2. Dekonstrukcijaslike

U srediltu novoga pristupa fenomenu vizualnosti kao temeljne oznake za
doba medijske prisutnosti nalazi se pojam slike. Unatoe jasnom ogra" ivanju
mediologije, kao jedne od pomo3aih postEznanosti, koja spaja povijest
umjetnosti, filozofiju, sociologiju i razlieite kulturalne znanosti, od tradicio-
nalnog (metafiziekog) pojma slike pripadne umjetnosti, jo! je uvijek krajnje
otvoreno je li Ehova slikaCu digitalnome okru#u suvremene kulture uop¥%
jo! dika ili ne'to posve drukeije. Poku!at 3 stoga ovdje izlo#iti temeljne
postavke o razlozima promjene mimetiekoEreprezentacijske paradigme dli-
ke. To se u programatskim nakanama interdisciplinarnoga projekta iconic
turn pokazuje nu#inim korakom do razumijevanja slike primjerenim na!em
informacijskoEkomunikacijskom dobu.

Analizom tri razlieita, premda po orijentaciji srodna teorijska polazi!ta,
mogu3k je postaviti glavno pitanje za svako daljnje istra#ivanje fenomena,
pojmai primjenjivosti novoga pojmasdlike. To je pitanjeistodobno dvostruko:
je li zaokret spram slike u sadalnjemu teorijskom istra#ivanju vizualnih
umjetnosti odgovor na krizu mimetiekoEreprezentacijske paradigme slike o
kojoj su jo! 70Eith godina XX. stolje¥a govorili Foucault i Derrida, te mo#emo
li uop¥e zamijeniti dugovjeku tradiciju razumijevanja umjetnosti u povijes-
nome dlijedu epoha kao smislene analize znasenja slike putem jezika tek
njezinim svo" enjem nakomunikativni medij? Od slike kao odslikaili preslike
realnoga (AbEbild), slike kao reprezentacije forme i materije onoga realnog
do slike kao komunikativnoga medija koji ne odslikava, preslikava niti vi'e
predstavlja i prikazuje ne!'to samorazumljivo realno, nego generira novu
realnost medijalnoEkomunikativno vodi povijesni put redukcije i osloba-
" anjaslike od nesega njoj nadre" enoga N ideje, Boga, jezika, govora, pisma
N uposvemal njuvizualizaciju svijeta.

Pitanje stoga nije tek !to jest Ehova slikaCsonu stranu umjetnosti i unutar
nje u medijalnome okru#ju. Pitanje jest prethodi li odsad slika u ontolo-
gijskom smislu svakom mogu¥em razumijevanju medijski konstruirane real-
nosti? Je li zaokret spram dlike tek privremeno osloba" anje od jarma
logocentrizma zapadnjaske metafizike? Poznato je da je prema tom shva-
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Yanju slika uvijek bila ni#ega ontologijskog ranga od jezika, govorai pisma.
Nije li pozitivno samoodre" enje na! eg vremena Ekulture kao slikeCnaspram
Ekulture kao tekstaCmo#da ulazak u drugu vrstu redukcije N one vizualne?
Nalazimo li se time u stanju nekovrsnog videocentrizma ako sve fenomene i
sve pojmove iz povijesnoga nadlje" a metafizike kojom su operirale huma-
nistieke znanosti sve do kraja XX. stolje¥a svedemo na slikovne fenomene u
zahtjevu zaautonomijom slike od jezika, govorai pisma?

Tapitanjanisu nova. Onasu tek drukeije postavljena. Uostalom, jedan od
nesumnjivo najznasajnijih teoretieara vizualne kulture i vizualnih umjet-
nosti na! ega doba, W.J.T. Mitchell, koji je otvorio pitanje slike iz horizonta
kritike ikonologije, filozofije jezika i tako doveo pictorial turn do legitimne
prekretnice u shva¥anju pojmaslike, ideju zaokreta spram slike odredio je ne
kao odgovor na bilo !'to konkretno, ve¥skao nasin postavljanja pitanja
(Mitchell, 2005). Kad pitamo o tome prethodi li sika logosu kao govoru i
jeziku ve¥asmo unaprijed u tradicionalnome metafizie koBontologijskom
okviru. Mo#e se, dakako, stvar postaviti i na sljede34, zdravorazumski nasin:
$tojebiloprvo?Slikajajetaili koko!iili pojam jajetaili koko!i?

Tri suspomenutateorijskapristupadlici unutar iconici pictorial turna:

(1) imanentnalogikaslikasonu stranu umjetnosti GottfriedaBoehma;

(2) antropologijadlike (BildPAnthropologie) HansaBeltinga;

(3) op%a teorija znanosti o dici (Bildwissenschaft) s vode¥m idejom o
dlici kao komunikativnome mediju Klausa SachsEHombacha.

No, prije negoli izlo#im njihove glavne postavke potrebno je pokazati
zal to govorimo o dekonstrukgiji slike u vremenu nesega posve suprotnog N
vizualne konstrukcije kulture. Mogu li se ti pojmovi, koji su istodobno
koncepti i paradigme suvremenih drultvenih i humanistiekih znanosti i
filozofije (primjerice, socijalni konstruktivizam u sociologiji, antropologiji,
kulturalnim znanostima i poststrukturalistieki dekonstruktivizam u filo-
zofiji), shvatiti tek zdravorazumski kao razgradnja i rasklapanje odnosno
izgradnja i sklapanje neeega !to ve¥sprethodno le# raspolo#ivo za dekon-
struiranje/ konstruiranje? | je li samo rijee 0 nasinu kori!tenja pojmova iz
jednog podrueja u drugome u smislu metodologijskog uputstva? Shvatimo li
dekonstrukciju alatom mi!ljenja kao uvo" enje razlike izme" u onog !to se
govorom pokazuje, jezikom iskazuje i pismom tekstualno artikulira, tada
smo u situaciji koja je gotovo posvuda primjenjiva. Metodu jednog mi! ljenja
koristi se u svim posebnim dru!tvenim i humanistiekim znanostima, patako i
povijesti umjetnosti, bez propitivanja njezinih potelko¥a i bez kritieke
Edekonstrukcije samog pojma filozofijske dekonstrukcijeG Dekonstrukcija
nije tek metoda tumaeenjatekstova u metafiziekoj tradiciji. Tojebilaizrisito
Gadamerova hermeneutika. Dekonstrukcija je putokaz drukeijem koraku iz
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teksta u ono preditekstualno samo. Tek ono omogu¥ava razliku i razluku
(diffZencei diffZrance) onog biti kaologi«ki artikuliranogatraga.4

Dekonstrukcijom slike razumije se na analogan nasin ono !to je predmet
filozofijske dekonstrukcije jezika u mi!ljenju Jacquesa Derridae. Vidjet 3mo
na koji nasin se tim pojmom koriste glavni teoretieari slikovnoga zaokreta
(iconicturn) N Gottfried Boehm i HansBelting. Na nekoliko usputnih mjesta
u svojim analizama Husserla, Heideggera, MerleauBPontyja i Derridae, oba
povjesnieara umjetnosti dekonstrukciju razumiju kao metodu rastvaranja i
razlaganja razlike i razlueivanja izme" u onoga !to se u dici, u analogiji s
jezikom, nalazi kao preostatak ili viadavina jedne tradicije reduciranja slike
na funkciju ili znak nesega !to ima dublje znasenje od prikaza i pojave
nesega puko slikovno realnog. Svi pojmovi iz takve tradicije jo! uvijek su
nezaobilazni. Poeetna je pretpostavka dekonstrukcije slike viadavina ili mo¥%
Ekulture kao slikeCnal ega digitalnog doba nad Ekulturom kao tekstomCkoji
tom dobu prethodi. Tako je i s pojmom same slike. On se odr#ao do danas.
Promijenjeni su samo pojmovi i kategorije kojima oznasavamo !to slika jest
kao digitalna slika i zalto, primjerice, u slueaju virtualne umjetnosti treba
govoriti o uronjenosti (imerziji) slike, ane o tome !'to ona prikazuje i kako se
simbolieki ositavanjezin smisao (Grau, 2003).

Od Nietzschea do Heideggera i Derridae filozofija je bila u stalnom
dijalogu s umjetno!34. Pitanje o b'ti umjetnosti u Edoba slike svijetaC
(Heidegger) uvijek je iziskivalo i propitivanje mogu3faosti umjetnosti s onu
stranu njezine povijesnoBepohalne sudbine u novome vijeku. Za razliku od
karaktera znanstvenobtehniekoga nabae aja svijeta, koji svabi¥a«ini raspolo-
#ivim zainformatieko preoblikovanje u materiju i energiju EstvariG «ini seda
je ontologijsko podrueje umjetnosti imalo jo! neke otvorene mogu3faosti
izmicanja tom usudu apsolutnog postava (Gebstell) tehnike (Heidegger,
1969).

Istina u umjetnosti nadilazi njezino smjeltanje u horizont raspolo#ivosti
znanstvenoktehnieki preoblikovanih bi%a. U cjelini filozofijske dekonstruk-
cije Jacquesa Derridae nailazimo na ona mjesta koja se u navedenom sklopu
mogu smatrati primjerenim odnosom filozofije i umjetnosti s obzirom na
pitanje o dlici u vremenu dovr!ene povijesti (umjetnosti). Povijest je dovr-
lena. Ali ne u smislu faktienog kraja umjetnosti, nego u smislu nestanka
mogu3faosti da umjetnost jo! ima smisao u okviru koncepcije linearnoga
razvitka povijesti uop%e. Ishodilte za razmatranje odnosa umjetnosti i
povijesti u sklopu Derridaine dekonstrukcije jest pristup umjetniekome djelu

4 EZnanost o pismu trebala bi, dakle, tra#iti svoj predmet u korijenu znanstvenosti. Povijest pisma
trebala bi se okrenuti ka izvori!tu povijesnosti. Znanost 0 mogufaosti znanosti? Znanost znanosti koja
vile ne bi imala oblik logike, nego gramatike? Povijest mogu3fiosti povijesti koja vile ne bi bila
arheologija, filozofijapovijestiili povijest filozofije?Q( Derrida, 1976:,40).
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u okviru hermeneutiekoga tumasenja govora i jezika. Istina u dlikarstvu
stoganijeistina slikarstva kao takvog, nego pokazivanjeistine u slici kojaono
istinito, svijet i moduse njegova bitka razotkriva kroz mogu3fiosti govora i
jezikaodlici uop¥e (Derrida, 1989).

Derridaina Flekonstruktivna estetikaCpokazuje kako se bt umjetniekoga
djela N teksta i slike N razotkriva u heterogenome elementu. U njemu
cjelokupno shva¥anje smisla tog djela u povijesnoBepohalnome kontekstu
njegova nastanka i odnosa spram svijeta ima ne!to od neiskazivosti. Ima
neku neodre” enost ili neki nedostatak. Svaki govor o umjetnosti iz obzorja
filozofijskoga pristupa umjetnosti mora utoliko rasunati na ve¥unaprijed
ogranieeno dohva¥anje bti umjetnickoga djela. Umjetnost se otvara kao
istina bitka u djelu i doga" aju samo onda kad prekorasuje horizont znan-
stvenoBtehniske redukcije na EstvarCili raspolo#ivost «ovjeka u znasenju
instrumentalnosti. Pojam traga pritom upu3je na ono !to je istodobno u
umjetnosti prisutnoi odsutno, prikazivoi neprikazivo (Derrida, 1976).

No, Derrida se u svojoj metodi dekonstrukcije metafiziekoga govora i
jezika nu#no mora usredotoeiti na upisivanje traga kao teksta i siike. Oni
tragom ostavljaju ono !'to se filozofijskom kritikom jezika jo! uvijek ne
artikulira kao cjelina smisla. Zagonetnost slike u povijesti sikarstva nije
stoga neki njezin misterijski ili mistieni trag koji od mitske i religijske
umjetnosti preostaje i u djelima moderne i suvremene umjetnosti djela.
Ovdje je posrijedi ne!to bitno drukeije od tradicionalnog razumijevanja
onoga !'to je zagonetno. Odgonetati zagonetku znaeilo bi unaprijed pret-
postaviti da je umjetnost ili zagonetka smisla bitka ili je smisao bitka
zagonetkaumjetnosti.

Na poeetku svojeg FhajzagonetnijegCpredavanja EVrijeme i bitakCMartin
Heidegger upu3tje na zagonetku slike Paula Kleea Sablast na prozoru, a u
strukturi teksta kad je rijes o razumijevanju iskaza Ema bitkaCi Ema
vremenaCupu3je na stihove Arthura Rimbauda iz [luminadja (Heidegger,
1969). Time se umjetnost smjelta u samu bt otvorenosti doga" aja bitka i
vremena. Umjetnost ovdje nije simbolicko posredovanje nekoga Ezagonet-
nogGsmisla. Posve suprotno, umjetnost je najnavlastitiji doga" aj otvaranja
novoga horizonta. U njemu se svijet pokazuje ovjeku kao slikai rijes u svojoj
zagonetnoj razotkrivenosti. Zagonetka se slike nerazrje! ava njezinim isprav-
nim tumaeenjem iz horizonta ikonologijske interpretacije kao, primjerice, u
metodi Panofskoga. Slikovni trag, za razliku od govornoBjezienoga traga u
sustavu tekstova, upu3tije na mogu3fosti drukeijeg otvaranja smisla umjet-
niekogadjelauop3e (Derrida, 1989).

Kad jerijes 0 dlici u dikarstvu kao paradigmi umjetniekoga djela trag se
odnosi na povr!linu picture. Mnogoznasnost takvog traga u umjetniekome
djelu nikad se ne mo#e iscrpiti u pukome izrazu onoga !to je tragom
ostavljeno kao materijalni izraz iscrtavanja nesega ! to se tragom oznaeava.



Dekonstrukcijeslike

Upu3ivanjem na onu Edrugu realnostG koju trag u dlici kao umjetniskome
djelu ostavlja svijetu otvorenom za tumasenje tog traga, Derrida je otvorio
problem, tradicionalno filozofijski govore3, o ontologijskome statusu i
funkciji slike kao podrueja bitka onoga imaginarnog. U suprotnosti poretka
znakova knjil evnosti i slikarstva, odnosno u relaciji praslike i odslika kao
preslike (mimegzis) povijest umjetnosti poku"ava objasniti gibanje povijesn-
oga dlijeda epohai stilova kojim se mo! e razlikovati srednjovjekovno religij-
sko dikarstvo od modernoga na EraguContologijske koncepcije sike kao
odslikavanjaonogarealnog.

Korak spram uvida u nestanak metafiziekog dvojstva ideje i slike koja toj
ideji primjereno odgovara primjetan je u slikovnome reprezentiranju novih
medija (fotografije, filma, videa, televizije, interneta). Kao "to je Derrida
pokazao na primjeru intertekstualnosti tekstova koji se me#usobno nado-
punjuju, odnose jedan nadrugi u horizontu povijesti metafizike kao povijesti
pisma (écriture), analogno se mo!e govoriti o interpikturalnosti sika u
medijskome okru! ju suvremenoga doba. Slika se vi"e ne odnosi na neku
postavljenu realnost izvanjskoga ili unutarnjega svijeta N od religijskoga
dikarstvado CZzanneaN nego se slike odnosejednanadrugu. Taj zatvoreni
semiotieki krug slike odre#tuje suvremenu kulturu i umjetnost slike (Mersch,
2002).

Suvremena rasprava 0 znasenju kulture za vizualni identitet eovjeka
gotovo u pravilu polazi od temeljne postmoderne postavke. Rijes je o tome
da se kulturom razumije horizont znaeenja svijeta. Kultura kao tekst zamje-
njuje se kulturom kao slikom. Jezik u logieki strukturiranim sustavima
modernih dru“tava postaje vizualni jezik kulture takvih dru"tava. Znakovi
zamjenjuju stvari, a kulturne strukture i k™ovi dru"tvene funkcije. U tom
vizualnome zaokretu preostaje ne"to krajnje upitno. Ako je, naime, jasno da
Se samo u povijesnome smislu promjene mo! e pojmu slike pridodati uvijek
novo znasenje, tada je uistinu nepovijesno kulturu ovjekovjesivati. $to to
znasi? U mediologiji RZgisa Debraya, primjerice, kao transdisciplinarnoj
znanosti suvremenoga dobakoja polazi od spomenutoga zaokretaili promje-
ne paradigme slike, umjesto govora o paradigmama slike naglasak je na tri
povijesnoBstrukturalne sfere: logosferi, grafosferiivideosferi (Debray, 1994).

Prva je platonska koncepcija slike kao odsika jedne primarne sfere
mi"ljenja; druga je novovjekovna, dekartovska koncepcija s naglaskom na
osjetilnim objektima koji su vidljivi, ali pod uvjetom konstruiranja njihova
poretka i mjere val enja; tre¥a je suvremena vizualna konstrukcija kulture
koja poeiva na primatu opa! aja slikovno predoeive veze znakova izme#u
stvari i pojava. Videosfera odgovara znakovnome primatu sika. One se
odnose me#tusobno kao dru"tveni i kulturni k™lovi. Pomo3 njih uop3e
razumijemo slo! enu medijsku realnost. Problem je u tome "to se dru”tvenai
kulturna funkcija slike smatra nesim neupitnim. Sve je mogu3 dovesti do
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krajau smislu povijesnoga nestanka znasenja osim dru!tvai kulture. Debray
je kao i mnogi teoretieari vizualne kulture i vizualnih studija zapravo
mediologijski kulturolog. Upravo iz tog motri'ta ne mo"e se uop3 ni
zamigliti da slike ne bi upu3vale u doba videosfere na drultvene i kulturne
referencije. Me#utim, ve¥ssamim time !to se semiotieki koncept kulture
shva¥akao poredak znakova, anekao realni nasin artikulacije autonomnosti
kulture, mogu3t je vidjeti kako dikeizlaze iz svojega videol ogijskog omotasa
dru'tvenostii kulturalnosti.

Jedini koji je to radikalno postavio kao problem u horizontu povijesnoga
razvitka slike iz perspektive komunikologije bio je VilZm Fusser. On je
promjenu linearnoga k ™a modernogadru! tvau audiovizualni k™ (post)in-
dustrijskoga telematskog dru!tva smatrao posljednjim stadijem proei! 3&nja
dlike, a otuda i medijske umjetnosti uop3&, od vezanosti uz dru!tvene i
kulturne funkcije. U dobatehnieke slike povijesnost dru!tvai kultureilseza-
va. Razvitak razlieitih sfera povezuje se u vizualnome krugu ubrzanja
informacija (FHusser, 2007). Slika kao informacija prethodi svakome nje-
zinom dru'tvenom i kulturnom EznacenjuC Zalto bi takva sika uop¥
trebala imati neko drugo znasenje osim onoga koji proizlazi iz vizualno
predoeiveinformacije?

Nadalje, dekonstrukcijom slike treba samo uvjetno smatrati nasin raz-
gradnje njezina ontologijskog statusa u suvremenoj vizualnoj kulturi. Da bi
se uop¥ moglo s pravom govoriti kako se suvremena kultura vizualno
konstruira pomo medija kao informacijskoEkomunikacijskoga sklopa via-
davine svijetom, nu"no je, naizgled paradoksalno, sliku dekonstruirati kao
model oponalanja i slienosti naslikanog i realnog (mimezis), te kao model
predstavljanja i prikazivanja jedne subjektno odre#ene realnosti koju od
renesanse do CZzannea odrettuje linearna geometrijska perspektiva. No, da
bi se dekonstruirala, slika mora prethodno ueiniti jo! jedan korak izvan i s
onu stranu same slike. Potrebno je vidjeti za!to jo! uop¥ govoriti o umjet-
nosti u doba umjetno generiranih slika ili tehnieke slike koja se svodi na
informaciju ako je sam svijet realizirani prostor umjetno stvorene realnosti
kojavizualno i estetski zadivljuje svojom pojavom. U tu svrhu vrijedi citirati
Baudrillarda:

Revolucionarna ideja suvremene umjetnosti sastojala se u tome da bilo koji
predmet, bilo koji detalj ili fragment materijalnog svijeta mo"e imati istu neobie-
nu privlasnost kao i ona koja su neko¥bila rezervirana za neke rijetke, aristo-
kratske forme, koje su se nazivale umjetniekim djelima. (...) S posljedicom
preobrazbe umjetnosti i samog umjetnickog djela u predmet, bez iluzije i tran-
scendencije, ¢isti konceptualni acting out, u generatora dekonstruiranih pred-
meta, do!lo je do toga da, zauzvrat, predmeti dekonstruiraju nas. (Baudrillard,
2006b: 100)
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2.1.Mitchell i Boehm:imanentnalogikaslike
N iconicturn

Pitanje o promijenjenom statusu slike u suvremenoj umjetnosti i vizualnoj
kulturi XX. stolje%a radikalno je postavio njemaski povjesniear umjetnosti
Gottfried Boehm u eseju Povratak dika. On smatra da ulazimo u vrijeme
apsolutne prisutnosti slika u suvremenom svijetu (Boehm, 1994: 11£838).
Razvitak nove metateorije slike kao nove znanosti o slici Boehm pronalazi u
filozofijskoj kritici jezika od Austina do Rortyja. Filozofijska istra#ivanja
denotativne i performativne funkcije jezika otvorile su mogu3fosti nove
interpretacije statusa sike u suvremenome svijetu. Slika otuda vi! e ne mo#e
biti svodiva na logiske i jeziene strukture oznasavanja smisla onog !to se
dikom prikazuje. Performativnost jezikai performativnost vizualnoga znaka
nisu ni u kakvoj uzroenoBposdjedienoj vezi. Nesvodivost jezika kao govora i
pisma na sliku prvi je korak osloba" anja dugovjekog jarma metafizike od
Platona do Hegela i dalje nad umjetno!3 kao nesvodivom otvoreno! 34
ljudskog odnosaspram bitka, bo#anskogai svijeta.

BSlikovni zaokretC(iconicturn) moderne Boehm odre" uje kao pojavu ! to
se od kraja XIX. stolje¥a doga" a posvuda u svijetu vizualnih umjetnosti. U
analogiji s linguigtic turn analitieke filozofije jezika, pojmom koji je upo-
trijebio postmoderni pragmatist Richard Rorty 60Bih godina XX. stolje¥a,
povratak slikau smislu njihove vlastite HogikeG kojajo! uvijek nijeizgradila
ni svoju metateoriju ni op3u epistemologiju zbog vladavine ikonologij-
skoBhermeneutieke metode u povijesti umjetnosti XX. stolje¥a, iziskuje
analizu i poku'aj razumijevanja promjene statusa, funkcije i smisla sike
uop¥e.

Programatski nabae aj nove metateorije znanosti o dlici (Bildwissenschaft)
prisutan je u radovima njemaskoga povjesnieara umjetnosti Gottfrieda
Boehmaiz 1994. godine. Ona 3& serazviti u Karlsruheu u okviru Visoke !'kole
zaoblikovanjei ZKMBa kao vode3ega istra#ivas koEperformativnog poligona
susreta suvremene umjetnosti i teorije. Projekt iconic turn nastao je iz
Boehmove analize slike. Razvili su ga brojni njemaeki i francuski teoretieari
suvremeneumjetnosti, filozofije, medijskihi komunikacijskih znanosti.

Srodan pristup razvio se gotovo istodobno u okviru vizualnih studija u
Americi, osobito u nastojanju W.J.T. Mitchella. On je radikalizirao ikono-
logijsku metodu Panofskoga. U svojoj kritiekoj ikonologiji postavio je isto-
vjetan zahtjev za promjenom paradigme odnosa slike i jezika. Pictorial turn
trebao je biti ne samo konceptualni preokret ikonologije u obja! njenju
statusa i smisla umjetniekih slika, nego ponajprije uvod u prousavanje
vizualne kulture suvremenosti sa stajali!ta kritike filozofije jezika. Umjesto
logieke i jezienobanalitieke utemeljenosti razumijevanja slike kao simbolie-
kog prijenosa ideja, formi i sadr#aja imanentnog dlici, pictorial turn radi-
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kalizirapostavku o gledanju i opa#anju slike kao vizualnome doga" aju koji je
nesvodiv nalogos. Slika se na taj nasin osloba" a u samoj sebi. Posredstvom
gledanja i opa#anja kao uvjeta mogu3fosti spoznaje realnoga, a ne kao
mimetiekoEreprezentacijskog modela realnosti koji odre" uju logieka i gra-
matieka pravila jezika u aktu razumijevanja svijeta Mitchell poku!ava ute-
meljiti novu akademsku disciplinu N vizualnestudije (Mitchell, 1995).

O samom projektu iconic turn i njegovim implikacijama za pojam slike,
status povijesti umjetnosti i uop3e suvremenih kulturalnih znanosti danas
neporecivo je kako rijes 0 dalekose#inome projektu nadila#enja disciplinar-
nih granica filozofije, umjetnosti i humanistiekih znanosti u istra#ivanju
novoga pristupa slici. Konzekvencije slikovnoga zaokreta mogu biti daleko-
setine u smislu istinskoga obrata spram dekonstrukcije novoga svijeta tek
onda kad probiju zasarani krug avangardne umjetnosti i njezine temeljne
ideje N revolucioniranja dru!tva. Sve postestetike, svi postmoderni, post-
historijski projekti razotkrivanja novoga u kulturi digitalnog doba samo su
nastavak avangarde drugim sredstvima (Manovich, 2007a: 143B156). To
valjarazumjeti dvostruko:

(1) kao uvjet mogu3mosti tehnologijske inovacije koja mijenja medij
umjetniekoga bavljenja svijetom uop3e u horizontu estetske auto-
nomijemoderneu smjeru estetiziranjacijelogdru! tva;

(2) kao zatvoreni krug odnosa u kojem se inovacija i gibanje spram
EhovogaC doga" a uvijek u znaku revizije, rekonstrukcije, repro-
dukcije, revivala i retrospektive onoga izvorno EnovogGu b'ti avan-
garde(Groys, 2003).

Dru!tvo je u suvremeno doba kraja povijesti nadomjestila kultura. Post-
moderni ili kulturalni zaokret (cultural turn) u dru'tvu u suvremeno doba
odgovara vizualnome ili slikovhome zaokretu umjetnosti na kraju XX
stolje¥a. Umjesto vizualne konstrukcije dru!tva, kako se isprva oznasavao
proboj vizualnih studija u razumijevanju drukeije postmoderne konstrukcije
onoga dru!tvenog, sada smo suoeeni s vizualnom konstrukcijom kulture.
Kulturakao slikazamijenilaje paradigmu kulturekaoteksta.

Kako onda valja razumjeti smisao Eslikovnoga zaokretaC? Boehm poka-
zuje da je jezieni obrat u filozofijskim djelima Wittgensteina analogni put
kojim se dlici mo#e vratiti izgubljeni smisao i dostojanstvo. Nesvodivost
jezika kao performativnoga djelovanjabubsvijetu upu3tije na nesvodivost
slike na transcendentalni izvor poput, primjerice, slike raspetoga Krista na
Mantegninim platnima. Slika nije odslik neke uzvi!ene, duhovne dimenzije
kojadlici jedino podaruje smisao. Slikaima svoj smisao u svjetovnosti svijeta
kao epohalnome nabas aju bitka i vremena. Stoga istinski Egovor dikeCnije
mistienost nekoga tajnog znaka koji se jedino mo#e razumijeti tako da se
ikonologijski opi'e !to i kako ono na dlici prikazano znaei za kr!3ansku
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mistiku. Analogno Egovoru slikeCu vizualnim se umjetnostima i vizualnim
studijima nakon kraja povijesti umjetnosti iz horizonta hermeneutike i
ikonologije s pravom rabi izraz Bvizualni jezikCu ralelambi medijskoga
svijetaumjetnosti kao BrizualnogatekstaG(Mirzoeff, 1998).

Kao !'to je Wittgenstein metafiziku jezika dekonstruirao smje!tanjem b'ti
jezika u komunikacijska pravila govornika koji govore EstimGCjezikom, tako
sei Elikovni zaokretCmo" e razumieti samo kao strategiju osloba#tanja slike
od njezinih povijesno podjarmljuju3h naslaga EsmislaC Jezik metafizike jest
povijesno uspostavljeni sustav uevr! 3&nih metafora, govore3Nietzscheovim
prispodobama. Za Boehmovo nastojanje Wittgensteinova teorija jezika kao
gramatike intersubjektivne komunikacije predstavlja plodotvornu polaznu
toeku.5

Problem u takvome povijesnotfilozofijskom preuzimanju ideja, kakvo
poduzima Boehm, pokazuje se u tome !to nije bjelodano za!to bi uop3e
Wittgensteinovateorijajezikabilaodluenazaput razumijevanjaumjetnosti i
slike navlastito. Kontekstualnost istine u zadatom okru"ju komunikacijskih
pravilagovornikanedose"e upravo do onoga!to Boehm sam spravom istiee.
A to je novovjekovna filozofija, koja od Kanta nastoji prona3 u umjetnosti
svoj novi bestemeljni temelj. Kako je mogu3e s Wittgensteinom i jezienim
zaokretom doprijeti do razumijevanja, primjerice, slike Paula Kleea Angelus
Nowvus?

Nije li ipak svo#enje jezika samo na performativnu dimenziju prekratko i
neprimjereno zarazumijevanje izvorne umjetniskeistine, koja se oprisutnila
u dlici prikazive neprikazivosti onoga !to je odsutno? Obieni jezik nije nilta
izvorno. On je ve¥avijek prera#teno povijesno iskustvo metafizike na djelu.
To je Hegel pokazao u fenomenologijskom putu svijesti od svojega prirodnog
stajali!ta do stadija razumske metafizike i spekulativnoBdijalektiekoga izla-
ganja apsoluta. Obieni jezik jest hipermetafizieki jezik ve¥abitno neBpri-
rodnoga svijeta koji nastaje kao svjetskoBpovijesni svijet djelom modernih
znanosti i tehnike. No, za Boehma je mo%analogije u tvorbi paradigmi
filozofije i znanosti, koje uvode u postmoderni svijet kulturalnoga zaokreta
(filozofija jezika, poststrukturalizam, teorija deterministiekoga kaosa), bila
nepropitani poticaj zadrugesvrhe.

5  ETaj zaokret slike kao neizbje" ne figure filozofijskog samoutemeljenja ima svoju pretpovijest. To je

Plotinovo mi!ljenje Jednoga za koji je odnos konstitutivno upu3vanje na prasliku. (...) Zaokret spram

slike dogodio se u svojem historijskome mjestu unutar novovjekovne filozofije.CN Boehm, 1994: 14).

Od Kanta preko Fichtea do Schellinga mo¥amalte kao igre povezuje osjetilnost i razum. Nauk o dlici

otuda je, prema Boehmovu shva¥anju, svojevrsni Eorganon filozofijeC S Nietzscheom se taj zaokret

doga#takao uvod u cjelokupnu modernu umjetnost (nadrealizam, apstrakciju, kubizam), budu¥kdamo¥s
malte kao produktivne igre osietilnosti i razuma konasno razara mimetieki model slike. Slika vi'e ne

oponal azbilju, nego je samorazumijevajudaiz svojih vlastitih BkoniskihQpravila.
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ESlikovni zaokretC ponajvile ipak duguje razotkrida fenomenologije
MerleauEPontyja u poku!aju teorijskog utemeljenja ogetilne zamjedbe i
pogleda. Razumijevanje sike prema modelu prozorabubsvijet otvara per-
spektivu napu! tanja subjektEobjekt sheme novovjekovnoga Edobaslike svije-
taC Slika jest uBsvijetu kao otvoreno obzorje koje dopu!ta pogledu iskrsa-
vanje bi¥a u punom svjetlu. Svjetovnost slike pokazuje se u tome !to ono
vidljivo i nebvidljivo kao prisutno i odsutno ve¥avijek upu3je na doga" aj
slike. Onaseodjelovljuje otvaranjem svijetau svojemdai tu.

Tumasenje CZzanneova dikarstva kao paradigme moderne umjetnosti u
spisu MerleauBPontyja Vidljivo i nevidljivo tako je odlueni korak spram
Eslikovnoga zaokretaC Za Boehma je posrijedi radikalno napu!tanje tradi-
cionalnog, novovjekovnog, kartezijanskog pogleda na sliku i umjetnost
uop3e. Perspektivistieki pojam slike preobra#tava se u nelto posve drugo,
svijetu otvoreno razumijevanje iznutra. Od CZzannea slika postaje BEma-
ginarna projekcija povrline, sama nevidljiva, slikovno dohva¥na posred-
stvom pogledarealiteta...(Boehm, 1994: 18).

Povijesni slijed prema suvremenom razumijevanju slike nakon radikal-
nog ikonoklazma avangarde u umjetniekim djelima i teorijskim spisima
Kandinskog i dnevnicima Kleea dovrlava put do Eslikovnoga zaokreta.C
Kandinski i Klee razumiju pojam slike, kako tvrdi Boehm, prema modelu
Bvizualne gramatikeG Metafore, simboli, alegorije, sve mogude retorieke
figure i naru'avanje tradicionalnoga sustava pravila govora pokazuju se
znakovima za unutarnju povijest slike kao svijeta u svojoj iskonskoj dekon-
strukciji/ konstrukciiji. Svijet slike kao Ehova slika svijetaCmora biti umjet-
nieki stvorenizbitnih mogu3fosti govoraslike same.

ESlikovni zaokretC put je refleksije o slici kao retrospektivne povijesti
nastanka svijeta u modusu iskonskog obitavali!ta bi%a nesvodivih na stvari,
predmete, uporabnu vrijednost. ESlikovni zaokretCstoga valja razumijeti u
smislu poku! aja povratka slike na svoje nikad utvr" eno mjesto. U onome !'to
rijes zaokret (turn) kazujei uputijerijes je o povratku nanultu toeku. Poput
fenomenologijskog pokliea EK samim stvarima! G tako sei programatski tekst
Gottfrieda Boehma za cjelinu nakane projekta iconic turn mo#e tumasiti
analogno programima filozofije jezika (linguistic turn), fenomenologije,
poststrukturalizma.

€etiri sutematskai analitieka raskri#ja i toeke susretanjate orijentacije u
suvremenoj teoriji umjetnosti. Pritom je jasno da je takva teorija suvremene
umjetnosti nu#no nel'to s onu stranu povijesnoBumjetnieke hermenutike
dlike. Kritika dosada! njeg razmatranja pojma slike u umjetnosti oznacava i
te#nju nekovrsnog preokreta, zaokreta i drukeijeg pristupa povijesti umjet-
nosti uop¥e. Ako to nije posve bjelodano u Boehmovu nastojanju, vidjet %mo
daje upravo antropologija slike (BildPAnthropologie) Hansa Beltingaizrieito
preokretanje nasina razmatranja povijesti umjetnosti dekonstrukcijom poj-
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ma slike u povijesti, ali i poku!ajem dekonstrukcije pojma povijesti u dlici.
Spomenutacetiri analitiekaraskrifjai toeke susretanjauiconicturnu su:

(1) analitiekateorijajezika cilja na metaforu kao na iznimku, anomaliju
kojase mo#erazviti do spoznajeneizljesivebolesti;

(2) ponovno otkrivena retorika spoznala je u formama slikovnoga go-
vora(stogametafor%»dugo uskraeni fenomen;

(3) estetika i poetika odve¥asu dugo tretirali metaforu kao model za
razumijevanjepjesni! tva, ali nei zavizualne umjetnosti;

(4) u arheologijskoj perspektivi povijest mi!ljenja mo#e se i!eitati kao
proces stvaranja Ehove mitologijeG(Schelling), odnosno kao zaborav
onih dlika koje su tijekom vremena postale samorazumljive i utoliko
konvencionalno shva¥ene tradicionalnim kategorijama i pojmovima
(Boehm, 1994: 27).

ESlikovni zaokretC uzima metaforu kao kljusnu figuru samorazumije-
vanja dike u povijesti umjetnosti. Metafora je figura retorike, poetike i
estetike koja upu3tje na ono neprikazivo i odsutno u prisutnosti svijeta kao
otvorenosti pojavljivanja svjetskih, nadsvjetskih bi3a i bo#anskog. S uvo" e-
njem metafore Elikovni zaokretCpostaje projekt koji fluidno spaja filozofe,
povjesnieare umjetnosti, suvremene umjetnike iz svih podrueja djelovanja
(vizualne, predstavljaske, glazbu, knji#evnost, arhitekturu) u cilju sabiranja
spoznajao mogu3aostimapovratkaslikai povratkaslici.

$to jejedno, a!to drugo? Boehm govori zapravo samo o povratku slikau
nal dru!tvenoEkulturalno stvoreni svijet i vo" en medijskom Eslikom svijetaC
Povratak ili zaokret dlici nije nipolto povratak na nelto !to je bilo i pro!lo,
kao, primjerice, slikarstvo prerafaelita ili nostalgieno prizivanje obnove
religijskog slikarstva u obezbo#enom svijetu, a ponajmanje pak oeekivanje
nadolaskanekoganovog mitskog doba.

lconic turn je metafora za poku! g jedinstvenog uvida u razlike o nasinu
promi!ljanja slike bez svijeta koji se raspao u krhotine i sve nas pogodio
svojim nestankom kao smislene cjeline govora, pisma i slike. Metafora o
povratku i zaokretu slika govori zapravo o preokretu u ontologijskoEfe-
nomenologijskome znasenju slike uop%e. Nije nipo! to pritom samorazumilji-
vo za!to Boehm pored Wittgensteina, Husserla, MerleauBPontyja, Derridae
ne analizira doprinos Heideggera koji je jedini u XX. stolje¥ otvorio put
spram iskonskoga mi!ljenja i kazivanja u tematiziranju umjetnosti i dike.
Heidegger je bio mislilac koji je uvidom u bt novovjekovnog svijeta kao
vijeka novogai svagda tehnieki proraeunljivog bitka pridonio razumijevanju
dike s onu stranu obienoga jezika i s onu stranu kartezijanskog perspek-
tivizma. Paradoksalno je da Eslikovni zaokretCnastavljanaono mjesto kojeje
sam Heidegger nastojao preboljeti/ previadati svojim okretom mi!ljenja (Die
Kehre). Ho% li se ispravno razumijeti eemu se uop3 u slikovnome zaokretu
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smjera, bjelodano je da se i po analogiji mo#e pokazati da je Heideggerovo
mi!ljenjeizvornoga doga' aja (Ereignis) najbli#e temeljnim nakanama iconic
turna.

Za to mo#emo na¥k potkrjepu ve¥au nekim naselnim postavkama samog
Heideggera iz eetiri predavanja pod nazivom Okret (Die Kehre) iz 1949.
godine (Heidegger, 1996). Heidegger, naime, otvara pitanje o okretu mi!-
ljenjau bt tehnike time !to misli da se ono tehnieko nikad ne mo#e sabrati u
istini ili b'ti tehnike. Indikativha je postavka da se okret mi!ljenja od
metafizieke zgode milljenja i bitka stjeee ili doga"a (ereignen) tako !'to
mi!ljenje ide onkraj pitanja je li Bog mrtav ili je #v, a o tome ne odlueuje
religioznost ljudi, niti cijela teologijska struktura metafiziekoga opravdanja
egzistencije Boga. Odluku o egzistenciji ili smrti Boga donosi nitko drugi
nego sklop bitka i doga" aja otvorenosti onoga !'to Bogu omogu3je biti i
bitibubsvijetu. Odluku o slikovnome zaokretu, u analogiji s Heideggerovom
mi!lju o okretu, stoga ne donosi teorijsko propitivanje slike tijekom povijesti
umjetnosti od poeetka moderne do njezinog kraja (uvjetno od kraja XIX.
stolje¥ado kraja XX. stoljea) . Rijes morabiti o doga'" aju nesega!to prethodi
razdvajanju slike i rijesi ili dlike i teksta; !to ne ovisi 0 povijesnoBumjet-
niskome i filozofijskome problematiziranju sike kao jedino preostale mo-
gudfiosti estetskog dospije¥a do istine ili b"ti umjetnosti o svijetu na kraju
njegove povijesnesmislenosti.

Okret kod Heideggera odnosi se, dakle, na epohalnu konstelaciju bitka,
b'ti *ovjeka, bi¥a i Boga u mi!ljenju bti tehnike. Ako se ho% midliti ono !to
sliku otvara vlastitoj slikovnosti s onu stranu govora, jezika i pisma, mora se
otvoriti horizont posve drukeijeg razumijevanja zaokreta slike ili zaokreta
spram slike. U tom pogledu doistajerijes 0 povratku slika u na! e suvremeno
doba nakon posvemal njeg ikonoklastie noga pokreta neoavangarde od 60Eih
godinado kraja XX. stolje¥a. Slike se sintetieki generiraju. One nisu stvorene
ni proizvedene, nego uistinu generiraju i generiraneiz nesega!to je sonu
stranu konceptarealnosti kao izvanjske zbilje i kao predmeta na koji se slike
referiraju. Dekonstrukcija slike u Boehmovu razumijevanju stoga jest dije-
lom bliska Heideggeru, barem po intenciji, ali je od njegai iznimno udaljena.
Isto tako, to ne znaei da je rijes tek 0 usvajanju Derridainih stavova o
mi!ljenju neodre" enosti traga, iako je Boehm nedvojbeno bli#i Derridai
negoli Heideggeru.

Me" utim, Boehm poku!ava otvoriti problem na sjede: nasin. Zaokret
spram slike tumaei se iz horizonta navedenih filozofijskih teorija N od
Husserla, Freuda, Wittgensteina, DerridaeN kao

pomak od jedne epohe: logos ne vlada vi! e slikovnom potencijom nego dopu!ta
ovisnost o njoj. Slika nalazi pristup unutarnjem krugu teorije koji se bavi tumase-
njem spoznaje. (Boehm, 2005: 465)
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Ve¥je otuda vidljivo da Boehm smatra dekonstrukciju prehodnih para-
digmi slike nekovrsnom promjenom perspektive u razumijevanju odnosa
dike i logosa. Slika se kao takva nalazi s one strane jezika, a nije na njega
svodiva. Umjesto postmodernoga upu3ivanja na mogu3aost obnove pojma
uzvil enosti kao Eprikazive neprikazivostiG kako je to formulirao JeanEFran-
«0is Lyotard (Lyotard, 1983), ovdje se dlici u smislu Eslikovne razlikeC
(ikonieke diferencije) izme" u slike kao ikone i jezika kao logosa pridodaje
ne'to !to ima prizvuk metafizieke tradicije. To nije ni simbolieko posre-
dovanje smidla, niti pak transcendentni sadr#aj bo#anskoga u dlici, nego
neltokrajnje Eneodre” enoG Rijes je upravo o jezisnome preostatku mi! ljenja
i govorenja. Preostaci pokazuju kako je slikovni zaokret u svojem radi-
kalnome aktu dekonstrukcije slike ipak ostao u njezinome zasaranom krugu.
Boehm, naime, govori o tome da slike crpe svoj smisao i u situaciji nestanka
logiekoBjezie neredukcije.

Kad se slike u medijskome okru#u nastoje interpretirati kao vizualna
gramatika novoga svijeta virtualne realnosti neprestano se posette za nado-
mjeskom metafizike slike. U ovom slueaju to je pojam neodre! enosti (Boehm,
2005: 467). On je uvijek Eodre"enCdrultvenim, kulturnim i povijesnim
kontekstom u kojemu dlika obitava. Horizont neodre" enosti za Boehma je
druge kategorijalne vrste. Slika u svojoj istoj vizualnosti upu3tje, ali ne
semiotieki, na vilak imaginarnoga. Slikovna razlika (ikonieka diferencija) u
okviru slikovnoga zaokreta stoga nu#no uvodi u razumijevanje slike ono
odsutno, nevidljivo i neprikazivo (Boehm, 2005: 467). Odsutno se odnosi na
prisutnost slike, nevidljivost na vidljivost formalnih i materijalnih uvjeta
postojanja slike, a neprikazivo naideju prikaza nesega u dlici bez obzira je li
rijes ofigurativnojili apstraktnoj umjetniekoj slici.

Napodjetku, susre¥emo se s oeciglednim paradoksom. U zahtjevu za
oslobo" enjem slike od logosa da bi slika dobila svoju Emanentnu logikuC
preostaje nelto zagonetno u cijeloj strukturi Boehmova milljenja, ali i
programatske orijentacije iconic turna. Nije uop¥ sporno da se dekon-
strukcijom slike smjera na opisani zaokret i da sve to ima dalekose#ine
posljedice po znanstveno bavljenje fenomenima umjetnosti u doba kraja
linearno shva¥ene povijesti umjetnosti. Problem je u tome !to slika ne mo#e
prispjeti u svoju dugo iziskivanu slobodu od logosa (govora, jezika i pisma)
sve dok se EgovoriCo neodre" enosti horizonta u kojem slikarealno jest. Ako
se slikovna razlika, u analogiji s Derridainim pojmom diffZrance shvati kao
razlika i kao razlueivanje od logieke strukturiranosti metafizike jezika, tada
preostaje tek ono EmistienoCkoje sliku i u doba njezine digitalne uronjenosti
uvirtualni prostorbvrijeme neotklonjivo povezuje svil komimaginarnoga.

No, imaginarno nije tek puko zami!ljanje nesega odsutnog ili nesega !to
realno ne postoji. To je ona povezuju¥a mo¥amalte. Kant ju je smatrao
konstitutivnom za spoznaju prostora i vremena u kojem opa#amo stvari i
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pojave. Produktivnamo¥mal te otvara slici mogu3fiost nadila#enjahorizonta
neodre" enosti. To se zbivanataj nasin !to, paradoksalno, stvara neprikazivi
horizont u razlici spram ni'tavilaiza slike. Ono ni'tavilo iza dlike nije, dakle,
transcendentalni horizont koji omogu3tje i jamei smisao neke slike u
prostoru i vremenu, poput neke slike iz metafiziekog slikarstva de Chirica,
nego medijalno odre" eni gubitak bilo kakve referencije na realno i bilo
kakvog pogleda HzaG Od Warhola je dimenzija izvansikovnosti postala
samorazumljivom.

Naprotiv, Boehm je otvorio mogu3fost da se dlici vrati dostojanstvo i u
doba nestanka svih realnih referencija, iako nije posve naklonjen tome da
napusti shva¥anje slike iz paradigme povijesti umjetnosti, filozofije i semio-
tike. Drugim rijesima, njegovo je razumijevanje povezano s unutarnjom
povije! 3 dekonstrukcije povijesnoBumjetniekoga pojma slike. éini se da je
tome izmakla ona vrsta slike koju danas posvuda susre¥¢mo u medijalnome
okru#ju suvremenoga svijeta. Vi! ak imaginarnoga pokazuje se u slikovnhome
zaokretu kao neki manjak u posvemal njoj vizualizaciji svijeta.

Nakon !to smo napustili metafizieki labirint logosa (jezika, govora i
pisma) i nastanili se u gledanju slike kao slike, suoeavamo se s prazninom
onogarealnogi prisutnog. Sve je vidljivo osim same vidljivosti. Medij putem
kojeg se odvija prisutnost slike u vizualizaciji svijeta mo#e otuda biti samo
informacijskobkomunikacijski. Vizualni mediji nisu sredstvo/ svrha vidlji-
vosti slike koja se dislocira od sredi! ta svojeg nastanka. Oni svoju vizualnost
zahvaljuju prije svega tehniekoj mogu3fosti prijenosa informacija slikovnim
putem (televizija, internet). Digitaliziranje slike time mijenja mimetiekoEre-
prezentacijsku paradigmu slike u informacijskoBEkomunikacijsku.

Pitanje medija u kojem slika posreduje svoju neposrednost kao doga” aj
informacije, komunikacije, estetskog ueinka na promatrasa i svih drugih
dru'tvenoEkulturalnih do#ivljaja suvremenoga ¢ovjeka, tako se pokazuje
danas temeljnim problemom vizualne kulture. Nije stoga nipo!to provo-
kativno, a niti zasudno da W.J.T. Mitchel u svojoj najnovijoj knjizi ustvr" uje
da ne postoje vizualni mediji (Mitchell, 2005a). Slika u horizontu neodre-
" enosti vi! e ne treba ni svoju ideju onog !'to se slikom oslikava (AbEbild), niti
pak predmet svoje reprezentacije. Ali nu#no u novome okru#u infor-
macija/ komunikacija treba ne!to !to je izgubila u procesu vlastitog oslo-
ba" anja. Potreba za zagonetkom, mistikom ili vi'kom onoga imaginarnog
nadomjeltava se u totalnoj vizualizaciji svijeta hiperproizvodnjom onih
sadr#aja masovne kulture koji generiraju onostrano i neprikazivo kao iskus-
tvo straha od neljudskoga, udovi! noga u formi mutanata, kiborgai klonova.
Najbolji primjer za izneseno jest znameniti film Matrix N prava paradigma
suvremene slike. Naravno, to nije Boehmov zakljusak. Ali on se name¥ sam
od sebeizimanentnelogikeslikabez svojeg svijetakao horizontasmisla.
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2.2.Belting: antropologijaslike
N BildPAnthropologie

Kao i Boehm tako i povjesniear umjetnosti Hans Belting polazi od nu#nosti
transdisciplinarnoga pristupa fenomenu slike u suvremeno doba. Zahtjev za
novom znanstvenom disciplinom, koja za razliku od tradicionalne povijesti
umjetnosti prousava povijest slike prijei poslije njezina ulaskabubumjetnost,
proizlazi iz postavke o kraju povijesti umjetnosti. No, kad je Belting 1983.
objavio tekst s takvim apokaliptiekim naslovom, da bi u drugome izdanju
svoje knjige Kraj povijesti umjetnosti iz 2002. godine pojasnio konzekvencije
takvoga radikalnog stava, nije bilo posve razumljivo kamo smjera ta ideja.
Prijelaz iz povijesti umjetnosti kao humanistieke discipline u znanost o
umjetnosti (Kunstwissenschaft), te potom u znanost o dlici (Bildwissenschaft)
znaeio je opro'taj s povijesnoBumjetniekom koncepcijom slike kao mime-
tiekoEreprezentacijskoga modela odslikavanja, predstavljanjai prikazivanja
realnosti (Belting, 2002).

Pritom je Belting, kao i Boehm, zauzeo stav danovaznanost o slici nipo!to
ne mo#e biti pomo3¥a disciplina povijesti umjetnosti. Znanost o slici mora
radikalno promijeniti spoznajnu i istra#fivasku perspektivu slike i likovne
umjetnosti uop¥e. Za razliku od Boehma, koji sliku tumasei iz aspekta sike
kao medija spoznaje time !to se ogranieava narefleksiju i opa#anje, Belting
svoju nakanu vidi u antropologijski orijentiranoj znanosti o dlici. Temeljnaje
ipak razlika u tome !'to Boehm dliku shva¥a kao prevladavaju¥ formu
umjetnieke slike u njezinome povijesnom gibanju do medijski strukturirane
dike svijeta, dok Belting polazi od pro!irenog pojma slike. Za njega je slika
oznaka za one fenomene koji kao jedinstvo sadr#aja i medija neposredno
reflektiraju duhovnotjelesnu dvostruku prirodu eovjeka (Belting, 2001:
11).

Prije no 'to preciznije poka#em kako i zalto se pojam antropologije kao
kulturalne znanosti uvodi u analizu dlike, te !'to znaei postavka o dlici kao
refleksiji dvoznaene prirode ¢ovjeka, valja skrenuti pozornost na iznimno
va#nu ideju koja u Beltingovoj antropologiji slike stoji takore% u samome
sredi!tu. Posrijedi jeizvedenakritikaeurocentrizmanataj nasin !'to seslikom
vile ne ogranieava na povijesnoBumjetnieki prostor i vrijeme zapadnjaske
civilizacije kao vode3& u nasinu razumijevanja slike i umjetnosti. Razgra-
nieenje podrueja istra#ivanja nije, dakle, vi! e europska etnologija i povijest
umjetnosti, nego svjetskoEpovijesnariznicarazlieitin kulturai civilizacija.

Slikau pro!irenomeznasenju pripada:

(1) novimmedijima(fotografija, film, video, televizija, internet);
(2) prostorima slikovnosti koji nadilaze tradicionalni pojam umjetnosti i
doga" aju seu Bsvijetu #votaG
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(3) opho"enju sa dikama u izvaneuropskim kulturama koje su po po-
vijesnoj pro!losti mnogo starije od europske. Umjetnost otuda nije
visoka umjetnost, nego ono sve !to proizvo"aei i korisnici umjet-
niekih artefakata, doga'aja i akcija u okolnome svijetu smatraju
Eumjetno! 3C Vidljivo je da takva neutralna i profana definicija
umjetnosti proizlazi iz velikog rada avangardne ideje o revolucio-
niranju svijeta #vota pomo¥a umjetnosti. Belting rekonstruira te-
meljne ideje i bt avangardne umjetnosti. Ona je u svojemu novom
oblieju 60Bih godina XX. stolje¥a promijenila sliku svijeta suvre-
menogacovjeka.

Ponajprije je u tome oeigledno napu! tanje bilo kakvog koncepta napretka
i dinamizma novoga povijesne avangarde prve polovice XX. stolje¥a. Povije-
sni razvitak ne mo#e se vile prikazati razvojnom, neprekinutom linijom. U
tomeKkritiekom trenutku raskida s povijesnim utopijamai modernom idejom
napretka nu#no je okrenuti se drukeijem razumijevanju umjetnosti uop3e.
Ali ne samo kao onoga !to se doga" a u svijetu suvremene umjetnosti danas,
nego i svojevrsnom revizijom i dekonstrukcijom cjelokupne povijesti umjet-
nosti. Nacrt znanosti o slici prvi je metodieki korak u tom smjeru odricanjaod
vjere u zakonomjerni, pravilni i smisleni tijek povijesti u kojoj povijest
umjetnosti izgra" uje svoj sustav. Nepobitno je da Beltingova znanost o
umjetnosti kao znanost o slici ima neskrivene motive avangardne ideje o
dokidanju razlike izme" u umjetnosti i #ivota. To su, dakle, neke neophodne
pretpostavke za razumijevanje biti Beltingova rada u smjeru nesvodivog
konceptazaokretaspram dlike.

$to je uop3e predmet jedne antropologije slike kao pretpostavke za op i
sustavnu znanost o slici? Belting o tome nedvosmisleno ka#e:

Dvostruko znasenje unutarnjih i izvanjskih slika ne mo#e se odvojiti od pojma
dike i razotkriva upravo na taj nasin ovo antropologijsko utemeljenje. ESlikaCje
vile no puki proizvod opa#aja. Ona nastaje kao rezultat osobnog i kolektivnog
simboliziranja. Sve !to se dohva¥a pogledom ili dolazi do unutarnjega oka, mo#e
se na taj nasin oznaeiti slikom ili u dlici unesenim. Stoga pojam slike, ako ga se
shvati ozbiljno, mo#e biti samo antropologijski pojam. Mi #ivimo sa slikama i
razumijemo svijet u slikama. (Belting, 2001: 11)

Antropologijski pojam slike polazi od radikalnog procesa dokidanja po-
vijesnoga razumijevanja siike u zapadnjaskoj civilizaciji. Umjesto dualizma
tjelesne (slikovne) i duhovne (nadslikovne) supstancije umjetnosti u odre" e-
nome povijesnom vremenu N od mitske, religijske, novovjekovne, moderne
do suvremene dike N ovdje se radi o poku! aju vrlo prijepornog previada-
vanjatog tradicionalnog metafiziekog dvojstva. Ono je prisutno u viadaju3bj
platonistiekoj paradigmi slike kao mimezisa i reprezentacije onoga realnog.
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Belting upotrebljava oznaku antropologije izvan shva¥anja filozofske antro-
pologije Arnolda Gehlena i Helmutha Plessnera. U obje verzije <ovjek je
polo#en u svijet ili u smislu stupnjevanja organskoga #ivota ili kao ekscen-
trieno bi3e pozicionalnosti koji razumije ljudski povijesni svijet s pomou
govora, jezika i slike. Beltingova antropologija slike poku! aj je da se jednoj
vrsti redukcije pojma slike suprotstavi druga, umjesto da se obje poka#u kao
povijesnoBodre" ene u novovjekovnomekonceptu slike ¢ ovjekakao subjekta.

Prvavrstaredukcije kojoj se Belting spravom odupirejest definicijaslikeu
razdoblju novoga vijeka znanosti i tehnike kao informacije. Stoga je oprav-
dano njegovo kori'tenje filozofijskog pojma dekonstrukcije iz Derridaine
kritike logocentrizma zapadnjaske metafizike. Naime, na jednom mjestu
svojeg eseja objavljenog u zborniku lconic Turn: Die Neue Macht der Bilder
pod naslovom EPrave dlike i la#ina tijelaC Belting kate da se gubitak re-
ferencije u svijetu novih medija mo#e ispravno objasniti samo Edekon-
strukcijom kojasedogodilapojmutijelai pojmu slikeQ(Belting, 2005: 555).

Samorazumljivo je da se dike u informacijskome dobu reduciraju na
informacije. Nova znanja o novim pojavama nastaju vizualnim informa-
cijama. Svaki se novi doga" aj u materijalnome svijetu slikovno predosava
kao nova informacija. Razlog zbog *ega Belting ne smatra tu novovjekovnu
ideju slike kao informacije dostathom za razumijevanje svijeta u kojem dika
prethodi govoru i jeziku kao sustavno artikuliranome tekstu jest u ideologij-
skome redukcionizmu suvremene slike. Ona je rezultat moderne tehnologije
prijenosainformacijai posiva na znanstvenome ure" enju realnosti. Varkaili
Ekategorijska prijevaraCjest u tome !to se redukcionizam takve vrste sli-
ka= informacija odnosi na redukciju <ovjeka i na tijelo kao nositelja genet-
skogak™a (Belting, 2005: 556).

Drugim rijesima, prosvjed je protiv biolo!kog i pozitivistiekog shva¥anja
«ovjeka kao sklopainformacija koji se neznatno genetski razlikuje od mi'aili
#abe. Slike se svode navizualnu, atijelanagenetsku informaciju. $to Belting
suprotstavlja spomenutoj teoriji slike kao informacije? Ni'ta drugo nego
antropologiju sike kao simboliekog akta opa#anja sa slo#enim dru!tve-
noEkulturalnim mehanizmima do#ivljaja, gledanja, razumijevanja i djelo-
vanja (komunikacijski aspekt). Premda se izrieito o tome ne izja! njava u
pozitivnome kontekstu, njegova je antropologija slike pomak spram neko-
vrsne vizualne komunikativne prakse slika. Ali problem je u tome kako sliku
antropologijski utemeljiti na dvojnosti tijela i onog preostatka metafizieke
tradicije koji se naziva duhovnim ustrojstvom eovjeka. Simbolieko posre-
dovanje dike koja ne mo#e biti tehnieka informacija zahtijeva i drukeije
razumijevanjetijelai drukeijerazumijevanje EluhovnogaGC

Kako se to mo#e ispravno razumjeti? Zacijelo ne tek dijalektiekom
operacijom prelaska teze i antiteze u sintezu koja se doga'a u nekom
totalitetu uzroka i posljedice. Utoliko tijelo nije li'eno duhovnih dimenzija,
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kao !'to duh mora imati svoje mjesto i sjedilte u tjelesnome ustrojstvu
eovjeka. Tijelo ne mo#e biti reducirano na organski sastav niti na puku
fizieku, fiziolo'ku i onu supstanciju koja se, dekartovski govore34, rasprostire
u nekome prostornom poretku. Tijelo nije samo biolo! ki sklop informacija, a
duh nijetek racionalni sklop govora, jezikai pismakojim se povijesno *ovjek
odnosi spram drugogau svijetu.

Rje! enje koje nudi Belting u svojoj antropologiji slike jest pojam utjelov-
ljenja dike putem medija. Paradoksalno je da je Belting na tragovima
Heideggera, koji pak smatra svaki oblik antropologije metafiziekim reduk-
cionizmom novoga vijeka u shva¥anju «ovjeka kao subjekta, izveo sljede3t
postavku.

U antropologijskome pogledu ¢ovjek se ne pojavljuje kao vliasnik/ gospodar svojih
dika, nego N !to je nelto posve drukeije N kao mjesto slika koje nastanjuju
njegovo tijelo; on je sam izrueen stvorenim slikama «ak i onda kada poku!ava
uvijek iznovanjimaovladati. (Belting, 2001: 14)

Utjelovljenje, dakako, ovdje nije teologijski pojam inkarnacije Krista u
mistienoj preobrazbi u dlici ljudskoga tijela. Utjelovljenje (VerkSrperung)
slika doga" a se u mediju. Tako je rijes 0 prijevodu drugih slika u razumljivi
horizont opa#anjai promatranja u komunikacijskoj zajednici korisnika slika.
Pitanje statusa slike stoga nadilazi granice postoje3h akademskih disciplina
povijesti umjetnosti, filozofije, semiotike itd. Antropologija slike razumije se
kao povijest sovjesanstva u slikama u razlieitim povijesnim epohama, me-
dijima i kulturama. Stijelom kao mjestom dlike i proces simboliziranja na
poseban naein postaje antropologijski reduciran. (BachmannEMedick, 2006:
341). Unatoe tome !to se dopu!ta mnogo nasina dru!tvenog i kulturnog
odnosa spram tijela kao mjesta slike, oito je da se time slika nastoji smjestiti
u socijalni kontekst nastanka tijela koji odre" enu sliku nosi i pohranjuje,
euvai preoblikujeu primjereni horizont znas enja.

Prigovori su Beltingovoj teoriji slike ponajprije u tome !'to nije jasno po
eemu bi jedna takva antropologija dike bila radikalno drukeija od Marxove
teze da je *ovjek ono dru!tveno bi3 koje se povijesno razvija kao osjetilno i
praktieno bi3e u smjeru razvitka svih njegovih opa#ajnotkognitivnih i drugih
sposobnosti razumijevanjai promjene svijeta. Nadalje, Belting poistovje3je
slike uop¥e s univerzalnim i nadvremenskim idejama. To ga dovodi do toga
da zapravo platonizira koncept slike kao medijskoEkomunikativne veze
eovjeka srealno! 3 koja se stvara iz ideja. Utjelovljenje slika u mediju nije
drugo negoli poku!aj da se sliku razumije esencijalistieki, *ak i kad se, za
razliku od Boehma, koristi iznimno pro!ireni pojam slike ponikao na zasa-
dama avangarde. Umjesto radikalne dekonstrukcije slike kao mimetie-
kobreprezentacijskog modela realnosti, nalazimo se u obje verzije slikov-
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noga zaokreta pred pote'ko¥om koja je ontologijske naravi, ali time i
nedvojbeno dalekose#ne za mogu3fiost izgradnje jedne op3 i sustavne
znanosti odlici.

Rijes je 0 tome da se slikom ontologizira ili, drukeije reseno, stvara
nepropusni zid stare metafizike slike u novome ruhu. Ako je umjetnost kao
do#eni povijesni dijed epohalnoga doga" anja bo#anskoga, svjetovnoga i
ljudskoga u formi slike bila sve do krize reprezentacije poeetkom 70Eih
godina XX. stolje¥a koherentan sustav pretpostavki o nadvremenskom ka-
rakteru ideja poput ljepote, uzvilenosti, istine, tada se objava kraja tog
sustava dogodila drugom vrstom redukcije. Umjetnost je u!la u estetizirani
svijet novih medija i izgubila svoju auru, kako je to protumaeio Walter
Benjamin.

No, slikovnim zaokretom u obliku jedneili druge verzijeistogaN Boehmi
Belting N pokazuje se da umjesto nadvremenske aure umjetnosti sada
imamo poku!aj da se slikom nadomjesti ono !to je nepovratno nestalo s
krajem povijesnoga svijeta u kojem je umjetnost jo! odslikavala, prikazivala,
predstavljala neku realnost, imala simbolieko i alegorijsko znasenje, upu3-
vala na smisao tog i takvog svijeta. Slike koje utjelovljuju mediji nadilaze
povijesne epohe i njihovu jednokratnost i neponovljivost. Osloba" anjem od
vladavine logosa, slika nije postala samo mjestom tijela kojime *ovjek vi'ene
vladakao subjekt, nego sei posve otrgnula od svojeimanentne logike smisla.
Prepu! tenasamasebi onasefragmentirai disperzira.

Govor o dici u Elikovnom zaokretuC stoga nu#no mora razgranieiti
jednoznasnu uporabu tog pojma. Nije slusajno Boehm naglasio da je rijee 0
povratku dlika, a ne o povratku slike u tradicionalnome ontologijskom
smislu. Povratak slike ve¥bi unaprijed pretpostavljao neki povratak povijesti
umjetnosti na kraju njezina epohalnog dovr!avanja s pomo3u drukeijeg
razumijevanja povijesti umjetnosti kao povijesti slike uop¥. No, to bi bilo
kao da se u Elikovnome zaokretuCiznova ponavljaju pote! ko3 i uzaludni
napori o#ivljavanja neseg 'to je nestalo s povijesnoga horizonta da bi se u
novome okru#u sasuvala neka univerzalna i nadvremenska prisutnost slike
kao mimezisa i reprezentacije. Ali sada s promijenjenog ishodi!ta iz ovog ili
onog teorijskog stajali!'ta N fenomenologije opat#aja ili semiotieke teorije
slike.

U svakom sluegju, povratak slika svjedoei o nu#nosti dase pojam slike rabi
s velikim oprezom. Umjetnieka slika nije medijska slika, premda je ono !to
eini umjetnost doga" ajem smisla otvorenosti svijeta oeuvano i u drugom
mediju no !to je to bilo dikarstvo. Slike koje se rabe u znanstvenim,
kognitivnoBvizualnim prikazima razlisitih svjetova N od tijela do kozmosa
N nisu one slike kojima se slu#e suvremeni umijetnici, iako je mogu3faost
eksperimentiranja s novom digitalnom slikom tolika da ostavlja mogu3aost
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replikacije, manipulacije i iluzije u mnogo ve3%j mjeri negoli !to je to uop3e
moglaslikau analognomedobu.

Ikonieka diferencija, koju je na tragu dekonstrukcije Derridae nastojao
promidliti Boehm u programatskome otklonu od govorai jezika kao mjesta
ontiekoBontologijske diferencije bi¥a i bitka u okviru metafizike, u mnogim
daljnjim tumae enjima upu3tje nato da slika ne mo#e biti nipo! to svodivana
umjetnieku sliku (Wiesing, 2005). Ali, neovisno od tog prolirenja pojma
slike u smislu njezine heterogenosti i pluralnosti u svjetovima medijske
umjetnosti, znanosti, u cijelom okru#u tehnologijski generirane nove vir-
tualne stvarnosti, pitanje je ostalo nerazrije! eno. Kako jo! razumijeti onto-
logijski status i funkciju slike koja raskida s pojmovima mimezisa i repre-
zentacije onoga realnog? Konceptualna umjetnost bila je tome na tragu. 1z
same ideje koja generira realnost kao koncepte proglasila je umjetnost
opho" enjem sa Bfivim slikamaCu doga" anju svijeta kao umjetnosti. No, ve¥a
je svodivost na komunikativni medij takav zasudan metafizieki obrat i
izjednasenje dike s idejom koja preuzima dosadal nje znasenje govora i
jezika uvelo diku u neizvjesno i krajnje su#eno podrusje vizualne komu-
nikacije.

2.3. SachsEHombach: slika kao komunikacijski
medij

Klaus SachsEHombach, filozof i teoretiear vizualnih umjetnosti, prvi je
sustavno artikulirao jednu op3t teoriju slike odnosno znanost o dici kao zbir
razlieitih suvremenih teorija i diskursa o dlici. Kao urednik i prire"ivae
zbornika s programatskim naslovom Znanost o did: discipline, teme, metode
po'ao je od potrebe za novom interdisciplinarnom znano! 3 koja za svoj
predmet imasliku u obuhvatnome znasenju rijesi (SachsEHombach, 2006a).
Slika je za SachsabHombacha vezana uz opa#ajne znakove. Prema kriteriju
trajnosti, artificijelnosti, ssmboliskome i drugim slojevima znasenja slika je
prije svega komunikadjski medij. Slikom se sporazumijevamo na 0sobit
nasin. Ona oznasavai ukazuje na ne!to drugo izvan sebe u materijalnome i
formalnome aspektu. Nesumnjivo je da je za ovu orijentaciju u izgradnji
jedne nove znanosti o dlici iz horizonta iconic turna vladaju¥a teorijska
paradigma slike ona koja dolazi iz filozofijske teorije nakon poststruktu-
ralizma i semiotike. SachsBHombach smatra sliku u semiotiekome aspektu
temeljem nal e vizualne komunikacije, ili kako on to ka#e Bvizualnih kompe-
tencijaopa#anjaC(SachsEHombach, 2006b: 95).

Pojam EkomunikacijeC nije, dodu'e, sveden na dru!tvenu i kulturnu
komunikaciju izme" u korisnika odre" ene zajednice slika u vremenu. Komu-
nikacija se razumije univerzalno. To je nasin iskazivanja poruka, znakova i
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razumijevanjaznakova u realnobvirtualnoj zajednici. Vidjeli smo da se ve¥iz
Beltingove antropologije slike kao pretpostavke op3 znanosti o slici razvija
implicitna mogu3fost prijelaza spram koncepta slike kao komunikativnoga
medija. Me! utim, budu3da se Belting protivi svo! enju slike nainformaciju,
preostalo je otvoreno koliko je mogu3e oeuvati sliku od njezina nu"nog
koraka u sredstvo/ svrhu komunikacijskoga medija suvremene vizualne
kulture. Utjelovljenje slike u mediju i dvojnost dlike i tijela nije, me! utim,
strano tijelo u posve razlieitom shva¥anju SachsBHombacha. U njegovu
konceptu ipak se naposljetku reducira slika na sustav znakova i vizualnu
kompetenciju u komunikaciji.

Komunikacijski procesi u dru#tvenome sklopu odnosa me! u ljudima
imaju razlieita sredstva posredovanja. Ako ih se neutralno nazove Emediji-
maC tada je ve¥arijee 0 novom odnosu posredovanja me! u ljudima na
temelju vizualne obrade informacija. Medij je za SachsEHombacha ponaj-
prije fizieki nosilac znaka. Pritom se ne radi ni o kakvome tehnologijskom,
ekonomskom ili institucionalnom sklopu djelovanja medija u dru#venim
sustavima. Razlikovanje medija prema onima koji su povezani s ljudskim
tijelom, i koji su od njega neovisni, nadopunjuje formalnu analizu komu-
nikacije op3¥enito. | ovdje je srodna Beltingova koncepcija tijela i sike kao
medija koji je utjelovljen u covjeku s onu stranu njegove uloge subjekta ili
vlasnika/ gospodaraslika.

Fiksne forme komunikacije koje su neovisne od tijelasu sikai film. Oni se
prenose pisanim jezikom i apstraktnim simbolimame! u korisnicima. Geste i
mimika pak forme su komunikacije privremeno vezane uz tijelo kao gestual -
na i neverbalna vizualna komunikacija. Tijelo se shva¥a izrieito kao medij
(SachseHombach, 2006b: 96 i 97). Prijelaz od mimetiekoEreprezentacijske
koncepcije sike do koncepcije slike kao komunikacijskog medija nije istoga
ontologijskog ranga kao prijelaz od magijskoEkultnoga shva¥anja do Plato-
novaskojim uistinu otpoeinje filozofijsko pitanje o tome #o jest uop3t sikai
za#to onamorabiti u funkciji spoznaje putem logosa. Prije Platonovanaukao
mimezisu slika je bila istovjetnost bo"anskoga i prikazanoga u kultnoj dlici,
kipu, hramu.

Obrat nastupa kad se u slici vi#e nerazotkrivarealni lik i njegova slika kao
istovjetnost i jedinstvo, kad, dakle, nastupa posredovanje u smislu pred-
stavljanjanekog lika slikom. SachseHombachov je koncept, kako smo vidjeli,
dosljednorealizirani poku#aj utemeljenjaznanosti o slici ( Bildwissenschaft) u
znakovnome spajanju opa'ajnih, kognitivnih i komunikacijskih aspekata
slikovnosti. Problem stakvom interdisciplinarnom znano# koja bi trebala
za svoje utemeljenje jednu novu (filozofijsku) metateoriju slike jest u tome
#to ostaje nerazjathjenokakoi nakoji nasin valjarazumijeti dvoje:
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(1) generiranje nove realnosti koju slika pretpostavljai istodobno Estva-
raCsvojom prisutno! 3 u virtualnome prostorubvremenu;
(2) preobrazbu slikekaoinformacijeu komunikacijski medij vizualnosti.

U oba slueaja nalazimo se suoeeni s pitanjem o ontologijskome statusu i
funkciji slike u onome !to jest realno i !'to jest vizualno konstruirano.
Suvremene rasprave o tim pitanjima ne jenjavaju. Dapase, «ini se da je na
djelu svijest 0 metodiekoj sumnji u karakter znanstvenosti takve postExna-
nosti o dici koja bi trebala biti dijelom nove op3 kulturalne znanosti
(Kulturwissenschaft).

Jedan od uvjerljivih kritiekih odgovora na to pitanje podastire Lambert
Wiesing, suvremeni njemaeki filozof, teoretiear slike i vizualnosti. On,
naime, nasuprot bilo kakvome semiotiekoEkomunikacijskom modelu slike
kao zatvorenog kruga znasenja u kojem se slike odnose na slike kao znakovi
na znakove u komunikacijskome lancu doga" aja, poku!ava spasiti feno-
menologijski pristup slici. Ako se slikom ne!to pokazuje to, premanjemu, ne
znaei daje posrijedi odnos zamje3vanja u smislu intersubjektivnoga odnosa
u kojem postoji jo! uvijek referencijananel!to realno u odnosu izme" u slike,
motriteljai vil kaimaginarnoga.

Pitanje koje se mora postaviti jest o karakteru posve nove umjetne
prisutnosti u podrueju medijske konstruirane realnosti. Umjetna prisutnost
dlike znasi da se motritelj smje! tau situaciju razumijevanjaikonieke diferen-
cije izme"u #ve ili realne prisutnosti i neBfive ili umjetne prisutnosti
(Wiesing, 2005: 35B886). Pritom je va#no upozoriti na preddiskurzivnu
opa#ajnost dlike i diskurzivnu kao preostatak ikonologijske tradicije tuma-
eenja smisla dike u povijesti umjetnosti. U neB¥ivome prostorubvremenu
uronjenosti dika u virtualnoj stvarnosti motritelj se nalazi u situaciji koja
nu#no imadvostruki karakter prethodno naveden. On je istodobno slobodan
od vilka prethodno usvojenog znanja o smislu slika koje gleda kao inter-
tekstualne i metatekstualne tvorevine medijskih slika. Ali s druge strane
njegovo je vi* enje posredovano svije! % 0 promijenjenoj realnosti u kojoj se
ono prisutno predoeava motritelju. Slika se tako u svojemu materijalnom
aspektu pokazujekaointencionalni predmet.

Ali iskustvo motrenja takve umjetno generirane slike, primjerice na
suselju kompjutora, ve¥abitno mijenja znasenja fenomenologijskog pojma
intencionalnosti. Dasu sve slike nel to intencionalno odre" eno opa#ajem nije
sporno. Na !to se odnose umjetno generirane slike? To je glavni problem
suvremene rasprave o slici u digitalnome okru#u. Fenomenologijski je
pojam intencionalnosti od Husserla do njegovih brojnih nastavljasa imao
ne!to od neodre" enosti. Svijest u svim svojim modusima prisutnosti u svijetu
uvijek jeintencionalna svijest. No, kad njezin predmet, njezino EtoCpostaje
irealna realnost kao ¢in same svjesne djelatnosti koja zna da virtualna
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realnost jest i nije realnost, tada se postavlja pitanje o upotrebljivosti
intencionalnosti u ovom slueaju. Mentalne slike svoj predmet intencionalno
imaju izvan svijesti. Kad, dakle, gledamo biodigitalnu sliku nastalu kompju-
torskom animacijom u nekom SFEfilmu ili kad gledamo sceneiz filma Matrix
znamo daje jedino realno u slici ono !'to nije realno u svijesti. Tako se ovdje
vil e neradi o mogu¥aostima percepcije, nego o nemogu3fosti da se pojmom
intencionalnosti slike odredi odnos svijesti (subjekta) i slike u virtualnome
prostoru (svijeta realnosti). Tko koga gleda? Drevna taoistieka prispodoba
govori o ChuangBrTzeu koji postavlja pitanje o jedinstvu svijesti i realnosti, o
identitetu motriteljai onog !to se motri: Elesam li ja ChuangBTze koji sanja
dajeleptir ilileptir koji sanjadaje Chuangblze?C

Problem jeipak u tome kako odrediti promjenu nasina gledanja slike koja
generira umjetnu realnost (prisutnost i odsutnost vi'ka imaginarnoga).
Drugim rijesima, predmet se pogleda istodobno mijenja time !to sike kao
umjetno generirani objekti u virtualnome prostoruBvremenu motritelja
motre. To je ono isto !to je prvi u modernoj umjetnosti jo! davno naslutio
Paul Klee kad je rekao da ga objekti zamje3ju, a ne on objekte (slike).
Motreno mijenja motritelja, ili kako je to radikalizirao Baudrillard u svojoj
Kritici suvremeneumjetnosti: predmeti odsad dekonstruiraju nas.
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