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Ever since the visual culture started to develop as an independent field of scholarly interest in the 1980s, this process has been marked by
an ever-increasing expansion of the field of the visual and has come to be an interdisciplinary study where the visual is combined with the
anthropological model of scientific research, based in the theory of the visual. This methodological approach resulted in a new paradigm
of the image as a pre-requisite for a broader remit of the visual studies: the image as something separate from the medium itself and open
to exploratory questions such as where, how and when an is image created, when and how it is broadcast, emitted and transferred, when
and how the image is received, perceived and how it operates. This more or less coherent set of precepts which characterize the theory of
the visual forms a foundation for the consideration of several important puncti — at least three — which shift the focus of the discussion
from the objects that are observed to the actual act of observation. These include the myth of the innocent eye, the status and power
of representation in the construction of the gaze, and the transformation of the function of the visual arts into a collective practice of
perception which is a feature of the modern-day culture of spectacle.
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Kada se podrucje vizualnih studija izdvojilo kao sa-
mostalno polje istrazivanja, dakako, iz korpusa humani-
stickih znanosti — posebno filozofije, estetike, povijesti
umjetnosti te se pocelo povezivati s kulturalnom antro-
pologijom i sociologijom kulture — njegova je utemelje-
nost u teoriji vizualnosti ostala neupitna. Medutim, $to je
to teorija vizualnosti nije pitanje kojim bi mogli u potpu-
nosti ovladati ¢ak ni danas. Problem je teorije vizualno-
sti, kao i teorije umjetnosti ili knjizevnosti (a pozivajudi
se na one poznate rije¢i koje je izrekao Jonathan Culler
u uvodu prvog poglavlja knjige Knjizevne teorije pod na-
slovom Teorija - $to je to), §to ,teorija zastraduje ljude”
jer je neuhvatljiva, s neograni¢enim korpusom radova i
interesa koji se k tomu neprestano uvecavaju. Iz takva
konstituiranja Siroka podrucja vizualnosti i razvijanja te-
orijskih pristupa videnju otvara se koncepcija vizualnog
kao slike odvojene od tijela medija, nemimeticka proble-
matika slike ,kao takve” koja prati dinamiku i promjen-
ljivost nastajanja slika, dinamiku njihovih prijenosa te

prisutnosti, sve do njihova oslobadanja u fantazmatskim
projekcijama i virtualnim prostorima razmjene znakova.
Ako, dakle, krenem od teorijskog odabira ,vi$e-manje
koherentnog skupa ideja koji mi govori $to da trazim”
ili kako i ,,kada nastavljam svoja istrazivanja neke teme’!
onda mi se Cini izglednim za izlaganje naznacene pro-
blemske teme istaknuti tezu o razlikovanju videnja i vi-
zualnosti, onako kako je Norman Bryson tumaci. Naime,
izmedu subjekta i svijeta (realnosti) nalaze se mnogi dis-
kursi koji konstituiraju potencijalnu vizualnost te i razvi-
jaju njenu interpretaciju.

Kada je rije¢ o videnju, o slikama i vizualnim prak-
sama koje se pomoc¢u njih definiraju, moramo napo-
menuti da je i prije Mitchellova ,,slikovnog zaokreta” iz
1994. god. zapoceo ve¢ sedamdesetih i osamdesetih go-
dina s razli¢itih strana proces integracije kriticke teorije
vizualnosti u disciplinarni diskurs povijesti umjetnosti
(W. Kemp, H. Damisch, S. i P. Alpers, K. Forster, ¢a-
sopisi Critical Inquiry, Art History, Art Journal, Repre-
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sentations, Art Bulletin s urednicom Nancy Troy koja je
otvorila dinamicki forum kriticke refleksije, pa pojava
Normana Brysona i njegove Cambridge New Art History
and Crticism, a tu su i O. Batschmann, H. Belting, D.
Preziosi, M. Holly, K. Moxey itd.). Poznato je koliko je
disciplinarno sredi$te povijesti umjetnosti pokaziva-
lo, a pokazuje jo$ uvijek, izrazitu rezistentnost prema
svakoj kritickoj teorijskoj intervenciji; medutim, mora
se priznati da se tu ne radi samo o pukoj akademskoj
inertnosti. U svome uredni¢kom uvodu za zbornik tek-
stova o kritickim terminima povijesti umjetnosti (Critical
Terms for Art History, 1996.) naslova Neko ko promatra,
¢ita i pise, Robert S. Nelson isti¢e ¢injenicu koja je jo$
uvijek od neosporna utjecaja: ,Kao artefakt ili objekt,
umetnicko delo, za razliku od knjizevnog teksta u doba
mehanicke reprodukcije, zadrzava izvesnu auru i izra-
zitu kulturnu, simbolicku i narocito ekonomsku vred-
nost, a ta vrednost je tesno isprepletena sa njegovom
istorijom i njegovim istori¢arima.”?

Proslo je, dakle, ve¢ visSe desetljeca od pocetka raspra-
ve o ,disciplinarnoj krizi” i stvoren je $irok ,artificijelni
teritorij’, ,akademski hibris”, dana$njeg imena vizualni
studiji, unutar kojega koegzistiraju razli¢iti pristupi u
razmatranju vizualnih pojmova i artefakata razli¢ita po-
rijekla i u sloZenim odnosima s razli¢itim sociokultur-
nim i povijesnim agensima. U tim je razli¢itim pristupi-
ma naglaseno fokusiranje proizvodnje hijerarhija medu
artefaktima i procesima te analiza globalnih zaokreta (ne
samo disciplinarnih) kulturalne i ideoloske percepcije
pozicije i funkcije umjetnosti u suvremenosti. Ti pristu-
pi ne dovode u pitanje vaznost ‘vise’ klase umjetnickih
artefakata, nego ih samo stavljaju u suodnos s drugim
vizualnim artefaktima i procesima, odnosno pomicu fo-
kus analize s objekata koji se promatraju prema samom
¢inu promatranja, oslanjajuci se na okularnu sposobnost
kulturalne prakse. Dakako, razlic¢ita drustva i povijesti
na radikalno razli¢ite nacine koriste tu sposobnost; tako
je, recimo, u europskoj antici i srednjem vijeku vid cesto
podrazumijevao aktivan karakter koji danas povezuje-
mo s dodirom, pa je gledanje i izlaganje tudem pogledu
bilo strogo regulirano. Cak je i suvremena vizualizacija
znanja u slikama u odredenu smislu kona¢no dokida-
nje tradicionalne metodicke razlike izmedu umjetnosti i
znanosti, recimo u simboli¢kim prikazima realnoga kao
jezi¢no-slikovno-graficki vidljivoga. U svakom su sluca-
ju svjetovi vizualnosti, te i vizualna umjetnost kao elit-
na praksa iz vremena visokog modernizma, u danasnje
doba spektakla kulture opéenito prekriveni sveprisutno-
$¢u i ekstazom okularne sposobnosti, prelomljene kroz
konstrukt pogleda. U tom smislu ¢ini se relevantnim
povezati propitivanje ,mita o nevinom oku” (Gombrich)
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s propitivanjima statusa reprezentacije u konstruktu po-
gleda, te transformacijom funkcije umjetnosti/kulture u
kolektivnu praksu percepcije.

Ako se najprije fokusiramo na prvi punctum, na pojam
slike kao vizualne pojavnosti unutar odredena skopickog
rezima, otkrivamo njenu utemeljenost u nekim aspektima
one teorije vizualnosti ¢iji je razvoj zapocet dekonstruk-
cijom mita o ,neutralnom oku” Kao §to je ve¢ istaknuto,
videnje je uvijek socijalizirano, posredovano reprezenta-
cijom, ideologijom i fantazmom, prelomljeno ,ekranom”
$to povezuje ili razdvaja subjekt i objekt (realnost). Tako
se vizualno odituje kao produkcija odredenog smisla ili
smislenog okvira (konteksta) svakoga pojedina¢nog vide-
nja. Medutim, moderan status subjekta utemeljen je oku-
locentrizmom koji mozemo oznaciti descartesovskom
parafrazom vidim, dakle, jesam; naime, utemeljen je kao
snazan okulocentrizam, ili kao dominacija vizualnog nad
taktilnim, akusti¢kim, transcendentnim, ¢ak i verbalnim
(logocentrizam). Kada je prevladala sredisnja uloga oka
u zapadnoj kulturi, ,kada su zapadnjaci vremenom nau-
¢ili vid smatrati najneposrednijim pristupom stvarnosti”
i kada se ,,sposobnost vida, nizom veoma slozenih pro-
cesa, stopila sa spoznajnim moc¢ima’® vizualno se tuma-
¢ilo kao opticki dogadaj $to se izravno percipira osjetom
vida. Opticki su dogadaji dakle, fizi¢ki dogadaji svjetlo-
sti prostorno locirani i vizualno se opti¢ko po definici-
ji dogada u podrudju percepcije subjekta te se odreduje
samim poretkom empirijskog videnja objekta ispred oka,
zapravo onim §to je okom videno. To je bilo mjesto za
koje se kriticki uhvatio Ernst H. Gombrich u poglavlju
Analiza videnja u umjetnosti svoje utjecajne knjige Umjet-
nost i iluzija.* Ono je impliciralo modernisticki stav da je
umjetnicko/likovno djelo neposredno izru¢eno pogledu,
da je to sam vizualni objekt koji je ogranicen linijama,
bojenim mrljama, povrSinama te da se na osnovi njih i
opaza. Da bi opovrgnuo modernisti¢ki ,,mit o nevinom
oku”, on se poziva na pretpovijest ovih problema (koje
je inace rjeSavalo slikarstvo 20. stolje¢a od avangarde do
neoavangarde), prije svega na Ruskinovu obranu Turnera
(iz 1856.) kao slikara koji je ,,potiskivao ono §to je znao
o svijetu i bio usredotocen samo na ono $to vidi”; a Ro-
ger Fry je na Ruskinovoj teoriji o ,,nepristranome oku”
zasnovao svoju obranu impresionizma kao ,kona¢nog
otkri¢a izgleda stvari”

»Se¢amo se da je one ideje o opaZanju, koje je Ra-
skin nadogradivao s mnogo poverenja, a umetnic-
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ki s mnogo uspeha, jo$ vise od celog stole¢a ranije
izneo biskup Barkli (Berkeley) u svojoj Novoj te-
oriji videnja u kojoj je jedna duga tradicija uro-
dila plodom: svet kako ga vidimo jeste konstrukt
koji svako od nas lagano izgraduje tokom godina
eksperimentisanja. Nase se o¢i naprosto podvr-
gavaju nadrazajima na mreznjaci, $to se zavrsava
takozvanim ,o0setima boje”. Na§ um je taj koji te
osete splice u opazaje, elemente nase svesne slike
sveta koja se temelji na iskustvu, na znanju.

Uz ovu teoriju, koju su prihvatili bezmalo svi psi-
holozi devetnaestoga stoleca i koja i dalje ima svo-
je mesto u udzbenicima, Raskinovi zakjuljéci ¢ine
se neospornima. Slikarstvo se bavi samo svetlo§¢u
i bojom, onako kako se oslikavaju na nasoj mre-
znjaci. Da bi tu sliku ispravno reprodukovao, da-
kle, slikar mora da ocisti svoj um od svega $to zna
o predmetima koje vidi, potpuno da obrise tablu i
pusti da na njoj priroda ispi$e sopstvenu pricu...”®

Gombrichovo postavljanje pitanja ,da li je ljudsko-
me umu uopée moguce da postigne takvu nevinu pasiv-
nost?” u uvjetima takozvanih ,konstantnosti” ili ,,kon-
ceptualnih navika” koje su nuzne za Zivot, ve¢ je u sredi-
$tu novog pristupa vizualnosti. Naime, videnje nije samo
registriranje nego i odaziv cijelog tijela na svjetlosne
obrasce koji nadrazuju o¢no dno. Uostalom, mreznica
kao organ ne reagira na pojedina¢ne svjetlosne nadra-
Zaje, ve¢ na njihov odnos. Kako nitko nikad nije vidio
vizualni osjet, a i slikarska mrlja bez rasprostranjenosti
i smjestenosti pada u prazno, Citava se prica zavrsava u
tvrdnji da je svekoliko videnje zapravo tumacenje zasno-
vano na konceptualizaciji znanja. I sam John Ruskin ve¢
»ukazuje na to da slikar moze posti¢i vjestinu gledanja
vidljivog svijeta uz zanemarivanje njegovog znacenja tek
kad jednim tumacenjem istisne drugo’; kao $to je slucaj
Turnera koji ,livadu vidi ne u smislu svjetlosti i sjene,
kao nevino dijete, ve¢ u smislu pigmenata, zelenih i sum-
porno zutih, kao slikar™ dakako, slikar ,novoga’, mo-
dernog pravca. Medutim, tu istodobno zapocinje i nova
pri¢a o vizualnosti kojom se kontekstualno locira opti¢ki
dogadaj, pojava slike kao u¢inka moguc¢nosti samog ¢ina
i dogadaja videnja na razini na kojoj ,,¢iste forme” djeluju
kao perceptivni principi strukture, koordinacije i cjeline,
a u funkciji zastupnika kodiranja, apstrahiranja i ,,potvr-
de drustvenog zakona”.

Suvremeni (postmoderni) status subjekta odreden je
novom paradigmom subjekt-objekt odnosa u posredova-
nju svijeta, kada svijet nije vise puki objekt pozitivistic-
kog empirizma, a promatra¢ nije viSe samo subjekt jer je
sam postao objektom zamjecivanja stvari, pojava medu
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pojavama. Novi pristup pojmu vizualnosti, uz zamisao
wvizualne konstrukcije” s prepoznavanjem fenomena u
svakome kulturnom razdoblju ili prostoru unutar in-
terdisciplinarnoga istrazivackog projekta vizualne kul-
ture, osobito je aktualiziran u teorijskim istrazivanjima
promjene paradigme slike. Ona su, dakako, povezana sa
statusom slike u suvremenim vizualnim umjetnostima;
no tu je danas primarno sadrzana pri¢a o suvremenim
strategijama funkcionalizacije mita o ,neduznom oku” ili
0 ,neutralnoj vizualnosti” u masovnoj kulturi, bilo da je
rije¢, na primjer, o logici feti$izma ili logici ideologiza-
cije. Ove se price temeljno odvijaju preko statusa i moci
koncepta reprezentacije, Ciji je nositelj pojavnost slike u
konstruktu pogleda.

II.

Dekonstrukcija mita o neutralnoj vizualnosti, sazeta u
Gombrichovoj tezi o perceptivnoj interpretaciji, odnosno
Klasifikaciji viSezna¢na podrazaja na mreZnici oka u skla-
du sa znanjem i memorijom, ocekivanjima i uvjerenjima
(stavovima), postavila je na dnevni red pitanje o reprezen-
taciji, o ,socijalnoj teoriji vizualnoga”® Reprezentacijsko
poimanje slike, naime, vezano je uz mjesto pojavnoga svi-
jeta, uz razmatranje procesa opazanja (perceptio) i videnja
(visio) pojava, te je postalo odrednicom razumijevanja /
spoznaje svijeta kao slike konstrukta i projekta novovje-
kovnog subjekta. Ili, drugim rije¢ima, pomocu slike se
shvadaju predmeti u izvanjskome svijetu, te je zato ona re-
prezentacijski model za subjekt-objekt odnos. On je u mo-
derno doba zasnovan na utvrdivanju stajalista ili tocke gle-
dista, odnosno vidne pozicije perspektivizma i iluzioniz-
ma, §to utvrduje i mo¢ spoznajnog subjekta kao motritelja.
Ovakva paradigma reprezentacijske slike, osnazena poziti-
visticko-empirijskom paradigmom znanstvenog pristupa,
vladajuca je skoro sve do danas kao znak represivne mo¢i
i globalne dominacije. Po teoriji reprezentacije sam termin
reprezentacija u doslovnom smislu ukljucuje rije¢ prisutan
(present), §to pretpostavlja prisutnost necega (neki objekt),
kao i prisutnost nekoga, onoga koji stvara reprezentaciju
(aktualna slika objekta) i onoga kojem je reprezentacija
namijenjena, a koji je kao senzaciju (aesthesis) integrira u
cjelovitu mentalnu sliku, povezanu s percepcijom, dozivlja-
jem, osje¢anjem, memorijom, ocekivanjima za buduénost,
sa znanjem. U tom smislu ne treba reprezentaciju namah
povezivati s pitanjima sli¢nosti, imitacije ili mimesisa, iako
u uzem znacenju ta veza postoji. Slikovna reprezentacija
ima status simbolickog poretka kojim se prenosi znace-
nje koje nije definirano direktnom slikovnom relacijom,
kojim se nevidljivo ¢ini vidljivim u prizoru onoga $to se
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predocava nasem oku, a $to vodi imaginaciju do osjecaja
aktualne prisutnosti. Slika koristi osjetilna oruda u svom
pregovaranju sa svijetom, istovremeno preoblikujudi svi-
jet terminima kao $to su idea i phantasia (prvi potjece od
idein, vidjeti, a drugi od phos, svjetlost). U tumacenju tog
»preoblikovanja’, od Platona do kritickog diskursa moder-
nih vremena, uvijek je prisutna podozrivost prema slika-
ma. Po Platonu, slike su ,,inherentno podlozne osudi zbog
toga $to posjeduju mo¢ da i od nas samih naprave nesto
$to nismo ili da nas zavedu nekom prividnom stvarnoséu
koja je samo maska, a ne pravi akter...”

Slika je zapravo vi$e povezana s relacijama nego sa sa-
mim stvarima, s implicitnom ljudskom sklono$¢u k ure-
divanju i reguliranju, tako da prerasta u imaginaciju odre-
denog poretka, ,,svijeta po nasoj volji’, rekao bi Nietzsche.
Medutim, paradigma za viziju nije neka ,kartezijanska
mreza’, veé, kako je i sam Descartes mislio, anamorphosis,
to jest ,beskrajno moguca manipulacija te mreze” Jer, i
sama slika u oku je preokrenuta, fokus parcijalan, ravne
linije zakrivljene, forme perspektivno deformirane, skra-
¢ene. Stoga je Descartes inzistirao na tome da je ,um a
ne oko ono $to vidi” ,Culo vida je ‘lo$ slikar, ali ne po
tome $to mu nedostaje slikarska vjestina, ve¢ zato §to je
previse sofisticirano i zavodljivo, tako da se njegove ilu-
zije moraju razbistriti ‘vidom’ viSeg rasudivanja”'® kako
bi se nacinila ,savrSena’ slikovna reprezentacija, a ne
»imitacija” Dalje ¢e, s njemackom filozofijom, biti nagla-
$ena idealisticka preokupiranost preoblikovanjem svijeta
kroz forme kulture, $to je impliciralo interpretaciju jed-
ne ,vi$e” reprezentacije te hermeneuticku zaokupljenost
interpretacije vlastitim statusom reprezentacije. Ali uz to
ide i postavljanje problema ideologije koja, opet, ima istu
etimologiju kao i idealizam (od grékog glagola vidjeti).
»Visa® reprezentacija kao weltanschauung ili ,pogled na
svijet” zahtijeva sintetiziraju¢u imaginaciju i interpreta-
ciju koje konstruiraju kolektivnu subjektivnost. U njima
je vazniji status konstrukta kako nego onoga sto; kao i u
ideologiji koja je u stanju prilagoditi se u jednakoj mjeri
kolektivnoj i individualnoj perspektivi, bez obzira na to
u kojoj je mjeri ,izobli¢avajuce ogledalo” ili slika kao u
camera obscura, kako je govorio Marx, u kojoj je svijet
fokusiran naopako. U svakom se slu¢aju moze istaknuti
da ne postoji jedna reprezentacija, kao ni jedna ideologi-
ja. Postoje brojne konkurentske pozicije, s preklapanjima
i transformacijama, od kojih, u odredenu kontekstual-
nom okviru, jedna moze preuzeti perspektivu odredenog
pogleda i interpretaciju ,reprezentiranog svijeta’. Stoga
Craig Owens, ve¢ u naslovu knjige S one strane prepo-
znatljivosti: reprezentacija, mo¢ i kultura, postavlja pitanje
o ulozi reprezentacije u drustvenoj interakciji, to jest o si-
tuacijama hijerarhije mo¢i u kulturi."
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Otkada je nastao novi teorijski diskurs u pokusaju
da se ,umjetnicka slika’ razumije ne samo kroz status
optickog, odnosno vizualno-perceptivhog objekta koji
se tumaci upotrebom formalnih kriterija, termin pogled
poceo se koristiti za objedinjavanje formalne i drustvene/
kriticke teorije. Jednodimenzionalni pojam opticko bio je
koncentriran na suprotnost izmedu optic¢koga i taktilnog
u stvaranju bezvremene ,vise” slike za bezinteresno, du-
hovno uzivanje u djelima ,yvisoke umjetnosti’, u veli¢an-
stvenoj (modernistickoj) izolaciji muzeja i galerija. Ta
se djela promatraju u okolnostima bezvremene opticke
prisutnosti, kao stanje, ali ne i prisutnosti temporalnog
objekta, kao ¢in. Nasuprot elitizmu konstrukcije prisut-
nosti, konotacija statusa pogleda je aktivna, dvosmislena
i dvosmjerna, implicira nekog tko gleda i nekog tko ¢e
uzvratiti pogled. Diskurs o pogledu otvara $ira pitanja
drustvene komunikacije, bavi se najve¢im dijelom ,za-
dovoljstvom i znanjem’, ali ,,i jedno i drugo se najcesce
stavlja u sluzbu pitanja mo¢i, manipulacije i Zelje”'? Ovaj
nas termin upozorava da i slika gleda nas, a ne samo da
mi gledamo sliku. Stoga je poduzeto istrazivanje ,,pozici-
je pogleda” kao elementa od klju¢na znacaja u identifika-
ciji razlic¢itih tocaka gledista — vidnih pozicija u kulturi
i drustvu, u razgrani¢avanju raznih interesa, estetskih
programa i pozicija mo¢i koje su u igri. U nasiroko ci-
tiranu primjeru Manetove Olimpije, od Michaela Frieda
do Charlesa Harrisona i Richarda Wollheima, klju¢no
je obiljezje reprezentacije u slici pozicija u koju ta slika
»konstrukcijom pogleda” postavlja svog promatraca, na
nacin da promatra¢u nametne imaginarnu ,ulogu klijen-
ta” u modernom dobu voajerizma; kao da osoba proma-
traca u stvarnosti stoji ispred prizora ispruzene Olimpije
i dozivljava ga onako kako ga slika prezentira u izravnu
Olimpijinu pogledu prema vani. Dakako, radi se o tome
da je umjetnik tako organizirao elemente svoje slike u
odreden vizualni sklop da jedan krajnje specifi¢an tre-
nutak samosvijesti moze biti reprezentiran u imaginaciji
angaziranog promatraca. Ta je situacija potom prepozna-
ta u novijem vizualnom mediju, naime u filmu, osobito
sa stajali$ta feministicke filmske kritike i teorije.

Vec je klasi¢ni esej Laure Mulvey Vizualno zadovolj-
stvo i narativna kinematografija (1975.) ukazao, s osla-
njanjem na Freuda i Lacana, na klju¢an znacdaj pozicije
pogleda u gledanju filma kao ,meduigre izmedu narci-
sticke identifikacije i erotskog voajerizma”. S jedne strane
su muskarci, fokusirani u akeiji u duboku ,,realnom” pro-
storu, prikazani kao figure naspram krajolika s kojima
se ego rado narcisticki poistovjecuje. S druge je strane
Zena kao bezvremena slika, pretvorena u objekt erotskog
promatranja, izlozena aktivnoj ili fetisistickoj skopofiliji,
kako od pogleda muskarca iz publike tako i muskarca iz
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filmske price. Reprezentacija ove ,,meduigre” fiksira, da-
kle, razli¢ito uvjetovane (odnosom patrijarhalnog, rod-
nog, rasnog, kapitalistickog itd.) pozicije pogleda: mus-
karac ima erotsku mo¢ nositelja pogleda, dok je Zena pa-
sivizirana slika, opticka ekspresija koja se ,,prodaje”. Tako
je, od prizora ,moderne Zene” s Manetova platna koja
egzistira u svojoj uzvi§enoj autonomnosti, do filmske sli-
ke ,nedodirljive” Grete Garbo ili ra¢unalno ,,dotjerane”
slike ,,modela” s duplerice u industriji kulture ili rekla-
mnoj industriji, na djelu sli¢na vizualna strategija repre-
zentacije pogleda: ona se temelji na njegovoj fetisistickoj
kvaliteti i statusu.

III.

Marxov i Freudov koncept fetisa, prosiren na fetisiza-
ciju kapitalistickih objekata simbolicke razmjene, funk-
cionira poput fetiSizacije Zenskog tijela, kao robe koja se
posjeduje i koja ima ulogu u trzisnoj ekonomiji. ,,Kapi-
talisticki manevar” u promatranju objekata simbolicke
razmjene temelji se upravo na manipuliranju odnosa
fetiSa-robe, koji se mistificira, prekriva ,retorikom slike”
(Barthes) u uzitku gledanja. Lacanove postavke otvorile
su $iroke mogucnosti teorijsko-istrazivackog elaborira-
nja nacina na koji gledatelj postaje nesvjestan konstru-
iranja pogleda, nesvjestan implikacija vlastita pogleda
i manipulacije pogledom od strane, naprimjer, kame-
re ili ekrana. Tako je u doba videosfere, prema Regisu
Debrayu, postalo mnogo lakse, negoli u doba logosfere
ili grafosfere, proizvesti ,pristanak” na koncept opasne
modi pogleda (,Meduzin pogled’, Sartreov le regard) ili
pristati na pogled povezan s oblicima nadziranja (Fouca-
ult). Na otudujuce aspekte uloge promatraca u ,,drustvu
spektakla” ukazao je Guy Debord, upozorivsi da pasiv-
nost pogleda i obilje slika stvari zamjenjuju prozivlje-
no iskustvo. U Lacanovu postuliranju rascjepa izmedu
onog §to naziva ,,0ko” i ,,pogled”, subjekt koji gleda ima
o¢i ne da bi gledao, nego da bi bio gledan, da bi reflek-
tirao pogled drugog prema sebi, da ,vidimo sebe onako
kako nas drugi vide” Kad o¢i Olimpije, kao i o¢i djevojke
s duplerice, uzvracaju pogled, to ¢ine njihove predstave
kao reprezentacije, a ne one same, jer se one ni¢im ne
mogu suprotstaviti naem osjecanju superiornosti s ko-
jim ih suo¢avamo dok ih promatramo, znajuéi da nas te
o¢i ne mogu vidjeti iako gledaju u nas. Pogled se obraca
kolektivnoj percepciji jezikom Zelje, kao $to razjasnjava
Margaret Olin:

»Pogled, stoga, korespondira sa Zeljom - Zeljom za
ostvarenjem vlastite celovitosti kroz drugoga. Oko
pogleda se odvija borba: jedan sti¢e pogled, po-
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staje njegov gospodar, dok drugi (ili Drugo) biva
gledan(o). Prema tome, mo¢ pogleda se proteze
izvan borbe izmedu spolova. Pogled daje boju re-
lacijama izmedu vecine i manjina i izmedu prvog
i treceg sveta, Ciji stanovnici mogu biti objekat po-
gleda jer su posmatrani kao nesto egzoti¢no, $to
Zivi u bezvremenoj sadasnjici izvan istorije”*?

No jednako tako, prema citiranoj autorici, kada ,,su-
bjekt-preokrenut-u-objekt” vidi sebe kao $to ga proma-
traju drugi — ,on internalizira pogled” I dalje: ,na taj
nacin, kada Zena sebe vidi kao $to je vide muskarci, kada
manjinske grupe sebe vide kao $to ih vidi veéina, stvara
se kriva slika o sebi samom i gubi se osjecaj za vlastite
mogucnosti”'* Ili, naprotiv, raste osjecaj za vlastite mo-
gucnosti u konstrukeiji slike o sebi, §to je sve konacno,
kako kaze Zizek, ,,beskona¢na proizvodnja zudnje” (feti-
$izam u masovnoj kulturi). Kada je rije¢ o slikama i vi-
zualnim praksama koje se pomocu njih definiraju, mo¢
fetiSa se podetno ostvaruje kao reprezentacija estetskog/
umjetnickog efekta, u ekstazi kolektivnog dozivljaja.
Medutim, u masovnoj kulturi, feti§ prestaje biti objekt
i postaje sustav informacija ili medijskih reprezentacija
informacija u polju fantazmi i imaginarnog.

Konstrukt pogleda, dakle, sa svim svojim neslu¢enim
prostorima dubine i $irine u kulturalnim praksama, sve
do sposobnosti proizvodnje velika spektakla u ¢ijem je
sredi$tu ,,sudbina objekata” ili predmeta (Baudrillard),
vra¢a nas na problematiku vizualnosti kao drustvenog
sklopa koji uvjetuje videnje, a time i status vizualnih um-
jetnosti kao nejezi¢nih sustava reprezentacije u odnosu
na jezi¢ne (verbalne) sustave predocavanja. Ako se iz-
medu razli¢itih teorijskih usmjerenja krene od toga da
je videnje prije svega ¢in interpretacije rezima videnja,
na tragu Normana Brysona, onda se i status suvremene
vizualne umjetnosti moze razmotriti u svjetlu ekstaze
reprezentacije konstrukta pogleda, svakako opcinjenog
slikama. Dakako, slikama (images) koje su odvojene od
tijela medija, oslobodene u realnim i virtualnim prosto-
rima razmjene znakova, sve do autogeneriranja procesa
estetizacije u produkciji novih tehnologija i novih me-
dija. Time se postavlja pitanje posredovanja u procesi-
ma vizualizacije svijeta, ne samo konceptualnog nego i
strukturalnog, osobito uloge i utjecaja hijerarhije moci
koja proizvodi stanja kolektivne percepcije; jer, op¢inje-
no je percipiranje/prihvacanje slika viSestruko posredo-
vano bezbrojnim mehanizmima transfera i rasprostira-
nja, drustvenom kontrolom i ideoloskim autoritetom,
ekonomskim i drugim interesima i tako dalje. Upravo u
istrazivanjima ovih procesa dolazi do vrlo rane integraci-
je kriticke teorije vizualnosti i disciplinarnih diskursa, $to
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se moze pratiti jo$ od kriticke teorije drustva frankfurt-
skoga filozofskog kruga (Th. W. Adorno, W. Benjamin,
M. Horkheimer, H. Markuse, L. Loventhal, J. Habermas).
Osobito Adorno, u polemici s Benjaminom, kao i u ka-
snijim spisima, istrazuju¢i fenomene ,,nove glazbe” te go-
voredi ,,0 fetisistickom karakteru u glazbi i regresiji slu-
$anja’, postavlja probleme utjecaja ,masovnog drustva’
»masovne potrosnje”, ,,masovne kulture” - za koju ka-
snije zajedno s Horkheimerom koristi termin ,,industrija
kulture” - na status i strategije suvremene umjetnosti.

U obrazlozenju svog odbijanja da se (danas kultni)
Benjaminov esej Umjetnicko djelo u razdoblju tehnicke
reprodukcije (1936.) objavi u ¢asopisu Institute for Social
Research, a kasnije i u svojem znacajnom tekstu O fetiSu
u glazbi i regresiji slusanja (1938.), Adorno je iznio vrlo
ostru kriticku prosudbu drustvenih ucinaka ,,popularne
kulture” na ,autonomnu umjetnost” U poglavlju kasnije
knjige Adorna i Horkheimera Dijalektika prosvjetiteljstva
koje nosi naslov Industrija kulture: prosvjetiteljstvo kao
masovna obmana, izricito stoji: ,Industrija kulture, nasu-
prot ozbiljnoj ili lakoj umjetnosti, ove dvije spaja jednu
s drugom, slabedi istinosnu vrijednost obje: nepomirljivi
elementi kulture, umjetnost i zabava, podvrgnute su jed-
nom cilju i podvedene pod jednu laznu formulu: totali-
tet industrije kulture””® Poku$avajuéi razrijesiti ove an-
tinomije, Adorno polazi od Marxovih op¢ih pojmova iz
politicke ekonomije o radu, robi, razmjeni i dr. Posebno
isti¢e znacaj njegove analize fetiskog karaktera robe kao
sredisnjega strukturalnog problema kapitalisticke eko-
nomije u svim njegovim Zivotnim manifestacijama, pa
i kulturi i umjetnosti, jer se u strukturi robnog odnosa
otkriva praslika svih oblika postvarenja i svih njima od-
govarajucih oblika ,,subjektivnosti” u gradanskom drus-
tvu. Tako je cjelokupnim svijetom, kaze Adorno, kultur-
nog i umjetnickog Zzivota ovladao robni oblik; i to toliko
radikalnije koliko princip prometne vrijednosti, uza sve
manipulativne strategije i taktike, neumoljivije lisava lju-
de upotrebne vrijednosti. Kako ,kulturna dobra” posve
upadaju u svijet robe, proizvode se za trziSte i ravnaju
prema trzi$tu uz diktat profita, njemu je okrenut ¢itav su-
stav reprezentacije s postupnom transformacijom funk-
cije ,autenti¢ne” ili ,autonomne” umjetnosti (Adornovi
termini) u kolektivnu praksu percepcije; dakako, uz pri-
vid neposrednosti jer toj iluziji i duguju svoju prometnu
vrijednost. U tom je procesu Adorna narocito zabrinja-
vala pojava napustanja i raspadanja individualnosti, jer
»danas individue ne pripadaju same sebi’, one, rastrgane
i degradirane, ,,jo$ jednom same od sebe potvrduju, pot-
pisuju, ponavljaju” takvo stanje. Sve to vodi fenomenu
»pseudoindividuacije”, povezivanjem neprestana ponav-
ljanja, zajedno sa zahtjevom za stalno novim, s modom
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(»zvijezde’, ,senzacije”, ,hitovi”), po apstraktnoj shemi
smjenjivanja ,novine” i ,brza zastarijevanja”. Zakljucak je
izricit: ,,kroz reprodukciju koja ih namjenjuje trzistu, dje-
la mijenjaju svoju funkciju”' i na to utjece ,c¢itava shema
dirigirane masovne kulture”.

Medutim, dok je Adorno kriticki lamentirao nad ,,re-
gresijom” glazbenog slusanja, §to je mutatis mutandis vri-
jedilo i za individualiziranu vizualnu percepciju, Walter
Benjamin prorocki govori o promjeni paradigme, o nasta-
janju kolektivne percepcije slika i transformaciji vizualne
umjetnicke prakse koja se pomocu njih definira. Naime,
on govori o mijenjanju pojma, statusa i funkcije umjetnic¢-
koga vizualnog artefakta koji gubi ,,auru” svoje neponov-
ljive ,,autenti¢nosti” u doba masovne tehnicke reprodukci-
je. Nove tehnologije i novi mediji (fotografija, film) omo-
gucili su pojavu reprodukcija/kopija u mnogim razlicitim
kontekstima, $to je ugrozilo njegov pojam jedinstvenosti i
kontekst autenti¢nosti, ali je s druge strane demistificirana
magic¢na aura svetosti umjetnickog djela (institucionalna,
muzeoloska, galerijska, ideoloska, reprezentacijska), ¢ime
je ostvaren njegov novi status u $iroj kulturi. Funkcija au-
tonomnog djela se mijenja te ono ulazi u opticaj razlici-
tih drustvenih aktivnosti, u $iroki spektar svakodnevnih,
drustvenih i politickih upotreba (od kulturalnih i ko-
mercijalnih, do estetizacije svakodnevnice ili ,estetizacije
politike”), pa se mijenjaju i nacini njegove percepcije. U
skladu s time, Benjamin je prognozirao i nove kolektiv-
ne perceptivne sposobnosti prilagodene ,,stanju raspréene
pozornosti” te novim nacinima vizualnog kodiranja i ¢i-
tanja, $to je povezano s dominacijom novih tehnologija i
vizualnih medija ,,0d filma do smartphonea’, kako bi danas
rekao Lipovetsky. Upravo su procesi ,komodifikacije” u
fokusu i Adornova nacrta ,,industrije kulture”, ¢ija je kon-
ceptualna dimenzija povezana s instrumentalnim sredstvi-
ma moderne racionalne drustvene organizacije upregnute
u iracionalne ciljeve, prema kritickoj teoriji frankfurtske
skole, ,,samouni$tenja prosvijetiteljstva’, a $to se postize uz
pun pristanak i suradnju $irokih slojeva primarno spekta-
kularnim oblikovanjem percepcije njihovih potreba i Zelja.

Ako, na kraju, kao paradigmu strategije kolektivne
percepcije ,,drustva spektakla” uzmemo moc¢ slike i njeno
neodoljivo zavodenje u masovnoj reprezentaciji pogleda
u kulturi i drustvu, ocito je da se danas preko slika, u
svim razli¢itim formama, restrukturiraju ukupne realno-
sti, kako individualne, tako i kolektivne. Stoga se ¢ini da
jo§ uvijek stoji stari zakljucak iz sedamdesetih godina o
adornovskoj poziciji u procesu integracije teorije u kri-
ticki disciplinaran diskurs: ,,Sa svim Zarom jedne ‘istino-
ljubive i nesretne Kasandre, govoreci o proturje¢nostima
u koje se uplelo suvremeno umjetnicko stvaranje, Ador-
no ukazuje (i opominje) na situaciju u kojoj se nasao su-
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vremeni ,integrirani svijet” (verwaltete Welt) sa svojom
kulturom i idealom humanosti. Adornova kritika kultu-
re i umjetnosti postaje tako utopijski zasnovana kritika
drustva®” Mozda bi se tu mogla zamijeniti rije¢ ,,postaje”
rije¢ju ,ostaje”, viSe da se oznace simptomi nego efekti
interventnog pristupa kriticke teorije, viSe kao autore-
fleksivno pokazivanje (teorija, govor, ponasanje) u nesta-
bilnoj otvorenosti strategija suvremenog svijeta umjetno-
sti 1 kulture.
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Sazetak

Mit o nevinom oku i mo¢ reprezentacije
pogleda u kulturi

Od kada se osamdesetih godina prosloga stoljeca po-
¢elo izdvajati podrudje vizualne kulture kao samostalno
disciplinarno podrudje, taj proces ide prema nepresta-
nom prosirivanju polja vizualnosti, te prema interdis-
ciplinarnom projektu vizualnih studija s antropoloskim
modelom znanstvenog istrazivanja, ali utemeljenjem u
teoriji vizualnosti. Iz razvijanja ovog pristupa nastala je
nova paradigma slike kao preduvjeta za Siroko razvija-
nje podrudja vizualnosti, slika (image) odvojena od tijela
medija, otvorena istrazivanju pitanja poput: gdje, kako i
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kada nastaje slika, kada i kako se slika prenosi, emitira,
transferira, kada i kako se slika prima, doZivljava i kako
djeluje. Ovaj ,vise-manje koherentni skup” polaznih ide-
ja teorije vizualnosti daje uporiste za razmatranje nekoli-
ko relevantnih punctuma, bar tri, koji pomicu fokus izla-
ganja s objekata koji se promatraju prema samom ¢inu
promatranja. To su: mit o nevinom oku, status i mo¢
reprezentacije u konstruktu pogleda, te transformacija
funkcije vizualne umjetnosti u kolektivhu praksu per-
cepcije kojom je obiljezena suvremena kultura spektakla.



