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Sto se zbilo povijesti umjetnosti da je usla u permanentno
stanje krize? Ono Sto i drugim znanostima pod pritiskom no-
vih epistemoloskih pogleda na znanje, koji su zorno ukazali
na arbitrarnost moderne dogme o znanstvenoj objektivnosti.!
Tu spada i proces preispitivanja epistemoloske opravdanosti
strogog razgrani¢enja disciplinarnih prostorno-vremenskih
koordinata i odrednica u istrazivackim podru¢jima kulture.
No osnovni je epistemoloski prijelom unutar suvremenog
svijeta rezultat preobrazavanja druStveno-humanistickih
znanosti u transdisciplinarnu epistemu kulture, $to je u re-
centnoj teoriji umjetnosti obuhvac¢eno pojmom postmoder-
nisti¢ke epistemologije.> U teoriji umjetnosti o¢itom je po-
stala konceptualna poanta da »objekt analize« ima raznolike
i brojne legitimne funkcije te da je artefakt koji se gleda
izdvojeno (pa i u reprezentativnoj izolaciji muzeja) samo
sastavni dio nekoga referentnog konteksta, a koji su povje-
sniCari umjetnosti nastojali izdvojiti, »objektivno« istraziti i
opisati u svojim narativima. Kao fragment razlicitih skupova
stvari, analizirani objekt poprima svoj identitet jedino u od-
nosu prema drugim artefaktima kulture i drustva, odnosno
u »konstrukcijama identiteta« koje nastaju unutar podrucja
suvremeno nazvanog »postkultura«.®> Ovakvo stanje zna-
nja, danas obiljeZeno ¢injenicom referencijalne rasprsenosti
svijeta kulture, oznacava novu kognitivnu opciju upravo u
metodologiji pristupa: od dekonstrukcije logocentrizma,
razbijanja znanstvenih metajezika do interdisciplinarnih
komparativno-antropoloskih, kulturalnih, vizualnih, postfe-
ministickih ili postkolonijalnih studija. Metodoloska osvije-
Stenost, povijesno ve¢ legitimirana u pristupu i postupcima
poststrukturalizma, postavila je u srediSte pozornosti upravo
problem »objekta« analize. Kad je u pitanju obrat iz podruc-
ja likovnih u podru¢je vizualnih umjetnosti, sve se zavrtjelo
oko pojma slike i oko sintagmi kao Sto su »slika i njezino
tumacenje« ili »smrt slike«;’ to je uéinilo da miljenje o slici
postane skoro predmetom »arheologije znanja«, dakle mo-
guce samo s obzirom na njezinu reprezentacijsku proslost.

Prije obrata od slike ka hiperrealnoj postslici, sama pozici-
ja (pojma) slike (slikarstva) kao dominantne forme vizualne
reprezentacije svijeta u zapadnoj kulturi bila je oduvijek am-
bivalentna. Slika (slikanje) shvacala se kao vjestina opona-
Sanja (=videnja) prirode (=vidljivog) i ve¢ tim mimetickim
nalogom antike i renesanse, slika je stavljena u inferioran
odnos prema prirodi. No s druge je strane ona stvarala re-
prezentativni, dakle privilegirani pogled na svijet, a sama
po sebi, s obzirom na svoj status, zavrsila je kao pozeljni

estetski objekt. U svakom slucaju, slika je bila epistemicki
vodena slika svijeta (kao mimezis), ostvarivala je Platonov
ideal znanjem vodenog oponasanja prirode, pri ¢emu je isti-
nitost/tocnost moguca u ideji (kao idealno). I tako sve do 20.
stoljeca kada modernizam, kao labudi pjev renesanse, defi-
nira moderno u umjetnosti kao projekt te napetost izmedu
mimezisa i doksomimetike pretvara u napetost izmedu ono-
ga §to jest i onoga Sto treba biti. Projekt se tada ostvaruje u
novumu i originalnosti, estetizaciji 1 neprestanom napretku,
u autonomiji kao transgresiji postojeceg, pri ¢emu razlika
izmedu posebnih aspekata i opce cjeline nije bitna: kako u
cjelini, tako i u svakoj tocki sustava vladala je velika uni-
verzalistiCka naracija. Dokad je dakle u likovnoj umjetnosti
vladalo uspostavljeno spokojstvo i usrediStenost u mediju
slike kao slike svijeta, dotad je i povijest umjetnosti mogla
biti spokojno usrediStena na artefakt slike kao reprezentacije
modela svijeta, pri ¢emu su, dakako, estetske, »stilske« ili
»formalne« odrednice imale odredujucu ulogu.

Kraj totaliziraju¢e moderne najavilo je svojevrsno »preokre-
tanje platonizma« (po Deleuzeu), promjenu odnosa prema
istini-i-fikciji u trenutku kada je polazna tocka postao jezik,
a ne velika sredi$nja i utemeljujuca Istina ili pretpostavlje-
ni onto-teoloski poredak Stvari. Jezi¢ni obrat pretpostavlja
fikcionalnu slobodu zato §to je fikcionalnost upisana u samu
strukturu jezika; ona se, kako su jo$ strukturalisti ustvrdi-
li, temelji na nacelu proizvoljnosti znaka. Znakovi su pro-
izvoljni u smislu svoje (ne)vezanosti uz stvarnost koja im
navodno prethodi, nisu onomatopeje ili epistemicki odraz ili
izraz stvarnog, njihovo »oznaceno« je izvorno fikcionalno.
To je razgradivanje metafizicke iluzije da znakovi moraju
dobiti referencijsku ovjeru u stvarnosti (kao $to se, recimo,
mislilo u tradiciji muzeologije): dakle, jeziku nije unaprijed
(prije jezika) dana ili zadana ni stvarnost, ni istina, pa onda
ni razlika izmedu episteme i dokse, istine i fikcije. Dobar
primjer propitivanja konceptualnog okvira klasi¢ne referen-
cijalnosti sadrzan je u sazetoj izjavi Petera Eisenmanna, jed-
ne od kljucnih figura modernisticko-postmodernisticke teo-
rijske konstelacije u arhitekturi: »Arhitektura od petnaestog
stolje¢a pod utjecajem je skupa simbolickih i referencijalnih
funkcija. Skupno se mogu odrediti kao klasicne... ‘Razum’,
‘Reprezentacija’ i ‘Povijest’; ‘Razum’ zeli shvatiti objekte
kao racionalne transformacije iz bjelodanog izvora,; ‘Repre-
zentacija’ zahtijeva da se objekti referiraju na njima izvanj-
ske slike i vrijednosti... ‘Povijest’pretpostavija da je vrijeme
sacinjeno od odvojivih povijesnih trenutaka cije se esencijal-
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ne karakteristike mogu i trebaju apstrahirati i predstavljati.
Ako te klasicne pretpostavke zajedno shvatimo kao imperati-
ve, one prisiljavaju arhitekturu da predstavi duh svoga doba
putem racionalno motiviranoga i razumljivog sustava zna-
kova...No ako su ti ‘imperativi’ jednostavno ‘fikcije’, onda
se klasicno moze ukinuti i zamijeniti opcijama koje su bile
skrivene klasi¢nim imperativima...«.°

Te su dakle »skrivene« opcije postajale vidljivima nakon
kraja velike naracije modernog doba (razum, povijest) i epi-
stemologije reprezentacije na kojoj je temeljena: »klasi¢ni
imperativi« zamijenjeni su drugim kognitivnim i socijalnim
opcijama, prije svega performativnim (=pokaznim). 1z krize
i odbacivanja reprezentacijske episteme, odnosno univerzal-
nih vrijednosti, nastajali su lokalni i kontekstualno specifi¢ni
kriteriji postmodernih epistema koje prednost daju primar-
noj, pokaznoj funkciji jezika, odnosno performativnosti kao
stanju znanja koje mu odgovara.” Vise nije moguce reci kako
njemu »izvorno« pripada samo ono $to je vodeno »isprav-
nim« mimezisom, istinom, semantikom ili logikom jer je
slu¢aj upravo obrnut: fikcionalnost je ta koja omogucuje je-
ziku da »izmisli«, konstruira istinu. Dakle, na prvom je mje-
stu uvijek fikcionalnost, a to znaci primarno oznaciteljski
karakter oznacenog. Nekada se logocentricki mislilo kako se
jezik, kad obavi svoju deskriptivno-instrumentalnu funkciju,
diskretno povlaci da bi nastupila sama Stvar, identitet-po-
sebi, odnosno Sutljiva, samoj sebi dovoljna Slika. Medutim,
jezik je fictio juris, dakle, fikcionalno pozivanje na izvjesne
»stvari« (na ono $to navodno — u jeziku je sve navodno —
postoji 1 Sto jest takvo kakvo jest, Sto je istina); no bez tog
pozivanja-na, konceptualno-interpretativnog imenovanja, ni
samih stvari ne bi bilo.

Kada se postmodernisti¢ka epistemologija naspram slikov-
nog gubitka referencijalnog srediSta poziva na proSireno
polje vizualnosti, nuzno ga usporeduje s poljem (klasi¢no-
moderne) slike, neosporno najznacajnijim, od renesanse pri-
vilegiranim toposom povijesti umjetnosti. Ta ¢injenica imala
je nezaobilazno povijesno znacenje i za moderno misljenje o
umjetnosti, i povijesti umjetnosti; no vidjeli smo da se stvari
mijenjaju otkad je paradigmu svijesti zamijenila paradigma
jezika, pomak od svijesti prema znaku® koji ¢e do kraja ra-
zjasniti odnos prema pikturalnoj slici kao paradigmi vizual-
ne reprezentacije svijeta, ali i prema novom shvacanju slike.
Nova, postmodernisticka paradigma slike ne daje jedinstveni
model reprezentacije svijeta, koji bi bio utemeljen na usredi-
Stenoj referencijalnosti slike, nego mnostvo medijski raspr-
Senih slika razapetih, kako bi rekao Heinrich Klotz,’ izmedu
funkcije i fikcije. Kada Roland Barthes u svojim kasnijim
semioloskim tekstovima dvojnom odredenju znaka — ozna-
citelj/oznaceno — dodaje i referenta koji uspostavlja trojno
odredenje znaka, poéinje se istraZivati »neograni¢ena semi-
oza« kao veza izmedu znakova. To nije samo upuéivanje na
»stvarnost«, nego i na kolebljive referente, koji nas i sami
svaki put upuéuju na odredenu komunikaciju, dano izraza-
vanje i kontekstualnu analizu. No, unato¢ najezdi slika mi
smo, smatra Barthes, jo$ uvijek u »civilizaciji pisma« jer, da
bismo uocili znacenje, neminovno moramo koristiti jezicno
razlaganje — smisao postoji samo ako ga imenujemo, a svi-
jet oznacenih nije nista drugo do svijet jezika. Dakako, to je
drugostupanjski jezik koji, u traganju za uvijek »nestabilnim
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smislom«, upucuje na predmete ili epizode »koji oznacavaju
ispod jezika — ali nikad bez njega«.

Indikativno je za suvremenu kulturalno-epistemolosku
rekonfiguraciju o kojoj govorimo kako Barthes, da bi od-
govorio na pitanje »kako slika dobiva smisao«, ne odabire
slucajno za objekt proucavanja fotografsku reklamnu sliku:
ona ima »znac¢ajnu pogodnost« jer se vise oslanja na vizual-
ne poruke kao kontekstualne diskurse, nego na oblike opa-
zanja i razabiranja. U zornom generiranju smisla, reklamna
slika mora osigurati Sto bolju ¢itljivost: »ona je neposredna,
ili bar zanosna«' i spremno potice lokalno i kontekstualno
specifi¢ne, a ne univerzalne kriterije vrijednosti. Za uzdr-
mani je poredak reprezentacijske episteme bitnim postalo
pitanje prirode vizualnog znaka. Istrazuju¢i semiolosku pri-
rodu slike, Barthes polazi od stare etimologije pojma slike
koja povezuje rijec za sliku image s korijenom rijeci imitari
(slika nesto odslikava ili imitira), odnosno isti¢e problem:
moze li slika kao analoski prikaz (»kopija« koja vizualno
imitira, odslikava i nalikuje — pritom, analogno nije sinonim
za figurativno vizualno, nego za imitatorski znak) proizve-
sti prave znakovne sustave, a ne samo nepovezane skupove
simbola. I dalje, je 1i mogucée zamisliti analoski (slikovni),
a ne samo digitalni (jezi¢ni, pojmovni) kod? Indikativna je
¢injenica da u isto vrijeme, od 60-ih godina 20. stoljeca, kad
se na medunarodnoj umjetni¢koj sceni pojavljuje konceptu-
alna umjetnost, naglo raste interes za proucavanje reklame
i Sireg podrucja vizualnih komunikacija te za teorije »koje
su omogucavale da se analizira i shvati pojedinac, njegove
Zelje i motivacije, njegova interakcija s drugim pojedincima
u drustvu, nacin na koji prima medije i njihove predstave«,!
a ne samo »objektivna« ili »univerzalna« istina.

Svoju semiologiju reklamne slike Barthes zapocinje u tekstu
Retorika slike analizom »analogne predstave (kopije)« €ije je
znaéenje »neosporno intencionalno«; odredeni atributi pro-
izvoda tvore a priori ozna¢eno reklamne poruke koje mora
biti preneseno §to je moguce jasnije, slikom obuhvaceni zna-
kovi su u reklami potpuni, skladni radi najboljeg &itanja.'?
Poznat je primjer reklamne fotografije: »Reklama tvrike
Panzani: paketi tjestenine, jedna konzerva, jedan omot, raj-
Cice, luk, paprike, pecurka: sve to proviruje iz poluotvorene
mreze, u Zutim i zelenim preljevima na crvenoj podlozi«." Iz
ovoga suzdrzanog opisa fotografske reklamne slike, buduci
da svaki opis vec¢ u sebi sadrzi interpretaciju, mogu se izdvo-
jiti tri paradigmatske poruke. Prva je jezicna/tekstualna po-
ruka (ime branda, tekst reklamne poruke) koja se dalje moze
razvijati u poruku denotacije i konotacije. Ona kao tekstu-
alni zapis ostvaruje funkcije utvrdivanja i prijenosa poruke,
usmjeravanja viSeznacnih i potencijalno otvorenih vizualnih
znacenja fotografske slike. Ako se ova prva jezi¢na poruka
ostavi po strani, ostat ¢e Cista slika/snimka koja nam odmah
daje niz isprekidanih, pojedinacnih slikovnih znakova &iji
redoslijed nema nikakva znacenja (jer ti znaci nisu linearni):
oni tvore drugu, doslovnu ili denotativnhu poruku. Stvarni
predmeti na sceni fotografskog prizora (na ovom primjeru:
vide se konkretne namirnice) ¢ine oznacitelje i to je razina
ikonicke (prikazivacke) nekodirane poruke (paradoks foto-
grafske slike kao »poruke bez koda«). Ova poruka precizira
kako je odnos oznaditelja i oznacenog lazno istovjetan (razli-
ka izmedu slike rajCice i prave rajcice ili razlika izmedu crte-
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za lule i stvarne lule). O¢ito je da u analoskom prikazu odnos
oznacene stvari i oznaciteljske slike nije »proizvoljan« (kao
§to je to u jeziku). No ova druga ili ikonicki (prikazivacki)
nekodirana poruka ukazuje na ono oznaceno fotografije, na
simboli¢ki prijenos (svjezina proizvoda, domaca priprema
hrane). Tako je jedna poruka utisnuta u drugu: doslovna po-
ruka fotografske slike je podloga simbolicke poruke. Ovo je
ikonicki (prikazivacki) kodirana poruka; dok znacenje druge
poruke proizlazi iz samog izgleda, ovdje slika ili prikaz ima
kodiranu ikonic¢ku, indeksnu ili simboli¢ku poruku.

Upravo se ove razine razlikovanja pokazuju bitnima za su-
vremeni status slike i njezino znacenjski i medijski proSireno
polje prema vizualnoj kulturi kao novom sustavu znacajnih
i odredujué¢ih pojava, naCina i oblika vizualnog opazanja,
stvaranja i razumijevanja svijeta. Osobito za metodologiju
pristupa vizualnim ¢injenicama bitno je razluciti doslovnu
sliku koja je denotativna (konkretne namirnice), i simboli¢-
ku poruku koja je konotativna (prikazane konkretne namirni-
ce i drugi vizualni aspekti fotografske slike govore joS nesto:
reklamiraju brand, kvalitetu »talijanskog«). Za razliku od
fotografije, danas dominantne vizualne paradigme s intenci-
jom konotiranja vizualnog teksta, koja se jos uvijek tumaci
kao Cisto denotativna slika (iskazuje poruku bez kodiranja),
ostaje Cinjenica da su crtez ili pikturalna slika uvijek kodi-
rani jer se temelje na pravilima uredivanja forme. No sami
su kodovi crtackog ili slikarskog poretka povijesno i stilski
odredeni, ostali bez referencijalnih okvira modela reprezen-
tacije svijeta. Doduse, i fotografija podrazumijeva »stanovi-
to uredenje scene« (kadriranje, odbacivanje suvisnog, kom-
pozicija, kut snimanja, svjetlo, »odlucujuéi trenutak«); no na
razini doslovne reprezentacije slike prizora, odnos oznace-
nog i oznacitelja u fotografiji, nije odnos crtackog preobra-
zaja plohe u formu, nego odnos nastao mehanicko-optickim
postupkom snimanja. Sama odsutnost koda (kulturoloskog
ili ideoloskog pravila) u¢vrséuje mit o fotografskoj prirod-
nosti, »realisti¢nosti«. Medutim, kasnije ¢e se sam Barthes
korigirati u Svijetloj komori:'** »Realisti, medu koje spadam
i ja, a bio sam to ve¢ kad sam tvrdio da je Fotografija slika
bez koda — premda, ocito, kodovi skrecu njezino citanje — ne
smatraju uopce snimku ‘kopijom’ stvarnog — nego emanaci-
jom proslog stvarnog: magijom a ne umjetnoscu. Pitanje da
li je fotografija analogna ili kodirana, nije dobar nacin ana-
lize. Vazno je da snimka posjeduje snagu ustanovljivanja, i
da se ustanovljujuce Fotografije ne odnosi na predmet, nego
na vrijeme.«

No jos dok je izvodio svoju argumentaciju kako je slika po-
vezana s fenomenom jezika i da nosi tri poruke — jezi¢nu,
ikoni¢ku kodiranu i ikoni¢ku nekodiranu, Barthes je sma-
trao da njihov meduodnos odreduje »strukturu slike u njenoj
cijelosti«. Taj osnovni zakljucak, razraden u ideji o retorici
slike, povezuje obiljezeno i konotirano u »visku znacenja,
uvijek civilizacijski i kulturoloski kodiranog: »Nazvat éemo
oznacitelje konotatorima, a sveukupnost konotatora retori-
kom. Retorika se tako pojavijuje kao oznaciteljska strana
ideologije«," kao »oznaena poruka« koja posvaja »kono-
tiranu poruku«. U isticanju da je konotacija osobitost vizu-
alne retorike ve¢ je sadrzan prijelaz sa slike kao episteme
reprezentacije na danas funkcionalnu epistemu proSirene
vizualnosti koja je, prije svega, produkcija razlika. Vise se

ne dovodi u sumnju (poput Barthesa), nego istice stav koji
wpostavlja pitanje vidljivog a ne onoga sto ono dopusta da
se vidi«.'* U svakom slucaju, retori¢nost slike kao njezina
materijalna (oznaciteljska) sposobnost uspostavljanja znace-
nja i prijenosa poruke ostaje uvijek potencijalno otvorena za
razlicita Citanja.

No suvremena fikcionalnost i rasprSenost te retori¢nosti go-
vore o »nevidljivom i svemoénom kontekstu«!’ koji kores-
pondira s diskontinuiranom i nestabilnom epistemologijom.
»Nista nije fiksirano, nijedno znanje nije ‘objektivno’, sve je
kontekst«, kaze John Thackara (Design after Modernism), a
rezultat je: »kriza mjesta, kriza znanja, kriza identiteta«.'®
Nesvodiva razlika, na kojoj inzistira postmoderna epistema,
najcistiji je identitet, sdm topos identiteta. Ve¢ sdm neutralni
prefiks post, koji se referira viSe na »iza« nego na »poslije«
(ne upucuje na apriorno nadilazenje), ukazuje prije na to-
picko/topografsko/prostorno, nego na temporalno/kronolos-
ko odredenje. Lyotard je u svom konceptualnom saZimanju
»postmodernog stanja« (diskursa, istine, znanja, znanosti,
teorije opéenito) ve¢ istaknuo paradoksalnu »istinu moder-
ne« kako je nemoguca »objektivna istina« za koju ona sama
vjeruje da je moze posjedovati te zato »traga« za njom. No
postoji istina kao jezi¢no-logic¢ko-retoricki topos, dakle ne
kao instanca, nego kao topos i funkcija diskursa. Zato vazni-
jom postaje margina na kojoj se pojavljuje efekt diskursa od
samog »centra«/srediSta iz kojega on kreée; i zato je vazniji
efekt djelovanja od samog djelovanja. Odnosno, kontekst je
vazniji od samog teksta jer tekst dobiva svoj smisao, sadrzaj
i oblik, svoj status od konteksta i ta je relacija ireverzibilna.

U postupku dakle desifriranja mehanizma proizvodnje zna-
¢enja slika, kojim se ve¢ godinama koristi vizualna semio-
logija, kontekstualna analiza zapravo je semio-pragmati¢na
analiza. U njezinu je fokusu medudjelovanje vizualnog tek-
sta 1 »danog« konteksta, odnosno uvjeta proizvodnje, distri-
bucije 1 recepcije slika koji odreduju smisao koji im treba
pripisati, kao i usmjerenja koje treba pokrenuti u njihovu
tumacenju $to ih povezuje s razli¢itim i osobitim podrué;ji-
ma zasnovanosti i oznacavanja. Ipak, tek je konceptualizam
omogucio da konstrukt ili identitet koji tako nastaje bude Cit-
ljiv u kontekstu u kojem nastaje, dakle unutar svijeta kulture,
jer su same stvari kulture ve¢ strukturirane kao jezik i svijet
je posredovan tragovima jezi¢no artikuliranih djelovanja.
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