чим чула трагају. Осврт у социјално – критичко изведен је, крајње мунициозно, и у делу „Балансер“. Тактилни крзнени огртач, обележје богатства и друштвеног статуса, заодева домонантно тело „господара аномије“. Велика обла глава дефинисана је поларитетом расветљених површина ружичасте боје и партија сивих сенки. Сумњу у морални квалитет личности, потенцирану поменутим двобојем светлости и сенке, ојачава денунцијантни поглед усмерен у страну. Упитни гест и град авети у позадини као да призивају речи Емила Диркема: „У савременим друштвима традиционалне норме и стандарди полако нестају, а да се при том не замењују новим нормама и стандардима. Аномија постоји кад нема јасних стандарда којима се одређује понашање у датој области друштвеног живота. У таквим условима код људи се јавља осећај бесциљности и очаја.“ („Самоубиство: Социолошка студија“). И тако, од лица до лица, Крунићева галерија портрета, представља нам се, не само збиром ликовних истраживања и квалитета, већ и кохабитацијом (а)моралних образаца.
Стари Грци су веровали да у људским телом колају две важне течности. Загасита, мучна, црна жуч изазивач духовне апатије, меланхолије и депресије, и хумор – најчешћи узрочник доброг расположења. Да нам модерна медицина не замери, изгледа да поменуте текућине заиста обитавају у нама. Вешти магови – сатиричари бесрамно манипулишу овим водама, терајући нас да хипнотички гледамо у смеру сопствених недостатака и да им се са горчином смејемо. Вешта замка осмишљена је револуционарном тежњом ка бољем друштву. Портрети Славка Крунића успевају да, смерно, обједине естетске и политичке постулате. Но, не треба заборавити да је сликар пред нама, пре свега, господар ликовног поља и, сходно томе, онај чији интелектуални напор увек остаје у границама ликовности. Стога Дреитсерова тврдња да: „у својој чистој форми, духовност рачуна на образованог посматрача заинтересованог за игру речи или идеја, и онога ко извлачи естетско задовољство из такве игре“ („Технике сатире, Случај Сатљиков – Шчердин“), умереније и боље описује сатричне тенденције Крунићевог опуса. 
Наташа Кристић

Ваљево, март 2011. године
