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W. J. T. Mitchell

Richard Rorty je okarakterizirao povijest filozofije kao niz ,obrata“ koji nastaju ,kada iskrsne novi skup problema, a oni stari
pocnu igcezavati” .

«Slika drevne i srednjovjekovne filozofije koja se bavila predmetima, filozofije od sedamnaestog do devetnaestog vijeka koja
se bavila idejama i prosvijecene suvremene filozofske pozornice koja se bavi rijegima vrlo je plauzibilna.”

Za posljednii stadij u povijesti fllozoftje Rorty drZi ono $to on naziva ,jezigki obrat*, pomakom s kompleksnim odjecima u osta-
lim disciplinama humanistickih znanosti. Zajednicki jezik kritickih promisfjanja umjetnosti, medija i kulturnih formacija su postale lin-
gvistika, semiotika, retorika, te razli¢iti modeli ,tekstualnosti®. Drustvo je tekst. Priroda i nagini na koje se ona predo&ava u znanosti
su ,diskursi®. Cak je i nesvjesno strukturirano poput jezika.’

Nije sasvim jasno kakve veze ove promjene u akademskom i intelektualnom diskursu imaju jedna s drugom, a jo3 manje sa
svakodnevnim Zivotom i obiZnim jezikom. Ali, izgleda da je jasno da se dogada nova promjena u ocnome o &emu filozofi govore, da
ponovo nastupaju promjene u ostalim disciplinama humanistickih znanosti i sferi javne kulture koje su na slofen nadin povezane
s ovom promjenom. To bih htio nazvati ,slikovnim obratom". U angloamerickoj filozofiji bi se rane varijacije ovog obrata mogle pro-
naci u semiotici Charlesa Piercea i ,jezicima umjetnosti* Nelsona Goodmana, jer obojica istrazuju kodove | konvencije u temeljima

nejezickih simbolitkih sustava, te (3to je jo3 vaZnije) ne polaze od pretpostavke da je jezik paradigmatski za znagenje.2 U Europi-

bi se mogla pronadi paralela s fenomenologijom i njenim ispitivanjem imaginacije i vizualnog iskustva; ili, s Derridinom ,gramato-
logijom" koja decentrira ,fonocentriéni® model jezika usmjeravajuci paznju na vidljive, materijalne tragove pisanja; s istrazivanjima
modernosti, masovne kulture i vizualnih medija Frankfurtske Skole; s inzistiranjem Michela Foucaulta na povijesti i teoriji modi/
znanja koja iznosi na vidjelo procijep izmedu diskurzivnog i ,vizibilnog®, vidljivog i iskazivog, kao kriti&nu liniju rascjepa u ,skopskim

! Vidi: Rorty, Richard:Philosophy and the Mirror of Nature {Princeton University Press, Princeton, 1979.) sir. 263 [op. prev.: dostupno na hrvatskom
kao ,Filozofija i ogledalo prirode®, Veselin MasleSa, Sarajevo, 1990., preveli Zoran Muti¢ et al.], te raniju zbirku eseja The Linguistic Turn: Recent
Essays in Philosophical Method (University of Chicago Press, Chicago, 1967.) koju je Rorty uredio.

* Jos jedan vaZan smjer razvoja bi bio pokugaj Stanleya Cavella u The World Viewed: Reflections on the Ontology of Film {Harvard University Press,
Cambridge MA, 1980.) da se pozabavi ameriékim filmom i modernim slikarstvom unutar teorijskog okvira filozofije angloamerikog romantizma.
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rezimima" modernosti? 1znad svega bih filozofsko ozakonjenje
slikovnog obrata locirao u misli Ludwiga Wittgensteina, osobi-
fo u prividnom paradoksu filozofske karijere koja je zapodela
jednom vrstom _slikovne teorije” znaéenja, a zavrsila pojavom
svojevrsne ikonoklazme, kritikom slikovnog koja ga je navela da
se odrekne svoje ranije pikturalnosti i kaZe: ,Neka nas je slika
zarobila. | nismo se mogli izbaviti jer je leZala u nasem jeziku i
inilo se da nam je on samo neumoljivo ponavlja.”* Rortyjeva
odlu¢nost kad kaZe da se «Vizualne metafore, a posebno meta-
fore zrcaljenja, moraju u potpunosti iskljuditi iz govora™s odzva-
nja Witigensteinovom ikonofobijom, koliko i zabrinutodéu zbog
vizualnog predoCavanja [prikazivanja — eng. representation
op.prev.] svojstvenom filozofiji jezika. Htio bih ukazati da je ta
zabrinutost, ta potreba da se ,nad govor" obrani od ,vizualnog®,
siguran znak da se odvija slikovni obrat.®

Ne tvrdim, dakako, da se svi ovi razli¢iti obracuni s vizu-
alnim predodavanjem mogu objediniti u nekakvoj jedinstvenoj
tezi, niti da se sve zabrinutosti oko ,vizuainog" svode na isto.
Rortyju je stalo da izbavi filozofiju iz njene zaslijeplienosti
epistemologijom, osobito iz njene opsesije modelom slike kao
figure predodzbene transparentnosti i realizma. Za njega, ,ogle-
dalo” je napast za scijentizam i pozitivizam, Nasuprot tome,
franfurtska $kola povezuje reZim vizualnog s masmediiima i
prijetnjom kulture faSizma.” Nije, dakle, da se slikovni obrat

odnosi na neko moc¢no objadnjenje vizualnog predofavanja
koje bi diktiralo nagin izraZavanja kuituralne teorije, nego slike
predstavljaju izvor osobitog trvenja i nelagode na mnogim polji-
ma intelektualne analize. Slika danas ima status koji je negdje
izmedu Kuhnove ,paradigme” i ,anomalije”, nastupajudi kao sre-
didnja tema rasprave u humanistitkim znanostima na nadin na
kaji je nastupio jezik: kao neka vrsta modela ili oblika za druge
stvari (ukljuCujuéi i samo uobliéavanje) | kao nerijeSen problem,
moZda &ak kao predmet svoje vlastite ,znanosti*; onog 3to je
Erwin Panofsky nazivao ikonologijom". Najjednostavniji nadin
da se ovo kaZe je reci da u doba koje je Gesto karakterizira-
no kao doba ,spektakla® (Guy Debord), ,nadzora" (Foucault) i
sveproZimajude tvorbe slika, mi jo§ uvijek ne znamo toéno $to
su slike, kakav je njihov odnos prema jeziku, kako one utjedu
na promatra€e i svijet, kako treba razumjeti njihovu povijest i
§to treba uciniti s njima. Proucavanje vizualnih umjetnosti nije
bilo izuzeto od ovih pomaka, ali nije th ba$ ni predvodilo. To se
osobito odnosi na angloamericku povijest umjetnosti koja tek
sada poéinje otvarati o&i za implikacije jezitkog obrata. Dok su
francuski u€enjaci poput Louisa Marina i Huberta Damischa pro-
bijali put strukturalistickoj povijest! umjetnosti, angloameritka je
ostala usmjerena na socioloSke teme (poput historicgrafije), bje-
Zeci od teorije kao od kuge.® Bio je potreban trud znanstvenika
prebjeglog iz znanosti o knjizevnosti, kao $to je to bio Norman

3 Qvdje se pozivam na analizu Foucaultove metode u Foucaultu Gillesa Deleuzea (University of Minnesota Press, Minneapolis, 1988., preveo Sean
Hand) [u Hrvatsko] je dostupan prijevod Svetlane Stofanovié, ,Fuko”, izdavacka knjiZarnica Zorana Stojanovica, Sremski Karlovci, 1989.]. Osobito
obratite paZnju na poglavije .Strata or Historical Formations: the Visible and the Ariculable (Knowledge)* [, Historijski slojevi ili formacije: vidljivo i
iskazivo (znati}'], str. 47 — 69. O pojmu ,skopskog reZima" vidi . Scopic Regimes of Modemnity” Martina Jaya, u Vision and Visuality, uredio Hal Foster
(Bay Press, Seattle, 1988.), str. 3 — 27, te Discourse/Figure Jeana-Francoisa Lyotarda (Klincksieck, Pariz, 1971.).

* Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations, preveo G. E. M. Anscombe {Macmillian, New Yark, 1953.) [ hrvatski prijevod: Igor Mikecin,
oFilozofijska istraZivanja®, Nakladni Zavod Globus, Zagreb, 1998.], I:115. Vi$e o ovom pitanju u mom eseju «Wittgenstein’s Imagery and What It Tells
Us", New Literary History 19:2 (zima 1988): 361 — 70.

5 Rorty, Mirror of Nature, str. 371.

& Charles Altieri smatra da ova ,zabrinutost” dolazi od Wittgensteinove spoznaje da se ,sama analiticka filozofija bazira na krajnje slikovitom pojmu
ofiglednosti | mogucénosti predodavanja.” 1z korespondencije s autorom, listopad 1992.

Tlronitno je da se sintezi Rortyja | Frankfutske $kole najvige priblizio Martin Heidegger u ,Die Zeit des Weltbildes*, kao ,The Age of the World Picture”
preveo William Lovitt, u Heidegger, The Question Concerning Technology and Other Essays (Harper & Row, New York, 1977), str. 115 — 54.

¥ Damisch je prije gotovo dvadeset godina primijetio da se ,nakon velikog razdoblja Riegla, Dvoraka, Wolfflina | drugik* povijest umjetnosti ,pokazala
potpunc nesposobnom da obnovi svoju metodu, i povrh svega da uoptée uzme u obzir potencijalan doprinos od sirane najnaprednijih istraZivagkih
usmjerenja.” Prvi ,smjer” istraZivanja koji Damisch spominje je lingvistika. Vidi ,Semictics and Iconography®, u The Tell-Tale Sign, uredic Thomas
Sebeok (Peter de Ridder, Nizozemska, 1975.), str. 29.
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Bryson, da donese posliednje novosti iz Francuske i uzdrma
povijest umjetnosti iz njenog dogmatskog polusna.?

Sad kad je povijest umjetnosti otvorila o, barem za
jezitki obrat, Sto ¢e uciniti? Predvidljive alternative su veé
preplavile znanstvene ¢asopise u obliku otkri¢a da su vizual-
ne_umjetnosti ,sistemi znakova“ upucivani ,konvencijama®, da
su slike, fotografije, skulpture i spomenici arhitekture prepuni
~tekstualnosti® i ,diskursa“.” Zanimljivija alternativa je ponude-
na samim otporom vizualnih umjetnosti prema jezickom obratu.
Ako se zaista odvija slikovni obrat u humanistickim znanostiena,
povijest umjetnosti bi lako mogla do¢ekati transformaciju svoje
teoretske marginalnosti u centralnu intelektualnu poziciju, usli-
jed izazova da ponudi prikaz najvaznijeg predmeta svoje teorije
vizualnog prikazivanja koji ée biti upotrebljiv ostalim humanisti-
¢kim disciplinama. Oéito, nece biti dovolino samo se brinuti za
remek-djela zapadnog slikarstva. Bit ée potrebna 3iroka, inter-
disciplinarna krittka; ona koja ¢e uzeti u obzir paraleine napore,
poput dugotrajnih pokusaja filmskih studija da pronadu prikia-
dan spoj jezitkih i slikovnih modela i'da smjeste filmski medij u
8iri kontekst vizualne kulture.

Zapitamo |i se za3to se, izgleda, slikovni obrat dogada
bas sada, za vrijeme onog $to se esto naziva ,postmodernim®
dobom, za druge polovice dvadesetog stoljeca, nalstjet Gemo
na paradoks. S jedne je strane i previSe oito da je doba videa i
kibernetiZke tehnologije, doba elektronigke reprodukcije, razvilo

nove oblike vizuainog simuliranja i iluzionizma s dotad nevide-
nim moéima. S druge strane, strah od slike, zabrinutost da ée
~mo¢ slika® na kraju unistiti cak i svoje stvoritelje i one koji ma-
nipuliraju njome, stara je koliko i sama tvorba slika.™ Idolatrija,
ikonoklazma, ikenofilija i fetigizam nisu iskljuéivo postmoderni*
fenomeni. Bas je taj paradoks ono $to je tipitno za nase vrijeme.
Fantazija o slikovnom obratu, o kulturi kojom u potpunosti do-
miniraju slike, sada je postala realna tehnolodka moguénost na
globalnoj razini. ,Globalno selo" Marshalla Mcluhana postalo je
stvarnost, i to ne osobito utjeSna. CNN je dokazao da je tobo-
Ze budna i obrazovana populacija (ameritko biragko tijelo, na
primjer) u stanju svjedocCiti masovnom unistenju jedne arapske
nacije kao da se radi o spektakulamnoj televizijsko] melodrami,
zgjedno s jednostavnom pritom o pobjedi dobra nad zlom i
rapidnim brisanjem iz javnog sje¢anja. Jo§ vaZniia od moéi me-
dija da omoguce ,prijaznijoj, plemenitijoj naciji“ [,kinder, gentler
nation” je republikanski slogan, osobito istican kao cilj Georgea
Busha starijeg, op. prev.] prihvaéanje ubijanja nevinih bez zalje-
nja ili griznje savjesti bila je sposobnost da se ta spektakularna
ubijanja upotrijebe za brisanje krivnje i paméenja prethodnog
spektakulamog rata. Rije¢ima Georgea Busha: ,bauk Vijetnama
Je zauvijek pokopan u pijesku pustinja Arapskoga poluotoka.” Ili
je moZzda pouku price bolje istaknuo Dan Rather [slavni CBS-
ov izvjestitel), op. prev.] paralelnim pustanjem arhivske snimke
uzlijetanja posljednjeg americkog helikoptera s krova ambasa-

de SAD-a u Sajgonu i prijenosa uZivo slijetanja helikoptera na
ameriéku ambasadu u Kuvajtu: ,,Naravno“, rete Rather, ,da nam
slika ne govori sve..."?

Dakle, 5to god da slikovni cbrat jest, mora biti jasno da
on nije povratak naivnoj mimezi, kopiranju ili sliénim teorijama
prikazivanja, niti obnovljena metafizika slikovne ,prisutnosti*
prije se radi o postlingvistickom, postsemictitkom ponovnom
otkrivanju slike kao sloZzenog medudjelovanja vizualnosti, apa-
rata, institucija, diskursa, tijela i figurainosti. Radi se o spoznaji
da promatranje (zurenje, prakse promatrania, nadzor i vizualni
uZitak) moZe predstavijati problem dubok koliko i razni oblici
gitanja (desifriranje, dekodiranje, interpretacija itd.), i da do-
Fivljaj vizualnog lli ,vizualna pismenost’ mozda ne mogu biti
u potpunosti objasnjeni preko modela tekstualnosti.” Ono 3to
je bitno, to je spoznaja da problem slikovnog prikazivanja, iako
oduvijek prisutan, danas ima ogromnu tezinu, pritis¢uéi nas na
svim razinama Kulture, od profinjenih filozofskih spekulacija do
najvulgarnijih produkata masmedija. Tradicionalne strategije
obuzdavanja se viSe ne &ine prikladnima, a potreba za global-
nom kritikom vizualne kulture izgleda neizbjeznom.

Recentno oZivljavanje interesa za Panofskog je zasigurno
jedan od pokazatelja slikovnog obrata. Zbog Sirine podruéja
kojima vlada, suverenog snalazenja u umjetnosti, od drevne
do moderne, svoje sposobnosti posudivanja provokativnih i ko-
risnih spoznaja iz filozofije, optike, teologije, psihologije i filolo-
gije, Panofsky je neizbjeZan uzor i polazna toka svakog opéeg

u tugaliivom labirintu® neckantovske njemacke povijesti umie-
tnosti, kako drZi Donald Preziosi? Predstavlja li njegova ikono-
logija i5ta viSe od ,rutinske kriptografije® koja samo pojadava
izoliranost jedne od najzaostalijih humanistidkih disciplina? lli je,
kako smatraju entuzijastitni urednici iz ,Zone Books®, pretho-
dio Foucaultu izradivsi ,arheologiju® prikazivanja u Zapadnom
svijetu koja daleko prema3Suje uobifajeni doseg proudavanja
povijesti umjetnosti?*

Sve su ove tvrdnje djelomicno istinite. Panofsky je ne-
sumnjivo usvojio razne ograniCavajuée disciplinske rutine;
intelektualni kontekst njegove misli bi se nedvojbeno mogao
mnogo bolje razumjeti; poznavanje semiclogije Mukarovskog
bi zasigurno bilo unaprijedilo njegovu ikonologiju; i nema su-
mnje da ¢e se lakSe prilagoditi danadnjem ukusu nakon 3to ga
Preziosi ,provuce kroz Nietzcheovo sito"." Svejedno, njegovo
klasi¢no djelo iz 1924., esej ,Perspective as Symbolic Form*
[Perspektiva kao simbolicka formal, sada dostupan u jasnom,
elegantnom prijevodu i s izvrsnim uvodnikom Christophera
Wooda, i dalje posjeduje nevjerojatnu snagu. Ovaj esej ostaje
kljucna paradigma za svaki iole ambiciozniji poku3aj opée kritike
slikovnog prikazivanja. Njegova velika sinteza povijesti prosto-
ra, vizualne percepcije, i konstrukcije slika ostaje nenadmaSena
u svom dosegu, kao i u iznijansiranosti detalja. Ona nas iznova
podsie¢a da se ovdje ne radi samo o priéi o izumu perspektive
u renesansi nego o pregledu slikovnog prostora koji seZe od
antike do danas, koji ukljuduje Euklida i Vitruvija na jednom i

® U tom smislu je Bryson napravio angloamerigkaj povifesti umjetnosti uslugu, kao $to je to nekih deset godina ranije za angloamericku knjizevnu
kritiku uéinio Jonathan Culler. Htio bih naglasiti, medutim, da je ovo moj pogled na institucionalni tijek suvremenog razvoja americke akademske
povijesti umjetnosti. Siri pregled bi morao uzeti u obzir pionirske radove (koje je akademska zajednica uglavnom piimala sa zadr$kom) znanstvenika
poput Svetlane Alpers, Michaela Baxandalla, Rosalind Krauss, Ronalda Paulsona, i Lea Steinberga. Takoder bih trebao spomenuti dalekose3an rad

T.J. Clarka i Michaela Frieda, ko]l su, na vrlo razliGite natine, stavili teoreticarske jezike povijesti umjetnosti pod najsnazniji pritisak jos od Gezdesetih °

i ranih sedamdesetih. Vidi moje opaske o raspravi Clark/Fried u sedmom poglavlju ove knjige,

" Za mjerodavno istraZivanje ovih otkriéa vidi: Mieke Bali Norman Bryson, ,Semiotics and Art History", Art Bulletin 73:2 (lipanj 1991 174 —208. Bal |
Bryson tvrde da semiotika prelazi granice jezitkog obrata da bi postigla ,transdisciplinamnu teoriju® koja ée ,izbjedi predrasude koje uzrokuju privilegi-
ranje Jezika“ u prikazima vizualne kulture: ,radije nego jezicki, mi éemo predloZiti semioticki obrat u povijesti umjetnosti* {str.157.). Kao Sto ¢e postati
jasno iz onoga §to slijedi (i iz tre¢eg poglavija, ,Beyond Comparison), skeptian sam spram moguénosti transdisciplinarne teorije i izbjegavanja
-predrasuda” ili postizanja neutralnosti u metajezicima prikazivanja. lako veoma podtujem dostignuéa semiotike i Gesto se na nju pozivam, uvjeren
sam da se najbolji pojmovi za opisivanje prikaza, umjetnicki ili ne, magu nadi u jeziku koji je svojstven samim praksama prikazivanja. Ponekad se,
naravno, jezik semiotike preklapa s ovim jezicima (razmiotrite naprimjer opterecenost pojma ,ikona"). Ova prekiapanja samo jasnije pokazuju da
tehnicki metajezik semiotike ne nudi znanstveni, transdisciplinarni ili rie¢nik liSen predrasuda, nego samo gomitu novih figura ili teorijskih slika koje
i same moraju biti interpretirane.

" Za dalinju raspravu o tradicijskim verzijama ove zabrinutosti vidi moju Iconology (University of Chicago Press, Chicago, 1986), te Freedberg,
David, The Power of Images: Studies in the History and Theory of Response (University of Chicago Press, Chicago, 1989.}.
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El Lissitzkija i Ernsta Macha na drugom kraju. Panofsky uspi-
jeva ispricati viSedimenzionalnu povijest religijske, znanstve-
ne i filozofske misli Za'pada potpuno usredotodenu na figuru
slike, shvaéenu kao konkretni simbol kompleksnog kulturnog
polja sastavljenog od onog Sto bi Foucauit mozda nazvao ,vi-

pregleda onog $te danas zovemo ,vizualnom kulturom®. MoZda
je jo$ znacajnije 3to rani teoretski rad Panofskog nije predmet
tek tihog Stovanja nege vruéih rasprava u povijesti umjetnosti.
Je li on zaista ,de Saussure povijesti umjetnosti® kao 3to je
tvrdio Giulio Argan? i puka ,Zivopisna epizoda rane moderne”

2 ViSe o ovome vidi u trinaestom poglavlju, ,From CNN to JFK®. . o N
8 Ova negativna verzija slikovnog obrata je vec latentno prisutna u spoznaji da bi semiotilfa_kon.strwrar!_a okq queia j:?.ZICFIOg znaka mogia_bltl
nesposobna za tumadenje ikone, znaka po sli€nosti, upravo zato §to (kako Damisch primjecuje) ,ikona nije nuzno i znak” (Sebeok, Tell-Tale Sign,
‘S“t ré):ranst:"z'Pers.pecti\a'e as Symbolic Form Erwina Panofskog, u izdanju Zone Books, uredio Sanford Kwinter, preveo Christopher S, W'00d (Zone B_ooks,
Cambridge, MA, 1989.); reference koje slijede na ovaj tekst e biti navedene u tekstu. Vidi: Arg.an,‘ uThe Language'of images, ure_dlo W J. T. Mitchell
(University of Chicago Press, Chicago, 1880.), | Preziosi, Donald, Rethinking Art History: Meditations onla GCoy S_cnence (Yale University Pres_s, Ngw
Haven, CT, 1989.), str. 112. Ova knjiga sadrZi i njegov napad na Panofsky and the Foundations of Art History Michael Ann Holly (Cornell University
Press, Ithaca, NY, 1984.), koji je otvorio trenutnu kontroverziju oko Panofskog.

5 Vidi Preziosi, Rethinking Art History, str. 121.

¢EMU 123




dljivim i iskazivim®. Ova je povijest, takoder, utemeljena na u
Panofskyjevo doba najnaprednijim psihofizioloskim objasnjeni-
ma vizualnog doZivljaja. Panofsky je smatrao da se renesansna
perspekliva ne podudara s onim $to se u Sesnaestom stoljecu ili
antici intuitivno razumijevalo kao ,stvarni vizualni doZivijaj", kao
ni s onim 3to pod tim podrazumijeva znanost dvadesetog stolje-
¢a. On tvrdi da je perspektiva ,sistematska apstrakeija strukture
(...) psihofizitkog prostora® {str. 3.} i predlaze povezivanje ,naj-
novijih spoznaja psihologije” o vizualnoj percepciji sa slikovnim
eksperimentima Mondriana i Malevicha.

Ono 3to je ostalo nedovrSenc u eseju Panofskog o per-
spektivi, kao i u cijeloj njegovo] ikonoloskoj metodi, jest pitanje
promatraéa. Panofsky je rutinski dvosmislen kad odreduje tko je
subjekt njegove povijesti.’® Prakse i propisi slikovnog prikaziva-
nfa su kod njega redovito pomfje3ani s tvrdnjama o promjena-
ma u subjektivnim vizualnim doZivljajima“ {str. 33) i frazama o
.percepciji epohe” — kao da je povijesna epcha nesto 3to bi se
moglo vizualno percipirati ili sdmo biti opisano kao percipirajuéi
subjekt (str. 6). Jednom ée Panofsky govoriti kao da vizualna
percepcija ima povijest koja se moze izravno iSditati iz slikovnih
konvencija koje ju izraZavaju u ,simbolickim formama“. Drugi ée
put tretirati vizualnost kao prirodan fizicloSki mehanizam koiji
leZi izvan povijesti, mehanizam intuitivno obuhvaden drevnom
optikom i na putu da bude znanstveno obja3njen modernom
psihofiziologijom. Njegov filozofski jezik ,subjekta” i ,objekta
{nasuprot, recimo, ,individue® i ,svijeta“ ili ,sebe” i ,drugoga")
samo pogor3ava stvar replicirajuéi opticke figure perspektive
kao fundamentalne pojmove epistemologije.”” Paradigmatski,
»Subjekt” je promatraé, a .objekt" vizualna slika. PredodZba,
prostor, slike svijeta; sve zajedno ¢éine veliki splet ,simboligkih
formi® iz kojih se sintetizira kunstwollen pojedinog povijesnog

perioda. Ako slikovni obrat ima ispuniti Panofskyjeve ambicije
za kritiku ikonclogije jasno je da ée se taj splet morati ipak ra-
splesti, ne samo opsirno opisati.

Hvalevrijedan poku$aj da se nit promatraga izvude iz ve-
likog narativa povijesti umjetnosti je ponudio Jonathan Crary,
u Techniques of the Observer [Tehnike promatrada). Ovom bih
se knjigom pozabavio iz nekoliko razloga. Kao prvo, sviesno je
smjedtena u odnos s opéim problemima Panofskyjeve ikonolo-
gije, kao i s pojedinim temama eseja o perspektivi, sa svojim
ispreplitanjem pitanja o vizualnom prikazivanju i znanstvenih
objaZnjenja vizualne percepcije kao tjelesne i mentalne aktivno-
stl. Kao drugo, ona se postavija u kriti¢ki odnos prema tradici-
onalnoj povijesti umjetnosti, inzistirajuéi na vaZnosti ire kritike
vizualne kulture u éijem bi se sreditu nalazili modeli gledate-
lja. | napokon, nekim svejim manjkavostima i pretjerivanjima,
Craryjeva knjiga ocrtava neke od kroni¢nih poteskoéa u samom
poimu historiziranja | teroretiziranja gledanja, pokazujuéi koliko
ie tedko razbiti spekularne fotalitete Panofskyjeve ikonologije.
Svoju kritiku nudim ne zato $to smairam da sam rijedio sve
probleme s kojima se Crary susreo, nego u duhu zajednickog
nastojanja, koje me se doima kao nesto jos u ranom, istraZiva-
¢kom stupnju.

Crary Zeli napisati knjigu o ,gledanju i njegovoi povije-
snoj konstrukeiji* (str.1), ali tu povijest Zeli u odredenoj mjeri
odvojiti od ,pregleda promjena u praksama prikazivanja“ (sir.5).
Zaobilazeéi ono §to naziva.sredidnjim narativom® povijesti
umjetnosti — promjenu renesansnog, perspektivnog ili nor-
mativnog” modela gledanja, najavljenu pojavom umijetnickog
madernizma sedamdesetih { osamdesetih godina devetnaestog

stolie¢a — Crary skre¢e paZnju na ranije ,sistemske promje-'

ne" u diskursima psihologije, fiziologije i opticke tehnologije.

'8 Najbolja kritika Panofskyjevih tvrdnji iz eseja o perspektivi je ,Picturing Vision" Joela Snydera, u Mitchell, The Language of Images.

"7 U tom smislu se slaZem s Michaelom Podroom, da na nekoj temelinoj razini figuracije diskursa Panofsky zaista vieruje u univerzalnost perspekti-
ve. Vidi Podroovijevu raspravu o podudaranju perspektive kod Panofskog i Kantove epistemologije u The Critical Historians of Art (Yale University
Press, New Haven, CT, 1982}, sir. 188 ~ 89, i moj essj ,lconology and Ideology: Panofsky, Althusser, and the ne of Recognition”, u Works&Days
11/12 (prolje¢e-jesen 1988.), pretiskan u Image and Ideclogy in Modern/Postroedern Discourse, uredili David Downing | Susan Bazargan (State
University of New York Press, Albany, NY, 1991.), sir. 321 — 30. Uvod Christophera Wooda tumagi i Panofskyjevu dvosmislenost” izmedu ,umje-
tnosti i pogleda na svijet’ te pokazuje da ,sama perspektiva {...) uopée &ini moguéom metafory Weltanschauung pogleda na svijet* (Panofsky,

Perspective as Symbolic Form, str. 21, 13).

Sredisnja teza knjige je'da se ,nova vrsta promatraca oblikovala
u Europi* tijekom prvih nekoliko desetljeéa devetnaestog stolje-
¢a. Promatrag sedamnaestog i osamnaestog stoljeca je, prema
Craryju, bio figura bez tijela &ije je vizualno iskustvo bilo obli-
kovano na .bestjelesnim odnosima camere obscure.” U deve-
tnaestom stoljedu, ovaj promatra& dobiva tijelo. Psihofizioloske
pojave poput paslika zamjenju paradigme fizicke optike, a novi
optiéki uredaji poput stereoskopa i fenakistoskopa izrastaju iz
Jadikalne apstrakgcije i rekonstrukcije optickog doZivijaja“ (str.
9).

Crary navodi nekoliko zanimljivin primjera koji ilustriraju
promjenu U znanstvenom razumijevanju vizualnog doZivijaja:
tipican primjer je njegova rasprava o Goetheovu zatvaranju
otvora camere obscure [misli se na Goetheovu ,Farbenlehre” —
teoriju boja, iz 1810, op. prev.] radi kontempliranja o fizioloskim"
bojama koje lebde i mijenjaju se u nastaloj tami, te pronicliivo
shvaéanje stereoskopa kao vrstu prijelaza izmedu (op)scen-
skog kazalidnog prostora i euklidskih fragmenata ,Riemannova
prostora” (str. 126-27) [nelinearan, zakrivlien prostor poput
povrsine kugle, euklidska geometrija vrijedi samo za fragmente
takvog prostora; prema njemackom matematicaru 19. st. G. F.
Riemannu op. prev.]. Crary takeder nudi neke bithe opomene o
teoriji i metodi. Upozorava na tendenciiu (karakteristitnu za rane
filmske studije) da se promatrag jednostavno ,oéita“ iz optickih
naprava u nekoj vrsti tehnoloskog determinizma. Primjecuje da
se ,mjesto i funkcija tehnike mijenjaju kroz povijest” (str. 8)idau
fumadgenjima gledanja u csamnaestom stoljeéu camera obscura
moZda ne zauzima isto mjesto kao stereoskop u devetnaestom.
Povrh svega, €ini se da je svjestan da su sami koncepti ,proma-
fraga" i ,povijesti gledanja” prepuni dubckih teoretskih proble-
ma: mozda uopce ne postaji ,promatra devetnaestog stoljeéa”,

nego samo ,efekt neumoljive heterogenih sistema diskurzivnih,
socijalnih, tehnolodkih i institucionalnih relacija” (str. 6). Mozda
uopée ne postoji nikakva ,prava povijest” takvog subjekta, nego
samo retorika koja mobilizira odredene povijesne sadrzaje kako
bi mogla utjecati na sadasnjost (str. 7).

Ipak i Crary zastranjuje u neke od profesionalnih rizika
ikonologije, ogludujuci se i na mnoga viastita upozorenja o pre-
uopéavanju i tvrdnjama kategoricke istinitosti. Njegov skroman i
zanimljiv pregled opti¢kih pomagala i psiholoskih eksperimena-
ta se rapidno napuhuje u ,sveobuhvatnu promjenu u nadéinu na
koji se formirala figura promatraca®, ,hegemoni skup diskursa i
praksi u kojima je gledanje zadobilo oblik", ,dominantni model
promatrada u devetnaestom stoljeéu” (str. 7). Dominantan za
koga? U kojoj sferi hegemon? Sveobuhvatan — prelazeéi koje
drustvene granice? Crary nije u stanju ni postaviti ova pitanja,
a kamoli dati odgovore na njih, jer nema nimalo interesa za
empirijsku povijest promatranja, za prou¢avanje gledanja kao
kulturne prakse svakodnevnog Zivota, ili za tijelo promatraca/
gledatelja, obiljeZeno rodom, klasom, ili etnicitetom. ,O&ito",
kaZe on, ,nije bilo jedinstvenog promatraca devetnaestog stolje-
¢a, u empirlji nema takvog primjera” (str. 7). Prva polovica redée-
nice jest odita i istinita; druga je pogresna, ako se pod njom misli
da nemamo pristup primjerima promatranja — $to su ljudi voljeli
gledat], kako su opisivali ono §to su vidjeli, kako su razumijevali
vizuaini doZivljaj slika ili prizora svakodnevnog Zivota. Craryjev
skepticizam prema ,,jefjinstvenom promatradu devetnaestog
stolieéa® ga, protivno svakoj logici, fjera da zakljugi kako uopée
nema promatraga, osim u ,dominantrnom modelu” koji je izluéen
iz fiziclodke optike i optitke tehnologije.™®

Jod je Cudnije 3to je determinirajuca povijesna uloga
dodijeliena ovoj vrlo specijaliziranoj .promjeni® u gledanju.
Promijenjeni promatraé koji je na jednoj stranici opisan kao

" ¥ Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century {MIT Press, Cambridge, MA, 1990.); reference na

ovo dielo koje slijede &e biti navedene u tekstu. Crary primjecuje da postoje ,prakse gledanja” koje leZe izvan dosega njegove studije, ali ih ipak bez
zadrske poistovjecuje sa svofim ,dominantnim modelom” karakterizirajuci ih kao ,marginalne i lokaine forme koje su dominantne prakse gledanja
odbijale, iskrivijavale il nepotpuno uspostavijale” (str. 7). Problem je s ovom formulacijom §to svu raznolikost vizualnog doZivijaja pokusava ugurati
u modele ,dominantan/opiruci” ili ,univerzalan/lokalan®, te (jo$ temeljnije) 5to Crary nigdje ne dokazuje da je njegov promatrad .dominantni model”,
Niegovu tumagenju promatraga devetnaestog stoljeca bi sigurno pridonijeli neki noviji radovi o ranoj kinapublici, osobito History of the American
Cinema Charlesa Mussera, svezak 1. The Emergence of Cinema: The American Screen to 1907. {Macmillian, New York, 1990.) i Babel and Babylon:
Spectatorship in American Silent Film Miriam Hansen {Harvard University Press, Cambridge, MA, 1991.).
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puki ,efekt” u tren oka postaje glavni razlog velikih povijesnih
pomaka: ,Modernisticko slikarstvo sedamdesetih | osamdesetih
godina devetnaestog stolieéa i razvoj fotografije nakon 1839.
bi se mogli promatrati kao zakasnjeli pokazatelji ili posljedice
ove kljuCne sistemske promjene koja je bila dobrano u tijeku
prije 1820." (str. 7). Kada Crary govori o ovim ,sistemskim
promjenama®, raskidima® i ,lomovima®, zvu&i potpuno konven-
cionalno, &vrsto u zagrljaju prihvadenih ideja. Retorika raskida i
diskontinuiteta ga prisiljava na tvrdnje koje prividno govore o hi-
storijskim specifiénostima i opiru se ,homogenosti” i ,fotalitetu®,
ali zapravo zavr$avaju tvrdedi upravo ono $to su hijele izbjedi.
Tipiéna je njegova tvrdnja da
su ,sliénosti* medu fotografija-
ma | drugim, starijim vrstama
slika samo prividne: veliki
sistemski raskid kojeg je foto-
grafija dio €ini takve siicnosti
beznadajnima., Fotografija
je dio novog i homogenog
prostora...u koji se promatrad
smjesta” (str. 13},

lako je vokabular preu-
zet od Foucaulta, tendencija
prema totalizirajuc¢em velikom
narativu koji se urezuje u
sve slojeve, ispoljujuéi svoju
'snagu na ,pojedinaénoj so-
cljalnoj povrdini* , zvudi vige
kao njemacka Idealisticka povi-
jestiz koje proizlazii esej Panfskog o perspektivi-upravo ono $to
je Foucault poku$ao nadiéi. Ali tada se ispostavija da je Craryjev
Foucault, u zapanjujuéem povijesnom skoku unatraske, utjecao
na glavne utjecaje filozofije Panofskog: ,Citanje prosvietitelistva
Ernsta Cassiera, usprkos tome $to sada nije u modi, gotovo da
oponasda odredene difelove Foucaultove konstrukcije klasiéne
misli* {str. 56). Mnogo govori to $to Crary zapodinje odrediva-
njem vlastite povijesne pozicije upravo kroz termine koje donosi
Panofsky u svom eseju o perspektivi, to jest ,usred promjene
u prirodi gledanja, vjerojatno jo3 dublje od loma koji dijeli sre-

dnjovjekovni imaginarij od renesansne perspektive* {str. 1. Nije
nevazno ni to $to njegova ,sistemska promjena“ potporu prona-
lazi u analogiji s velikim narativom M. H. Abramsa; The Mirror
and the Lamp [Zrcalo i svjetilika], idealistickoj povijesti engleske
i njemacke knjizevnosti romantizma koju danasnje knjiZevne
studije smatraju vaZnim muzejskim primjerkom — povijeScéu koja
treba biti kritizirana i ponovno ispisana, a ne citirana kao potkre-
pljujuci autoritet. Presudni argument dolazi na red kad Crary
potinje opisivati ,camera—obscura—promatrada® osamnaestog
stolieca u terminima ,objektivnosti® i ,supresije subjektivnosti®,
te (predvidijivo) karakterizira promatraca devetnaestog stoljeda
kroz njegovu nabujalu, razu-
zdanu subjektivnost (vidi str.
9). Ovi ready made subjekt-
-objekt binarne opreke nas
zatim vode u dobro poznatu
pricu o ,apstrakciji* vizualnog
doZivijaja od ,ljudskog proma-
trata” gije se gledanje progre-
sivno ,otuduje” i ,postvaruje”
{vidi str. 11). Siguran znak da
ova Knjiga slijedi davno utaba-
ne staze idealistitke povijesti
je nadin na koji ona apsorbira
sve moguée teorije i povijesti
promatrada U jednournno,
neempirijsko tumacenje g&isto
hipotetitkog promatrada.
Foucault, Adorno, Baudrillard,

Benjamin, Debord, Deluze, i ostali kriti¢ari sretno koegzistiraju u

konstrukciji ove spekularne povijesti; njihova neslaganja i razli-
ke nestaju u zasljepljujuéem svjetlu «dominantnog modela“ koje
osvjetliava ,homogeni prostor".

U Craryjevu obranu treba reéi da je raskrstiti s idealistickim
povijestima vizualne kulture mnogo teZe nego mislirmo, pa bi se
dalo raspravijati i je li Foucault u tome uspio u potpunosti. Svako
iole zanimiljivo teorijsko promisljanje vizualne kulture ée se mo-
rati pozabaviti njenom povijesnom uvjetovanogéu, sto ée nuno
ukljucivati neki oblik apstrakcije | generalizacije promatra&a i vi-
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zualnih reZima. NipoSto se ne bi moglo reéi da je €itanje ovakvih
preuopcenih velikih narativa nezahvalno ili liseno uZitka, osobito
ako ih je ispritao majstor poput Panofskog koji posjeduje vise
znanja o vizualnoj kulturi nego Crary, ja i jos nekolicina zajedno.
panofskyjeva pri¢a jo izgleda svjeZe i izazovno zbog svoje
visedimenzionalnosti, jer je tako zgusnuta | kompleksno razgra-
nata. Ona pokriva cetiri razliGite epohe (aniiku, srednji vijek,
renesansu | modernu) diskurzivnom mreZom koja ukljuduie reli-
giju, filozofiju, znanost, psihologiju, fiziologiju, i dakako, povijest
umjetnosti. Ne pokuSava biti nista manje od kritiZke ikonologije,
samoteoretizirajué¢eg pregleda vizualne kulture.

Nepravedno bi bilo onda usporedivati Craryjevu knjigu
i njenu ,romantiCku/modernisti¢ku” povijest u dva stadija s
Panofskyjevim epskim djelom o vizualnosti. Standard je nepo-
dnoéljivo visok. Ipak, to je standard koji éemo morati preispitati
ako hodéemo razviti krititku povijest umietnosti ili razumjeti su-
vremenu vizuainu kulturu. Je li moguce da se, kao Sto smatra
Christopher Wood, ,ikonologija na kraju pokazala ne osobito
uspje$nom hermenautikom kulture" upravo zato Sto je njezin
objekt (vizualni prikaz) uhvatio njen diskurz i metodu u klopku
Jslicnosti® vizualnih prikaza s povijesnim fotalitetima? Je i
ikonologija, za razliku od svoje dezintegrirajuée” metodologke
srodnice, filologije, nesposobna za pronalaZenje ,greSaka“ u
kulturi, prijeloma u prikazivanju, i otpora gledatelja? Crary je
zasigurno u pravu kad povijesnost gledanja i promatranja iden-
fificira kao duboku enigmu kriticke ikonclogije. Napokon, moZda
je u pravu i kad tvrdi da smo ,usred promjene u prirodi gledanja,
vijerojatno jos dublje od loma koji dijeli srednjovjekovni imagina-
ri od renesansne perspektive®. To nije tema knjige (Techniques
of the Observer je samo ,pretpovijest” suvremene vizualnosti),
niti on to pokusava dokazati, osim 3to navodi da ,kompjutorski
generiran imaginarij* ,premjesta viziju na plohu otrgnutu od
ljudskog promatraéa” (str. 1). Cvo premjestanje” i ofrgnuée od
Jiudskog” traje, prema Craryju, od 1820., i, buduéi da preslikava
Panofskyjev narativ o ,racionalizaciji vizualnog prikaza" rene-
sansnom perspektivorn, ne €ini se kao velika novost.

Istovremeno, ono nije previe razliito od paradoksainog
narativa koji sam presutno posvojio locirajudi ,slikovni obrat” u
suvremenoj misli | kulturi koja ponavlja najarhaiénije ikonomahe

{protivnict Stovanja ikona op. prev.] na ekranima globalne elek-
troni¢ke vizualne kulture. Craryjevi tehnoloski pokazatelji ovog
obrata — kompjutorski potpomoghut dizajn, sinteticka holografi-
ja, simulatori leta, kompjutorska animacija, strojno prepoznava-
nje slika, pracenje zraka, mapiranje tekstura, kontrola pokreta,
VR-kacige, ocrtavanje magnetskom rezonancijom, multispe-
kiarski senzori" — moZda i nisu najbolje opisani kao trganje vizije
od ljudskog®, ali zasigurno mijenjaju uviete pod kojima se ljud-
ska vizija artikulira, i nije teSko suosjecati s moralnom/politickom
zabrinutodéu u Craryjevoj nostalgiénoj invokaciji ,ljudskog®.
Craryjev popis cybervizualnih tehnologija bi mogao biti ka-
talog specijalnih efekata u Terminatory ili Predaforu Arnolda
Schwarzeneggera; inventar naprava koje su omogudile da se
dogodi spektak] poput Pustinjske Oluje. Kvocijent moéi/znanja
suvremene vizualne kulture, nediskurzivnih naredbi prikaziva-
nja, je preopipljiv, preduboko urezan u tehnologije Zudnje, domi-
nacije i nasilja, prezasiéen podsjetnicima neofasizma i globalne
korporacijske kulture da bi bio ignoriran. Slgikovni obrat nije
odgovor ni na $to. To je tek nadin da se postavi pitanje.

Sve je prije nego jasno je li neka revidirana verzija
Panofskyjeve ikonologije najbolji put do odgovora na pitanje.
Problem nagovjestaju korijenska znaéenja same rijedi ,ikono-
logiia". S jedne strane nam se obeéava diskurzivna znanost o
slikama, ovladavanje logosa ikonom; s druge strane (kao Sto
primjecuje Wood) odredene perzistentne slike i slinosti se uvia-
&e u taj diskurs, rezultirajudi totalitarizirajuéim ,slikama svijeta”
i ,pogledima na svijet". lkona u ikonologiji je kao potisnuto sje-
¢anje koje se neprestano vraca kao simptom koji je nemoguce
kontrolirati. _

Jedan nacin da se nosi s problemom bi bile odustajanje od
pojma metajezika ili diskursa koji bi mogao kontrolirati razumi-
jevanje slika i istraZivanje nadina na koje slike pokusavaju pre-
zentirati same sebe — ,ikonografija” u smislu prilicno razli€itom
od tradicionalnog. Ovom ¢u se pojmu vratiti u idu¢em poglavlju.
U meduvremenu, podsjetio bih na dvije osnovne tvrdnje moje
- Jkonologije” [iconology] . Prva je da je kljuéni potez u rekonstru-
kciji ikonologije napustiti vieru u znanstvenu teoriju i uprizoriti
susret ,ikone® i Jlogosa® u vezi tema poput paragona slikarstva
ili tradicije sestrinskih umjetnosti. Po meni takav potez pretvara
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ikonologiju u mnogo vise od komparativne studije verbalnih i
vizualnih umjetnosti, odvodedi ju u temelje konstruiranja ljud-
skog subjekta kao saginjenog i od jezika i od slikovnog. Dakako,
préma prastaroj tradiciji jezik je temeljna ljudska osobina: #E0-
viek" je ,Zivofinja koja govori". Slika je medij pod&ovjeka, divija-
ka, .glupe” Zivotinje, djeteta, Zene, mase. Ove su asocijacije i
previSe dobro poznate, kao sto je i njihova kontratradicija, koja
kaZe da je ,Covjek" napravijen na sliku svog stvoritelja. Jedna
od osnovnih tvrdniji ,lkonologije" Je da samo ime ove ,znanosti o
slikama* u sebi nosi oZiljke prastare razdiobe i temeljnog para-
doksa koji se ne moZe izbrisati iz nagina na koji ona djeluje.
Drugi kljuéni pomak prema revidiranoj ikanclogiji je, kao
$to sam sugerirao, uzajamno kritiéan susret s diskursom ideolo-
gije.” Takav sam susret pokusao uprizoriti u posijednjem pogla-
viju ,Ikonoiogije* obradujuci sastavne figure (camera obscura i
feti§) Marxova prikaza ideologije i roba. Sada bih htio prosSiriti tu
raspravu pomicuci se s ideoloskog ,aparata* (s naglaskom na
njegove figura optickih skupova} na njegove teatralne figure, &to
¢u nazvati (slijededi Geoffreya Hartmana) ,scenom prepozna-
vanja krificizma"20
Panofsky nam daje -Primarnu scenu” viastite ikonoloske
znanosti u uvodnom eseju svojih lkonolo3kih studija” [Studies
in leonology]. Kada me neki poznanik na ulici pozdravi skida-
njem 3esira, ono $to ja vidim, sa formalne tocke gledista, nije
nista drugo do promjena izviesnih detalja unutar jedne konfigu-
racije koja &ini dio opéeg sklopa boje, linija i povriina, koje sadi-
njavaju moj svijet vizije*'. Slijedi hjegova elaboracija ove scene
u obliku hijerarhije sve sloZenijih i istan&anijih opaZanja, dobro
poznata svim poviesniGarima umjetnosti: ,formaina® percepcija
ustupa mjesto ,sferi sadrzaja ili znadenfa® (ili je ,prekoratena”
od nje), .ginjenicnog" identificiranja formalnog sklopa kao .obje-
kta (gospodin)’ — to jest, stvari koja ima ime. Ovu razinu »Priro-
dnog" ili ,prakti¢nog dogadaja® Panofsky antropologki povezuje

s divljacima (australskim urodenicima), a ona zauzvrat prepusta
mjesto sekundarnoj razini «Konvencionalnog sadrzaja® ili zna-
cenja. ,..Shvacanje da skidanje 3eSira predstavija pozdrav
pripada jednom potpunio drugagijem podru&ju interpretacije*.
Naposljetku, pozdrav doseZe razinu globalnog kulturnog sim-
bola: ,pored toga Sto &ini jedan prirodan dogadaj u prostoru i
vremenu, pored toga $to prirodno ukazuje na raspeloZenje ili
osjecanja, pored toga $to izrazava jedan konvencionalan po-
zdrav, radnja mog poznanika moZe iskusnom promatraéu otkriti
sve $to ulazi u sastav njegove ‘licnosti’,, ¢itanfe koje uzima nje-
govu gestu Kao ,simptomatiénu® za sizviesnu filtozofiju*, «njegovo
naclonalno, drustveno i obrazovino zalede“.

‘Ova se Getiri termina — forma, motiv, prikaz i simbol — pre-
klapaju kako bi konstruirali trodimenzionalni model interpretacije
koji kre¢e od ,predikonografske deskripeije” ,primarnog ili pri-
rodnog sadrZaja" preko -ikonografske analize* ,sekundarne ilj
konvencionalnog sadrZaja“, zatim sikonografske interpretacije*
»Sustinskeg znadenja ili sadrzine®, do (ikonolodkog) svijeta ,sim-
boli¢nih vrijednosti* (str. 14). Kretanje ide od povrsine prema
dubini, od neposrednih pojedinosti do uvida u nadin na koji se
-esencijalna nagnuéa ljudskog uma izrazavaju kroz specifitne
teme i koncepte® (str. 15; naglasak Panofskyjev).

Postoji mnostvo razloga za prihvacanje prirodnosti scene
pozdrava kao podetne tocke objadnjavania slike. Tihi, vizualni
susret, gesta podizanja $esira, motiv »gestualnosti*

kao takve mozda izgleda naprosto neizbjezan kao osnovni
primjer buduci da obuhvaéa jednu od sredignjih osobina zapa-
dnoga slikarstva; jezik liudskog tijela u funkeiji nositelja narativa

dramatiénog, alegorijskog znacenja. Takoder, mogli bismo oée- .

kivati od tumagenja gestikulacije Michaela Frieda u modemom
slikarstvu i skulpturi, potvrdu osjecaja neizbjeZnosti | prirodnosti
Panofskyjeve scene.?2 Ali 3to ako se odupremo ovim prirodnim
nuZnostima i preispitamo samu scenu? Sto mozemo primijetiti?

'* Ostatak ovog eseja se uvelike bazira na mom ¢lanku ,lconology and ldeology: Panofsky, Althusser, and the Scene of Recognition®, citiranom u
fusnoti 17. Ove su stranice isprva bile napisane kao odgovor na veoma poticajnu kritiku ,Ikonologije® Tima Erwina na temu Image and Ideclogy*.
 Geoffrey Hartman, Criticism in the Wilderness (Yale University Press,-New Haven, CT, 1980), str. 253-64,

# Erwin Panofsky, slconography and Iconology”, u Studies In lconology (Harper&Row, New York, 1962), str. 3 [citirano prema Panofski, Ervin:

Ikonolo3ke studije, Nolit, Beograd, 1975., preveo Svetozar M. Ignjagevi¢]. Vidi raspravu Joan Hart o Panofskyjevu modeliranju ove scene prema

sliénoj u djelu Karla Manheima (.Erwin Panofsky and Karl Manheim: A Dialogue on Interpretation, Gritical Inquiry 19:3 (proljeée 1993.); 534-68).

* Vidi Michael Fried, ,Art and Objecthood”, ArtForum 5 (Jjeto 1867.): 12-23,
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Prvo, banalnost i nezanimljivost scene, ispraznu tipiénost
nje kao simbola neteg poput ,burzujske uljudnosti*, uzajamnog
prepoznavanja subjekata u prolazu koji jedan za drugog ne.
pokazuju ni najmanje zanimanje, ne kazu nista jedan drfJgorrj i
produzuju dalje za svojim poslom. Dakako da sam primjer nije
bitan; on oprimjeruje, uprizoruje, Gak napadno izlaZe na vidjelo
vlastitu nebitnost, manjak ikakve vaZnosti. On ne zasluZuje
grubo, izbirljivo, pezorno ispitivanje ili prosudu. Nije dovoljno
uzvisen da bi bio naslikan — ne radi se o uprizorenju nikakve
velianstvene povijesti, epa ili alegorije. Tu je samo kao primjer
minimalnik obiljeZja vizualne komunikacije i prikazivanja; njime
dobivamo polaznu liniju mjerenja sloZenijih, vaZnijih formi vizu-
alnog prikazivanja.

Drugo, transformacija ovog jednostavnog socijalnog
susreta (dva Sovjeka u prolazu na ulici) u susret subjekta s
objektom {percepcija i ,Eitanje” prikaza, slike) i napokon u su-
sret izmedu dva ,objekta" reprezentiranja (dvije figure u prolazu
- ,gospoda“ — koje je Panofsky pred nama postavio u vlastitom
Leoretskom prizoru"). ,Ako rezultate ove analize iz obiénog Zi-
vota prenesemo na neko umjetnicko djelo® modéi éemo u njemu
razlikovati ,ista ta tri sloja” — formi kao predmeta, predmeta kao
predstava, predstava kao simbela. Panofsky koji na ulici po-
zdravlja poznanika postaje figura svog susreta s pojedinaénom
slikom; ,scena” pozdrava ikonologa i ikone postaje paradigma
znanosti ikonologije.

Trece, konstrukcija hijerarhijske strukture razvijene kao
narativha sekvenca od jednostavnog prema sloZenom, od tri-
vijalnog prema bitnom, od prirodnog prema konvencionalnom,
od ,prakticnog” prema literarnom® ili filozofijskom" znanju, od
analitickog prema sintetitnom razumijevanju, od primitivne,
divlie konfrontacije prema civilizicanom intersubjektivnom su-
sretu. Rani stadiji su ,automatski” {str. 3), kasniji su refleksivni,
promi$ljeni. Zbog na$e nesposobnosti da prepoznamo subjekt
na slici ,svi smo mi australski urodenici.”

Cetvrto, opreka izmedu ,ikonografije® i ,ikonologije® razvi-
jena kao obrnuti narativ, u kojem vida razina prethodi nizoj u
hijerarhiji kontrole. Tako je ,naSe praktino iskustvo moralo biti
kontrolirano uvidom u naéin na koji su predmeti i dogadaiji bili
iezrazeni pomodéu formi..." {str. 15); &injenica da ,ove kvalitete

shva¢amo u djeli¢u sekunde i gotovo automatski ne smije nas
navesti na pomisac da bismo bili u stanju dati to¢an predikono-
grafski opis umjetnickog djela bez da smo prethodno pogodili
njegov povijesni 'locus’, (str. 11).

Peto, privilegiranje literarne slike, u kojoj su ,prikazi* ljud-
skog tijela i njegovih gesta primarni nositelji znagenja i margina-
lizacija neliterarnth formi (,pejzazno slikarstvo, mrtva priroda, i
Zanr) kao ,pojava koje predstavljaju iznimku i pripadaju kasnim,
odves sofisticiranim fazama dugotrajnog razvitka" (str. 8). Nigdje
se ne spominje apstrakina umjetnost ni druge forme ,u kojima je
Eitava sfera sekundarnog ili konvencionalnog sadrzaja“ (naime,
literarnih prikaza) ,eliminirana®“. Nema spomena slikovnih tradi-
cija koje prikazivanju ljudskog tijela namedéu stroga ogranicenja
(i zabrane).

Sesto, homogeniziranje ovih suprotnosti i hijerarhija u ,or-
gansku cjelinu® — ,esencijaina nagnuéa ljudskog uma* dostupna
»~sintetiénoj intuiciji" ikonologa.

Samo nabrajanje ovih znacajki je vijerojatno dostatno da
oznati glavne crte kritike koja bi dovela u pitanje homogenost
ikonoloskog procesa. ,Kontrola® niZih razina percepcije od strane
visih neposredno nagovijesta moguénost otpora; modernizam bi
se mogao razumjeti upravo kao otpor Panofskyjevoj ikonologiji
i njezinoj romanti¢noj hermeneutici, njezinoj literarnojffiguralnoj
osnovi i njezinu poznatom nizu opreka analiti¢ko/sinteti¢no. To
je ikonologija u kojoj je ,ikonu® u potpunosti apsocrbirao ,logos®,
shvaéen kao retoricki, literarni ili ¢ak (Sto je manje uvierljivo)
zﬁanstveni diskurs.

Ali ovdje nije dovolino samo zabiljeZiti nagin na koji
Panofskyfeva metoda reproducira konvencije devetnaestog sto-
lje¢a ili potkopava vlastitu logiku igrom svog figurativnog jezika.

Moramo se zapitati (1) 8to stoji iza ove scene, njene ekstrapo-
lacije | Zeljene ,znanosti" ikonoclogije; zasto je ova scena nepri-
kladna za taj cilj i koje bi mu druge scene mogle bolje posluziti?
Ovo nas pitanje nuzno vrada na Panofskyjev esej o prespektivi;
(2) 8to mozemo nauéiti iz Panofskyjeva pronicljivog izbora osno-
vne scene pozdrava? Kako bi tu scenu mogla revidirati postmo-
derna ili (kako je ja preferiram nazivati) kriticka ikonologija?

Nesto Sto bi kriticka ikonologija sigurno primijetila je otpor
ikone logosu. Uistinu, klidej je postmodernizma da je on epoha
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apsorpcije cjelokupnog jezika u slike i simulakrum®, semioti¢ku
sobu zrcala. Ako tradicionalna ikonologija potiskuje sliku, pos-
tmoderna ikonologija potiskuje jezik. Ovo nije toliko ,povijest*
koliko sredisnji narativ uzidan u samu gramatiku ,ikonologije”
kao razlomlienog koncepta, spoja slike i teksta. Jedno mora
prethoditi drugom, dominirati nad njim, opirati mu se, nadomje-
Stati ga. Ova drugost ili alteritet slike i teksta nije samo stvar
analogne strukture, kao da su ba$ slike, eto, ispale ,drugo®
tekstu. Radi se, kac $to je pokazao Daniel Tiffany, o samim
uvjetima u kojima je alteritet kao takav izrazen u fenocmenolo-

“§kim refleksijama, osobito u relaciji govoreéeg ,Ja“ i videnog

Drugog.=

Kriticka ikonologija je, dakle, ono §to nas vraéa na ljude
koji tiho pozdravljaju fjedan drugoga na ulici, konstitutivnu figuru
ili teoretsku scenu” znanosti ikonologije — ono Sto sam nazvao
hiperikonom®.2* Bilo bi i previde lako podvrgnuti ovaj prizor (to
sam dijelom i u€inio) ideolodkoj analizi, tretirati ga kao alegoriju
burzujske uljudnosti izgradene, kao 5to nas Panofsky podsie-
¢a, na ,ostacima srednjovijekovnog vitedtva; naoruZan dovjek
bi podizanjem svoje kacige dao do znanja da su mu namjere

"~ miroljubive” (str. 4). Umjesto toga, radije podvrgnimo drukéiji
~— eksplicitno ideoloski prizor — ikonolosko] analizi.

Radi se o Althusserovu opisu ideclogije kao procesa koji
Lpozdravlja ili interpelira konkretne individue kao konkretne
subjekte."” |deologija kao ,funkcija {ne)prepoznavanja® [{mis)-
-recognition, op. prev.] ilustrirana s nekoliko, kako ih Althusser
naziva, ,feoretskih scena“ (str. 174). Prva scena;

~Da uzmemo vrlo ‘konkretan' primjer, svi mi imamo prija-
telje koji, kad nam pokucaju na vrata a mi iza njih upitamo ‘tko
je?", odgovore (posto ‘je odito') Ja sam’. | mi prepocznamo da ‘to
je on'ili 'ona’. Otvorimo vrata, i ‘istina je, zaista je ona ta koja
je hila’.* (str. 172) Ova scena neposredno prethodi drugoj — po-
maku na ulicu:

.Da uzmemo jos jedan primjer, kad prepoznamo na ulici
nekoga koga smo (prethodno) upoznali [{re}-connaissance, op.

prev.], pokazujemo mu da smo ga prepoznali {i prepoznali da je
on prepoznao nas) govoredi mu ,zdravo, prijatelju®, i pruzajudi
mu ruku (materifalna ritualna praksa ideoloSkog prepoznavanja
u svakodnevnom Zivotu — barem u Francuskoj; drugdje postoje
drukciji rituali).” (str. 172}

Kako ,gitati® ove scene pozdrava u usporedbi s
Panofskyjevom? Prvo, malo su detalinije, malo ,konkretnije”,
kao 3to Althusser navedi — u navodnicima. Socijalni susret, je-
dnako tako, nedto je intimniji i vaZniji — obostrani pozdrav pozna-
nika, prijatelja, oscba s rodom, ne jednostrani znak uljudnosti
koji bi se isto tako mogao odviti i izmedu anonimnih stranaca.
Althusserova scena je uvod narativhom ili dramskom susretu,
dijalogu kojem predstavija uvodnu rije€; on stavlja vizualno u
zagrade i privilegira slijepu, oralnu razmjenu — pozdrav kroz
zatvorena vrata, ,hej, ti tamo!® koiim na ulici doziva netko koga
ne vidimo — ,najuobigajeniji doziv policajca (i drugih)” {str.147).
Panofskijeva scena je iskljudivo vizualna; ne razmjenjuju se
nikakve rijedi, samo geste, i mi smo navedeni da viSe i ne oce-
kujemo od poznanika u prolazu. Panofsky nikad ne odzdravlja
podizanjem vlastifeg Sedira; on se povlaci u anatomiju svoje
perceptivne i interpretativne aktivnosti, trodimenzionalnu inter-
pretaciju objekta u vizualnom/hermeneutickom prostoru.

Ovo su konstitutivne teoreiske scene” dviju znanosti,
Panofskyjeve znanosti o slikama (ikonologije) i Althusserove
znanosti o {laZnoj) svijesti (ideologije). Simetrija je, dakako,
nesavriena. ldeclogija je predmet teoretiziranja, a ne teorija;
ona je lo8 simptom koji se mora dijagnosticirati. Ikonologija je
.difagnostiCar" (str. 15) prema Panofskom; {dobri} ,simptomi” su
kulturni simboli koje on interpretira svojom ,sintetiCnom intuici-

jom" —ti predmeti teoretiziranja (drugi ljudi, slike) koji se susredu -

u prvotnoj sceni vizualnog prepoznavanja i pozdravljanja.
Pokusajmo sada prirediti scenu prepoznavanja (za ra-
Zliku od puke usporedbe) izmedu Panofskyjeve ikonologije i
Althusserove ideologije traZedi od obje da prepoznaju i ,pozdra-
ve" sebe u onoj drugoj. lkonologija prepoznaje sebe kao ideo-

23 Daniel Tiffany, ..Cryptesthesia; Visions of the Other®, American Journal of Semiotics 6:2/3 (1989.): 209-19.
2 Vidi lconology, str. 5-6, 158, i s im povezani koncept ,metaslike" u drugom poglavlju ove knjige.

= Althusser, Jdeology and [deological State Apparatuses (Notes Toward an Investigation)®, u Lenin and Philosophy (Monthly Review Press, New
York, 1871. , preveo Ben Brewster) str. 127-86. Reference koje slijede biti ¢e navedene u tekstu.
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logiju, odnosno sustav naturalizacije, homogenizirajuci diskurz
koji brie sukobe i razlike uz pomoc¢ figura ,organske cjeling” i
,sinteticne intuicije”. Ideologija prepoznaje sebe kao ikonologiju,
pretpostavljenu znanost, ne samo predmet znanosti. Ovo lako
otkriva re-kognicijom i objelodanjivanjem vlastitog podrijetia (eti-
molo3Ki i povijesno) kao ,znanosti o idejama” u kojoj su ,ideje”
shvatene kao slike — ,znanost® Destutta de Tracya i izvornih
Jidecloga® Francuske revolucije.?

Cilj ovog pozdrava, dakle, nije naprosto udiniti ikonologiju
Jdeolodki sviesnom" ili samokriticnom, nego utiniti ideoloSku
kritiku ikonolo&ki svjesnom. ldeoloSka kritika ne moZe jednosta-
vno udi U raspravu o slici ili o razlici slika — tekst, kao super-me-
toda. Ona intervenira i sama je podloZna intervenciji od strane
vlastitog predmeta. To je razlog $to sam ovo videnje ikonologije
nazvao kritikim i dijalektiékim. Oneo ne podiva u velikern kodu,
konaénom horizontu Povijesti, Jezika, Uma, Prirode, Bitka ili
nekog drugog apstrakinog principa, ve¢ od nas zahfijeva po-
vratak na mjesto zloéina, scenu pozdrava izmedu Subjekata
- izmedu Subjekia koji govori i kaji vidi, ideologa i ikonocloga.

Iz tog susreta vidimo da je ku3nja za znanost, shvacenu
kao panoptitko nadziranje i ovladavanje objektom/“drugim”
{individuom ili slikom}, ,zlodin" ugraden u ove scene. On nije
uprizoren pred nama; figure su upletene samo u vide ili manje
konvencionalne socijalne pozdrave. Da bismo ,vidjeli” zlocin,
moramo ukfonifi figure s pozornice i ispitati samu pozornicu,
prostor vizije i prepoznavanja, same temelje koji omogucuju
figurama da se pojave.

Predstavljanje ove prazne pozornice, temeljne slike
svih mogudih vizualno-prostornih kultura, uprave je ono 3to
Panofsky nudi u svom eseju o perspektivi.” Taj rad, kao §to

drZi Michael Podro, iznosi dvostruku (i kontradiktornu) tezu o
renesansnoj perspektivi: prvo, da ,nema jedinstven autoritet
kao nadin organizacije ocrtavanja odnosa u interpretiranje
drugih konstrukciia“?®. Perspektiva je figura za ono 3to bismo
nazvali ideologijom — povijesna, kulturna tvorevina prerudena
u univerzalan, prirodan ked. Kontinuum ,homogenog beskraj-
nog prostora” (str. 187) i bipolarna redukcija na jednu todku
glediSta/i8¢ezavanja na ,subjektivnom® i ,objektivnom” kraju
vizualnog/slikovnog prostora pruZaju strukturu prostora u
kojoj Panofskyjeva frodimenzionalna ikenolegija ima smisla.
Perspektiva je tako i puki simptom i dijagnosti¢ka sinteza koja
omogudava interpretaciji da bude znanstvena i simptormima da
budu uginjeni razumljivima.?

Panofsky ovo gotovo eksplicitno izrice u zakljuénim
primjedbama ,lkonografije i ikonologije” [,lconography and
leonology”:

+arednjem vijeku je bilo nemoguée elaborirati moderni su-
stav perspekiive koji se zasniva na uvidanju fiksne udaljenosti
izmedu oka i predmeta i tako omogucava umietniku da izgradi
chuhvatne i skladne prikaze vidljivih stvari; ba$ kao §to im je bilo
nemoguée razviti modernu ideju povijesti, koja se zasniva na
uvidanju intelektualne udaljenosti izmedu proslosti | sadasnjosti
i tako omoguéava znanstveniku da izgradi obuhvatne i skladne
koncepcije proslih vremena.” (str. 51)

Panofskyjeva ikonologija promatra perspektivu kao jedan
od svojih povijesnih/teoretskih predmeta istovremeno smatra-
juci da je ,moderna ideja povijesti* i sama oblikovana prema
sustavu perspektive. Povijest slikovnog prikazivanja ispada
shvatljiva samo unutar teoretske slike koja bi se sama trebala
nalaziti ,unutar” te povijesti.

% Vidi moju raspravu o francuskim ideolozima i povijesti ideologije u lconology, str.165-66 .
7 Panofskyjev esej o perspektivi je prvi put tiskan pod naslovom ,Die Perspective als ‘'symbolische Form', u Aufsatze (1927.), str. 99-167.
# Podro, The Critical Historians of Art str. 186; reference koje slijede biti ée navedene u tekstu.

2 Joel Snyder zahtijeva na oprez ked ove tvrdnje, drzeci da Podro ,pogreino shvaéa implicitno razlikovanje unutarnjeg/vanjskog koje radi Panofsky.
«Slikari®, tvrdi Snyder, ,su vierovali da perspektiva omogucéava ‘apsolutnu togku gledidta’. Ali shvacanje perspektive s toCke gledita neckantovea,
povjesniara umjetnosti u dvadesetom stoljecu, dokazuje da ona nema nikakvo privilegirano, prirodno prvenstvo. Panofsky ove drugo smatra svojim
doprinosom prougavanju perspektive, dok unutarnji pogled drZi prevladavajuéom, nechavijestenom pozicijom” (korespondencija s autorom). SlaZem
se da Panofsky vjeruje u neku vrstu razlike izmedu slikarove i ikonologove ,perspektive”, ali mislim da on u praksi, izborom primjera i modelom
analize tu razliku potkopava. Ne radi se ¢ tome da Panofsky vieruje da je slikovna perspekiiva, shvadena doslovno, univerzalna, ahistoriéna norma,
nego o tome da je ovaj model, sa svojim figuralnom i konceptualnem opremom (povrEina — dubina, trodimenzionalnost, subjekt/objekt, paradigma
za relaciju opaZaoca i opaZenog) ugraden u retoriku kantovske epistemologije.
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Ekvivalent tomu u Althusserovu videnju ideologije otkriva
se kad on prelazi na formalnu strukturu ideologije” koja je ,uvi-
jek ista”® (str.177). Althusserov primjer za univerzalnu strukturu
ideologije {za koji tvrdi da bi mogao biti zamijenjen neograniée-
nim brojem drugih, ,eticka, pravna, polititka, esteti¢ka ideologija
itd.") je .kr8¢anska religijska ideclogija“. Tognije, on se poziva
na teolodki pozdrav ili ,interpelaciju individua kao subjekata” od
strane ,Jedinstvenog i srediSnjeg Drugog Subjekta” {str. 178),
naime, Boga. Odnos uspostavljen ovim pozdravom je odnos
zrealjenja i podéinjavanja ili dominacije: ,Bog je dakle Subjekt,
a Moijsije i bezbrojni subjekti BoZjeg naroda interlokutor-interpe-
latori: njegova zrcala, njegove refleksije. Nisu [i ljudi napravljeni
na sliku BoZju?* (str. 179). Pozornica na kojoj se odvija ideolo-
8ko pozdravljanje individua je, dakle, nesto poput sobe zrcala:

Primjeéujermno da je struktura sve ideologije, interpelira-
juée indvidue, kao subjekti u ime Jedinstvenog i Apsolutnog
Subjekta, spekularna, tj. zrcalna struktura, i dvostruko speku-
larna: ovo zrcalno udvostruéavanje konstituira ideologiju 1 osi-
gurava njeno funkcioniranje. Sto znaéi da je sva ideologija cen-
trirana, da Apsolutni Subjekt zauzima mjesto Centra i oko njega
interpelira bezbroj individua u subjekte u dvostruko zrcalnoj
vezi, takvoj da podreduje [subjects] subjekte Subjektu, dajuéiim
Subjekt u kojem svaki subjekt moze kontemplirati viastitu sliku
(...} garancija da se ovo zaista ti¢e njth i Njega" (str. 180).

Treba primijetiti da je ovo trenutak u kojem Althusserove
ideoloSke ,scene” ustupaju mjesto moguénosti za ,znanost"
opcem objadnjenju Jformalne strukture sve ideologije”. Kako
bilo, tesSko je ignorirati ironignost znanstvene teorije ideologije
utemeljene na modelu uzetomn iz teologije. Naravno, Althusser
stoji izvan ovog modela; on ga promatra s udaljenosti, stavlja
ga, kao 5to bi Panofsky moZda rekao, u perspektivu za nas. Ako
moZemo vidjeti da je ideologija soba zrcald, mozda mozemo
razbiti zrcala i spasiti potlaéene podanike [subjects] od svemo-
énog Subjekta. lli ne? Je li ova formalna strukiura sve ideologi-
je", poput Panofskyjeve perspektive, neobitna povijesna tvore-
vina koja ¢e nestati kad se promijene drudtveni odnosi? [li je ona
({takoder poput Panofskyjeve perspektive) univerzalna, prirodna
struktura koja u svoj djelokrug upija sve drustvene oblike, sve
povijesne epohe? Zauzme li se Althusser za prvu alternativu
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(mode! kao specifiéna povijesna tvorevina), on odustaje od
svog svojatanja znaneosti i univerzalnosti; struktura kri¢anske
religijske ideologije ne mora biti toéno ponovliena u ,eti¢koj, pra-
vhoj, politickoj, estetickoj ideologiji itd.”. ,Itd." bi moglo ukijudi-
vati tvorevine poprili€no razlidite od religijskih, a sama religijska
ideologija bi mogla varirati kroz povijest i kulture. Zauzme li se
Althusser za drugu alternativu i bude inzistirao na univerzalno-
sti, znanstvenoj uopéenosti spekularnog modela, on postaje,
paput Panocfskog, ikonolog koji ima ideologiju, a to ne zna.

Kako moZemo uprizoriti pozdrav Panofskog i Althussera
koji bi bio nesto vise od slijepe ulice izmedu znanosti | povijesti,
fatalnog zrcaljenja ideologije i ikonologije? Sto francuski filozof
marksist i njemacki povjesnitar umjetnosti kantovac mogu
uéiniti jedan za drugog osim podignuti $esire na ulici? Mogu
li ,dozvati® jedan drugoga, kao $to Althusser dramatizira, sa
suprotnih strana zatvarenih vrata i oéekivati ikakvo prepozna-
vanje, ikakvo obznanjenje osim zamjenjivanja s ,uobitajenim
policijskim* osumnji€enikom? MoZda ne, osim utoliko §to moze-
mo oznaditi zajednicki prostor koji zauzimaju, $to je jednostavno
smjestanje scene prepoznavanja u srediste njihovih refleksija.
Najveca vaZnost prepoznavanja kao spone izmedu ideologije
i konologije je 3to ono premiesta obje ,znanosti® sa epistemo-
lodkog ,kognitivnog" tla (poznavanje objekata od subjekata)
na eticko, politi¢ko i hermeneuti¢ko tio {poznavanje subjekata
od subjekata, moZda &ak Subjekata od Subjekata). Kategorije
prosudbe prelaze s termina kognicije na termine re-kognicije, s
epistemoloskih kategorija znanja na drudtvene kategorije poput
~aobznanjenja". Althusser nas podsje¢a da relacija Panofskog
prema slikama pocinje sa socijalnim susretom s Drugim i da je
ikonologija znanost za apsorpciju tog drugog u homogenu, uje-
dinjenu ,perspektivu®. Panofsky nas podsje¢a da Althusserovi
lokalni primjeri ideologije, pozdrav subjekta sa subjektom (s/s),
su svi uprizoreni unutar sobe zrcala konstruirane od strane su-
verenog Subjekta (S/s) i da je ideoloska kritika u opasnosti da
ne bude nista vise od jos jedne ikonologije. Ovi podsjetnici ne
rieSavaju nas problem, ali nam mogu pomodi da ga prepoznamo
kad ga ugledamo.

S engleskoga prevela Durdica Dragojevic




