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Pojavom novoga disciplinarnog podrucja vizualne kulture u posljednja dva
desetlje¢a ponovo se otvorilo pitanje vizualne reprezentacije u knjizevnoj
i kulturalnoj teoriji. Naime, uslijed »obrata k jeziku«, koji je u humanistic-
kim znanostima nastupio Sezdesetih godina proslog stoljeca, naizgled je
zanemarena uloga i polozaj nejezicnih sustava reprezentacije u odnosu
na jezi¢ne sustave predocavanja. U sklopu te relativizacije granice izmedu
jezi¢nih i nejezi¢nih sustava reprezentacije sredisnju je ulogu odigrala
vizualna reprezentacija. Do tada je ta problematika bila ogranic¢ena na
pojedinacne discipline, poput povijesti umjetnosti, filozofije, semiotike,
estetike, Cije su medusobne granice bile naizgled jasno povucene. No
otvaranjem disciplina jedne drugoj vizualna reprezentacija gubi polozaj
suverena predmeta kojim se neka od disciplina bavi. Ponovno okretanje
vizualnoj reprezentaciji i klasi¢no-filozofijskoj problematici videnja pokre-
nulo je veliko prestrojavanje do tada poznatih polja semiotike, psihoana-
lize, dekonstrukcije, analitike diskurza, teorije medija, kulturalnih studija
i sl. Radom se nastoji pokazati da je takva relativizacija granice izmedu
jezi¢nih i nejezi¢nih sustava, s druge strane, ucinak privilegiranja kon-
cepta vizualnog predocavanja. To se privilegiranje slike u disciplinarnom
podrucju vizualne kulture pojavljuje kao razmjena teorijske interpretacije
za predsubjektivno iskustvo fasciniranosti slikom.

Izraz vizualna kultura (visual culture) prvotno se odnosio na oplemenjivanje
psiholoskih sposobnosti percepcije i imaginacije te izobrazavanje pojedinaca
obogacivanjem njihova znanja zornim predocavanjem pomocu vizualnih
medija'. T je pedagosku dimenziju vizualne kulture imao na umu anonimni

U Tzraz visual studies nije sinoniman s izrazom visual culture. Takoder, vizualni

studiji se ne postavljaju prema vizualnoj kulturi kao subjekt prema objektu istraZivanja,
jer se oba izraza odnose na vizualno kao podrudje istraZivanja. Razlog zasto se vizualni
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kriti¢ar kad je u upitniku ¢asopisa »October«? odredio vizualnu kulturu kao
hegemonijski poligon za uvjezbavanje pojedinaca za novu fazu globalnog
kapitalizma. Jo$ Gattegno® daje televiziji odlucujucu ulogu u obrazovanju
jer ¢e navodno gledatelj u susretu sa slikom stvarnosti na ekranu dokinuti
i rastjerati sve predrasude koje o njoj ima. Televizija za Gattegna prosiruje
i obogacuje ljudsko znanje nadopunjujuéi videnjem nesavrSenosti jezi¢nog
predocavanja. Ovu argumentaciju koja vizualne medije promice u tehnoloski
produzetak za usavrSavanje ljudske prirodne sposobnosti razvijaju Silber-
mann i Dyroff* u istrazivanju stripova i crtanih filmova. Tako oni tvrde
da ljudi viSe nauce i saznaju posredstvom stripova i crtanih filmova, nego
izravnim videnjem. McClurken’ se u knjizi indikativnog naslova The Way
It Happened oslanja na fotografije, slike i crteze povijesnih dogadaja kao na
njihovo nepobitno svjedocanstvo.

Teorijska koncepcija vizualne kulture nastaje postupnim osamostalji-
vanjem od ovog pedagosko-disciplinirajuéeg znacenja pojma. Taj se proces
izdvajanja teorijsko-emancipacijski postavljene koncepcije vizualne kulture
odvijao iz nekoliko razli¢itih smjerova misljenja koji prvotno nisu imali
dodirnih to¢aka u promisljanju vizualnoga, videnja, umjetnickog djela, a
u konacénici i same ideje kulture.® S jedne strane, kulturalni studiji teze
oslobadanju pojma kulture od vrijednosnih sastavnica nastalih tako $to se
razni oblici drustvenog djelovanja postavljaju u diskriminativni okvir i tako

studiji prema vizualnoj kulturi ne mogu postaviti na prepoznatljivu empirijsku os teorija,
metoda prema predmetu istrazivanja je izostanak konsenzusa oko pojma vizualnosti.
Vizualni su studiji razmjerno mlad izraz ¢ija je upotreba vjerojatno potaknuta smjerom
Visual and Cultural Studies, koji devedesetih godina 20. stoljeca pokrece Sveuciliste
Rochester. James Elkins, npr., rabi izraz visual studies kako bi naznacio razvojni pravac
u kojem se trenutacno krece vizualna kultura (James Elkins: Visual Studies: A Sceptical
Introduction, Routledge, New York 2003, str. 7).

2 Questionnaire on Visual Culture: »October, 77/25, 1996, 25-77.

3 Caleb Gattegno: Towards a Visual Culture: Educating through Television, Outer-

bridge and Dienstfrey, New York 1969.

* Alphons Silbermann, H.-D. Dyroff (ur.): Comics and Visual Culture: Research
Studies from Ten Countries, K. G. Saur, Miinchen 1986.

5 James M. McClurken: The Way It Happened: A Visual Culture History of the Little
Traverse Bay Bands of Odawa, Michigan State University Museum, East Lansing 1991.

¢ U tom smislu Barnard upozorava na to da se sintagma vizualna kultura rabi u
jakom smislu ako je naglasak na kulturi, a u slabome smislu ako je naglasak na vizualnom,
v. Malcolm Barnard: Approaches to Understanding Visual Culture, Palgrave Macmillan,
New York 2001.
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uvodi hijerarhija medu njima. Raymond Williams” pokazuje da se tijekom
19. stoljeca, u novonastalim drustvenim okolnostima, razvija ideja kulture
kao univerzalne i apsolutne kategorije koja odolijeva sudu vremena i poje-
dinacnoj procjeni pa kao takva moze obnositi normativnu ulogu. On tvrdi
da je u to vrijeme kulturi bila namijenjena uloga uc¢vrséivanja i obnavljanja
znacenja i vrijednosti na kojima se temeljilo drustvo. Ona je trebala posluziti
kao temelj koji sam ne podlijeze vrednovanju, dok se sve ostale drustvene
pojave vrednuju iz njegove perspektive. Stoga je s danasnjeg gledista ponaj-
prije potrebno lisiti kulturu te njezine normativno-moralne dimenzije. S tom
namjerom Williams $iri pojam kulture s odabranog kanona intelektualnih i
umjetnickih djela na cjelokupan nacin zivota (whole way of life). Sada u Zariste
interesa ulaze oblici svakodnevnog ljudskog djelovanja i stvaranja kojima nije
unaprijed osiguran polozaj klasi¢nih umjetnickih djela. Umjetnicko djelo
nije viSe neupitna kategorija, nego promjenljiva veli¢ina koja svoju vrijednost
stjece iz trenutne konstelacije raznolikih drustvenih silnica.

S druge strane, i u povijesti se umjetnosti odvija razgradivanje idealisticke
i univerzalisticke koncepcije umjetnickog djela, i to bilo kroz relativiziranje
umjetnicke autonomije djela, bilo kroz potkopavanje individualnog stvara-
lackog genija. Time vrijednosni sud ustupa mjesto interpretaciji razli¢itih
slojeva djela i povijesno promjenljivih konvencija o kojima ovisi njegovo
znacenje i tumacenje. Pa tako u Tkonoloskim studijama, jednome od klasi¢nih
djela povijesti umjetnosti, Erwin Panofsky® odreduje tri sloja slike kojima
se bavi ikonoloska analiza: predikonografski opis, ikonografska analiza,
ikonografska interpretacija.” No samo je treéi, najdublji, sloj slike konacni
predmet ikonologije, jer se tek na toj razini razabiru znacenjske sastavnice
koje umjetnik utiskuje u sliku mimo svoje svjesne namjere. Upravo se iz
tih slojeva slike koji su u nju nesvjesno utkani moze uspostaviti okvir za
razumijevanja znacenja slike. Drugi pak veliki povjesni¢ar umjetnosti, Ernst
Gombrich,'® dokazuje nacelnu neodvojivost spoznajnih i perceptivnih spo-
sobnosti. Primjerice, smatra on, obi¢no se tumaci da su Egipcani ili sred-

7 Raymond Williams: Culture and Society 1780 — 1950, Chatto and Windus,
London 1958.

8 Erwin Panofsky: Tkonoloske studije: bumanisticke teme u renesansnoj umetnosti,
preveo Svetozar M. Ignjacevi¢, Nolit, Beograd 1939/1975.

? Panofsky je preimenovao ikonografsku interpretaciju u ikonolosku analizu, v.
Erwin Panofsky: Meaning in the Visual Arts, Garden City, New York 1955.

10 Ernst Hans Gombrich: Umetnost i iluzija: Psibologija slikovnog predstavljanja,
prevela Jelena Staki¢, Nolit, Beograd 1958/1984.
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njovjekovni Europljani slikali svijet s obzirom na ono $to su znali o njemu,
dok su impresionisti slikali svijet onako kako su ga vidjeli pa se stoga tek
slike potonjih doimaju kao da vjerno prenose zbilju. Da bi se postigla takva
realisticka iluzija. potrebno je potisnuti ono $to se zna o svijetu i motriti
zbilju "objektivnim’ okom lienim unaprijed stvorenih pretpostavki i znanja
o njoj. Medutim, Gombrich dokazuje da je to nevino oko (the innocent eye)
mit, jer se zbilja ne prenosi realisticki na platno kroz pozitivisticki proces
vracanja oku, toboze okaljanom znanjem, perceptivne ¢istoce. Umjesto toga,
realisticka je iluzija plod raznih umjetnickih konvencija odnosno shema,
kako ih je Gombrich nazvao.

Drugim rije¢ima, Gombrich je razdvojio reprezentaciju koja po njegovu
tumacenju ovisi o konvencijama od videnja koje je upleteno u znanje.!' Taj
izvod koji zagovara samostalnost umjetnickih konvencija kao predmeta
povijesti umjetnosti glede epistemoloskih i perceptivnih kategorija (znanje,
videnje) kao predmeta filozofije i psihologije, najavljuje vizualnu kulturu koja
se gradi na odvajanju pojma reprezentacije od filozofije i psihologije. Osim
naznacene hermeneuticke (Panofsky) i pragmatic¢ke (Gombrich) razgradnje
pojma vizualnoga, britanski povjesnicar umjetnosti John Berger u zbirci
radijskih predavanja Ways of Seeing provodi ideolosku problematizaciju toga
pojma. Berger prije svega upozorava na ideolosku ukorijenjenost interpreta-
tivnih konvencija. On polazi od potisnute preddrustvene dimenzije videnja:
»Videnje se javlja prije rije¢i.«'? Prvo i neposredno iskustvo svijeta dugujemo
videnju, ono prethodi usvajanju jezika kroz ¢iju se prizmu anonimnosti i
tudosti zatim prelama njegovo autenti¢no i vlastito iskustvo. To filogenetsko
prvenstvo videnja omogucuje dopiranje do iskustva u njegovom prirodnom
i nevinom stanju prije nego ga okljastre ideoloske vrijednosti ugradene u
jezik. U tako marksisticki postavljenoj argumentaciji Berger iznosi tezu da
slike pruzaju izravno svjedocanstvo (direct testimony) o svijetu i najdublji uvid
u proslost. Medutim, sad na tu autenti¢nost videnja utjece umjetnost koja
neposrednom iskustvu svijeta namece okvire za njegovo razumijevanje. Time
se neposrednost uvida relativizira kroz nacin gledanja (way of seeing). Drugim

1" Gombrichova psihologijska analiza slikovne reprezentacije odvija se u trenutku
uspona zanimanja psihologije i filozofije za percepciju. Taj je obnovljeni interes za
percepciju obiljezen takozvanom ekoloskom teorijom americkog psihologa Jamesa
J. Gibsona. Gibson je smatrao da su zakonitosti ljudske percepcije prirodnog svijeta
nesvodivi na percepciju iluzionistickog prostora slika. Gombrichova knjiga Umsjetnost i
iluzijn moze se tako shvatiti i kao otvorena polemika s Gibsonom.

12 John Berger: Ways of Seeing, Penguin, London 1972, str. 3.



A.Mijatovi¢, Vizualna kultura i kraj tumacenja slike (83-104)

»Umjetnost rijeci« LIV (2010) ® 1-2 © Zagreb e sijecanj — lipanj

rije¢ima, umjetnicka djela odvajaju gledatelje od navodne neposrednosti
svijeta tako Sto se njihovo jedinstveno videnje raspada na razli¢ita tumacenja.
"Tako umjetnicko djelo viSe ne otkriva, nego iskrivljuje proslost. Posljedica
toga iskrivljenja proslosti jest nerazumijevanje sadasnjosti, $to znaci da na-
¢in gledanja podrazumijeva ideolosko izigravanje izravnoga videnja svijeta.
Bujanje nacina videnja koja pokre¢u umjetnicka djela slabi mo¢ svjedocenja
za volju naglasavanja prividne raznolikosti tumacenja svijeta.

Bergerova marksisticka interpretacija vizualne kulture nije liSena slabosti,
ali je za njegovu argumentaciju, kao i u Panofskog i Gombricha, karakte-
ristican isti rascjep izmedu videnja i vizualnog. Vizualno se u Panofskog
odnosi na ikonoloski sloj, za Gombricha je ono skup konvencija na temelju
kojih reprezentacija postize privid stvarnosti, dok se za Bergera vizualno
sastoji u rascjepu izmedu izvornoga videnja i nacina videnja koja ga relati-
viziraju. Drugim rije¢ima, povijest umjetnosti viSe ne raspolaze neupitnim
konceptom umjetnickog djela, jer se njegovo razumijevanje oslanja o slojeve
koji izmicu intenciji umjetnika, jer reprezentacija ovisi o promjenljivom i
relativno autonomnom skupu konvencija, a i sama recepcija umjetnickih
djela ugrozava autenti¢nost vizualnog iskustva zbilje. Tako povjesnicari
umjetnosti Michael Baxandall”® i Svetlana Alpers!* prebacuju teziste s unu-
tarnjih svojstava medija na okvire koji postavljaju uvjete vidljivosti i videnja
umjetnic¢kog djela u nekom razdoblju. Baxandall tako pokazuje kako se u
renesansi tumacenje slika oslanja o drustvene vjestine, religiozna vjerova-
nja, ili pak otkriva vezu izmedu linearne perspektive i ekonomskog sustava
dvostrukog knjizenja. Alpers tumaci kako duboke razlike izmedu talijanskog
renesansnog slikarstva koje se temelji na perspektivi i nizozemskog slikarstva
17. stoljeca vode do dva suprotstavljena rezima videnja. Dok juznjacka rene-
sansna perspektiva daje prednost monokularnom promatrackom subjektu,
sjevernjacka »umjetnost opisa«, kako ondasnju nizozemsku umjetnost naziva
Alpers, u prvi plan stavlja predmete na platnu slike. Dok perspektiva jasno
razdvaja svijet slike od promatraca, te se druge slike doimaju kao da prelaze
svoje okvire i zaposjedaju stvarni svijet promatraca. Stoga Norman Bryson®
ustvrduje da je videnje prije svega ¢in interpretacije, a ne percepcije. No tek

13 Michael Baxandall: Painting and Experience in Fifteenth-Century Italy: A Primer
in the Social History of Pictorial Style, Clarendon Press, Oxford 1972.

4 Svetlana Alpers: The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenth Century,
University of Chicago Press, Chicago 1983.

5 Norman Bryson: Vision and Painting, Yale University Press, New Haven
1983.
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se krajem osamdesetih godina proslog stoljeca vizualna kultura izdvaja kao
samostalno disciplinarno podrudje u odnosu na suverene discipline poput
povijesti umjetnosti, filozofije i estetike. Pritom dolazi do izrazaja do tada
nepropitana uloga videnja i vizualnih medija u kulturalnim studijima. Tako
Hal Foster,'¢ komentirajuci razdjelnicu izmedu videnja kao fizicke pojave i
fizioloskog ¢ina te vizualnosti kao drustvenog sklopa koji uvjetuje videnje,
upozorava da te dvije kategorije nisu jednodimenzionalno rascijepljene po osi
opreke (koja je i sama problemati¢na) izmedu prirode i kulture: »[V]idenje
je takoder povijesno i drustveno, a vizualnost ukljucuje tijelo i psihu.«!’

I sad se taj ambivalentan odnos videnja i vizualnosti u kulturalnim
studijima i povijesti umjetnosti vezuje uz osamostaljivanje videnja od filo-
zofije kojoj se pripisuje opunomocivanje videnja kao sredstva spoznaje te
promicanje bestjelesnosti spoznajnog subjekta. Upravo stoga Martin Jay,'
primjerice, proglasava tradiciju zapadnjacke metafizike okulocentri¢nom
po tome §to u videnju nalazi glavni instrument koji omoguéuje davanje
»prevlasti staticnom Bitku pred dinami¢nim Postajanjem, nepromjenljivim
bitima pred prolaznim pojavama«.'” Drugim rije¢ima, na toj moguénosti
osjetilnog distanciranja od prizora temelji se moguénost spoznajnog ovla-
davanja objektom. S jedne strane taj filozofijski imperativ za emancipacijom
spoznaje od osjetilne zapletenosti u svijet pojava ide u prilog Jayovoj tezi o
centriranosti cijele zapadnjacke filozofijske tradicije u jedan osjetilni regi-
star.?’ Tako jo$ Platon u glasovitoj alegoriji o spilji u Sedmoj knjizi DrZave
osjetilnom videnju organskog oka (dgarv)*! suprotstavlja unutarnje opazanje

16" Hal Foster (ur.): Vision and Visuality, The New Press, New York 1988.

17" TIsto, str. 9

18" Martin Jay: Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth-Century French
Thought, University of California Press, Los Angeles 1993.

19 Tsto, str. 24

20" Naime, jednako bi se tako moglo govoriti o taktocentri¢koj, odnosno hapto-
centrickoj metafizici koja spoznaji, kako Jacques Derrida pokazuje u knjizi Le toucher,
Jean-Luc Nancy, Galilée, Paris 2000, nalazi sidriste u osjetilu dodira. Zapravo je integracija
s materijalnim svijetom kroz osjetilo dodira jednako prisutna kao i separacija od njega
kroz osjetilo vida. Odnosno, ako je potrebno uvoditi ‘masivne’ teze o centriranosti
ili ukotvljenosti zapadnjacke filozofijske tradicije u neki od osjetilnih registara, moze
se reci da je ona bila okulocentri¢na u mjeri u kojoj je bila taktocentri¢na, o tome v.
Daniel Heller — Roazen: The Inner Touch: Archeology of Semsation, Zone Books, New
York 2007.

21 Takva predodzba o osjetilnom videnju koje podlijeZe opsjeni odrzala se do 19.

stolje¢a, kada upravo ovaj gréki glagol (oran) postaje dijelom sloZenica koje su oznacavale
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(voery) oslobodeno fascinacije vanjskim svijetom koje jedino moze steci
uvid u ideje. Novovjekovnu postavku o prevlasti oka nad ostalim osjetilima
francuski filozof René Descartes u svojim spisima vezuje uz monokularni
sustav renesansne linearne (geometrijske) perspektive. Tako se videnje u
kartezijanskome »skopi¢kom rezimu« tumaci kao unutarnja aktivnost uma,
a ne kao pasivna djelatnost primanja slika koje su u odnosu sli¢nosti s pred-
metima Sto ih odrazavaju: »dusa (dme) je ona koja opaza, a ne tijelo«.”> Ako
se teziSte s Descartesom prebaci s predmeta spoznaje na subjekt spoznaje,
slicnost predmeta i njegove reprezentacije potiskuje se za volju isticanja
spoznajne aktivnosti subjekta. Stoga za Descartesa videnje postaje unutarnja
spoznajna aktivnost osamostaljena od vanjske osjetilnosti covjeka.
Medutim, s druge strane, i Platon i Descartes sluze se alegorijama (kao
zornim predodzbama misljenja) da bi protumacili vezu izmedu videnja i
spoznaje. Tako u Sedmoj knjizi DrZave Sokrat kaze Glaukonu: »Predo¢i (i6€)
naime sebi, da ljudi Zive u podzemnoj $pilji [...]«,** a ovaj mu zamisljajuci
to odgovara: »Cudnu sliku (eixdva) velis i ¢udne suznjeve.«** Slika koju
priziva Sokrat sluzi Glaukonu da »usporedi naSu narav prema tome, je li
ili nije obrazovana«* sa stanjem suznjeva u pecini. Slika je za Platona dru-
gotna u odnosu na svijet ideja, ali ona opet ima ulogu da omoguéi spoznaju
kako je i osjetilni svijet privid. Jer na Glaukonovu primjedbu »Cudnu sliku
veli$ i cudne suzZnjeve«, Sokrat odgovara: »Nalik na nas!« Naime, Platon u
nastavku izlaganja interpretira alegoriju tako $to sliku pecine sa suznjevima
koji su op¢injeni sjenama predmeta na zidu prevodi u ljudsku fasciniranost
osjetilnim svijetom.?® Slika kao patvorina materijalnog i osjetilnog svijeta
upucuje na to da je taj svijet, koji je blizi idejama nego slike, takoder obmana
i patvorina nadosjetilnog svijeta Cistih oblika.?”” Odnosno, prema tumacenju

dioramu i panoramu, neke od najpopularnijih spektakularno-iluzionisti¢kih naprava tog
razdoblja.

22 René Descartes: La dioptrique, Vrin, Paris 1637/1996, str. 109.
2 Platon: DrZava, preveo Martin Kuzmié¢, Naklada Jurié, Zagreb, 514a2
2 Isto, 515¢

5 Tsto, 514a

26 »[T]u cijelu sliku treba nadovezati na predasnje prikazivanje pa usporedivati

svijet, Sto se preko vida ukazuje sa Stanom u tamnici; svjetlo ognja unjoj s djelovanjem
sunca; a ako uspon gore i gledanje predmeta tamo gore uzimas kao uzlazak duSe u misaoni
kraj, nece§ promasiti ono ¢emu se nadam [...].« Platon, DrZava, 517b.

%7 Deleuze upozorava da Platonov fundamentalni rascjep izmedu ideje i slike
sluzi odrzavanju razlike izmedu dviju vrsta slika: kopija-ikona kao nositelja unutarnjih
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jednoga od vodecih teoretic¢ara vizualne kulture W. J. T. Mitchella: »Ale-
gorija o pedini ustvari kazuje da je smisao neposrednoga opazanja povratak
u svijet sjena, povratak u peéinu slika. [...] Tvrdnja da posjedujemo izravno
znanje o idealnom, da raspolazemo savrsenom slikom prirode, bio bi ¢in
idolatrije koji zamjenjuje sliku onim $to ona predstavlja.«*®

Tako su spoznaja i slika u nepomirljivu sukobu, s druge se strane spoznaja
ipak prispodobljuje slikom kako bi se istaknula metafizicka razlika izmedu
zbilje i privida. Tako Descartes u Raspravi o metodi*® udara temelje suvere-
nome spoznajnom subjektu na (kliznom) tlu autobiografske pripovijesti o
»potrazi za istinom«. Metoda dobiva oblik is/pri/povijesti koja filozofovu po-
tragu za istinom prikazuje »kao sliku«.*® Descartes moze postaviti spoznaju
na ¢vrste temelje samo tako da razotkrije neutemeljenost osjetilnih dojmova
u fikcionalno-imaginarnom Zanru pripovijesti i slike. Odnosno, ako se proces
utemeljivanja spoznaje docarava slikom kao ne¢im neutemeljenim, tada on ne
nudi ni jedan uvid kao uporiste oslobodeno daljnjeg propitivanja. Docarava-
nje spoznaje slikom nema samo ulogu povuéi granicu izmedu zbilje i privida
nego prije svega predstaviti spoznaju kao proces neprekidnog izmicanja
spoznajnog uporista. Glavni cilj Rasprave o metodi stoga nije ucvrscivanje i
postavljanje temelja za pouzdanu spoznaju nego, naprotiv, dokazivanje da se
spoznaja odvija u svijetu koji uskracuje oslonce spoznajnom subjektu. Des-
cartes napusta nacelo sli¢nosti stoga jer, osim slika, postoje jezi¢ni znakovi
koji ni na koji nacin ne nalikuju predmetu koji oznacavaju, a mogu potaknuti
misaonu aktivnost. On se u Optici poziva upravo na perspektivu u slikarstvu
kako bi potkrijepio tezu da reprezentacija ima vlastite zakonitosti neovisne
o predmetu na koji se odnosi: »Slijede¢i pravila perspektive krugovi se
predocavaju jajolikim oblicima, kvadrati rombovima.«*! Druga je posljedica
njegova izvoda rastjelovljenje spoznajnog subjekta: »Pretpostavljam stoga

sli¢nosti s idejom i fantazmi-simulakruma kao nositelja prividnih slicnosti s idejom, v.
Gilles Deleuze: Logique de sens, Minuit, Paris 1969. Tako Platon u Sofistu: »Zar neemo
reéi da pravu kuéu stvara/mo/ gradevinskim umijecem, a slikarstvom neku drugu koja
je stvorena kao ljudska sanjarija za budne, v. Platon: Protagora; Sofist, preveo Koloman
Rac, Naprijed, Zagreb, 266¢.

28 W. J. T. Mitchell: Iconology: Image, Text, Ideology, University of Chicago Press,
Chicago 1986, str. 93. No, iako se ovdje izvod nase dosadasnje rasprave ilustrira i
podupire Mitchellovim ¢itanjem Platona, u zakljucku se rasprave uspostavlja kriticka
distanca prema kasnijoj Mitchellovoj koncepciji vizualne kulture.

29 René Descartes: Discours de la méthode, Flammarion, Paris, 1637/1966.
30 Isto, str. 34-35.
31 René Descartes: La dioptrique, Vrin, Paris 1637/1996, str. 113.
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da su lazne sve stvari koje vidim; vjerujem kako nikad nije egzistiralo niSta
od onih stvari koje predocava lazljivo paméenje; nemam nikakvih osjetila;
tijelo, oblik, proteznost, gibanje i mjesto tek su utvare.«*

Jay istice da su filozofi na prelasku iz 18. u 19. stoljece usmjerili kriticku
ostricu prema okulocentrizmu filozofija iz triju smjerova: »Prvi se odnosi na
ono §to bi se moglo odrediti kao detranscendentalizacija perspektive; drugi
se odnosi na ponovno utjelovljenje subjekta spoznaje; i treci koji podrazumi-
jeva davanje prednosti vremenu pred prostorom. Na sve je te nacine polozaj
prevlasti videnja doveden u pitanje.«** Jay vezuje kritiku okulocentrizma prije
svega za francusku filozofiju 20. stoljeca, no zapravo je Sire izvodi iz suvre-
mene tradicije privilegiranja jezika. Naime, uslijed »obrata k jeziku«,** koji
je u humanistickim znanostima nastupio Sezdesetih godina proslog stoljeca,
naizgled je zanemarena uloga i polozaj nejezi¢nih sustava reprezentacije u
odnosu na jezi¢ne sustave predocavanja. Ta se reprezentativna uloga jezika
vrlo brzo pokazala zastupnicom modernistickog uvjerenja u nepovredivu
racionalnost ljudskog subjekta. Prema tom uvjerenju subjektom se moze
ovladati ukoliko mu se prizna status bi¢a kojemu je razlikovna odlika spo-
sobnost govora. U sklopu relativizacije granice izmedu jezi¢nih i nejezi¢nih
sustava reprezentacije sredi$nju je ulogu odigrala vizualna reprezentacija.

To je s druge strane opet otvorilo prostor isklju¢ivanju diskurzivnog u
ime ovlascivanja figuralnog, a kako bi se ovo privilegiranje jednog sistema
predoc¢avanja na rac¢un drugog predubhitrilo, vidljivo predocavanje takoder
postaje predmetom kritike u razli¢itim teorijskim usmjerenjima. Videnje
zadobiva ulogu politicke i eticke kategorije kojom se oplakuje gubitak
izvornosti i prevlast slike nad stvarno$éu. Medutim ta (ikonoklasticka) kri-
tika modernih rezima videnja temelji se na presutnoj apsolutizaciji vizualne
reprezentacije. Prokazivanjem ove hegemonijske pozadine filozofije koncept
videnja stjece dvije glavne znacajke: nadzornu, kao nacin neprimjetnog
upravljanja pojedincima u suvremenim uvjetima vladanja, i op¢injavajucu,
kao nacin pribavljanja uzitka kroz predmete i predodzbe. Upravo u okviru
takvog misljenja problematizacija videnja u kulturalnoj teoriji poprima
svoju specificnost u odnosu na filozofiju i povijest umjetnosti. Ako ne
postoje spoznaja i videnje koji na neki nacin ne bi ve¢ bili dijelom kakvog

32 René Descartes: Meditacije o prooj filozofiji, preveo Tomislav Ladan, Centar za
kulturnu djelatnost omladine, Zagreb 1641/1975, str. 202.

33 Jay, Downcast Eyes, str. 187.

3% Richard Rorty: Philosophy and the Mirror of Nature, Princeton University Press,
Princeton 1979.
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Sireg okvira, tada viSe nije moguce racunati na koncepciju vizualnosti koja
bi bila oslobodena od pretpostavki koje je omogucuju. Kulturalna teorija u
modernim oblicima predocavanja i uvjetima videnja isti¢e prevlast reprezen-
tacije nad predmetom koji se predocava. Tako se na modernistickoj osnovi
obnavlja drevno vjerovanje da slike utjelovljuju svojstva onog $to predstav-
ljaju, onemogucujuéi jednoznacno razabiranje izmedu predmeta i njegove
predodzbe. Unato¢ dvosmislenoj nadzorno-potrosackoj ulozi videnja koja
omogucuje vladanje pojedincima, op¢injenost slikama oduvijek se drzala
oblikom nazadnosti, zaostalosti, izbacenosti iz okrilja kulture.

U modernitetu se istodobno afirmira potkopavanje spoznajne mjerodav-
nosti videnja i uspostava rezima totalne vidljivosti. Na taj je rascjep upozorio
americki povjesnicar umjetnosti Jonathan Crary,*’ koji postavlja tezu o kor-
jenitoj preobrazbi videnja tijekom prelaska iz klasicistickog u modernisticki
rezim reprezentacije. Nasuprot kartezijanskome rastjelovljenome spoznaj-
nom subjektu, ovaj potonji promice utjelovljenu promatracku subjektivnost.
»Prije nego Sto povlasteni oblik spoznaje, videnje simo postaje njezinim
predmetom, predmetom promatranja. Pocetkom 19. stoljeca znanost o
videnju prije Ce teziti zastupati rastuce ispitivanje fizioloske grade ljudskog
subjekta, nego mehanike svjetlosti i opticke transmisije. To je trenutak u
kojem vidljivo izmice bezvremenskom poretku camere obscure te se nasta-
njuje u drugom uredaju, u promjenljivoj fiziologiji i vremenitosti ljudskog
tijela.«* Utjelovljena subjektivnost promatraca koja je bila iskljucena iz
camere obscure, sada postaje mjestom opunomocivanja promatraca, ¢ime
tijelo postaje »aktivnim proizvodac¢em optickog iskustva«.

Tako se dakle ustanovljuju dva modela promatracke subjektivnosti: jedan
fizioloskog promatraca koji ¢e postati predmetom pozitivistickih znanosti
19. stoljeca, i drugi romanticarskog promatraca kao proizvodaca vlastitog
vizualnog iskustva. Bududi da samo promatracevo tijelo proizvodi nesto $to
nema ekvivalenta u vanjskom svijetu, videnje se iz povlastenog spoznajnog
sredstva promece u predmet spoznaje, a interes se pri tome pomice s optike
na fiziologiju. Dvostrukim se modelom subjektivnog videnja s jedne strane
uspostavio promatracki subjekt koji je raspolagao perceptivnom autono-
mijom, a s druge je strane isti taj subjekt postao objektom novog znanja i
tehnologije ¢ije su se prakse odvijale u svjetlu spoznaje da je djelotvornost
uvjetovana anatomsko-fizioloskim ustrojem tijela. U sklopu te devetna-

35 Jonathan Crary: Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the
Nineteenth Century, MI'T Press, London 1990.

36 Isto, str. 70.
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estostoljetne preobrazbe, videnje stjece dvosmislenu ulogu kojom mu se
priznaje mo¢ stvaranja izmisljenih svjetova, ali pri tom uskracuje spoznajna
sposobnost u dokucivanju onog stvarnog.

Michel Foucault u Rijecima i stvarima® postavlja tezu da u moderni-
stickoj epistemi reprezentacija upucuje na vanjski odnos koji uspostavlja
sa subjektom kao ljudskim bicem. Da bi predocio svijet, covjek prethodno
mora ovladati sobom kao bi¢em koje ima sposobnost reprezentiranja. Sto-
ga se, prema Foucaultu, ¢ovjek u modernitetu podvaja na subjekt i objekt
spoznaje. On, tvrdi Foucault, zauzima podvojeni polozaj »podcinjenog
suverena, promatranog promatraca«.’® Nastanak se vizualne kulture prije
svega vezuje uz ovaj gubitak suverenosti klasicistickog spoznajnog subjekta.
Foucault radikalizira tu tezu u Nadzirati i kazniti*® tako $to pokazuje da
videnje ne moze biti sredstvo spoznaje, a da istodobno nije i sredstvo pro-
vodenja modéi: »Pored velike tehnologije teleskopa, leca, svjetlosnih snopova
koja se stopila s utemeljenjem nove fizike i nove kozmologije, pojavile su
se 1 male tehnike mnogostrukih i medusobno ukrstenih nadgledanja (sur-
veillances), pogleda koji vide ne bivajuci videni (regards qui doivent voir sans
étre vus); mracno je umijee svjetlosti i vidljivoga ispotiha pripremilo novo
znanje o Covjeku, kroz tehnike koje ¢e ga pod¢initi i postupke koji ée ga
iskoristiti.«* Videnje postaje spojnica koja znanje i mo¢ dovodi u odnos
uzajamne konstitucije: »Zahvaljujuéi svojim mehanizmima promatranja,
[panoptikon] dobiva na djelotvornosti i na sposobnosti poniranja u ljudsko
ponasanje; porast se znanja ustanovljuje na svim napredovanjima modi, te
otkriva predmete koje valja spoznati na svim povr$inama na kojima se ta
mo¢ izvrsava.«* U analizi panoptikona, arhitektonske ideje filozofa Jeremyja
Benthama, Foucault utvrduje da ovaj mehanizam sve ¢ini vidljivim, pri ¢emu
se sam povlaci u nevidljivost. Panoptikon pretvara moc¢ u »pogled bez lica
(un regard sans visage) koji cijelo drustveno tijelo preobrazava u opazajno
polje (un champ de perception)«.* U tom vidnom polju mo¢i pod¢injenost
je cijena individualizacije jer dok je mo¢ nevidljiva, oni nad kojima se ona

37 Michel Foucault: Rijeci i stvari: Arheologija humanistickih znanosti, preveo Srdan
Raheli¢, Golden marketing, Zagreb 1966/2002.

38 Tsto, str. 337.

39 Michel Foucault: Nadzirati i kazniti: Rodenje zatvora, prevela Divina Marion,
Informator, Zagreb 1975/1994.

40 Tsto, str. 176.
4 TIsto, str. 210.
*2 TIsto, str. 220.
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izvrSava postaju vidljivi. To je dakako navelo Foucaulta da, nasuprot De-
bordu i Baudrillardu, ustvrdi da moderno drustvo nije druStvo spektakla,
nego drustvo nadziranja: »Daleko smo manje Grci nego $to to vjerujemo.
Nismo ni na sjedistima, ni na pozornici, ve¢ u panoptickom stroju, prozeti
njegovim ucincima mo¢i koje mi sami primijenjujemo buduci da smo jedan
od njegovih zupcanika.«*®

Budud¢i da vizualna kultura izrasta na brizljivom prokazivanju diskrimi-
nativne i hegemonijske koncepcije videnja, proucavanje vizualnosti donekle
preuzima emancipacijski naboj kulturalnih studija. Jer ako je videnje osovina
koja uzglobljuje znanje i mo¢, tada ni promatranje slika viSe ne moze biti
nezainteresirana i slobodna djelatnost, kako su, uz suvremene proucavatelje
vizualne kulture, ve¢ anticipirali klasici povijesti umjetnosti. Stoga u jednom
nedavnom sintetskom pokuSaju tumacenja discipline Margaret Dikovitskaya
zapaza: »Vizualni studiji nisu niti kulturalni studiji niti modernizirana
povijest umjetnosti. Tako i kulturalni studiji i vizualni studiji preispituju
¢vrsto stajaliste koje povijest umjetnosti zauzima u odnosu na autenti¢nost
umjetnickog izraza na razini visoke umjetnosti, kulturalni studiji polaze od
pretpostavke da je kulturni izraz na razini pucke kulture autenti¢an izraz kla-
snog ili nacionalnog identiteta, preokre¢uci tako jednadzbu visoka umjetnost
nasuprot masovne umjetnosti.«** Medutim, teza je Dikovitskaye, vizualna
kultura umjesto da jednostavno preokrene opreku, radije pokazuje da pojam
umjetnosti nije tako samorazumljiv kako se to zamislja u povijesti umjetnosti.
U tom se smislu vizualni studiji smatraju »novom historiografijom« koja
provodi povijesnu relativizaciju univerzalnog pojma lijepog na kojem pociva
povijest umjetnosti: »Vizualni studiji isticu vaznost suvremenih vizualnih
tehnologija. Oni rasvjetljavaju ono $to je u standardnim povijestima kulture
bilo spominjano tek uzgredice, a imalo je golem utjecaj na danasnje uvjete
zivljenja.<* Dijelom se vizualna kultura pokazuje nasljednicom kulturalnih
studija zato $to izrijekom odbacuje prvenstvo umjetnickog djela stavljajuéi u
interesno zariste slike i tehnologije prikazivanja koje je tradicionalna povijest
umjetnosti odbacila ili zanemarila. No, upravo ta antropoloska dimenzija
vizualne kulture koja se gradi na promicanju interesa organske pucke kulture
kao zastupnice autenti¢nosti vrlo brzo postaje predmetom kritike. Tako

+ Tsto, str. 223.

* Margaret Dikovitskaya: Visual Culture: The Study of the Visual after the Cultural
Turn, MIT Press, Cambridge 2005, str. 69.

* TIsto, str. 75.
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Victor Burgin* odbacuje moguénost apsolutnog razludivanja pucke od
masovne i visoke kulture: »Ako vise ne postoje kona¢no odvojena podrudja
kulturne proizvodnje, onda viSe ne moze biti ni otoka protu-hegemonijske
distoce.«* Odnosno, ako je vizualna kultura sljednica kulturalnih studjija,
ona nuzno mora propitati proturjecja koja joj oni ostavljaju u nasljede.*

Tom se nac¢elnom odbijanju kona¢nog teorijskog, metodoloskog, dis-
ciplinarnog identiteta, prema Mieke Bal, pridruzuje zahtjev da se vizualnoj
kulturi prizna specifi¢nost njezinog predmeta, $to je ona nazvala »vizualnim
esencijalizmom« koji »zagovara ili vizualnu ‘razliku’ — ¢itaj ‘Cistocu’ — slike,
ili izrazava zelju da obiljeZi podrucje vizualnosti nasuprot drugim medijima
ili semiotickim sistemima«.* Bal o$tro teoreti¢arima vizualne kulture spo-
Citava esencijalizaciju pokretljivog svojstva vizualnog (neovisnog o mediju
i dozivljajnom okviru) u iskljucujuci pojam vizualnosti (vezanog za medij i
dozivljajni okvir). Kao $to Bal dalje razotkriva, ta se esencijalisti¢ka fiksacija
svojstva vizualnog u pojam vizualnosti odvija pod krinkom interdisciplinarne
i transdisciplinarne transgresije kojom vizualna kultura potkopava kona¢nu
teorijsku identifikaciju. Sukus bi se kritickih primjedbi Bal mogao sazeti na
sljedeci nacin: iako vizualna kultura odbija vlastitu esencijalizaciju (u studij,
disciplinu ili teoriju), vizualna kultura esencijalizira pojam vizualnosti.

Pa iako Bal neumoljivo pogada sdmo srce problema vizualne kulture, u
potonjoj opet postoje duboka razilazenja upravo glede medija i dozivljajnog
okvira kao moguc¢ih polazista za izdvajanje predmetnog podrucja zasebne

6 Victor Burgin: In/Different Spaces: Place and Memory in Visual Culture, University
of California, Berkeley 1996.

47 Tsto, str. 20.

* Jos je Adorno upozoravao da tek kulturna industrija brise granicu izmedu visoke
i niske umjetnosti. Umjetnicko djelo se suprotstavlja kao feti§ prema robnom feti§izmu:
umjetnicko djelo ima vrijednost, a ne samo cijenu: »>Umjetnost kao vrsta robe koja je
zivjela od toga da bude prodavana, a da je se ipak ne moze prodati pretvara se potpuno
u pretvornu neprodajnost«, v. Max Horkheimer — Theodor Adorno: Dijalektika prosvje-
titeljstva, prevela Nadezda Cacinovi¢ Puhovski, Veselin Maslesa, Sarajevo 1946/1974. U
kasnom kapitalizmu sve se, ukljucujuéi Zivu ljudsku djelatnost, pokorava vrednovanju za
nesto drugo, razmjenskoj vrijednosti, tako da vrijednost po sebi sve viSe gubi na znacenju.
Umjetnicko djelo ustraje na nerazmjenljivoj vrijednosti, i na taj na¢in odolijeva zakonima
razmjene. Tu tezu u kontekstu vizualne kulture aktualizira James Elkins: Visual Studies:
A Sceptical Introduction, str. 63—125.

¥ Mieke Bal: Visual Essentialism and the Object of Visual Culture, »Journal of Visual
Culture«, 2/1, 2003, 5-32, ovdje 6.
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discipline (studija vizualne kulture). Tako, primjerice, Walker i Chaplin®’
postavljaju tezu da se vizualna kultura odnosi na tvorevine ¢iji se dominantno
osjetilni okvir dozivljavanja i prosudivanja temelji na videnju. Oni polaze od
navodno visoke rezolucije osjetilnog spektra medija pa u skladu s tim upucuju
na moguénost oStrog razlu¢ivanja medija prema osjetilu koje mu sluzi kao
osnovni dozivljajni okvir. Medutim, Walker i Chaplin, s jedne strane, tvrde
da se sadrzajna jezgra moze izluciti neovisno o mediju kroz koji se prela-
ma: »Netko moze predoditi lik ili zaplet osobi koja nije vidjela original ne
navodeci pri tome medij u kojem su prikazani.<’! No, s druge strane, tvrde
da medij bitno odreduje strukturu sadrzaja: »Obracanje paznje na vizualne
karakteristika slika i filmova ima odlu¢nu ulogu, jer inace oblikovanje djela
u pojmovima vizualnih sastavnica — oblika, formi, tonova, boja, osvjetljenja,
dvodimenzionalne i trodimenzionalne kompozicije, uokvirivanja, kretanja
kamere, montaze, itd. —u pojmovima specifi¢ne reprezentacije koja se razma-
tra moze promaknuti.«’? Pojam vizualnosti tako omogucuje razgranicavanje
od knjizevnosti, glazbe, odnosno od svih onih umjetnosti ¢iji se dozivljajni
okvir temelji na kojem od drugih osjetila. No takav pokusaj esencijalnog
definiranja pojma vizualne kulture nailazi na poteskocu u istom odlomku,
kad Walker i Chaplin ustvrduju: »Pa ipak, stvari nisu tako jednostavne, jer
mnogi takozvani vizualni tipovi komunikacije ustvari uklju¢uju jedno ili vise
od ostala Cetiri osjetila.«** No daleko od toga da bi bio postignut konsenzus,
jer ve¢ Matthew Rampley tvrdi: »U stanovitom smislu ne postoji nista poput
vizualne kulture«,** imajudi, dakako, na umu da se ni jedan vizualni medjj
ne oslanja isklju¢ivo na videnje kao na dozivljajni okvir, nego pobuduje i
druge osjetilne modalitete.

Kao sto je pokazala Bal, pokusaj ustanovljavanja esencijalisticke kon-
cepcije vizualnosti pokazao se diskriminativnim, jer se kroz to prividno
ustrajavanje na medijskoj specifi¢nosti zapravo otvaraju vrata odricanju vizu-
alnih aspekata tvorevina (knjizevna ili glazbena djela) koja nisu prvenstveno
vizualna po svom osjetilnom okviru u kojem se primaju i dozivljavaju. To
je Bal navelo da ustvrdi: »Nije materijalnost videnog predmeta presudna

50 John A. Walker i Sarah Chaplin: Visual Culture: An Introduction, Manchester
University Press, Manchester 1997.

ST TIsto, str. 3.
2 Tsto.
3 TIsto.

* Matthew Rampley: Exploring Visual Culture: Definitions, Concepts, Contexts,
Edinburgh University Press, Edinburgh, 2005, str. 2.
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hoce li neka tvorevina biti razmatrana iz perspektive proucavanja vizualne
kulture, nego moguénost ostvarivanja ¢ina videnja.<’> No, iza te njezine
sirokogrudne teorijske demokratizacije koja se izdaje da osamostaljuje svoj-
stvo vizualnog od pojma vizualnosti stoji zapravo opetovana apsolutizacija
umjetnosti koje operiraju jezikom kao primarnim medijem. Dok odbacuje
odredbeni i kona¢ni pojam vizualnosti, prozivajuéi pri tom svaki slican ¢in
zbog esencijalizma, Bal s druge strane esencijalizira svojstvo vizualnog.
Upravo je tako uopéeno svojstvo vizualnog, navodno samostalno od medija,
za Bal pretpostavka problematizacije disciplinarnosti vizualne kulture.
Medutim, vizualna se kultura ne vezuje za samorazumljivost pojma vi-
zualnosti, nego upravo za njegovo propitivanje. Stoga je Mitchell nedavno
ustvrdio: »Iz razloga $to ne postoje vizualni mediji potreban nam je koncept
vizualne kulture.<*¢ Bal u institucionalizaciji discipline vizualne kulture
prepoznaje pokusaj da se vizualni medij kao predmet istraZivanja, ustvari oza-
koni u neupitno polaziste ove discipline-pokreta, kako ona naziva vizualnu
kulturu.’” Mitchell, nasuprot tome, vizualnu kulturu vezuje uz »obrat prema
slici« — prijelomni moment kad vizualnost, i svi pojmovi (videnje, vizualni
medij, slika, i sl.) koji su s njom blisko povezani, dospijevaju pod povecalo
brojnih disciplina.’® Medutim, za Bal vizualna kultura u takvom teorijskom
i metodoloskom vrenju postaje prije faktorom stabilizacije pojmova koji su
netom izgubili svoju samorazumljivost. Mitchell, nasuprot tome, vizualnu
kulturu, odnosno vizualne studije, vidi u ulozi nositelja teorijske emancipa-
cije: »Vizualna kultura predstavlja podrudje istrazivanja koje videnje odbija
uzeti zdravo za gotovo inzistiraju¢i na problematiziranju, teoretiziranju,
kritici i historiziranju vizualnog procesa kao takvog. Ona nije tek vezivanje
nepropitanog koncepta ’vizualnog’ za samo neznatno promisljeniji pojam
kulture — vizualna kultura kao ’spektakularno’ krilo kulturalnih studija.«<*”
Ako se pojam vizualnosti viSe ne moze definirati oslanjajuéi se na pojam
vizualnog medija, buduéi da i ovaj potonji vise nije neupitan te sam zahtijeva

5 Bal, Visual Essentialism and the Object of Visual Culture, str. 11.

6 W.J. T. Mitchell: There Are No Visual Media. U: Oliver Grau (ur.): MediaArt-
History, MIT Press, Cambridge 395-407, ovdje 404.

57 Odatle i njezina tvrdnja s pocetka eseja da »[p]roglasiti *vizualnu kulturu’
podrudjem znadi tretirati je poput religije«, v. Bal, Visual Essentialism and the Object of
Visual Culture, str. 5.

% V. W. ]. T. Mitchell: Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation,
University of Chicago Press, Chicago 1994.

9 Mitchell, There Are No Visual Media, str. 403.
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definiciju, to ujedno svjedo¢i i nemoguénost postojanja nekog neutralnog
svojstva vizualnoga koje u manjoj ili vecoj mjeri posjeduju umjetnine i
tvorevine neovisno o vlastitoj medijskoj konkretizaciji ili osjetilnom i do-
zivljajnom okviru.

Medutim, kao $to je pokazao Foucault, $to potom preuzima i Crary,
svojstvo vizualnosti se ne posjeduje, veé se ono zadobiva samo po cijeni zau-
zimanja ambivalentnog poloZaja subjekta i objekta mo¢i kao anonimnog »po-
gleda bez lica«. Foucault preko ove katahreze izmice izravnom imenovanju
moci koje bi je svelo isklju¢ivo na vidljive uéinke i odnos prepoznatljivih ob/
nositelja tih u¢inaka. Te prepoznatljive i vidljive mehanizme moc¢i treba lisiti
lica, bududi da je upravo bezli¢nost uvjet mogucénosti moéi.®® Stoga »pogled
bez licax ne imenuje mo¢ samu, nego se odnosi upravo na nemoguénost
njezina imenovanja, upu¢ujudi pri tome na nepremostiv jaz izmedu videnja i
jezika.®! U toj se tocki sastoji srz spomenute Foucaultove kritike Debordove
koncepcije drustva spektakla. Nju Debord gradi preuzimajuéi Lukdcsev®
pojam kontemplativnog subjekta kao pasivnog promatraca. Pojam spektakla
tako podrazumijeva da su neposredno iskustvo zivota i mogucnost djelatnog
uklju¢ivanja u neku nepatvorenu zbilju zamijenjeni pasivnom kontempla-
cijom slika koje stvara jedna druStvena skupina i namece drugoj. Upravo
se u drustvu spektakla, prema Debordu, subjekt odvaja od objekta, u ¢emu
se spektakl pokazuje nasljednikom filozofijskog spoznajnog privilegiranja
videnja. No potonje se u spektaklu preokrece u svoju perverznu suprotnost:
videnje se iz sredstva pouzdane spoznaje pretvara u predmet opsjene, $to
Debord naziva »dovrsenim odvajanjem«. Medutim, nasuprot tome, Foucault
naglasava da je subjekt spektakla istodobno i njegov objekt, stoga videnje
pretpostavlja izvanjski pogled koji ga ve¢ unaprijed uracunava.

Dok je za Deborda spektakl uopéena teznja da se sve ucini vidljivim,
koja, s druge strane, »izmice djelatnosti ljudi, njihovu razmatranju i isprav-
ljanju njihovim djelovanjem, jedinka u drustvu nadzora prema Foucaultu

% O pogledu bez lica kao katahrezi v. Hayden White: The Content of the Form:
Narrative Discourse and Historical Representation, The Johns Hopkins University Press,
Baltimore i Vladimir Biti: Othering Whose Face? Levinas and Foucault, »Neohelicon,
32/2, str. 279-286.

1 Gilles Deleuze: Foucault, Minuit, Paris 1986.

2 Guy Debord: Drustvo spektakla, preveo Goran Vujasinovié, Arkzin, Zagreb
1967/1999.

8 Gyorgy Lukics: Povijest i klasna svijest: studija o marksistickoj dijalektici, preveli
Milan Kangrga i Danilo Pejovié, Naprijed, Zagreb 1923/1970.
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»upisuje u sebe odnos modéi u kojem istodobno igra obje uloge; postaje
osnovom vlastitog pod¢injavanja«.* Dok je za Deborda subjekt izlozen
mehanizmima pod¢injavanja koji ga postupno objektiviraju i otuduju, za
Foucaulta se subjektivnost gradi upravo na tim mehanizmima objektivacije i
opredmecivanja. Ako se dakle videnje viSe ne temelji na vanjskoj odvojenosti
izmedu subjekta i objekta, nego na unutarnjoj rascijepljenosti promatraca
na subjekt i objekt, tada vizualnost upucuje na to da se videnje konstituira
iz onoga motrista nevidljivog pogleda koje odolijeva svakom imenovanju.
Vizualno u tom smislu poprima znacenje vodenog zZiga tih nevidljivih uvjeta
mogucnosti videnja.

I na toj tocki Mitchell prepoznaje zadatak vizualne kulture: »Problem
je uprizoriti paradoks koji moze biti izrazen na vise nacina: da je videnje
samo po sebi nevidljivo, da mi ne mozemo vidjeti §to je videnje, da se o¢na
jabucica ne vidi.«® No taj rascjep izmedu videnja i onoga Sto ga omogucuje,
a na kojem se prema Mitchellu gradi vizualno, ne nastaje unutar dovrsenih
gjelina drustva ili kulture. Naprotiv, Mitchell preokrece drustveni kon-
struktivizam koji tezi definirati vizualnost kao ucinak drustvenih kodova
pa pridaje vizualnom polozaj preddrustvenog i predsimboli¢kog uvjeta
raspoznatljivosti drustvenog. On postavlja tezu o »vizualnoj konstrukciji
drustvenog«® imajuci pritom na umu Lacanovu koncepciju pogleda kao
ex-centricne strukture koja prethodi svakom videnju. Rekonstruirajmo
ukratko tu Lacanovu koncepciju pogleda kako bismo jasnije iscrtali liniju
Mitchellova obrata iz drustvene konstrukcije vizualnog u vizualnu kon-
strukciju drustvenog.

Lacan naime jo$ u ranoj fazi u¢enja odreduje skopicki registar imaginar-
nog poretka ljudske subjektivnosti kao toc¢ku gdje je ona tijesno povezana sa
zivotinjskom etiologijom.” On takav pojam imaginarnog izvodi iz koncep-
cije mimikrije Rogera Cailloisa, koji prikrivanje kukaca (npr. no¢ni leptir
koji poprima oblik kore drveta) objasnjava u usporedbi sa psihastenijom —
shizofrenickim psihic¢kim stanjem u kojem se pacijent depersonalizira kroz
asimilaciju s prostorom. Za Cailloisa psihoza ima u mimikriji ekvivalent u

% Foucault, Nadzirati i kazniti, str. 208.

8 W. J. T. Mitchell: Showing Seeing: A Critique of Visual Culture. U: W. J. T
Mitchell: What Do Pictures Want?: The Lives and Loves of Images, University of Chicago
Press, Chicago 336-357, ovdje 337.

% TIsto, str. 345.

67 U svojoj rekonstrukciji u osnovi slijedim Mikkel Borch Jacobsen: Lacan: The
Absolute Master, Stanford University Press, California, 1991.
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zivotinjskom svijetu, jer i psihotik i zivotinja odbacuju vlastito glediSte u
korist pogleda drugog.

Upravo je to razvlaséivanje Lacan imao na umu u XI. seminaru afirmi-
rajuéi koncepciju pogleda (Je regard). Pogled nije svojstvo subjekta, nego
je smjesten u svijetu koji prethodi subjektu te se stoga podvaja na subjekt
videnja i videni objekt: »[Mi] smo promatrana bi¢a u spektaklu svijeta.«® Taj
pasivni polozaj izlozenosti pogledu, ili »predegzistencija pogleda«, prethodi
aktivnom poloZaju promatranja: »[...] ja vidim samo s jedne tocke, ali u svojoj
sam egzistenciji gledan odasvud«.”” Ta dimenzija izrucenosti izvanjskom
i svevidecem pogledu prethodi pojedinacnom ¢inu videnja, stoga Lacan
razdvaja funkciju oka od funkcije pogleda: »Nikad me ti ne gledas, tamo
gdje te ja vidim.«’° Pogled koji »ex-sistira« za Lacana je liSen svih ljudskih
obiljezja, on prije doziva Zivotinjsku pretpovijest: »Medu svim organima s
kojim imamo posla, dojkama, straznjicama i drugima, postoji i oko, i izne-
naduje nas kad vidimo da ono seze tako daleko kod vrsta koje predstavljaju
pojavu zivota. Vi jedete posve neduzno kamenice, a ne znate da se na toj
razini u Zivotinjskom carstvu ve¢ pojavilo oko.«’! Rascjep izmedu pogleda i
oka, dakle, prethodi antropoloskoj podjeli na Zivotinjsko i ljudsko te se kao
zivotinjsko naslijede prenosi u ljudskost koja je navodno prevladala svoju
animalnu pretpovijest. Nadovezujudi se na takvu argumentaciju, Mitchell
prepoznaje to naslijede u rascjepu ¢ovjeka na drustvenu zivotinju (social ani-
mal) 1 Zivotinju koja vidi (seeing animal), a upravo se po uzoru na tu potonju
ne-ljudsku dimenziju ljudskosti gradi drustveni ustroj.”? Neopozivost je te
pretpovijesti, prema Mitchellu, razlog ambivalentnog odnosa prema koncep-
tu vizualnog: »Ako se zapitamo zasto se ¢ini da se obratk slici dogada sada u
drugoj polovici 20. stoljeca, u razdoblju okarakteriziranom postmodernim,
nailazimo na paradoks. S jedne strane, ¢ini se bjelodanim da je razdoblje
video i kibernetskih tehnologija razvilo nove oblike nepredvidljivih moci
simulacije i iluzionizma. S druge strane, strah od slike, strepnja da bi ‘mo¢
slika’ mogla u konac¢nici do¢i glave i onima koji su je stvorili i onima koji
njome rukuju, stara je kao samo stvaranje slika. Idolatrija, ikonoklazam,

68 Jacques Lacan: Cetiri temeljna pojma psiboanalize, prevela Mirjana Vujanié-
-Ledenicki, Naprijed, Zagreb 1964/1986, str. 83.

% TIsto, str. 80.

70 Isto, str. 112.

"1 Isto, str. 100.

72 Mitchell, Showing Seeing: A Critique of Visual Culture, str. 345.
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ikonofilija i fetiSizam nisu jednoznac¢no postmoderne pojave.«”* Stvaranje
slika jest Covjekova arhai¢na sposobnost u kojoj se izrazava njegovo zabo-
ravljeno srodstvo sa Zivotinjom, odnosno, kao $to je na vise mjesta istaknuo
Lacan nadovezujudi se na Cailloisa, slikarstvo je na ljudskoj razini analogno
mimetickom ponasanju Zivotinja.™

Na tom tragu Mitchell provodi humanizaciju neljudskoga i Zivotinjskoga
kroz personifikaciju i oCovjecivanje slika kao nezivih predmeta. U teorijskom
smislu dakle viSe ne odlu¢uje interpretativna razina znacenja slika, nego
njihova afektivna razina, $to ujedno: »[...] obnavlja zaostali, praznovjerni
stav prema slikama, takav da nas on, ako se shvati ozbiljno, vraca praksama
kao S$to su totemizam, fetiSizam, idolatrija i animizam. To su prakse koje
veéina modernih i prosvije¢enih ljudi motri sa sumnjom kao primitivne,
psihoti¢ne, djetinjaste u svojim tradicionalnim oblicima (obozavanje mate-
rijalnih predmeta, odnosenje prema nezivim predmetima poput lutaka kao
da su zivi), i kao patoloske simptome u njihovim modernim manifestacijama
(fetisizam robe ili neurotska perverzija).<’> Ali ako ta afektivna razina kao
mjesto autenti¢nog interesa vizualne kulture, po Mitchellovu priznanju,
ustvari riskira pad u zaslijepljenost slikom, ne riskira li onda i sama teorija
koja polazi od tog primordijalnog sloja slika da se pretvori u pedagogiju
koja bi zapravo trebala osloboditi te zaslijepljenosti? Za Mitchella slika ne
moze biti predmet teorije a da ujedno nije i sredstvo koje omogucuje da slika
postane predmetom teorijske elaboracije. Odredbena je znacajka vizualne
kulture, koja je s »tocke gledista poznatih disciplina nepotrebna«,’® ta Sto
ona navodno prihvaéa da je slika jednako predmet znanja kao i sredstvo da
se njime ovlada. Jer ako vizualna kultura polazi od paradoksa da je videnje
samo sebi nevidljivo, tada se ono moze u¢initi vidljivim samo putem slike:
»Kao ucitelj preuzimam na sebe zadatak da omoguc¢im da videnje prikaze
samo sebe, da se uprizori i tako postane dostupno analizi.«’” Odatle dakle
slijedi Mitchellov zaokret od transcendentalne razine interpretacije slike
prema njezinoj imanencijskoj razini afekata. Na toj tocki predmetnost slike
iS¢ezava pretvarajudi se iz okvira u nacin vlastitog razumijevanja. Cesto se

73 Mitchell, Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation, str. 15.
7% Lacan, Cetiri temeljna pojma psiboanalize, str. 110-119.

5 'W. J. T. Mitchell: What Do Pictures Want?: The Lives and Loves of Images,
University of Chicago Press, Chicago 2005, str. 29.

76 Mitchell, Showing Seeing: A Critique of Visual Culture, str. 338-339.
7 Isto, str. 337.
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spominje Platonova alegorija o pecini kao utemeljujuéi mit zapadnjacke
metafizike, pri cemu se rijetko dometne da alegorija zapravo zapocinje re-
¢enicom: »Iza toga dakle — rekoh — usporedi nasu narav prema tome, je li
ili nije obrazovana, sa sljedeé¢im stanjem. Predoci (i8¢) naime sebi, da ljudi
zive u podzemnoj $pilji [...]«’® Osvjescivanje osjetilnog svijeta kao svijeta
privida pretpostavka je izobrazavanja ljudskosti, no taj se odlucujuéi korak
sastoji u sposobnosti da se predmet koji opcinjava pretvori u sredstvo za ras-
krinkavanje te opsjene.” Covjek potvrduje svoju ljudskost kroz preobrazbu
slike u podlogu na kojoj se privid otkriva kao privid.* Medutim, popriste je
razumijevanja slika koje ne iznevjerava njihovu autenti¢nost zapravo mjesto
gdje one liSavaju subjekt njegove vlastite autenti¢nosti. Odnosno, mjesto
ovlaséivanja teorije ujedno je mjesto razvlascivanja njezina subjekta. Stoga
se razumijevanje slike istodobno odvija u otreznjujuéem distanciranju i
zanesenom prepustanju njezinom upijanju, sto je Mitchell nedavno nazvao
kritickom idolatrijom.®! Ako se dakle vizualna kultura kao teorija temelji
na preobrazbi slika u sredstvo njihovoga vlastitog razumijevanja, moze li
se onda vizualna kultura odvojiti od pedagogije koja neodgodivo zahtijeva
napredak od opcinjenosti slikama prema njihovom razumijevanju postav-
ljajuéi taj napredak ujedno i kao uvjet ljudskosti?

Istaknimo u zakljuénom dijelu problematiku koju otvara vizualna kultura,
a koja se postupno kristalizirala kroz argumentaciju ovog rada. Vizualna kul-
tura je prije svega odredena imperativom da teorijsko promisljanje vizualne
reprezentacije zadrzi zaraZenost predmetom svog interesa, umjesto da se
nekako distancira od te zarazenosti. Tako vise teorijski odnos prema slici ne
bi polazio od nacina na koje se ona interpretira, ve¢ od nacina na koje ona
afektivno djeluje na promatraca. Dakle, ta afektivna razina promatraceva
odnosa prema slikama nije predmet teorije, ali je pretpostavka svakog teo-
rijskog promisljanja slike. Znadi, treba krenuti odatle kako slike djeluju na
promatrace da bi se eventualno shvatilo $to su to slike; odnosno: pretvoriti
predrefleksivno iskustvo u pocéetak svake pojmovne refleksije. Medutim, na
taj se nacin nemogucnost strateSkog zaposjedanja slike izvana (njezinom
pretvorbom u predmet teorije) nadomjesta njezinim taktickim pripitomljava-

78 Platon, Drzava, 514a-c.
79 Takvu sliku Mitchell (1994) naziva metaslikom (mzetapicture).

80U glasovitom ¢itanju Platonove alegoriji o peéini (Vo Wesen der Wabrbeit,
1932) Martin Heidegger upozorava na to da se maudeie ne iscrpljuje u pukom odgoju
(Bildung) covjeka.

81 Mitchell, What Do Pictures Want?: The Lives and Loves of Images, str. 28.
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njem iznutra. Tako, drzimo, neki od istaknutih teoreti¢ara vizualne kulture
o kojima je ovdje bilo rije¢i pod krinkom popustanja na razini objekta teorije
zapravo provode pedagogizaciju subjekta teorije koji se ne moze osloboditi
svoga konzumentskog odnosa prema slici. Pa tako npr. prema Mitchellu,
da bi vizualna kultura bila teorija, ona bi trebala preobraziti slike u sredstvo
njihova vlastitog razumijevanja (u metasliku). Ali takvim se manevrom sama
fascinacija slikom neizbjezno pretvara u predmet razumijevanja. Problem
se premjestio sa slike, koja vise nije predmet teorije, na odnos sa slikom,
koji sada nehoti¢no postaje predmetom teorijskog interesa. Rije¢ju, umjesto
kontrole slike, provodi se kontrola onih koji u slici uzivaju. Tako se zami-
Sljena vizualna kultura neizbjezno iz teorije pretvara u oblik pedagogije
koja promatrace priprema da se oslobode opéinjenosti slikom tako $to ih
"uéi’ kako da tu opcinjenost pretvore u teorijsko polaziSte — pocetak svake
teorije. Vratimo se na pocetku ove rasprave spomenutom slucaju upitnika
objavljenog u casopisu »October« (1996), u kojem je anonimni kriti¢ar
odredio vizualnu kulturu kao hegemonijski poligon za uvjezbavanje poje-
dinaca za novu fazu globalnog kapitalizma. Ta se kritika temeljila na tome
da vizualna kultura navodno trenira’ i uvjezbava’ za uzivanje u slici, dok se
¢ini da stvari stoje obrnuto: vizualna kultura disciplinira tako $to uvjezbava
kako da obuzdamo svoj konzumentski odnos (predsubjektivnu fascinaciju)
prema slici, Sirokogrudno ga pretvarajuci u pocetak svake teorije.
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Summary

VISUAL CULTURE AND THE END OF IMAGE INTERPRETATION;
OR, HOW PRESUBJECTIVE FASCINATION BECOMES A THEORY
WITHOUT A SUBJECT

The development of visual culture in the last two decades re-opened the question
of visual representation in literary and cultural theory. Due to «linguistic turn» in
humanities and social studies in the 1960s, the role and position of non-linguistic
systems of representation seemed neglected as opposed to the role of linguistic
representation. Nevertheless, such relativization of the demarcation between lin-
guistic and non-linguistic systems of representation secured the centrality of visual
representation. Up to that point, inquiry of visual representations was bound to
individual disciplines, such as art history, philosophy, semiotics, aesthetics, their
disciplinary borders being only seemingly clear. With gradual mutual opening of
disciplines visual representation lost the position of a sovereign subject of singular
disciplinary interest. Re-engaging in the study of visual representations and in the
classical philosophical discussion of vision largely reshaped the pre-existing fields of
semiotic inquiry such as psychoanalysis, deconstruction, discourse analysis, media
theories, cultural studies etc. The paper intends to show that such relativization of
the demarcation between linguistic and non-linguistic systems of representation
has the effect of the privileging of visual representation. The privileging of the
image in the disciplinary area of visual culture becomes substitution of theoretical
interpretation for presubjective experience of being fascinated with the image.



