U Rejkjaviku o ciparskoj krizi
/ TITU BRZOJAVI SUCUTI U POVODU ZELJEZNICKE NESRECE
WA 21800 -0,91% INA-RA-A 148001 -295% LEDO-RA 18.407 -3,12% IGH-RA 13.3

Slika 2. Dalibor Martinis, screenshot iz videa "TV dnevnik 04.09.1974." (22 min., 2009.).
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Prilog raspravi o remedijaciji

medija

Olovne godine su upravo ove tekuce godine. Privlaci
me, zato, analiza ,,sivih zona *“ i ,, netransparentnosti
u odnosu na medije i u odnosu na sam Zivot u polju
vidljivosti — osjetljivosti. (...) Drugim rijecima, ne
zanima me sama naprava i njezina usavrsenost, vec¢
me zanima ljudski, tj. drustveni, kulturalni i umjet-
nicki dispozitiv u kojem je naprava situirana, a to
znaci da se bavim aktivnim i interventnim materijal-
nim okruzenjem u kome se i kojim se izvodi slozena
medijska praksa u materijalnom svijetu i sa svijetom.
(Suvakovi¢ 2020: 90-109)

Francuz s engleskom adresom Louis Le Prince
1888. godine napravio je prvi film u trajanju od 1,66
sekundi uz pomo¢ nove tehnologije snimanja na
papirnatoj vrpci premazanoj foto emulzijom. Film se
zvao Scena iz vrta Roundhay (Roundhay Garden
Scene) a prikazivao je kratak insert Setnje nekolicine
ljudi vrtom u realnom vremenu. Sedam godina
kasnije (13. veljace 1895) bra¢a Auguste i Louis
Lumiére patentirali su projektor nazvan kinema-
tograf (cinematograph) koji je omoguéio javno
prikazivanje filmova koji su u pocetku trajali manje
od minute, no ipak dovoljno dugo da se snimljeni
trenutak sadasnjosti (fotografija) pretoci u sliku koja
ima odredeni vremenski tijek, Sto se kao zivi
dokument proslosti moze sacuvati i reproducirati u
buduénosti. Njihov prvi film [Izlazak radnika iz
tvornice Lumiere u Lionu (La sortie de | 'usine Lumiere
a Lyon) prikazan je na privatnoj premijeri 22. ozujka
1895. godine, pa ga je tada vidjelo samo deset gle-
datelja, ali trenutak obrata u javnoj percepciji novog
medija dogodio se 28. prosinca 1895.

Na pariskom Boulevard des Capucines (9. aron-
disman) na mjestu danasnjeg Caf¢ Lumiére u hotelu
Scribe, krajem 19. stoljeca nalazio se Indijski salon
tadasnjeg Grand Caféa. U tom se prostoru prvi put u
povijesti dogodila komercijalna produkcija filmova,
i to deset kratkih u trajanju do jedne minute, s

* Clanak je napisan u sklopu $ireg istrazivanja remedijacije
vizualnih medija, koje u segmentu fotografskog medija finan-
cijski podupire Sveudiliste u Rijeci. Potpora je dodijeljena u
okviru sveuciliSsnog natjecaja ,,Umjetnicki projekti 2022.“ za
projekt pod nazivom ,,Umjetnicka fotografija danas — Rakurs kao
diskurs*®.
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(vizualnih)

obzirom da se toliko materijala moglo snimiti na
kaseti koja je sadrzavala 17 metara celuloidne film-
ske vrpce. Najpoznatiji medu tim kratkim filmovima
bio je Ulazak viaka u stanicu Ciotat (L'Arrivée d'un
train en gare de la Ciotat). U odnosu na druge
dokumentarne filmove bra¢e Lumicre, taj film imao
je ,dodanu vrijednost“ — nazovimo je, uvjetno,
strahom od novog perceptivnog iskustva slike!'.

Uz pratnju klavirske glazbe 120 gledatelja s
pla¢enim ulaznicama ulazilo je u prostor Indijskog
salona. Imali su povijesnu ulogu pogledati deset
kratkih filmova snimatelja Louisa Lumiérea. No,
snimak vlaka dok ulazi u stanicu Ciotat izazvao je
ve¢ spomenuti strah vezan za suoCavanje s novim
iskustvom percepcije slike. Konkretno, strah da c¢e
taj vlak izaci iz slike (jer je slika u pokretu, a time i
vlak) te ¢e se nezaustavljivo kretati do promatraca,
na koncu ga mozda i usmrtiti. Projekcija filma Soki-
rala je publiku jer nije bila sasvim spremna prihvatiti
ozivljenu predodzbu o slici. Ljudi su se odmicali od
zaslona izbjegavajuci udarac moéne masine. Prvi put
je publika bila suocena sa situacijom da se na
dvodimenzionalnom ekranu dogada kretanje /ive, i
to u dubinskoj perspektivi.

Vlak je jurio prema prepunom gledalistu u treperavoj
crno-bijeloj boji, jedini zvuk koji ga je pratio bio je
monotoni zveket zupCanika projektora koji se zabija-
ju u perforaciju filmske vrpce. (Hellmuth Karasek u:
Loiperdinger, Elzer 2004: 89)

Nakon perceptivnog ovladavanja iluzijom po-
kretne slike, publika je ubrzo interes za zivo doku-
mentiranje stvarnosti preusmjerila prema fikciji.
Zudnja publike za iskustvom nedohvatne stvarnosti
potisnula je dokumentarni film. Braca Lumiere tada
su se povukli iz svijeta filma.

Sjetimo se sada slike (ulja na platnu) Claudea
Moneta, naslovljene Stanica Saint-Lazare, dolazak
viaka (La gare Saint-Lazare, arrivée d'un train) iz
1877. godine. Naslikana je u formatu 82x101 cm,

! Pojam slike u tekstu koristi se u §irem smislu kao sinonim
za medijsku i komunikacijsku, uklju¢ujuéi i jednoznaénu, mate-
rijalnu, vizualno zamjetljivu, artificijelnu i relativno trajnu
umjetnicku sliku.



osamnaest godina prije projekcije filma Ulazak
viaka u stanicu Ciotat. Mozemo pretpostaviti da je
Monet kao najdosljedniji predstavnik francuskog
impresionizma bio potaknut izumom fotografije
(Daguerre, 1839) stvarajuci sliku koja moze predo-
¢iti viSe od fotografije, a to su suptilne promjene Sto
nastaju pod utjecajem razliitog intenziteta i izvora
vanjske svjetlosti na povrsini stvari. Vodena para
suklja nad vlakovima koji netom ulaze u stanicu,
gotovo pa da je docarana dnevna svjetlost $to se u
tom trenutku titrajuci pretapa s dubokim sjenama
kolodvora. Uvjerljivo mozemo predociti i sam zvuk
parne lokomotive koja piste¢i ulazi u stanicu. Ali
ipak, nema tjeskobe od realnog kretanja toga vlaka
pred kojim se trebamo povuci, postoji samo majstor-
ski naslikana scena. Nakon toga, izum novog,
pokretnog medija, koji je omogucio iskustvo varija-
cije kadra u realnom protoku vremena utro je put
novom zaokretu u slikarstvu. Na scenu su ga do-
nijele avangarde s pocetka 20. stoljeca potpuno pre-
usmjerivsi prikazivacke aspekte slika na (do tada)
relativno mirnom putu promjena u povijesnim tije-
kovima povijesti umjetnosti. Kao §to je impresioni-
zam, potaknut izumom fotografije, predstavljao prvi
zaokret prema novim i drugacijim optickim svoj-
stvima slike, tako su rane avangarde u likovnoj
umjetnosti, potaknute izumom filma, otvorile put
neprikazivackim, konstruiraju¢im i/ili dekonstruira-
juéim formama u odnosu na prikazivacke aspekte
zbiljske slike stvari. Drzimo li se vlakova u toj igri
tehnologije i slike, nakon Monetovih post-foto-
grafskih, Lumiereovih filmskih, sjetimo se i onih
post-filmskih Roberta Marcella Baldessaria, gdje se
isti motiv (vlak) u duhu futurizma potpuno pro-
mijenio dekonstruiravsi prostorni aspekt slike u
korist njezinih dinamickih svojstava. Klasi¢na slika
kao mimeticka, prikazivacka forma i funkcija vi-
zualnog medija, pala je u sjenu nove medijske
kulture svijeta.

DATA RECOVERY?

Zapazit ¢emo da se remedijacija (preobliko-
vanje) vizualnog medija dogadala u 20. stoljecu na
dvjema razinama. Prva je sukladna prijedlogu Jaya
Davida Boltera i Richarda Grusina koji remedijaciju
tumace kao neprestani proces preoblikovanja izvor-
nog medija slike, jer je fotografija bila remedijator
naslikanih slika, film je bio remedijator scenske
umjetnosti 1 fotografije, a televizija remedijator
filma, vodvilja i radija. Autori dakle remedijaciju
tumace kao proces kontinuiranog preoblikovanja

2 Prema: (1) znagenju ,,spasavanje i obnavljanje podataka“;
(2) nazivu projekta retrospektivne izlozbe (1969-1907)
umjetnika Dalibora Martinisa u Muzeju suvremene umjetnosti,
Zagreb, od 6. prosinca 2016. do 12. veljace 2017.
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jednih medija u druge, gdje klasi¢no slikarsko djelo,
fotografija, film ili televizija jesu razliciti mediji, ali
se razvijaju jedni iz drugih, pa ono §to ih ¢ini novima
predstavlja tek dodanu vrijednost ili specifiénu
razliku u odnosu na prethodne oblike. Na toj se
razini remedijacija tumaci kao pokuSaj postizanja Sto
uvjerljivijeg iskustva neposrednosti u primanju
vizualne poruke.

Iskustvo medija je samo po sebi iskustvo stvarnog.
(Bolter, Grusin 2000: 71)

No, bas zbog toga Sto se medij nepromijenjeno
definira kao poruka (McLuhan, 1964) iskustvo te
poruke (npr. vlak ulazi u stanicu) to je neposrednije
§to je neposredniji na§ odnos s medijem, odnosno
oblikom/formom/vrstom vizualizacije (slika, film,
hipertekstualni digitalni formati...) Dozivljaj iskus-
tva poruke je to intenzivniji $to je oblik/vrsta medija
bliza naSim kulturnim navikama ili, kako bi Nelson
Goodman rekao:

Ono $to nas obmanjuje ovisi o tome $to smo opazili,
a ono $to je opazeno mijenja se ovisno o interesima i
navikama. (Goodman 2002: 32)

Time istovjetan sadrzaj vizualne poruke koja se
artikulira npr. prikazivanjem mladog i1 snaZnog
muskarca, moze biti predocen: (1) u okviru njegova
konteksta kao na slici ranog realizma Gustavea
Courbeta Razbijaci kamena (Les Casseurs de Pier-
res) iz 1850; (2) zatajena konteksta kao na foto
realisti¢noj slici Chucka Closea Veliki auto-portret
(Big Self-Portrait) iz 1967/1968; (3) u indirektnoj
i/li nejasnoj zastupnickoj funkciji pojavljivanja, gdje
ga (sportasa ili Ubermenscha) vidimo kao bacaca
diska, koplja ili kugle... u filmu Olimpia (1938),
redateljice Leni Riefenstahl. Dakle, mijenjajuci
svoju materijalnu narav (oblik ili dizajn) vizualni
medij definira poruku i manipulira njezine iskustve-
ne aspekte. Ovako shvacena funkcija medija vraca
nas ve¢ pomalo zaboravljenoj domeni estetike,
sudovima ukusa, pitanjima o retorici forme, pita-
njima o (ne)naviknutosti recipijenta na (starije,
novije ili nove) oblike komuniciranja poruke. Kako
bilo, oblikovanje vizualne komunikacije definira
poruku ¢ineéi je prihvatljivom, opéeprihva¢enom ili
neprihva¢enom. Oblik/vrsta medija utoliko implicira
nacin poimanja poruke i odreduje na koji bi nacin taj
sadrzaj trebao biti primljen. Cilj inoviranja medija
usmjeren je recipijentovim zahtjevima prema odre-
denim vrstama vizualnog iskustva i kriterijima $to se
temelje na iskustvu promatranja. Ako se to ne
postigne, sadrzaj ¢e biti odgoden/zanemaren, pa cak
i odbacen.

Primjer s podruc¢ja suvremene vizualne umjet-
nosti koji predstavlja pravi smisao i funkciju reme-
dijacije nalazimo u radu iz projekta Data Recovery
(2008) Dalibora Martinisa. Sam naslov ovog obim-
nog ciklusa upucuje na nove medije i nove,
uglavnom digitalne tehnologije koje mogu biti



remedijatori zaboravljenih sadrzaja i podataka.
Konkretno, video rad koji rekonstruira TV dnevnik
prikazan 4. rujna 1974. na tadaSnjoj Televiziji
Zagreb. U tom videu ne radi se o doslovnom
spasavanju ili pohrani podataka (data recovery), jer
oni su arhivirani, ve¢ o povratu medijske poruke iz
arhiva u javnu sferu s izmijenjenim vizualnim
karakterom slike. Video uradak kao re-medij tele-
vizijskog programa prilagoden je danasnjem
recipijentu nakon 35 godina, kada je izvorna verzija
TV dnevnika bila prikazana u CB tehnici analogne
televizijske slike. Arhivirani TV dnevnik iz
sedamdesetih godina nastao je u jednom druStvenom
i medijskom kontekstu, dok se njegova remedijacija
prilagodava modelima vizualne komunikacije 21
stolje¢a. S obzirom da se promjenom konteksta
mijenja funkcija i smisao poruke, govorimo o
reinterpretaciji, ali i manipulaciji nove publike
posredstvom istovjetnog sadrzaja (vijesti). Po teh-
nickim 1 medijskim karakteristikama, dizajnu i
prate¢im titlovima koji se hipertekstualno javljaju u
rekonstruiranom prostoru nove slike Martinisova
videa (npr. titlovi s drugim vijestima od onih koje
spiker izgovara, ili pak burzovni indeksi, smjenjuju
se u dnu ekrana) prizor je istovjetan danasnjim TV
dnevnicima, dok je sadrzaj vijesti istovjetan onom iz
vremena sedamdesetih. Temeljna promjena je u
prilagodbi novim recepcijskim iskustvima proma-
traca.

STVARI KOJE UM VEC POZNAJE?

Druga vrsta remedijacije ne odnosi se toliko na
preoblikovanje jednih u drugovrsne medije unapre-
denjem medijskih tehnologija (slika/painting, foto-
grafija, film, digitalni mediji...), ve¢ se ocCituje u
umjetnickim praksama preuzimanja i privlaStenja
(aproprijacije) u okviru postojecih vizualnih medija,
na nacin preoblikovanja i prilagodbe starih sadrzaja
novim Citanjima.

Klasi¢ni slikari crtali su prizore iz Biblije ili drugih

knjizevnih izvora, ba§ kao su nizozemski slikari u

njih uvrstili karte, globuse, slova i ogledala. Preobli-

kovanje koje poduzimaju novi digitalni mediji nije

niSta novo... (Bolter, Grusin 2000: 45)

Bert Vandenbussche u ¢lanku ,,Remedijacija kao
medijalna transformacija: Studije slucaja dviju
plesnih izvedbi grupe Commerce* (,,Remediation as
medial transformation: Case studies of two dance
performances by 'Commerce'), razlucuje tri tipa
remedijacije: (1) jednog medija u drugi — npr. slike
(painting) u fotografiju; (2) spajanje dvaju ili vise
medija (hibridizacija), npr. filma, vodvilja i radija, u
medij televizije, i konacno (3) preoblikovanje sadr-

3 Prema: Jasper Johns (1959: 58).
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zaja transformacijom jednog medija, npr. Martinisov
TV dnevnik analognog prijenosa od 4. rujna 1974.
transformira sadrzaj prebacivanjem u digitalni medij
TV dnevnika 2009. No, u svim tim oblicima reme-
dijacije radi se o ,,stvarima koje um ve¢ poznaje*
(,things the mind already knows®) kako ih je
definirao americki slikar Jasper Johns krajem
pedesetih godina 20. stoljeca, povodom izlozbe slike
iz ciklusa Zastave (Flags) $to su prvi put bile pred-
stavljene u New Yorku 1958. godine. Johnsove
zastave predstavljale su tipican oblik remedijacije
drzavnog znakovlja, prisvojenjem $to se nadaje u
slici bez ,,podrske” svog drzavotvornog, simbolic-
kog konteksta.

Novi su tehni¢ki izumi preoblikovali stare
(vizualne) medije mijenjajuci time izvedbene stra-
tegije umjetnosti. A uvijek su nove izvedbene
strategije umjetnosti svojim utjecajem na recipijente
uzastopno redefinirale kulturne obrasce recepcije
slike. Historicisticki obrazac slike svijeta, po kojem
se kulturni napredak linearno krece po crti vremena,
imao je svoj vizualni pandan u iluziji prostora
renesansne slike, $to su rane avangarde 20. stoljeca
nedvosmisleno odbacile. S obzirom da je ,,Mona
Lisa“ (naslikana u razdoblju izmedu 1503. i 1519.
uljanim bojama na drvenoj podlozi relativno malog
formata, 77x53 cm) stekla status najpoznatije rene-
sansne slike, i s obzirom da ju je naslikao jedan od
najistaknutijih majstora talijanske renesanse Leo-
nardo da Vinci, njezina ,,desakralizacija* (remedija-
cija njezine povijesne uloge i smisla) predstavljala je
simbolican raskid s idejama o funkciji i smislu rene-
sansne slike.

Maljevi¢ je svoj prvi Crni kvadrat predstavio
1915. godine na Posljednjoj futuristickoj izlozbi
slika 0.10 (nula-deset), $to se odrzala u Petrogradu,
na Marsovu polju 7 (Adaminijeva kuca, stan br. 6), u
organizaciji Umjetni¢kog biroa N. E. Dobychina, od
20. prosinca 1915. do 19. sije¢nja 1916. godine.
Njegova biljeska ,,1913* na poledini slike vjerojatno
se odnosi na prvo uprizorenje crnog kvadrata na
scenskom zastoru ruske kubofuturistiCke opere
Pobjeda nad suncem (Ilobeda nao conmnyem)
Velimira Khlebnikova, Alekseja Kruchyonykha i
Mihaila Matjusina, za koju je napravio kostime i
dizajn scene navedene godine. Crni kvadrat je u
formi slike prvi put bio izlozen 1915, na povisenom
mjestu, u kutu prostorije, kao ikona sveca zastitnika
u tradicionalnoj pravoslavnoj kulturi. Samo godinu
dana prije izlaganja svoje suprematisticke ,,ikone®,
izradio je jedan od posljednjih kubokonstrukti-
visti¢kih kolaza pod nazivom: Kompozicija s Mona
Lisom. Djelomicna pomrcina (Komnosuyus c /{co-
xonoou. Yacmuunoe zammenue). Vrh Mona Lisine
glave reproducirane na novinskom papiru je raspa-
ran, a preko njezina lica nacrtan je veliki crveni kriz,
kao i manji na grudima. Taj ritualni ¢in negacije
simbola renesansne slike bio je prethodnica ulasku u
svijet nepredmetnog slikarstva i geometrijske ap-
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Slika 3. Kazimir Maljevi¢, Kompozicija s Mona Lisom Slika 4. Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q., 1919.
(Djelomicna pomrcina), 1914.

Slika 5. Detalj skulpture Laokontove skupine (glava Laokonta)
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strakcije, svijet 20. stolje¢a, prepun toplih i hladnih
ratova, snaznog tehnoloskog i1 razvoja globalne
komunikacijske mreze. Indikativno je, osvrnemo li
se na drugi dio naslova Maljeviceve Mona Lise
»djelomi¢na pomrcina“, kako je time naznacena
remedijacija kao svojevrsna umjetnicka eklipsa koja
predstavlja pojavu cjelovitog ili djelomi¢nog zakla-
njanja jedne slike drugom, odnosno, ulazak jedne u
sjenu druge, bez da ijedna nestaje.

Svega Cetiri godine kasnije (1919) veliki reme-
dijator vizualnog jezika u umjetnosti 20. stoljeca
Marcel Duchamp na jeftinu reprodukciju razgled-
nice s likom Mona Lise, olovkom je nacrtao brkove
1 bradicu dopisavsi pod sliku natpis: L.H.O.0.Q.
Izgovor tih slova na francuskom jeziku zvuci kao
Elle a chaud au cul §to se prevodi kao ,,vruce joj je
u guzici® ili ,,ima vru¢e dupe* ili ,,dolje je vatra®.
Duchamp se tako poigrao rodnim identitetom Mona
Lise (docrtani brkovi i bradica) s erotskim prizvu-
kom u naslovu rada. Pitanja rodnog identiteta
provladila su se u mnogim interpretacijama zivota i
djela obojice umjetnika, Leonarda i Duchampa
podjednako. Duchampovo, kao i ranije Maljevi¢evo
preoblikovanje izvornika temeljilo se na remedija-
cijskom postupku u kojem (slozit ¢emo se) ,,nema
transcendencije, postoji tek stalna dijalektika ranijih
medija“ (Bolter, Grusin 2000: 50).

TRGANIJE 1Z UZLOVA (PROSTORA)*

Namece se pitanje zasto je renesansna, nova i
oprostorena slika, bila manje radikalna u svojim
preoblikovanjima ranijih (starih i plosnih) slika, od
modernistickog razraCunavanja s renesansnom sli-
kom.

Nije na primjer poznato da je Massacciova
freska Presveto trojstvo s Djevicom Marijom, Svetim
Ivanom i donatorima (La Santissima Trinita, con la
Vergine Maria e San Giovanni e i donatori) cca.
1426-1428, unato¢ promjeni koju uvodi u nacinu
prikazivanja prostora, ikome od promatraca izazvala
strah od iskustva novih i drugacijih oblika per-
cepcije. Toj se freski pripisuje konacni raskid s
,hespretnim® gotickim docCaravanjem prostora i
uvodenje linearne perspektive. Nelagodu proma-
traca nisu stvorile ni kasnije slike, znatno vjestije
konstruiranih prostornih ,,dubina®“, premda su se
prikazane scene doimale kao Zivopisna prizorista
mitskih, religijskih ili alegorijskih dogadanja kao
stvarnih.

Kako vidimo, novovjekovno otvaranje prostor-
ne perspektive u slici imalo je ¢vrstu poveznicu sa
starim 1 manje zornim izvedenicama, napose onima
iz srednjega vijeka, jer ih je povezivala stabilna

4 Prema: Vergilije (2012: 31).
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ukotvljenost scene/prizora u prostoru slike, ma kako
da je predocen on bio. Nista se ipak nije moglo
pokrenuti u tom produbljenom, idealiziranom
prostoru, $to bi gledatelju asocijativno ili in-
stinktivno stvorilo nelagodu od primicanja slici. Jer,
u prostoru tih slika, jo§ uvijek se nije dogodilo
vrijeme. U drugoj polovini 18. stoljeca tek se pocela
formulirati specificnost likovne umjetnosti kao
umjetnosti prostora. Vremenitost radnje razumjela se
kao svojstvo knjizevnosti. Tako sroc¢enu distinkciju
nalazimo u nedovrSenom eseju ,,Laokoon ili o
granicama slikarstva 1 poezije“ (,,Laokoon: Oder,
Uber die Grenzen der Malerei und Poesie®) nje-
mackoga knjizevnika Gottholda Ephraima Lessinga
(1766) gdje autor na predlosku helenisticke skulp-
ture, poznate pod nazivima Laokontova skupina,
Smrt Laokonta ili Laokont i sinovi tumaci razliku
izmedu pisane rijeci (belles-lettres) i1 likovnih djela
(beaux-arts) u umjetnosti. Djelo iz 1. stoljeca prije
Krista, Sto su ga u mramoru oblikovali kipari s
Rodosa: Hagesandar, Polidor i Atenador; otkriveno
na brdu Oppio 1506, u jednom je (neoklasi-
cistickom) raspolozenju s kraja 18. stolje¢a potak-
nulo raspravu o razlici izmedu skulpture i Vergilijeva
pjesnicki interpretiranog Laokonta koji se rukama

...1z uzlova trga i trga

Oblit po tracima pjenom i otrovom crnim, a k tome
Grozna vika ga stoji, k zvijezdama dopire ona;
Takva je rika vola, kad zasjecen on od oltara

Bjezi i sjekiru zlo zabodenu iz vrata strese.
(Vergilije 2012: 31)

Suprotno pjesnickoj interpretaciji, slavna hele-
nisticka skulptura ne daje ni naslutiti takvu
Laokontovu patnju, Zestinu i bijes u borbi za svoj i
zivot svojih sinova s morskim zmijama Porkom i
Karibejom. Za razliku od Vergilijeva, koji urla tako
da se ¢uje do zvijezda i koji ri¢e kao vol, mramorni
Laokont tek je blago zabacene glave i poluotvorenih
usana kao zasanjan ili u nekoj vrsti ekstaze, za-
ustavljen u pokretu koji vise nego li o boli, govori o
skladnom preplitanju svih elemenata kompozicije
(ukljuCujuéi zrtve 1 pocinitelje) u neraskidivoj,
harmoni¢noj cjelini prizora. Lessing tumaci kako
Vergilijev Laokont smije vikati jer to odgovara
zakonima pjesniStva, za razliku od helenisticke
skulpture koja iskazuje plemenitu jednostavnost i
smirenu uzviSenost trenutka (sasvim sukladno
Winckelmannovim opisima anticke umjetnosti u
cjelini), ali ne i radnje u vremenu. Pa s obzirom da se
oblikovanje tijela postize u prostoru, a knjizevna
radnja gradi svoj tijek u vremenu, likovna djela
(beaux-arts) su obezvremenjena.

Takav, viSestruko opisivan i dugovjeCan spoj
dvaju ideala: bezvremenosti i iluzije prostora u
vizualnom mediju, izgubio je svoj znacaj onoga ¢asa
kada se vizualno integriralo s izvedbenim i
tekstualnim. U tom trenutku likovni artefakt koji
smo poznavali kao ,,Cisti medij“ transformirao se u



interaktivni, Siroki scenski spektar raznorodnih vi-
zualnih umjetnosti. Bila je to modernisticka reme-
dijacija prostornosti i iluzije slike, ujedno i prvo
veliko preoblikovanje starih, prikazivackih modela
posredovanja izmedu promatraca i njegova svijeta
putem slike. Zapazanja Paula Valéryja i Waltera
Benjamina o umjetnosti, samo stoljece i pol nakon
Lessingove obrane bezvremenosti antickog mramo-
ra, iz danasnje perspektive svjedoCe svu silinu
transformacije vizualnog medija u kratkom po-
vijesnom vremenu, unutar kojeg je krhko i porozno
postalo naslijede vrijednosnih orijentira i ustaljenih
estetskih predodzbi o slici.

IZDAJA SLIKE?®

Na samom pocetku cuvene rasprave ,,Umjet-
nicko djelo u razdoblju tehnicke reprodukcije* (,,Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro-
duzierbarkeit”, 1936) Walter Benjamin citira pro-
rocke rijeci Paula Valéryja iz teksta ,,Osvajanje
sveprisutnosti“ (,,La conquéte de ’ubiquié*, 1928),
gdje kaze:

U svim umjetnostima postoji fizicki dio koji se vise
neée modi promatrati i tretirati kao prije; on neée vise
mo¢i zadugo izmicati utjecajima moderne znanosti i
modernih sila. Ni materija, ni prostor, ni vrijeme veé
dvadesetak godina nisu ono §to bijahu oduvijek. Valja
ocekivati da ¢e tako velike inovacije preobraziti svu
tehniku umjetnosti, da ¢e time utjecati na samu stva-
ralacku mastu i mozda najzad naj¢udnije izmijeniti i
sam pojam umjetnosti. (Valéry u: Benjamin 1968: 22)

U daljnjem tekstu Benjamin otvara Citav niz
pitanja koja se vezuju na njegove iskustvene,
aksioloske i estetske dvojbe u prvom redu vezane za
strah od manipulacije i gubitak izvornosti statusa
umjetnickog djela, koliko u razdoblju tehniCke
reprodukcije, toliko i u razdoblju eskalacije nacizma.
Zadrzavanje na ,,auri® i ,.kulturnoj* recepciji umjet-
nosti, za Benjamina predstavlja memento paméenju
izvora® i orijentira humane kulture, ¢ijeg se izmi-
canja bojao koliko i za vlastiti zivot. Ono $to je
Warburgu u zadnjim godinama zivota bio Mne-
mozina atlas, to je na neki na¢in Benjaminu bilo
prikupljanje izmicucih perspektiva koje su naprosto
otete iz bazena kulturnih vrijednosti da bi (nerijetko
manipulativno) bile ustrojene kao izlozbene vrijed-
nosti u drugim kontekstima i za druge kontekste.

U fotografiji izlozbena vrijednost na svim linijama
pocinje potiskivati kultnu vrijednost. Ali ni ona ne
uzmice bez otpora. Povlaci se u posljednji zaklon, a
to je ljudsko lice. Niposto slu¢ajno portret nije bio u

5 Prema slici R. Magrittea La Trahison des images iz
1928-1929. godine.

¢ Blizio se rat. A ,ratovi su orgije zaborava“ (Weinrich,
2007: 192).

sredistu rane fotografije. U kultu sjecanja na daleke ili
preminule kultna vrijednost slike nalazi posljednje
utoCiste. U trenutnom izrazaju ljudskog lica posljed-
nji put iz ranih fotografija djeluje aura. To je ono Sto
tvori njihovu turobnu i neusporedivu ljepotu. Ali kad
se ¢ovjek povlaci iz fotografije, izloZzbena vrijednost
prvi pult odluéno nadvladava kultnu. (Benjamin
1968: 24-25)

Benjamin je time medu prvima anticipirao
promjenu u remedijacijskom kljuc¢u, upucéujuéi na to
da su nove tehnologije preoblikovale kulturnu
(izvornu, auratsku) funkciju slike zahvaljujuéi
neograni¢enim moguénostima tehnic¢ke reproduktiv-
nosti (izlozenosti 1 ponovljivosti). No, ni u jednom
trenutku pri tom nije doveo u pitanje opstanak
medija. Dapace. Njegova kriticka rasprava upucuje
na opasnost u procesu transformacije kulturne
(ritualne) funkcije djela u komunikacijsku, zastup-
nicku i izlozbenu funkciju koja po naravi stvari
otvara moguénost manipulacije i komodifikacije
slikovne poruke. Kona¢no, dana$nja hipermedijal-
nost (hiperfragmentarnost) uspjesno pokazuje koliko
je Benjaminova ondasnja anticipacija buducnosti
bila tocna. Potpuno rekonfigurirani komunikacijski
prostori odrZavaju se u strukturi velike mreze medu-
sobno neodvojivih (premda gdjekad i sasvim pro-
turjecnih) iskustava svijeta, u kojima milijuni
kontinuirano izlozenih vizualizacija drze kratko-
trajnu paznju recipijenta, bez uporista u nekom jasno
odredenom (ili odredivom) ishodistu, a time smislu,
svrsi ili funkciji svoga izlaganja. Status umjetnickog
djela pretendentima na naslov dodjeljuju institucije
(Dickie, 1969), a kultura (parafraziramo li igru rijeci
koju René Magritte ispisuje na poznatoj slici lule)
kao da i dalje vidi ,,lulu umjesto slike.

Slikar je upravo zbog neidenti¢nosti onoga §to je
prikazano s onim $to se prikazuje svoju visestruko
interpretiranu sliku lule iz 1928-1929. godine, na
kojoj pise ,,Ovo nije lula“ (,,Ceci n'est pas une pipe*)
nazvao ,,Izdaja slike* (,,La Trahison des images®). I
doista, to Sto vidimo nije lula, ve¢ slika lule. No,
kada problem identifikacije prikazanog s onim $to se
prikazuje preselimo u Siri medijski kontekst, tada
viSe ne govorimo o prikazivanju predmeta na slici,
vec o reprezentaciji slike. Govorimo o nacinu slike,
a ne o onome §to je prikazano. Govorimo o kultur-
nom kontekstu recepcije o kojem ovisi koliko ¢e
nam se realisticnim Ciniti ono S$to vizualni medij
predocava. Ili, Goodmanovim rije¢ima receno:

Ocito je da realisticne i nerealisti¢ne slike mogu biti
podjednako informativne, informacijska dobit ne
predstavlja ispit realistiCnosti [ve¢ je to ispit] nase
sklonosti da izostavimo navodenje referentnog okvira
tamo gdje se radi o naSem vlastitom okviru. (Good-
man 2002: 33)

Goodman nadalje radi sasvim preciznu distink-
ciju po kojoj je puka slicnost pitanje ,,tocnosti
prikazane vizualne informacije, dok je reprezenta-



cija stvar izbora umjetnika u traZenju informacijskog
konteksta slike. Remedijatori tako privlastenjem
sadrzaja starih slika stvaraju uvijek novu zrcalnu
sliku stvarnosti. Cini se da ni Magritteu ni Valéryu ni
Benjaminu nije bio sporan razvoj vizualnog medija
kao sustav nebrojenih moguénosti preoblikovanih
(poliperspektivnih) oblika zrcaljenja stvarnosti koli-
ko im je sporna bila moguénost ,,pomr¢ine* stvar-
nosti posredstvom slika.

(NAKON STO) NAPOSE KAMEN ODMAKNUT
S GROBA’

Premda su vizualni re-mediji slike poput filma,
happeninga ili performansa, Lessingovoj predodzbi
likovne umjetnosti kao umjetnosti prostora injicirale
vremenitost, prostorni aspekt slike ostao je temelj-
nim uvjetom uprizorivosti. Novozavjetno Evandelje
po Luki opisuje Isusovu transcendenciju (nadila-
zenje forme bic¢a) kao ispraznjen prostor (groba) u
kojem Isusa viSe nema jer je ovdje nevidljiv, a tamo
gdje se nalazi — uprizorivosti nema.

24 (1) U prvi dan sedmice, vrlo rano, Zene dodose na
grob, nose¢i miomiris koji bijahu pripremile. (2)
Nadose kamen odmaknut s groba. (3) Udose, ali ne
nadoSe tijelo Gospodina Isusa. (Kastelan, Duda,
1968: 75)

Slican uzorak nalazimo i u konceptualnom
(earthart), efemernom radu Claesa Oldenburga,
Spokojan javni spomenik (Placid Civic Monument),
gdje su nakratko grobari iskopali rupu u srcu Central
Parka (New York) 1967. godine. No, Oldemburgova
remedijacija daje naslutiti izostanak bilo kojeg
dorecenog ili nedvojbenog ikonografskog obrasca
(time 1 direktne poveznice s izvornikom Sto ga
sadrzajno preoblikuje), otvarajuci svoj semanticki
kljuc u relacionoj estetici postpovijesne epohe.

Dvadeset godina prije Oldenburgove grobne
,rupe” Jackson Pollock je (cca. 1947). naslikao
jednu od svojih najranijih kaplji¢nih slika naziva Pet
hvati duboko (Full Fathom Five). Dok se gornji sloj
slike formirao od izlivenih kapi boje, u podlogu pod
njima, nanesenu Cetkom 1 Spatulom ugradeni su
opusci cigareta, ljudski nokti, sli¢ice, dugmad,
novéic¢i 1 klju€. Iako su mnogi od ovih predmeta
pokriveni bojom, oni doprinose reljefnosti povrSine,
njezinoj hrapavoj i slojevitoj teksturi. Medutim,
remedijacijski klju¢ ovog djela skriven je u naslovu.
Radi se o preoblikovanju poetske u apstraktnu sliku
na dvodimenzionalnoj povrsSini. Naslov Pollockove
slike potjece iz Shakespeareove drame Oluja, gdje
jedan od likova (duh Ariel) opisuje smrt u
brodolomu. Pet hvati dubine (priblizno 10 metara)
skriva potopljenog brodolomca, preobli¢ujuci nje-

" Prema Evandelju po Luki u: Kastelan, Duda (1968: 75).

gov nekadasnji, cjeloviti tjelesni Zivot u niz rasutih
dragocjenosti na dnu velike vode.

Full fathom five thy father lies

Of his bones are coral made

Those are pearls that were his eyes

Nothing of him that doth fade

But doth suffer a sea-change

Into something rich and strange. (Shakespeare,
prema: Krassingg, 2020: 147)

Otac je tvoj pet hvati duboko

Njegove kosti sad su koralji

Biser je sada njegovo oko —

Stogod su od njeg pokrili vali

Sve su ti ¢udni pretvorili u Cari

U neke divne dragocjene stvari (prijevod s engleskog:
Milan Bogdanovi¢)

Anna Maria Krassnigg u ¢lanku ,,Misli povo-
dom krstenja“ (,,Gedanken zur Taufe*) nakon citi-
ranja Shakespeareova teksta biljezi:

Ovaj dragocjen tekst pocetak je ,,Arijelove pjesme® iz
Shakespeareove drame Oluja. On se mora — ¢ak i u
germanistickom okruzenju — slusati u originalu kako
bi se mogli diviti kako je ovdje smisao preobrazen u
zvuk, zvuk mora i valova. Preobrazaj je sredi$nja
tema Oluje 1, iako je otok Prosperos fiktivni otok u
fiktivnom Sredozemlju (Shakespeareu je poetska
tocnost uvijek vaznija od geografske), ovdje je u
srediStu sadrzan velik dio onoga §to sacinjava mit
»zajednickog mora“: konstantno kretanje, fluidnost,
ali i nesigurnost — s istovremenim osje¢anjem dubljeg
smisla, smisla u dubini. (Krassingg, 2020: 150,
prijevod s njemackog Marija Peri¢)

Ovdje nam se valja prisjetiti Arganove opreke
,projekta i sudbine* u kontekstu rasprave o formi,
Sto s jedne strane mozemo Citati kao autorov zanos
autonomnom projektnom/utopijskom paradigmom
visokog modernizma, ali i kao strah od enformelnog
rasapa forme. Dotadasnju ,projektnu“ umjetnost,
smatra Argan, enformel je, nalik ,tamnoj crnici
groba®, dokinuo, ¢ime skoncava grandiozna tran-
zicija smisla i funkcije slike kakva je konfigurirala
vizualni medij od prvih ljudskih tragova u spiljama,
pa sve do kraja modernizma.

Kreéuéi se u svijetu beskonacnog i promjenjivog
zivota, u kojem sve izmice definiranju, umjetnost
nema viSe postojanih tocaka na koje bi se upirala;
nema prirodu koja se, posto je sad ve¢ promatrana kao
predodzba ljudskog uma, vraca u povijest Covjekove
misli i djela; nema historiju koja se, budu¢i da nije
vise teleolosko ustrojstvo, javlja kao gomila dogada-
ja, jedan so-sein [tako-bicée], labirint u kojem se nikad
sigurno ne zna gdje si, tako da se daleke stvari mogu
pri¢initi u jedan mah veoma bliskima, a bliske dale-
kima i gotovo nedohvatnima. (Argan, 2006: 33)

No, enformel je, kao referentni oblik entropije
slike, predstavljao tek most izmedu ,,projektnih*
zadataka forme i novih, potpuno reformiranih oblika
uprizorivosti. Tako je na primjer povlastenjem znan-



Slika 6. Claes Oldenburg okruzen djecom koja promatraju grobara
dok kopa ,,rupu” u Central Parku, 1. listopada 1967. Naziv rada:
Spokojan javni spomenik

Slika 7. Saburo Murakami, Prolaziti kroz, s 2. izlozbe Gutai Grupe®,
1956. (snimio Kiyoji Otsuji)™

* Grupa se razvijala na principu remedijacije akcionog sli-
karstva iz americke i europske tradicije modernizma, preoblicu-
juéi je postupno u formu tjelesnih akcija izvodenja eventa i
happeninga. Akcijska umjetnost je najuze vezana uz zen budistic-
ku tradiciju koja u prvi plan postojanja stavlja akciju, djelovanje
superiorno umu.
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" Ova je fotografija iz portfelja japanskog fotografa Kiyojija
Otsujija koji se sastoji od 48 fotografija poznatih pod zajednickim
nazivom Gutai Portfolio (Tate P82274-321). Portfolio se sastoji
od 48 crno-bijelih fotografija, tiskanih posthumno 2012. uz do-
pustenje raspolagatelja umjetnikovom ostav§tinom s negativa
koji su nastali izmedu 1956. i 1957.



stveno utemeljenog pojma hipotetickog (pretpostav-
ljenog) objekta, odnosno njegovom konceptualnom
transformacijom, slika mogla biti predocena tek kroz
teorijsku matricu, kao metaslika ili znanje o slici
(tzv. teorijski objekt). Jedan takav rad, naziva Leche-
rov sistem (Lecher's system) autora Terrya Atkin-
sona, Davida Bainbridgea, Michaela Baldwina i
Harolda Hurrella, ¢lanova grupe Art & Language,
nastao u razdoblju 1969-1970, bavio se skulptu-
ralnim aspektima stojeceg elektromagnetskog vala.
Tako su se suprotstavile ,kiparska i elektromag-
netska morfologija“ (Meyer, 1972: 22-25) u ne-
vidljivim aspektima skulpture.

Neoavangardne struje svojim istrazivackim,
ekscesnim i kritickim umjetnickim pokretima i
umjetnickim praksama nakon Drugog svjetskog rata
u razdoblju izmedu 1950. i 1968. usustavile su ideju
slike izvan umjetni¢kih institucija, okrenuvsi se
egzistencijalnom prostoru politicke borbe, emanci-
pacije, psihologije, misticnim i religioznim ucenjima
i teorijama marksizma, strukturalizma i alternativne
psihijatrije, a svoj su svoj vrhunac dozivjele tijekom
studentske pobune i eskalacije alternativne kulture
mladih oko 1968. (Suvakovi¢, 2005: 400).

SJECANIE 1Z DUBINE ZABORAVAS?

Postavangarde, razli¢ito od idealistickih (avan-
gardnih utopija) i konkretnih (neoavangardnih uto-
pija) viSe ne proizvode totaliziraju¢i smisao epohe,
ve¢ nihilisticki (teorijski ili prakticno) nastoje pre-
ispitivati, razarati, dekonstruirati komplekse ranijih
pojava, stvarajuci arheologiju modernizma, avangar-
di i neoavangardi (Suvakovié, 2005: 468).

Ikonoloski gledano, smisao i znacenje dota-
dasnje slike svijeta nepovratno se promijenilo.
Konacno, lanCani sustav remedijacija od druge
polovine 20. stoljeca do danas sustavno konfrontira
sjecanje i zaborav, Cime ,,djelomi¢no zamracuje*
stvarnost. Stvarnost je nesaglediva (o njoj se ne
moze imati pojam), smatra Danto, ukoliko joj nisu
suprotstavljene druge pojavnosti, iluzije, reprezen-
tacije, umjetnost (Danto, 1997: 110-110). No, §to se
zbiva ako nam ostaje samo zrcalna slika svijeta, dok
sam svijet negdje i§¢ezava (i kao pojam, 1 kao slika,
1 kao iskustvo)?

U zaboravu, relacija izmedu znaka i znaCenja
nestaje. Warburg je formaliziranjem Mnemozina
atlasa dao znacaj povijesnom pamcenju. Sam
postupak formaliziranja slijedio je strategiju frag-
mentiranja, a time i pristranosti u postupku izlu-
¢ivanja povijesnog znacaja, Sto je jo§ uvijek bilo u
skladu s historiografskim, muzeoloskim rezimom
reprezentacije. Sam taj ¢in, kao i nacin formalizacije

8 Prema: Weinrich (2007: 183).
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stekli su znacajan ugled u kulturnoj memoriji 20.
stolje¢a, dok su pojedinacne fotografije iz knjiga,
Casopisa 1 novina, Sto ih je kacio na panele pre-
krivene crnom tkaninom, ostale manje poznate. S
obzirom da su slike grupirane tematski, znacaj tako
izvedenog grupiranja nadmasio je znaCenje svake
pojedinacne slike koja se u tom kontekstu razumije
tek kao element ili dokument teme panela. Frag-
menti pam¢enja tako se urusavaju u reprezentacijski
zaborav da bi sdmo fragmentiranje i grupiranje, kao
formalni postupak izvedbe Mnemozina atlasa posta-
lo znacajno kao narocit uc¢inak formaliziranja ideje
osobnog muzeja, biblioteke, arhiva. Subjektivni,
autorski izbor fragmenata pamcenja, pada u sjenu. U
Clanku ,,Lethe atlas™ (Lah, 2018) vec¢ je postulira-
na komparacija Warburgova Mnemozina atlas s
McCollumovom Zbukom surogata iz 1982. Na tom
primjeru vidimo istovjetni princip pristranog odabira
fragmenata u izvodenju cjeline, ali kod McColluma
svi su fragmenti znacenjski slijepe slike. McCollu-
movo, novije apostrofiranje fragmentarnosti pred-
stavlja svojevrsnu remedijaciju Mnemosina atlasa,
ali u novom kljucu, i u kontekstu procedure izvode-
nja povijesnog zaborava. Zbuku surogata zbog toga
mozemo ,Citati“ kao ,Leta atlas® jer to djelo
formalizacijom slikovnog koda ukida granicu izme-
du znaka i slike, pa je svaki fragment cjeline istozna-
¢an bilo kojem drugom unutar nje. Mnemozina atlas
pamti, kaze njegova forma, jer je svaki fragment
ispunjen ne¢im (slikom). Zbuka surogata zaboravlja,
jer je svaki fragment ispunjen ni¢im (neoznacen).
No, nesto i nista su ovdje ipak samo retoricki ucinci
forme, ali ne i znacenja. Te dvije sasvim sli¢ne
formalizacije fragmentiranja skiciraju znacaj cjeline,
kao mrezu superiornu nad svakim fragmentom koji
ju usustavljuje.

Novi oblici remedijacije uobli¢ili su se kao
neprekidan tijek preoblikovanja, kao neprekinuto re-
dispozicioniranje, stalno kompozicijsko pre-raspore-
divanje slikovne grade, uvodenje uvijek novih
alternacijskih efekata forme u stalno promjenjivom
kontekstu. Nema vise govora o retori¢nosti izvede-
nog, ve¢ o retorici samog izvodenja. Taj gubitak
artefakta, naveo je mnoge na raspravu o kraju
(povijesti) umjetnosti. Jer, stari svijet za sobom je
povukao i stare ikonografske matrice, neprimjenjive
za tumacenje novih slika svijeta.

Nakon §to je Nietzsche utemeljio eticku i estet-
sku onostranost precizno odredujuc¢i opée mjesto
modernizma, a Wittgenstein potaknuo kasniju
raspravu o jezicima umjetnosti umjesto rasprave o
samoj umjetnosti, iz temelja se promijenila recepcija
odnosa formalizacije i1 reprezentacije. U prvi plan

% U gre¢koj mitologiji, prema Hesiodu, Leta (Aéta) je Eridina
kéi i personifikacija zaborava i nezahvalnosti. Izvor i jedna od pet
rijeka Hada dobili su ime po Leti, iz ¢ije su vode po mitskoj
predaji pili mrtvi da bi zaboravili proslost i svoj zemaljski zivot.



stavljeno je predikonografsko iskustvo slike (kako
ga je definirao Panofski). Nove forme ,,Sute® repre-
zentaciju zrcale¢i tek okvir unutar kojeg ¢emo se
sami znacenjski pozicionirati.

Uprizorivost slika vise ne pociva na znacajnim
ucincima forme, ve¢ na odrZivosti unutar neke
strukture. U konceptualnoj umjetnosti to je struktura
jezika, u postmodernoj ikonic¢ka struktura svijeta,
danas se pak dogadanje umjetnickih interpretacija
iskustva tijela veze na antropogeografski misljene
strukture kulturnog prostora ili pak simulirane
prostore virtualne realnosti. U uvjetima univerzalne
i univerzalizirajuée izlozenosti, slika postaje refe-
rentna tocka mrezne strukture jer ju usustavljuje.
Cini to poput izloZbe koja reprezentira strukturiranu
cjelinu bez obzira na mogucée razlike u samo-
odredenju pojedinacnih djela. Interaktivna struktura
drustvenih mreza strukturira komunikaciju medu
slikama, dok slike istovremeno odrzavaju strukturu
mreze. Time se kulturni znacaj slike izjednacava sa
samom izlozenoS¢u. Slike su tako sve i svuda oko
nas, kratkotrajne su i vrlo usamljene, sive i razoru-
zane izvan konteksta mreznih struktura pojavlji-
vanja. Ali, vizualni je dozivljaj transhumanosti
oduvijek privlacio i umjetnike i znanstvenike, pa je
gotovo nuzno uvidjeti neraskidivu vezu izmedu
»arheologije slike* i fukoovski receno ,,arheologije
episteme®. Jer, slika i epistema su, Cini se, lice i
nali¢je iste monete, kao S§to su formalizacija i
reprezentacija uvjeti njezine validnosti. Sjetimo se
za kraj da je Leta podzemna voda, i kao takva ona
jest, premda nije vidljiva. Svaki njezin ponorni val je
re-medija prethodnog, u kretanju do prisje¢anja?
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SUMMARY

A CONTRIBUTION TO THE DEBATE ON THE
REMEDIATION OF (VISUAL) MEDIA

Remediation is comprehended as a process of
the conscious reshaping of one media into another,
while the experience of re-media is linked to the
recipient’s visual experience and cultural habits.
Technical innovations such as photography and film
have reshaped the art’s performative strategies,
while the always novel performative strategies of art
have come to redefine the codes of “reading” the
image. A long-lived union of two ideals — the
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timelessness and the illusion of space in the image —
lost its meaning during the early 20th century, when
the visual became integrated with the performative
and the textual, whereby the classical image was
counterpoised to the new-media culture of the world.
With early avant-gardes, remediation happened as an
eclipse, integrally or partially covering one appear-
ance of the image with another, without either of
them disappearing. After World War II, the neo-
vanguard remediations of the image mirrored the
existential reality, while the post-vanguard remedia-
tions mirrored the reality’s nihilist spaces.
Ultimately, starting with the second half of the 20th
century until the present day, the chain-like system
of remediations gradually brought the image to a
state of entropy, mirroring the reality in the
fragments that make up a networking structure of
media communications. Thus, the images-fragments
confront the memory (the visible) and the oblivion
(non-signified) while the cultural significance of the
image is equated with the actual exposedness.

Key words: remediation, visual media, the expe-
rience of the image, the cultural code of the
image



