Izvorni ¢lanak UDK 7.01:[7.094:75.051]
316.774:75.051
Primljeno 24. 6. 2014.

KreSimir Purgar

Sveuciliste u Zagrebu, Tekstilno-tehnoloski fakultet, Prilaz Baruna Filipovi¢a 28a, HR—-10000 Zagreb
kresimir.purgar@ttf.hr

Sto (vise) nije slika?

Ikonicka razlika, imerzija i ikonicka simultanost
u doba kulture ekrana

Sazetak

U ovome radu nastoji se pokazati na koji nacin se pojam Gottfrieda Boehma ikonicka razli-
ka i koncept imerzije Olivera Graua uspostavljaju kao dvije oponirajuce teorije o statusu
slika danas. Prva se bazira na uvjetima koji omogucavaju razlikovanje izmedu slika i ne-sli-
ka, dok druga smatra da »uronjenost« u slike onemogucava to razlikovanje i time premjesta
diskurs o slikama iz podrucja znakova u podrucje fenomena i iskustava. Medutim, suvreme-
ne medijske slike, televizualnost, nadziranje i manipulacija elektronskim slikama dovode do
potpuno nove situacije koja otvara prostor djelovanja i tumacenja slika kao ne-vise-razlike
i jos-ne-imerzije. Za razumijevanje one vrste slika koje nisu niti reprezentacije niti fenomeni
virtualne realnosti predloZit ¢u pojam ikonicke simultanosti.

Kljuéne rijeci

slikovna prisutnost, teorija slike, ikonicka razlika, reprezentacija, imerzija, ikonicka simul-
tanost

»lz slike ne mozemo doznati nista $to ve¢ ne znamo.«

Jean-Paul Sartre

U ovom radu istrazit ¢u je li moguce uspostaviti odrziv pojam slike koji bi
obuhvacao, na jednoj strani, klasi¢ni koncept slike kao (umjetnickog) fableaua
— dakle, sve ono §to u najsirem smislu razumijemo kao reprezentaciju i slikov-
no posredovanu stvarnost — i, s druge strane, prikaze same stvarnosti kao me-
dijski posredovanog vizualnog dogadaja koji nije reprezentacija, ali zadrzava
neka tradicionalna obiljeZja tableaua, poput okvira, iluzije prostora ili referen-
cije na poznate stvari i osobe. Polazim od pretpostavke da pojam slike — ima-
ge, das Bild — vise ne moze na zadovoljavaju¢i nacin obuhvatiti sve fenomene
u okviru tehnoloske i kulturalne konstrukcije vizualnog polja 1 da su suvre-
meni oblici prijenosa vizualnih informacija postali slozeni »postsemiotic¢ki«
i »postlingvisticki« fenomeni koji ne mogu biti objasnjeni onime Sto W. J. T.
Mitchell na tragu dekonstrukcije naziva »metafizikom slikovne prisutnosti«.!

1

Mitchellov pojam slikovnog obrata (the picto-
rial turn) utemeljen je upravo u novom reali-

nedvojbeno pokazuje da znacenje slika sada
valja traziti u mnogo Sirem podrucju filozofi-

tetu slike koji viSe ne mozemo razumjeti
isklju¢ivo kroz povezivanje slika i jezika. S
druge strane, interes za slike u doba pictorial
turna koji pokazuju »nevizualne« discipline

je, kulture i tehnike. Vidi: William J. T. Mit-
chell, Picture Theory, The University Press of
Chicago, Chicago 1994., posebno u poglavlju
»The Pictorial Turn«.
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Nadovezat ¢u se na uvide filozofa i povjesniCara umjetnosti koji ne smatraju
da je reprezentacija prirodno stanje slike nego »dodatno postignuée« (Martin
Seel), te koji na razlicite nacine tvrde da slike prepoznajemo i da moZemo biti
svjesni njihovog postojanja samo ako one posjeduju posebnu vrstu prisutnosti,
tj. ako ih uo¢avamo kroz svojevrsni diskontinuitet (Jean-Luc Nancy) ili razli-
ku (Gottfried Boehm).? Pokusat ¢u argumentirati da radikalna prisutnost slika
u suvremenoj kulturi ekrana, video-nadzora i slikovne simultanosti zapravo
dovodi do njihove neprisutnosti tako sto se gubi esencijalna drugost slike jer
vizualni aspekti slike, tradicionalno prepoznavani kao fotografije, ulja na plat-
nu ili reklamni panoi, sada postaju neodvojivi od realiteta (ili osnove, prema
Nancyju) i stapaju se s njim, u kojem trenutku govorimo o pretvaranju slike u
jedinstveni nerazlucivi kontinuum stvarnosti. To novo stanje slika predstavlja
njihovu svojevrsnu tranzicijsku fazu koja prethodi i ne moze biti izjednacena s
onime $to Oliver Grau naziva imerzijom. Medutim, najprije moramo razmotri-
ti o kakvoj drugosti slike je ovdje rijec? Mozemo li uopce govoriti o potpunoj
uronjenosti u stvarnost slike i ima li u tom neraspoznavanju stvarnosti i iluzije
jos uvijek smisla postaviti pitanje Sto je slika?

Na fotografiji snimljenoj prvog svibnja 2011. u tzv. situation roomu u Bijeloj
ku¢i vidimo ameri¢kog predsjednika Baracka Obamu i ¢lanove njegova naj-
uzeg tima kako koncentrirano promatraju neki dogadaj koji se nalazi izvan
fotografskog kadra. Dva lika u pozadini izviruju da bi bolje vidjeli Sto se do-
gada, a drzavna tajnica Hillary Clinton rukom je pokrila usta, kao §to obi¢no
¢inimo kada ne mozemo sakriti pomijeSane osjecaje nevjerice, iznenadenja i
straha. Buduc¢i da promatra¢ ove fotografije ne moZze znati §to je proizvelo tu
napetu situaciju, novinarska informacija odmah nam je objasnila da likovi koje
vidimo promatraju direktan prijenos posljednje faze operacije Neptune Spear
— lociranje i egzekuciju Osame Bin Ladena.? Ostavimo li po strani politicke i
vojne reperkusije dogadaja o kojemu je rije¢ i pokusamo li objasniti znacenje
ove fotografije kao artefakta, primjecujemo da njen semanticki centar osta-
je nevidljiv. Ne znamo §to je konkretan povod reakcijama prisutnih likova,
premda su upravo reakcije pojedinih protagonista ono Sto ova fotografija te-
matizira ili barem ono na ¢emu se ikonoloska analiza moze najdulje zadrzati.
S druge strane, mnoge vizualne teorije posljednjih pedesetak godina — od Bart-
hesove Mitologije do poststrukturalizma i recentnijih uvida vizualnih studija
— uce nas da je tema ove fotografije izvan nje same i da su njen pravi predmet
politike gledanja i skopicki rezimi na pocetku tre¢eg milenija. Ova fotografija
nije prva reprezentacija kod koje nam se mogu ¢initi vaznijima mehanizmi
gledanja od onoga $to je predstavljeno ili, malo preciznije, ona nije prva koja
nas je navela na to da i sami skopicki rezimi, a ne neki materijalni predmet
ili ¢in, mogu biti temom (umjetnickog) djela. Ve¢ su nas Caravaggiova Me-
dusa, Rembrandtov Umjetnik u ateljeu ili Velazquezova slika Las Meninas
navele da postavljamo pitanja o realitetu izvan slike te o interakciji vidljivog
i nevidljivog u skopickom polju izmedu onoga Sto je dano pogledu i oduzeto
od pogleda; izmedu reprezentacije, slike-kao-objekta i promatraca. Posluzim
li se terminologijom Thomasa Mitchella, fotografija situation rooma utoliko
je i sama metaslika, na taj nacin Sto problemski ¢ini nerazdvojnom sliku 1
refleksiju o njenom statusu kao slike, tj. ona uvezuje slikovnu i izvanslikovnu
stvarnost.* Medutim, ova fotografija govori i 0 nemogucnosti reprezentacije:
na jednoj strani, ona tematizira trenutak simultanosti prikaza (direktnog pri-
jenosa) i dogadaja (komandoske akcije), ali na drugoj strani i jedno i drugo
ona uskracuje pogledu, nama kao promatracima fotografije, kao da sugerira
da nam ne moze prikazati s/iku koja bi bila rezultat kontinuiteta dogadaja i
videnja, jer bi to bila puka transkribirana realnost, a ne slika sa svim svojim
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distinktivnim obiljezjima; jer, kako je to formulirao njemacki filozof Martin
Seel, »slika ne moze zauzeti mjesto stvarnog«.

Koliko god se neki od nas u proslosti ili danas bojali podmukle mo¢i slika
kao skrovista idola, zabranjenih bozanstava ili povijesnih dokaza (ili upra-
vo zbog toga), povijest umjetnosti, semiotika, feministi¢ka ili psihoanaliticka
teorija bavili su se problemom »znacenja« uglavnom iz pozicije onoga §to
slike komuniciraju kroz evokaciju vizualnog konteksta neke ranije prisutne
situacije, zatim razmatraju¢i komponentu identifikacije izvanslikovnog su-
bjekta s unutarslikovnim objektom ili pak vrednovanjem estetskog zadovolj-
stva promatraca. Za takvu orijentaciju spomenutih disciplina svakako posto-
je dobri razlozi, a jedan od najocitijih je taj $to je u svima njima slika bila
medijem prijenosa vizualnih informacija, a ne objekt teorijskog interesa po
sebi. Znanost o slici i filozofija slike pokazuju, doduse, i neke druge intere-
se za vizualnost koji nuzno ne ukljucuju probleme kao §to su prakse ozna-
Cavanja ili politike identiteta. Na tome tragu fundamentalnih odnosa u sferi
konstrukcije vidljive stvarnosti danas, dvije pozicije pokazuju se kao krajnje
suprotstavljene ali 1 paradigmati¢ne, premda ne ulaze nuzno u medusobne
konflikte jer obje potvrduju kontingenciju slike podjednako u materijalnom
i nematerijalnom (virtualnom) svijetu. Obje pozicije pokazuju da je status i
percepcija slika danas podjednako pod utjecajem, na jednoj strani, slike kao
distinktivnog znaka i, na drugoj, slike kao fenomenoloske Cinjenice. Prva
struja koja se nadahnjuje povijesnoumjetnicko-semiotickim uvidima inzisti-
ra na onome $to Gottfried Boehm naziva ikonickom razlikom, tj. temeljnoj
mogudénosti razlikovanja izmedu slika i ne-slika,> dok se druga bazira na te-
meljnoj nemogucnosti tog razlikovanja, tj. na onome Sto Oliver Grau naziva

2

Keith Moxey skre¢e nam pozornost na je-
dan aspekt slika koji je interesantan i za nasu
raspravu. Naime, rije¢ je o prebacivanju te-
meljnog interesa vizualnih disciplina s onoga
Sto slike znace prema onome sto i kako slike

u: Keith Moxey, Visual Time. The Image in
History, Duke University Press, Durham 2013.,
str. 55.

3

Kasnije smo doznali da je prijenos na ekranu

komuniciraju promatra¢ima, te u kakvu vrstu
medusobnih interakcija ulaze subjekti i objek-
ti vizualnog komuniciranja. Vazno je pritom
i Moxeyjevo podsjecanje na neko¢ kljucnu
filmoloSku dihotomiju koja se danas vraca
kao potpuno nova fenomenoloska Cinjenica
— onu Richarda Wollheima izmedu »vidje-
ti kao« i »vidjeti u«. Moxey kaze: »Povijest
umjetnosti i vizualni studiji u Velikoj Britaniji
i Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama nastojali
su pristupiti slikama kao reprezentacijama, tj.
kao vizualnim konstrukcijama koje, na jednoj
strani, otkrivaju ideolosku agendu onoga tko
je nacinio sliku dok na drugoj postaju pod-
lozne manipulacijama od strane primatelja.
Suprotno tome, suvremeni naglasak na pri-
sutnosti vizualnog objekta i pokusaj da se
promatraca involvira tako da ovaj ne uzima
u obzir ideoloske agende zbog kojih je djelo
stvoreno, mogle bi nas odvesti prema druga-
¢ijim tumacenjima koje znakovni sustavi nisu
mogli dovoljno dobro objasniti te nas pribli-
ziti statusu slike kao prezentacije.« Ova dis-
tinkcija odgovara kontrastu izmedu »vidjeti
kao« i »vidjeti u«, a koji je predlozio Richard
Wollheim u knjizi Art and Its Objects. An In-
troduction to Aesthetics iz 1971. Vidi o tome

u situation roomu bio omoguéen kamerom s
jednog od dronova koji su nadlijetali Bin La-
denovu kucu u Pakistanu, ali da je sam ¢in
likvidacije teroristickog vode gledateljima
u Bijeloj ku¢i bio nedostupan jer nisu imali
direktan prijenos s kamera na kacigama ma-
rinaca na terenu. Fotografija $to ju je snimio
sluzbeni fotograf Bijele kuce Pete Souza ne
moze otkriti taj detalj »diskontinuiteta« nego
sugerira simultanost dogadaja na terenu i re-
akcije promatraca u Bijeloj kudi.

4

O tome vidi: W. J. T. Mitchell, Picture Theory,

narocito poglavlje naslovljeno »Metapictu-
res«.

5

Gottfried Boehm, »Die Wiederkehr der Bil-
der« u: Gottfried Boehm (ur.), Was ist ein
Bild, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 1994.
Hrvatski prijevod teksta izasao je pod naslo-
vom »Povratak slika« u: Kre$imir Purgar (ur.),
Vizualni studiji. Umjetnost i mediji u doba
slikovnog obrata, Centar za vizualne studije,
Zagreb 2009.
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imerzijom koja dovodi do toga da promatra¢ vjeruje da je doista istina ono
S§to se na slikama ili vizualnim instalacijama dogada te da imerzivne slike
stvaraju novu dimenziju realnosti u kojoj vidimo smisao ili u njoj uzivamo
upravo zato $to je postala nedistinktivna u odnosu na ishodi$nu realnost.®
Ikonicka razlika omogucava nam cijeniti umjetnicka djela i komunicirati vi-
zualnim znakovima, dok nas imerzija uvlaci u virtualnu realnost, tj. u realitet
onoga $to »prikazuje« 1 tako zapravo prestaje biti tradicionalnim slikovnim
fenomenom. Lambert Wiesing, doduse, smatra da izjednacavanje imerzij-
skih slika s virtualnom realnos$¢u pretjerano ograni¢ava pojam »uranjanja«
u virtualne svjetove jer se ono dogada u tek vrlo malom broju slucajeva. On
kaze da se pojam imerzije podjednako upotrebljava za virtualnu realnost u
striktnom smislu, poput matrixa ili cyberspacea, kao i za one slucajeve »vir-
tualne realnosti« kod kojih su distinktivna obiljezja slika jos uvijek uocljiva,
primjerice kod video-igara, tj. tamo gdje je ikonicka razlika i dalje prisutna.’
Wiesing predlaze da se pojam imerzije dodatno pojasni tako $to bi se precizi-
ralo na koju vrstu virtualne stvarnosti se misli: imerzivnu virtualnu stvarnost
kod koje dolazi do »asimilacije percepcije slikovnog objekta s percepcijom
stvarnosti« ili neimerzivnu virtualnu stvarnost koja predstavlja »asimilaciju
slikovnog objekta s imaginacijom«.®

Marie-Jos¢ Mondzain objasnjava nam zasto je pitanje »Sto je slika« nemo-
guce postaviti na neki drugi nacin koji ne bi uvijek ve¢ unaprijed izrazavao
imanenciju slike, tj. zasto je logicki neodrziv svaki odgovor koji bi tom pita-
nju pokusao pristupiti iz perspektive »§to slika nije«. Portugalska teoreticarka
skrec¢e nam pozornost na to da cak i tako postavljeno pitanje nudi u sebi dva
potpuno razli€ita pitanja: Sto nije | slika? 1 §to | nije slika? Ova je razlika vaz-
na zato Sto pokazuje da slikovni prikaz ima smisla samo u domeni vidljivosti
1 »prisutnosti«: ovo je to Sto vidite. Slika ne moze reéi ili pokazati ovo je to Sto
ne vidite. Za razliku od jezika, koji je u stanju izraziti suprotnu tvrdnju, kritiku
ili negaciju, »niti jedna slika nije suprotna drugoj slici. Slika Isusa nema svoju
suprotnost u slici ne-Isusa. Slika, prema tome, ne poznaje suprotnost u sebi
samoj«.® James Elkins tvrdi da generalna teorija slike nije moguéa jer bi sva-
ka teorija morala unaprijed razrijesiti implicitnu kategorijalnu nejasno¢u koja
prati ponajprije odnos pojmova slike i teorije, a tek potom i njihova samo-
stalna znacenja: kada o tome promisljamo nuzno je napraviti razliku izmedu,
prvo, teorije slika, i drugo, teorije koja se bavi problematikom samog kon-
cepta slike ili partikularnim slikama u razli¢itim kontekstima.'® Naposljetku,
kao trece, teorija slike moZze nastati iz uvida da slike proizvode svoju vlastitu
teoriju koja moze biti primijenjena ili na njih same kako bi se svojevrsnim
anti-semioti¢kim obratom slike oslobodilo diktata jezika, ili moze upuéivati
na neki izvanslikovni fenomen, poput drustvene pojave ili politickog doga-
daja.!' Za obje podvarijante treéeg modela slikovne teorije, kada vizualne
reprezentacije postaju samostalni diskurzivni argumenti, primjere je ponu-
dio W. J. T. Mitchell, najprije unutar koncepta metaslika, a mnogo kasnije i
kljuénom raspravom o posljedicama specifi¢nih vizualnih taktika te opcenito
o ulozi vizualne kulture u pokretu Occupy i Arapskom prolje¢u.'? Jedan od
najtezih zadataka postavljen pred teoriju slike svakako je onaj, kaze Elkins,
koji ¢e znati objasniti na koji nacin, kako to predlaze Gottfried Boehm, »slika
1 koncept susrecu jedno drugo u samoj slici, tj. moze li se (i mora li se, uop-
¢e) znanje proizvedeno slikama objasniti samoreferencijalnim modelom koji
je jos konceptualna umjetnost uvela kako bi se oslobodila hermeneutickog
kanona povijesti umjetnosti.

Kako bi pokazao nedostatnost referencijalne uloge slika u kontekstu mo-
dernizma i avangarde, Gottfried Boehm je iz pozicije filozofijske povijesti
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umjetnosti ustanovio svojevrsnu neo-fenomenolosku definiciju slike kao
»ikonicke razlike«.'? Njemu je ponajprije bila potrebna teorija koja bi odredi-
la poziciju slike nakon modernisti¢kog raskola u politikama reprezentacije, te
zbog Cinjenice da je slika imala sve manje prikazivacku a sve viSe materijalnu
funkciju, Sto je u filozofskom smislu dovelo do izjednacavanja teze Clementa
Greenberga iz njegova znamenitog teksta » Towards a Newer Laocoon« s Bo-
ehmovim vlastitim uvidom da u vremenu ikonickog obrata ono §to definira
slike opéenito jest pretvaranje logosa u icon, onoga tekstualno-simbolickog u
slici u Cisti pikturalni fenomen. Promatrano iz pozicije kritike apstraktnog sli-
karstva, Greenberg je ciljao na isti problem tvrdec¢i da je nestajanje dubine u
apstraktnim slikama dovelo do naglasavanja znacenja same slike, njene plohe
i povrsine kao autenticnog mjesta na kojem se dogada umjetnost tvrdeci da
slikovna ploha postaje sve pli¢a, poravnavaju¢i eventualne dubinske planove
sve do trenutka kada se izvanslikovna stvarnost i iluzija dubine u slici ne
susretnu na uokvirenoj povrsini platna.'* Odnos figuracije i apstrakcije kod
Greenberga usporediv je odnosu icona i logosa kod Boehma. U oba koncep-
ta rije¢ je o odvajanju dvaju razli¢itih sustava proizvodnje znacenja zato §to
su povrsina slike i ono $to je na njoj prikazano ontoloski potpuno razliciti.
Utoliko drugotnost same slike biva zamagljenom ukoliko se ne inzistira na
kontrastu koji temeljno definira sliku: radi se o razumijevanju razlike izme-
du struktura jezika i struktura koje stvaraju znacenja unutar slika. Drugacije
kazano, »ikonicka razlika odnosi se na povijesne i antropoloske promjene
izmedu kontinuuma, tj. fizicke osnove ili povrSine same slike 1 onoga §to je
prikazano unutar tog kontinuuma. Razliku ¢ine pikturalni elementi poput zna-
kova, objekata, figura ili figuracija i oni uvijek poc¢ivaju na kontrastima«.'>
Krajnje pojednostavljeno, naciniti sliku znaci proizvesti razliku izmedu fi-
zickog kontinuuma slikovne povrsine i onoga $to na slici prepoznajemo kao

6
Oliver Grau, Virtual Art. From Illusion to Im-

mersion, prevela Gloria Custance, MIT Press,
Cambridge 2003.

7

transkript sedmodnevnog seminara nedvojbe-
no svjedoCi o teSko¢ama u pokusaju jedno-
zna¢nog odgovora na temeljno pitanje: to je
slika? Vidi o tome u: James Elkins (ur.), What
Is an Image, The Pennsylvania State Univer-

Lambert Wiesing, Artificial Presence. Philo-
sophical Studies in Image Theory, preveo Nils
F. Schott, Stanford University Press, Stanford
2010., str. 88.

8
Ibid., str. 89.

9

U okviru petogodi$njeg programa Stone Sum-
mer Institutea, u Chicagu je u veljaci 2008.
odrzan jednotjedni seminar pod nazivom
»What Is an Image?«. Organizator serije se-
minara, James Elkins, okupio je respektabilan
broj povjesni¢ara umjetnosti, teoreticara i filo-
zofa (medu inima, bili su prisutni i Marie-José
Mondzain, Gottfried Bochm, W. J. T. Mitchell,
Jacqueline Lichtenstein, Markus Klammer
itd.) kako bi raspravili o statusu teorije slike u
kontekstu sve brzih promjena medijske real-
nosti svijeta i teorijske refleksije koja je, eta-
bliranjem anglosaksonskih vizualnih studija i
njemackog Bildwissenschafta, u stanju pristu-
piti vizualnim fenomenima s mnogo ve¢om
osjetljivoséu za sliku kao teorijski objekt. S
druge strane, istoimena knjiga koja je donijela

sity Press, University Park 2011., str. 26.

10
Ibid., str. 6-7.

11
Ibid.

12

O tome vidi u: W. J. T. Mitchell, The Picto-
rial Turn i W. J. T. Mitchell, Michael Taussig
i Bernard E. Harcourt, Occupy. Three Inquir-
ies in Disobedience, The University Press of
Chicago, Chicago 2013.

13
G. Boehm, »Povratak slika«.

14

Clement Greenberg, »Towards a Newer
Laocodn«, Partisan Review 7 (4/1940), str.
296-310.

15
Gottfried Boehm, u: J. Elkins, What Is an
Image?, str. 36-37.



FILOZOFSKA ISTRAZIVANJA 158 K. Purgar, Sto (vie) nije slika?
137 God. 35 (2015) Sv. 1 (153-169)

specifi¢nu prisutnost neprisutnog objekta (ovo vrijedi samo za tzv. figurativne
slike). Mogli bismo, prema tome, postaviti tezu da, ako tu razliku ne mozemo
uociti ili ako uopce ne postoji razlika izmedu onoga Sto vidimo na slikovnoj
povrsini i neprisutnog objekta, tada vise ne govorimo niti o slici niti o slikov-
noj prisutnosti, nego o fenomenu koji zahtijeva drugaciju teoriju.

Jacques Ranciére smatra da ¢emo »drugotnost« slike i ono $to je razlikuje od
Ciste vidljivosti dogadaja ili stvari prepoznati ako prepoznamo autorsku inter-
venciju. Po njegovom misljenju, bitna razlika izmedu, primjerice, filma i tele-
vizijskog prijenosa nije u tehnoloskim karakteristikama medija (odakle dolazi
svjetlo, na koji nacin se projicira i prenosi slika, i sl.) nego u »promjeni slicnos-
ti«. Film sluzi umjetnickom transformiranju realiteta, tako da slike od kojih se
sastoji nikada ne mogu biti sli¢ne slikama koje su u nekom obliku postojale
ispred objektiva kamere. Filmske slike moraju pokazati minimalan oblik auto-
rove manipulacije da bismo ih uopc¢e mogli razlikovati od stvarnosti:

»Slika nikad nije ¢ista stvarnost. Filmske slike su prvenstveno aktivnosti, odnosi izmedu izreci-
vog i vidljivog, nadini igranja s prije i poslije, uzrok i posljedica.«'¢

Na primjeru diskontinuirane montaze Roberta Bressona Ranciére pokazuje
da slikovno razmisljanje ne znaci uspostavljanje veze izmedu onoga $to se
dogodilo negdje drugdje (na filmskom setu, primjerice) i onoga Sto se dogada
pred nasim o¢ima (dok gledamo film) nego ulan¢avanje izvornih vizualnih
informacija uspostavljenih razli¢itim oblicima manipulacije, montaze i »pro-
mjena slicnosti«. Ako znamo da slike moderne i suvremene umjetnosti stvara-
ju, kako Ranciére kaze, »nesli¢nost sa stvarno§éu«, mozemo li u tom slucaju
odnos slika i realiteta odredivati samo posredno — preko umjetnosti — ili smo u
stanju pripisati im neko esencijalno svojstvo razlike? Prema Ranciéreu, jedno
od tih svojstava nudila je analogna fotografija jer je jo$ uvijek posjedovala
element razlike izmedu slika i Zivota, ali samo zato $to je uspjela pomiriti
dvostruki rezim slikovnosti: na jednoj strani, tako Sto je bila medijem stvar-
nosti, a na drugoj — medijem umjetnosti.!” Drugim rije¢ima, tako $to je prema
objema mogla zadrzati distinktivan odnos.

Moguc¢nost slike kao nedistinktivnog fenomena, a koji je kontradiktoran i ne-
odrziv sa stajaliSta teorije reprezentacije i ikonicke razlike, ponudio je Oliver
Grau u svojoj knjizi Virtual Art. From [llusion to Immersion. Premda svoje
uvide o uranjanju kao sveobuzimajuéem vizualnom fenomenu Grau uspo-
stavlja kulturno-historijski, §to njegov pristup ¢ini bliskim onima Normana
Brysona, Martina Jaya ili Jonathana Craryja, temeljna teza Olivera Graua je
da je imerzija prije svega

»... mentalno apsorbiranje, trenutak promjene, prijelaz iz jednog mentalnog stanja u drugo.'®

Karakterizira je nestajanje kriticke distance prema onome $to je prikazano i povecanje emocio-
nalne uklju¢enosti u dogadaje.«'”

Unatoc¢ tome $to smjesta imerziju u tijek umjetni¢ke povijesti 1 na taj nacin teh-
nicke slike izravno povezuje s umjetnickima, Grauov pristup umjetnickoj trans-
cendenciji stvarnog svijeta nije neokantovski moderan, nego tehnoznanstveno
post-moderan. Slikovna teleologija kod njega viSe nije u funkciji moguénosti
neke drugadije vrste prisutnosti objekta kao slikovnog objekta, nego je rije¢ o
prisutnosti ¢ovjeka u samoj slici $to pretpostavlja ukljucenost ne samo ¢ovje-
kova vizualnog aparata nego »adaptaciju iluzionistickih informacija fiziolos-
kim moguénostima ljudskih osjetila«.?® Prema Grauovim rije¢ima, premda su
umjetnici — ponajvise barokni — pokusavali perfekcionirati medij slikarstva kako
bi stvorili imerzivnu iluziju stvarnog prostora, upravo je medij oduvijek bio pre-
preka »ulaska« u reprezentirani prostor. Usprkos tome $to su tehnike slikovne
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opsjene (trompe-I il freskno slikarstvo ili predimenzionirane »panorame« iz
19. stolje¢a) trebale omoguéiti prijelaz iz stvarnosti u iluziju, one su istodobno
bile nepremostiva barijera izmedu njih, neprobojan ekran zanatski i1 tehnoloski
sve sofisticiranijih modela reprezentacije.?! Virtualna stvarnost, dakle, ne poci-
va na perfekcioniranju iluzije, tj. smanjivanju razmaka izmedu stvarnosti i ma-
Ste, nego na razvoju tehnologija koje mogucnost imerzije smatraju imanentnom
i Covjeku 7 tehnologiji. 1z toga zakljucujemo da imerzija u virtualnoj stvarnosti
ne pociva na slikovnom nego na taktilno-perceptivnom iskustvu; ona ide jo$
dalje od simulacije (koja jos uvijek moze biti slika) kako bi napustila reprezenta-
ciju i umjesto prisutnosti-u-znaku uprili¢ila prisutnost-u-dogadaju. Medutim, za
nasu raspravu bitno je to $to, u teorijskom i prakticnom smislu, postoji ogroman
prostor prisutnosti izmedu reprezentacije i imerzije, onaj koji je blizak stvarnom
vizualnom iskustvu kao ne-vise-reprezentaciji ali 1 kao ne-jos-imerziji.

Na tragu onoga §to smatram jednom novom vrstom slikovne prisutnosti, spo-
menuo bih uvid Martina Seela koji ispravno primjecuje da sastavni dio slike
nije to $to ¢ine vidljivim nesto §to nije tamo,?? nego da nesto postaje slikom
funkcijom odnosa jedne situacije s drugom situacijom.?? Kao iznimno vazan
prepoznajem i Seelov prijedlog da ¢emo u ontologiju slike najlakse prodrijeti
ako krenemo iz dva suprotna smjera: iz smjera materijalnosti i esencijalnosti
apstraktnog slikarstva i iz smjera izvanslikovne stvarnosti, zapravo — zivota
samog. U nastavku ¢u, stoga, pokusati pokazati da je ikonicka razlika sredis-
nje mjesto rasprave o slikama kao povijesnim konstruktima, te da suvremene
medijske slike zahtijevaju prosirenje teorije ikonic¢ke razlike ili pak novu ter-
minolosku distinkciju koja bi ih definirala kao posebne vizualne fenomene s
kljuénom osobinom koju ¢u nazvati ikonicka simultanost.

U svojoj knjizi Asthetik des Erscheinens Martin Seel donosi »trinaest tvrdnji
o slici« pomo¢u kojih pokuSava ustanoviti plauzibilnu teoriju slike iz pozicije

16

Jacques Ranciére, Le destin des images, hr-  Interpretation, Harper Collins, New York

vatski prijevod: Jacques Ranciére, »Buduc-
nost slike«, u: KreSimir Purgar (ur.), Vizualni
studiji. Umjetnost i mediji u doba slikovnog
obrata, prevela Sanja Bingula, Centar za vi-
zualne studije, Zagreb 2009., str. 445.

17
Ibid., str. 449-452.
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Kod sva tri autora rije¢ je o problematizira-
nju onoga §to Martin Jay naziva »okulocen-
tricnim sustavom, tj. spoznaji svijeta kao
prvenstveno vizualnoj ¢injenici. Svatko od
njih tome sveobuhvatnom fenomenu pristu-
pa na razli¢it na¢in. Primjerice, Martin Jay u
knjizi Downcast Eyes. Denigration of Vision
in Twentieth-Century French Thought (Uni-
versity of California Press, Berkeley 1993.)
donosi prikaz »omalovazavanja« vizualnosti
u francuskoj filozofiji dvadesetog stoljeca, u
tradiciji suprotnoj kartezijanskoj vjeri u mo¢
vizualne spoznaje svijeta. Norman Bryson,
na tragu »nove povijesti umjetnosti« interes
za umjetnicko djelo premjesta iz diskursa o
povijesnom razvoju stilova prema interesu za
razlikom izmedu »vision« i »visuality« (vidi
u: Norman Bryson, Michael Ann Holly, Kei-
th Moxey (ur.), Visual Theory. Painting and

1991.; takoder i u: Hal Foster (ur.), Vision
and Visuality, New Press, New York 1998.);
dok Jonathan Crary u knjizi Techniques of the
Observer (MIT Press, Cambridge 1992.) kao
svojevrsnom »post-benjaminovskome trakta-
tu o ulozi tehnike u poimanju slika objasnjava
zasto je povijesni razvoj tehnickih dispozitiva
reprodukcije kljucan za moderno razumije-
vanje umjetnosti i vizualne percepcije uopce.
Svi oni bitno pridonose razumijevanju epo-
halnih promjena u nasem dozivljaju slika, a
sto je W. J. T. Mitchell teorijski objedinio u
sintagmi the pictorial turn.
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hibridne semioti¢ko-fenomenoloske analize, tj. odrediti specifi¢nost ikonicke
reprezentacije u odnosu na dozivljaj materijalnog aspekta slike kao objekta.
Seel polazi od naoko trivijalne, ali za ovu raspravu klju¢no vazne, teze da su
slike »samo tamo gdje se slikovni objekt moze razlikovati od onoga Sto je
predstavljeno u ili na slikovnom objektu«.?* Temeljni problem slike je onaj
njenog odnosa prema realitetu ili, jo§, preciznije, prema dozivljaju realiteta
promatraca koji u trenutku promatranja konstituira vlastito razumijevanje sli-
kovne povrsine kao odnosa izmedu prisutnosti i odsutnosti u slikovnoj repre-
zentaciji kao sdmo slici imanentnoj vrsti prisutnosti neprisutnog objekta. Seel
navodi paradigmatican primjer preobrazbe teorije reprezentacije u umjetnicki
diskurs u djelu konceptualnog umjetnika Josepha Kosutha Jedan i tri kiso-
brana u kojemu ovaj pokazuje ontolosku razdvojenost izmedu reprezentacije
i percepcije, te izmedu semioti¢ke i fenomenoloske teorije slikovnih prikaza.
Kosuthov rad je vizualno-filozofski traktat na tragu uvida Ludwiga Wittgen-
steina 1 Magritteove slike Ovo nije lula, ali nacinjen u duhu jedne potencijalne
slikovno-analiticke filozofije jezika koja je tijekom razdoblja konceptualne
umjetnosti bila klju¢ni motiv priblizavanja vizualnog 1 tekstualnog. Kao $to je
poznato, Kosuthova trodijelna instalacija sastoji se od pravog kiSobrana, foto-
grafije tog istog kiSobrana i tekstualnog objasnjenja znacenja rijeci kiSobran.
Dakle, rad se sastoji od slike, uzorka i koncepta iste stvari i »ako prepoznamo
Sto razlikuje 1 spaja te tri stvari znat ¢emo kako slikovni objekti jesu u prosto-
ru lingvisticki otkrivenog svijeta«. Drugim rijeima,

»... svaka teorija slike mora s jedne strane objasniti kako je slikovni objekt povezan sa slikov-
nim prikazom, a s druge strane kako je slikovni prikaz povezan s reprezentacijom.«>

Medutim, pojam reprezentacije u svakom slucaju komplicira §to jest sama
slika jer je evidentno da je reprezentacija prije svega odnos izmedu prisutnosti
prikazanog na slici i njegova neprisutnog referenta. Upravo zato e, kada je
rije¢ o nefigurativnim slikama, Seel konstatirati da se takozvana apstraktna
slika »dokazuje kao najkonkretnija i stoga paradigmatska slika«.2

Prihvatimo li tezu da nas svaki oblik ikonic¢ko-simboli¢kih veza evociranih
slikom udaljava od zadanoga cilja odredivanja razlike izmedu slike i ne-slike,
Boehmov koncept ikonicke razlike, protumacen kroz prizmu Greenbergove
teorije slikovne plohe u apstraktnom slikarstvu, mozda ¢e nam omoguditi lakse
razlucivanje. Za Clementa Greenberga temeljna osobina slikarstva u cjelokup-
noj njegovoj povijesti, sve do modernizma, bila je podredenost »literarnom«
nacelu, trajnom nastojanju da se sustinski vizualni medij iskoristi za razli¢ite
oblike naracija. Do modernisti¢kog obrata ovoga povijesnog nacela dolazi u
trenutku kada je avangarda pocela razumijevati umjetnost kao metodu, a ne
viSe kao ucinak.?’” Njegov klju¢an uvid sastojao se u razumijevanju slike kao
distinktivne plohe, a apstraktnog slikarstva kao prakse koja omogucava samo-
me mediju da postane svoj vlastiti narativ. U prijelomnom eseju »Modernist
Painting« americki teoreticar tvrdi da jedino §to moze sacuvati umjetnost od
izjednacavanja sa svim drugim oblicima iskustava jest pokazati na koji na-
¢in svaka od umjetnickih vrsta nudi samosvojne vrste iskustava. Avangardno
slikarstvo i glazba sa svojim moguénostima pokazivanja »neliterarnih« kom-
petencija ukazale su na temeljnu samoreferentnu prirodu modernizma, a time
i na moguénost samoreferentnog poimanje slike.?® Prema Greenbergovom
tumacenju, realisti¢ka i iluzionisticka umjetnost dozivljavale su vlastiti medij
kao ogranicenje u pokusaju vizualnog narativiziranja tekstualnih predlozaka.
Slikarske tehnike Starih Majstora i njihovo virtuozno koriStenje boja trebale
su posluziti prikrivanju Cinjenice da je slikarsko platno samo netransparentna
povrsina, ravna ploha ograni¢enih dimenzija, a ne simulakrum stvarnosti. Oni
su vlastite intervencije na platnu temeljili na »dijalektickoj napetosti« izmedu
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ocuvanja »integriteta plosnosti slikovne povrsine« i §to spektakularnije »ilu-
zije trodimenzionalnog prostora«. S druge strane, slikari modernizma uo€ili
su fundamentalnu razlicitost slikovne plohe i njene dvodimenzionalnosti kao
umjetnickog specifikuma karakteristicnog samo za ograni¢eno podruéje sli-
kovne plohe i, unato¢ tome S$to nisu razrijesili tu kontradikciju, oni su »preo-
krenuli njeno znacenje«: u modernistickom slikarstvu

»... svijest o plosnosti slike dolazila je prije, a ne nakon svijesti o tome $to se na povrsini nalazi.
Kod Starih Majstora uo¢avamo najprije $to je na slici, dok kod modernisti¢kog slikarstva najpri-
je vidimo samu sliku. To je, dakako, najbolji na¢in promatranja bilo koje slike.«?

Premda se u ovoj raspravi ne ograni¢avam samo na umjetnicke slike, mislim
da nemamo razloga vjerovati da bi esencijalna osobina bilo koje vrste slika
bila drugacija od esencijalne osobine umjetni¢ke slike pod uvjetom da, za
sada, pretpostavimo da je limitirajuéi kriterij materijalnost ili objektnost same
slike, a kojem ¢u se kriteriju vratiti malo kasnije. Sada bih htio definirati $to
je to §to povezuje Boehmov univerzalisticki koncept ikonicke razlike i Green-
bergov pojam plosnosti. U eseju »After Abstract Expressionism« americki
kriticar kaze da se pokazalo kako je vecina karakteristika koje smo smatrali
tipi¢nima za modernizam zapravo »neesencijalno«, osim dvije »konstitutivne
konvencije ili norme« a to su »plosnost« i »ograni¢ena povrsina«. Za njega
je uocavanje samo te dvije norme »dovoljno da neki objekt dozivimo kao
sliku«.>® Ova vrlo inkluzivna definicija otvorila je prostor razli¢itim teorija-
ma slikovne reprezentacije, kao i nebrojenim filozofijskim spekulacijama o
prirodi vizualnog iskustva i o odnosima tog iskustva prema fenomenu slike.
Posebno je zanimljivo da se povijesnoumjetnicko-fenomenologijska anali-
za Gottfrieda Boehma o temeljnoj prirodi ikoni¢kog ne razlikuje mnogo od
Greenbergove kada je rije¢ o minimalnim uvjetima da bi neki vizualni u¢inak
mogli smatrati slikom. Komentirajuéi teorijske dosege ikonicke razlike, Mar-
tin Seel iznosi tezu da je rije¢ o konceptu koji moze pomiriti dvije razliite
paradigme i zapravo dopusta da se one dijalekticki nadopunjavaju jer

24
Ibid., str. 162. efekt: pojava plosnih slika oznacava transfor-
)5 maciju nacina gledanja pri ¢emu je mimeticka

. identifikacija sa slikom nadomjeStena osob-
Ibid., str. 163. nim kinestetiCkim iskustvom promatraca.
2% Rezultat toga je promjena fokusa sa svjesnog
Ibid.. str. 160. prema nesvjesnom. Pojednostavljeno receno,

’ apstrakcija funkcionira kao stroj $to biljezi
27 psiholoska stanja umjetnika kako bi potom
C. Greenberg, »Towards a Newer Laocoon«. proizveo (Cesto i dijametralno razlicite) psi-
holoske ucinke kod promatraca. (...) Nije

28 nimalo bezazleno tvrditi da u nasem globali-
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nistickom slikarstvu problematiku »plo$no-
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»... nema istinskog sukoba izmedu fenomenoloske i semioticke teorije slike. Slike su mjerljive
povrsine koje nesto ¢ine vidljivim; obje strane mogu se sloziti oko ove temeljne formule.«!

Kao §to smo ve¢ ustanovili, sustina Boehmove teze pociva na relativno jedno-
stavnoj zamisli da slika mozZe biti sve ono §to se nalazi »unutar mjerljive uku-
pne povrsine«, a koju smo povrSinu u stanju razluéiti vizualnim kontrastom
prema svemu $to je izvan mjerljive ukupne povrsine. Seel priznaje fenomeno-
losku utemeljenost ove tvrdnje ali dodaje da ikonicka razlika znaci da je slika
uvijek unaprijed znak, ako ni¢ega drugog onda same sebe kao znaka razlike.
Kod izlaganja slike ono $to se pojavljuje na prostoru slikovne povrsine uvijek
je izlozeno istodobno sa samom povrSinom:

»... ne samo da slika sadrzi odredene prikaze (boje i oblike), ona se odnosi na svoju vlastitu
unutarnju referencu. Upravo kroz tu referencu na svoj prikaz ona najprije postaje slika.«?

Htio bih se sada malo vise pribliziti hipotezi da je razlika izmedu slike i ne-
slike mozda viSe fenomenoloSke nego semioticke prirode. Posluzit ¢u se
funkcijom koje imaju dvije vrste slika unutar fikcijskog narativnog konteks-
ta televizijske serije Homeland. Pazljiviji pratitelji ove serije uocit ¢e dvije
slikovne ontologije koje, premda unutar svijeta serije ¢ine dio istog zaple-
ta i vode istom razrjeSenju, pripadaju neusporedivim vizualnim svjetovima
od kojih jedan mozda navijesta paradoksalnu buduénost totalne vizualnosti
u svijetu bez slika. Prvi vizualni svijet sa¢injavaju tradicionalne fotografije,
zemljopisne karte, izresci iz novina, crtezi... drugim rije¢ima — slikovne re-
prezentacije, materijalni objekti, artefakti. Sve njih glavna glumica u serijalu,
Carrie Mathison, agentica CIA-e, drzi zalijepljene na zidu u svome stanu.
Povremeno je zatjeCemo kako stoji ispred tog spektakla analognih slika i po-
kusava ih povezati u smislenu cjelinu koja bi dovela do lociranja i eventu-
alne egzekucije Bin Ladenovog nasljednika — Abu Nazira. Prizor u kojemu
fotografije 1 papirnati izresci iz novina stoje na zidu poznat nam je iz velikog
broja detektivskih filmova u kojima fotografije sluze kao dokaz da je neki
¢in proizveo materijalnu posljedicu, da je ostavio opipljiv dokaz i da je neki
slikovni medij izravna posljedica ¢ina $to je prethodio slici. Svi vizualni arte-
fakti ispred kojih stoji Carrie Mathison imaju dvije zajedni¢ke osobine: prvo,
svi oni su slike u smislu kako to predvida ikoni¢ka razlika i, drugo, svi oni su
nastali prije nego Sto ih je Carrie stavila ili mogla staviti na zid.

Ovom tvrdnjom nisam se samo priklonio validnosti Boehmove teorije, nego
sam joj dodao jo$ jedan razlikovni element — onaj temporalnog uvjeta svake
reprezentacije: a to je da, prvo, vizualna reprezentacija uvijek prethodi vizu-
alnoj percepciji 1, drugo, da vizualna reprezentacija nikada ne moze biti isto-
dobna dogadaju koji reprezentira.’* Ovo fenomenolosko preciziranje vizual-
ne reprezentacije vazno je zbog razumijevanja one druge slikovne ontologije
u Homelandu: naime, mnogo prije nego Sto je bivsi kompjuterski struénjak
CIA-e 1 vojni kontraobavjestajac Edward Snowden razotkrio globalni sustav
nadzora $to ga je provodila americka National Security Agency, ova serija
otkriva nam metodologije nadziranja potencijalnih terorista (a posljedi¢no i
svih onih koji se voljom CIA-e ili potpuno slu¢ajno nadu ispred nediskrimina-
cijskog oka satelitskih kamera), a koje ¢emo metode, nespremni da se suo¢imo
s novom vizualnom realno§cu svijeta, jos uvijek nazivati slikama. U odajama
CIA-e ili na skrovitim lokacijama koje mogu biti izvan Langleyja u Virginiji,
na Bliskom Istoku ili bilo gdje drugdje na planetu nalaze se nadzorni hubovi
opremljeni mno§tvom monitora koji u realnom vremenu emitiraju prijenose
veéeg broja satelita koji su strateski smjesteni u orbiti kako bi pokrili sve
tocke trenutnog nadzora. Carrie Mathison, Saul Berenson i drugi operativci
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americke obavjestajne sluzbe imaju na izbor ne samo koji ¢e od simultanih
prikaza gledati nego imaju moguénost utjecati na dogadaje koji se upravo
odvijaju tisu¢ama kilometara daleko, kao da su u neposrednoj interakciji s
operativcima na terenu, jer vide i ¢uju sve ono $to i ovi drugi vide i ¢uju.

U trecoj sezoni serijala vidjeli smo kako funkcionira viSestruka simultanost u
reziji ekipe iz Langleyja, ostvarena uz malu pomo¢ dronova i geostacionarnih
satelita. Da bi se osvetili za najvecéi teroristicki ¢in al-Qaede nakon jedanaestog
rujna, razaranje stozera u Langleyju, agenti CIA-e provode akciju istodobne
likvidacije veceg broja terorista u raznim krajevima svijeta; promatraju tekuca
zbivanja na monitorima, zumiraju kadrove kako bi bolje vidjeli, preusmjeravaju
dronove u ovisnosti od razvoja situacije, izdaju zapovjedi komandosima na te-
renu... Mogli bismo zakljuciti da su, zahvaljujuci slikama, Carrie i Saul potpu-
no uronjeni u stvarne dogadaje; kao da im na neki poseban ali ne manje vjero-
dostojan nacin pripadaju; kao da sudjeluju u »prisutnosti neprisutnog objekta«;
kao da gledaju pred sobom u »mjerljive povrsine koje nesto ¢ine vidljivim;
kao da gledaju u slike, ponesto drugacije i stvarnije, ali jo$ uvijek — slike. Ali,
jesmo li sigurni da su to jo$ uvijek slike i §to nam govori da mozda ipak nisu?
Prije nego §to budem spreman ponuditi odgovor na ovo pitanje, pozabavit ¢u
se nekim klju¢nim aspektima fenomenoloske prirode slike kako bih pokazao
na koji nacin dozivljavamo slike izvan semioticke teorije oznacavanja, s onu
stranu naizgled neizbjezne povezanosti znaka i referenta. Jean-Luc Nancy u
uvodnome eseju knjige Au fond des Images iznosi zanimljivu misao o vezi
slike i pojma sakralnog. Za Nancyja sakralno nije ono $to obi¢no razumijemo
u znacenju religijskog ili vjerskog (upravo suprotno, za njega su religijsko 1
sakralno dvije suprotnosti), nego u smislu odvojenosti i reza, separiranosti i
gubitka veze. Kako bi dodatno naglasio gubitak dodira sa stvarima s kojima
¢ovjek vise ne moze ostvariti povezanost i koje od njega uvijek ostaju na dis-
tanci, Nancy pojmu sakralnoga pridruzuje i pojam koji izravno povezuje sa
slikom, a to je le distinct — razlicito. Razli¢itost moze biti ostvarena nedostat-
kom veze ili nedostatkom identitetske povezanosti. To je, kaze Nancy, upravo
karakteristika slike: ona »ne dodiruje« i ona »nije to isto«. Slika

»... mora biti odvojena, smjestena izvan i ispred necijih ociju (...) i mora biti razlicita od stvari.
Slika je stvar koja nije ta stvar, ona se od stvari sustinski razlikuje.«*

Ono sto sliku ¢ini distinktivnom upravo je njena odvojenost, ali odvojenost koja
istodobno ukazuje na razliku izmedu slike i stvari, na temeljni diskontinuitet
slike 1 stvari. Premda je utemeljena odvojenoscu, slika utjece na promatraca,
ali vise u smislu odnosa nego li prijenosa. Za razliku od slike kao diskontinui-
teta izmedu nje i stvari, kontinuitet se uspostavlja tamo gdje nema slika koje bi
mogle unijeti elemente prekida u dozivljaju cjeline: kontinuitet se uspostavlja
u»homogenom prostoru stvari i operacija koje sve povezuju«. Nasuprot tome,
»ono razli¢ito uvijek je heterogeno, nepovezano i nepovezivo«.>
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Cak i sluéaju snimanja digitalne fotografije,
ono §to se pojavljuje kao snimljena fotogra-
fija na zaslonu fotoaparata (dakle, reprezen-
tacija) uvijek slijedi nakon $to se snimljena
situacija dogodila ispred objektiva, premda
bila rijec i o tehnicki najkracoj mogucoj eks-
poziciji. U skladu s tezom koju argumentiram

u ovom tekstu, ono $to vidimo u trazilu foto-
aparata prije samog trenutka »okidanja«, dak-
le simultano s dogadajem koji snimamo, ne
moze se smatrati reprezentacijom.
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Semioticka teorija sugerira nam da slike pridonose bliskosti sa stvarima, da
ostvaruju posebnu vrstu egzistencije onoga ¢ega uistinu nema, a to znaci u
smislu zamjenske ili simulakrumske prisutnosti kao referencijalnosti, znako-
va 1 njihovih veza. Nasuprot tome, kod Martina Seela, a i kod Nancyja, kako
¢emo vidjeti, proizlazi da su slike znakovni dogadaji koji nisu samo objekti o
svijetu, §to podrazumijeva semioticka teorija reprezentacije, nego ih se perci-
pira i kao neovisne objekte u svijetu.

»Slika se ne odnosi samo na nesto; ona je na poseban nadin prisutna.«

Percepcija apstraktnih slika kao objekata u svijetu ne dogada se po mehaniz-
mu koji bi bio drugaciji od figurativnih slika. Ne moZemo re¢i da apstraktne
slike ogranicavaju status slike, ali mozemo reci da figurativne slike prosiruju
taj status:

»... one prikazuju sebe da bi mogle referirati na druge prikaze. Uslijed karakteristika fenomena
koje posjeduju, figurativne slike odnose se na objekte, odnosno imaginativne projekcije, izvanj-
skoga slike.«*’

Reprezentativnost ili imitativnost u realistickim prikazima stoga nisu imanent-
ne slikama kao takvima, nego ih se treba razumjeti kao »dodatno postignu-
¢e«. Kod Nancyja to »dodatno postignuce« (ili referencijalnost) oduzima slici
element razlike. Francuski filozof navodi poznati teorijski problem evociran
Magritteovom slikom Ovo nije lula. Kaze da tom recenicom ispisanom na
platnu Magritte jednostavno konstatira banalni »paradoks reprezentacije kao
imitacije«. Medutim, istina ove slike nije u tome da naslikana lula nije pra-
va lula, Sto sama reCenica implicira, nego u tome da »stvar prezentira sebe
jedino utoliko $to nalikuje sebi samoj i nijemo o sebi kaZe: ja sam ta stvar«.
Ali slika »te stvari« kao istosti sa samom stvari je, kaze Nancy, »neka druga
vrsta istosti koja ne pociva na jeziku i ne pripada kategoriji identifikacije ili
oznacavanja, nego je podrzana isklju¢ivo samom sobom, tj. na slici i kao sli-
ka«.’® Ovakvim tumagenjem i Nancy se pridruzuje Mitchellovom obja$njenju
Magritteovog djela kao metaslike jer, kao $to je sugerirao americki teoreticar,
zbog metafikcijskog koristenja i slike i teksta unutar jedinstvenog prostora
umjetnickog djela kao u zatvorenom krugu slikovno neprestano upucuje na
tekstualno i obratno. U krajnjem smislu i pomalo paradoksalno, o metaslika-
ma uopce nije potrebno govoriti jer one to ¢ine umjesto nas, a pogotovo to
vrijedi za slike koje same, specificnom igrom tekstualnog i vizualnog, ko-
mentiraju svoj vlastiti status (poput Magritteovog djela).

Zanimljiv je nacin na koji Nancy opisuje materijalnost slike pri ¢emu inzistira
na »osnovi« od koje je slika »razdvojena, ali je iz osnove istodobno i »izreza-
na«. Sliku odvajamo od osnove tako §to je »privuc¢emo« i »odrezemo« iz nje:

»... povlacenjem od osnove podizemo sliku i prinosimo je ispred sebe stvarajuci odvojenu fron-
talnu plohu; (...) izrezani dio posjeduje rubove unutar kojih je slika uokvirena.«’

Indikativno je za naSu raspravu da francuski filozof smatra da nas slike, ako
posjeduju nuznu razlicitost/distinktnost, ne navode da uronimo u njih; mi ih
ne dozivljavamo kao »mreze« ili »ekrane«; zapravo dvostruka odvojenost sli-
ka (povlacenje i izrezivanje iz osnove) sluze kao svojevrsno osiguranje od
totalne imerzije 1 utapanja u nedistinktivnom realitetu slika koje viSe ne bismo
prepoznavali kao slike.** Mogli bismo reéi da ono §to je kod Nancyja izreza-
no iz osnove i $to posjeduje rubove koji stvaraju okvir slike nalikuje Boehmo-
voj »mjerljivoj ukupnoj povrsini«, a razlicito (le distinct) je konceptualno
sli¢cno onome §to kod Boehma ¢ini vizualni kontrast — ikonicku razliku. Kod
obojice autora slika ne postoji tamo gdje nismo u stanju uociti diskontinuitet
u razinama vizualne percepcije, bez obzira na to Sto slika reprezentira i kakav



FILOZOFSKA ISTRAZIVANJA 165 K. Purgar, Sto (vie) nije slika?
137 God. 35 (2015) Sv. 1 (153-169)

je njen mozebitni status kao znaka i znacenja. Ovo se podjednako odnosi na
maksimalno iluzionisti¢ke slike kao i na one koje ne predstavljaju »nistac;
slika ostaje fenomenoloski prisutna bez obzira §to vidimo u njoj ili na njoj
sve dok je ontoloski mozemo »odvojiti« ili »izrezati« iz kontinuiteta neke
zami§ljene osnove.

Sada smo vec¢ u stanju jasnije uociti put kojim treba krenuti kada pokusamo
teorijski definirati razliku izmedu slike-tableaua na jednoj strani i vizualnog
dogadaja na drugoj, tj. izmedu ikonicke razlike i ikonicke simultanosti. Na
tragu dosad iznesenih teza mogli bismo donijeti opéenit zakljucak da sliku
karakterizira pojam razlike, razliitosti, distinktivnosti, odvojenosti. Ta se
razlika, doduse, ne o€ituje podjednako u semiotickom i u fenomenoloskom
smislu, nego se u semioticCkom smislu ona uspostavlja kao razlika u odnosu
na druge slike kao znakove, dok u fenomenoloskom smislu govorimo o raz-
lici spram bilo kojeg objekta koji ne percipiramo kao sliku. Jean-Luc Nancy
tvrdi da sliku ne moZemo prepoznati tamo gdje uo¢avamo kontinuitet izme-
du stvari 1 pojava, tamo gdje su slika i dogadaj povezani u jednu cjelinu. Na-
suprot tome, slika postoji tamo gdje je ta cjelina razbijena i gdje su prikaz i
dogadaj u diskontinuitetu; jedno od njih je bilo ili se dogodilo prije, a drugo
poslije. Podsjetimo se: i Ranciére spominje film kao paradigmatsku sliku jer
je u filmu (pogotovo u autorskim montaznim intervencijama) moguce jasno
razluciti stadij produkcije i stadij izvedbe — »drugotnost« filmske slike uvi-
jek je ve¢ ugradena u sami medij, dok kod televizijske simultanosti to nije
slu¢aj.*! Postavio bih tezu da je ona druga, »kontinuirana« vrsta slika, ono
§to Carrie Mathison, Saul Berenson i drugi operativci CIA-e gledaju kao
satelitski prijenos koji je istodoban dogadajima (komandoskim akcijama,
bombardiranjem pomoc¢u dronova, egzekucijama islamista, itd.) u trenutku
kada se oni stvarno odvijaju na raznim krajevima svijeta. Ovo je primjer iz
serije Homeland, ali rije¢ je o nacelu ikonicke simultanosti prisutnom na
ekranima u bilo kojem nadzornom centru trgovackih mallova, javnih insti-
tucija, poslovnih prostora i sl. Ekrani §to emitiraju u realnom vremenu nisu
vise slike u tradicionalnom smislu ne zbog sofisticiranih tehnoloskih rjeSenja
koja omoguéuju uronjenost u stvarne dogadaje i aktivan oblik komunikaci-
je, tj. utjecaj na stvarne dogadaje, nego zato Sto po prvi puta dovode do toga
da izgubimo svijest o mediju kao prijenosniku informacija.** Ako, ipak, jo§
uvijek nismo spremni u potpunosti odreci se slike — jer, na koncu, promatrac
i promatrani dogadaj mogu biti udaljeni tisucama kilometara, pa bismo sto-
ga mogli smatrati da Peirceovo semioticko nacelo ikoni¢ko-indeksne veze
jos uvijek vrijedi — mozda smo spremni odreéi se ikonicke razlike jer, kao
Sto smo vidjeli, nema vise diskontinuiteta u percepciji vidljivog svijeta.

Model fenomenoloskog razlikovanja dviju razina realiteta u ovom se trenutku
nadaje kao nadreden onome semiotickom, premda je rije¢ o isprepletenosti
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M. Seel, Aesthetics of Appearing, str. 175. J. Ranciere, »Buduénost slike«, str. 3—8.
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Ibid., str. 172. Kada bi ekrani bili dovoljno veliki i kada bi

konkavno obuhvatili vidno polje ispred pro-
matraca (Sto je tehnicki ve¢ sasvim moguce)
nestalo bi okvira koji dijeli kontinuum reali-
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39 zickog« u slikovnoj prisutnosti jer bi se ona
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matranom dogadaju.
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u kojoj se prvenstvo osjetilno-tjelesnog neprestano izmjenjuje sa znakovno-
ikoni¢kim. Kada stojimo ispred ekrana koji moze simulirati prirodnu velici-
nu predmeta i kada se zumiranjem slike mozemo priblizavati i udaljavati od
predmeta kao $to bismo se priblizavali i udaljavali pomocu vlastitih fizi¢kih
pokreta, pitanje ikonicke razlike postaje pitanje percepcije razlike, a buduci da
znamo da stojimo ispred ekrana kao temeljno vizualne ¢injenice te da nam ne
prijeti neposredna fizi¢ka opasnost od onoga $to na njemu vidimo, ono §to tre-
nutno percipiramo kao meduodnos razlike 1 imerzije zovem ikonickom simul-
tanos¢éu. Posluzimo li se fenomenoloskim konceptom slike Jeana-Paula Sartrea
iz njegove knjige L 'Imaginaire, mozemo re¢i da u ikoni¢koj simultanosti prije
svega nestaje »iluzija imanencije« — ono $to klju¢no definira mogucnost raz-
likovanja razlicitih ontoloskih razina vizualne spoznaje. Sartre tvrdi da iluzi-
ja imanencije djeluje tako da ¢ini prirodnom vezu izmedu ¢ina percepcije i
objekata koje percipiramo na slici, tj. da se slika prvobitno uspostavlja prema
modelu percepcije tako $to se razli¢itim automatskim mehanizmima znanja
1 konvencija percepcija pretvara u sliku. Na taj nacin bi se i »oslikovljeni
objekt« najprije konstituirao u svijetu stvari da bi tek potom bio izvucen iz
tog svijeta. Medutim, ta teza, smatra Sartre, ne odgovara stvarnim fenome-
noloskim ¢injenicama: »ako percepcija i slika nisu po prirodi stvari razliciti,
ako njihovi objekti ne pripadaju svijesti sui generis, tada ne postoji nacin
da ikako te objekte razlikujemo«. U svojoj unutrasnjoj prirodi slika mora
posjedovati element »radikalne distinkcije«.*3 S druge strane, kao §to Sartre
napominje, iluzija imanencije pociva upravo na psiholoskim modelima koji
ukidaju razliku, tj. radikalnu heterogenost izmedu svijesti i slika kako bismo
uopée mogli razmisljati u slikama i pomocu slika. Iluzija imanencije nuzna
je u komunikacijskom sustavu u kojemu svijest operira na drugoj razini od
one fizickih objekata, cak i kada su ti objekti na izvjestan na¢in ugradeni u
svijest i s njome ¢ine kontinuum. Iluzija imanencije omoguc¢ava da se konti-
nuum sam ne razotkrije u nekom metaslikovnom obratu jer bi u tom slucaju
svijest prestala biti transparentnom u sebi samoj, a njeno bi jedinstvo bilo
uni$teno mnoStvom neprozirnih ekrana koji bi se isprijecili izmedu svijesti
i svijeta.*

Komentirajuéi vaznost Sartreovih teza za razumijevanje odnosa izmedu starih
inovih medija, John Lechte skre¢e nam pozornost na to da u Sartreovoj teoriji
slika nikada nije stvar po sebi nego uvijek samo »sredstvo kontakta« s onime
$to je na slici prikazano. Bududéi da je, za Sartrea, slika samo sredstvo ¢injenja
prisutnim onoga §to je na njoj prikazano, u trenutku kada sliku prepoznamo
kao (materijalnu) stvar, primjerice na slikarskom portretu, ona tada prestaje
biti slikom. Kako je to moguée? Tako §to Sartre razlikuje dvije vrste egzisten-
cije slikovnog u svijesti: prva je, kao §to smo naveli, iluzija imanencije koja
pomocu reflektivne svijesti povezuje unutarnje (mentalne) slike sa stvarnim
predmetima. Druga je evokacija koja djeluje poput slikovne svijesti i omo-
gucava nam da razumijemo da je slika stvorena od znakova koje je netko za
nas kreirao i onda nam ih kroz sliku uputio. Vizualni znak je u nacelu upravo
evokacija.*> Na ovaj nacin protumaceni, niti jedan od dva modela proizvod-
nje slika u umu nije stvarniji od drugog, niti se materijalni aspekt slikovnog
objekta ovdje pokazuje kao kljucan, tj. pitanje »postoji li slika najprije kao
objekt u svijetu ili se njena prvobitna inkarnacija dogada u svijesti« postaje
nebitno. John Lechte povlaci paralelu s teoreticarima novih medija, poput
Leva Manovicha i Friedricha Kittlera, za koje tvrdi da inzistiraju na kon-
ceptu digitalne slike kao iluziji imanencije jer vjeruju da je slika neko¢ bila
stvarna i posjedovala je kvalitetu fenomenoloskog artefakta, a danas se pak
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pretvorila u nesto nematerijalno i virtualno, u ¢istu informaciju. Lechte tvrdi
da za Sartrea slika uopc¢e nikada nije niti bila stvarna, tako da bi pomocu teza
francuskog filozofa mozda bilo laksSe pristupiti konceptu potpuno virtualnih

slika suvremenog vremena nego $to nam se ¢ini.*0

Sada se postavlja temeljno pitanje mozemo li o slikama govoriti kao o ne-
¢emu §to nije stvarno jer virtualni prostor mozda nije stvaran u odnosu na
fizicke aspekte »ljudskog« prostora, ali je stvaran u odnosu na slike koje se
u virtualnom prostoru pojavljuju. Krenemo li od pretpostavke da se virtualni
prostor sastoji od virtualne prirode, virtualnih ljudi i svega ostalog virtualnog,
nisu li onda i svi odnosi unutar takvog prostora virtualno stvarni? Mislim da
je ovo pitanje klju¢no i za razumijevanje ikoni¢ke simultanosti jer drzim da
pojam istodobnosti slike 1 dogadaja moze podjednako objasniti dva najvaz-
nija problema teorije slike danas: na jednoj strani, kontinuitet prezentirane i
reprezentirane slike u virtualnom prostoru i, na drugoj, tradicionalni koncept
slike kao »diskontinuiteta« i razlike izmedu »osnove« i »mjerljive ukupne po-
vrsine«. Pojmu ikonicke diferencije potrebno je dodati temporalnu dimenziju
simultanosti kako bismo bolje razumjeli suvremene verzije slikovnih povr-
Sina/ekrana ¢iji nas prikazi preplavljuju u svakodnevnom zivotu. Da bismo
mogli neki dogadaj proglasiti ikonicki simultanim potrebno je u njemu uoéiti
pet distinktivnih ikoni¢ko-fenomenoloskih razina:

1) Slika koja predstavlja dogadaj je mjerljiva povrsina sa sagledivim okvi-
rom. Dogadaj, naime, ne moze biti vizualno neogranicen, a svijest o razlici
izmedu ovdje i tamo mora biti zadrzana.

2) Premda je zbivanje koje vidimo na slici/ekranu stvarno, mi ne prisustvuje-
mo dogadaju nego slici, tj. prisustvujemo slikovnoj prisutnosti. Digitalna
fotografija nije fenomen ikonicke simultanosti jer ona, premda maksimal-
no priblizava dogadaj i sliku, u kona¢nici proizvodi u¢inak diskontinuite-
ta/razlike.

3) Pomocu telekomunikacijskih veza nasa prisutnost dogadaju je aktivna i
mozemo utjecati na zbivanja na slici, tj. utjecati na stvarni dogadaj (preki-
nuti akciju, redefinirati ciljeve akcije ili preusmjeriti fokus).

4) Premda je aktivno, simultano slikovno iskustvo nije interaktivno. Kada bi
bilo interaktivno, viSe ne bismo mogli govoriti o iskustvu slike jer sama
slika, striktno govoreéi, ne omogucava taktilni dozivljaj. Primjerice, taktil-
ni efekti u IMAX 4D tehnici nisu (samo) slikovni.

5) S obzirom na simultanost onoga $to vidimo na ekranu i stvarnog dogada-
ja, te s obzirom na mogucnost aktivne intervencije, promatra¢ preuzima
posebnu vrstu eticke odgovornosti za vlastiti pogled 1 posljedice vlastitih
akcija.

U pojmu ikonicke simultanosti polazim od temeljne pretpostavke da pojmo-
vi razlike 1 imerzije definiraju status slikovitosti kroz dvije krajnje instance
— ¢istu vidljivost i €istu nevidljivost. Medutim, tehnoloski razvoj sustava pri-
kazivanja 1 manipulacije uspostavio je novu pragmatiku slikovne prisutno-
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Jean-Paul Sartre, The Imaginary. A Phenome- ~ John Lechte, »Some Fallacies and Truths
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sti kod koje, ako ne Zelimo napustiti pojam slike uopée, moramo razmotriti
moguénost postojanja »meduprostora prisutnosti« i razvijanje novih alata za
percepciju razlike izmedu razli¢itih slikovnih fenomena. Same po sebi, slike
kao televizualne ¢injenice pod izravnom kontrolom promatraca vise ne posje-
duju tradicionalna distinktivna svojstva, s kojima bi ¢ak i jedna sveobuhvatna
znanost o slici mogla izaéi na kraj, iz jednostavnog razloga sto svako tuma-
¢enje slike pociva na razlici izmedu znaka i fenomena. Sukladno tome, kod
potpune imerzije viSe nema razlike i zato viSe ne moze biti niti slike (tada
prisustvujemo vizualnom kontinuumu virtualne realnosti). U Estetici pojav-
ljivanja Martin Seel osporava tezu Lamberta Wiesinga da postoji logi¢an sli-
jed razvoja koji vodi od figurativnih slika na platnu, preko video-clipova, sve
do cyber-prostora.*’ Seel smatra da je slika fenomen povrsine koji ne moze
biti pretvoren u (stvarne ili imaginarne) prostorne odnose, drugim rije¢ima da
slika ne moze prevladati vlastitu ontolosku zadatost koja je definirana radikal-
nim rezom. Ulaskom u virtualni prostor simulacije reza vise nema: u cyber-
prostoru medij po prvi puta postaje nevidljiv jer se kategorijalno izjednacava
s onime $to bi trebao (re)prezentirati.

»Medij je ovdje i program i aparatus koji zajedno stvaraju neovisne osjetilne pojavnosti. Iko-
nicke razlike je nestalo.«*

Njemacki filozof smatra da takozvana »poplava slika« u suvremenom drustvu
spektakla zapravo nije poplava slika nego Cistih vizualnih informacija koje
vise ne dozivljavamo kao znakove necega drugog u semiotickom smislu:

»Kada ne bi bilo razlike izmedu vanjske pojavnosti i njihova imaginativnog razumijevanja ne bi
bilo slikovne pojavnosti. ‘Na slici smo’ samo ako vjerujemo da nismo.«*

Problem percepcije razlike utoliko postaje prvorazredno politicko pitanje: je
1i jo$ uvijek mogucée zadrzati svijest o temeljnom diskontinuitetu slike i stvar-
nosti? Ako to viSe ne mozemo uciniti kroz razliku potrebno je prihvatiti da
percepcija slikovnih fenomena (kao Sto je ve¢ Sartre primijetio) uvijek veé
ima svoj objekt — a koji nije percepcija sama, nego slikovni objekt po sebi
— te da se drugotnost slike u doba kulture ekrana nuzno spoznaje u mozda
paradoksalnom i za tradicionalni pojam slike netipicnom vremenskom kon-
tinuumu izmedu prezentacije i reprezentacije. Spomenutih pet teza o ikonic-
koj simultanosti ne suprotstavlja se krajnostima razlike i imerzije; one samo

dramati¢nije 1 s nesagledivim posljedicama formira u meduprostoru.
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What Is (No Longer) an Image?

Iconic Difference, Immersion, and Iconic Simultaneity
in the Age of the Screen Culture

Abstract

This paper starts from a presumption that the concepts of iconic difference by Gottfried Boehm
and immersion by Oliver Grau should be understood as two opposing ways of understanding
the nature of images today. The first one aims at making visible all the differences that exist
between image and non-image, while the other considers immersion to be the reason for making
images undistinguishable from physical reality and thus shifting the discourse on images from
signs to phenomena and experiences. Contemporary media images, televisuality, surveillance,
and manipulation with electronically produced images lead us to a completely new situation
where images are not-anymore-different and not-yet-immersive. In order to explain images
which are neither representations nor phenomena of virtual reality I will propose the concept

of iconic simultaneity.
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U knjizi Artificial Presence Wiesing govori o
Cetiri faze razvoja slikovnih medija: 1) fiksi-
rani slikovni objekt Stafelajnog slikarstva;
2) pokretni, ali jo§ uvijek odredeni, slikovni
objekt filma; 3) slikovni objekt animacije ko-
jim se slobodno manipulira i 4) interaktivni
slikovni objekt simulacije. Wiesing, doduse,
izrijekom kaze da tijekom tog razvoja nije
rije¢ o usavr$avanju ili napretku: »Animaci-
ja nije bolji film, a simulacija nije bolji oblik
stafelajnog slikarstva. (...) Imerzija je svoj-
stvo koje se moze pojaviti u sve Cetiri vrste
slikovne vidljivosti.« (L. Wiesing, Artificial

Presence, str. 100.) Mislim da Wiesingovu
»kronologiju« utoliko ne mozemo smatrati
kauzalno-povijesnom, kao Sto to ¢ini Seel su-
protstavljajuci se kontinuitetu medijskog ra-
zvoja slika, nego komparativno-analitickom
koja, umjesto povijesti, stavlja naglasak na
metode slikovne prisutnosti.
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M. Seel, Aesthetics of Appearing, str. 181.
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