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SAZETAK

Kljuéne rijeci: Bildwissenschaft, vizualni studiji, slika, virtualna realnost

Ovaj rad bavi se pitanjem umjetnosti i slike kroz povijest sve od reprezentacije do pojave
novih medija i virtualne realnosti. Pomoc¢u vizualnih studija i bildwissenschafta istrazivala
sam pojam slike (bilo umjetnicke ili ne), ispitujuci njihove granice, istrazuju¢i nacine na koje
se mogu iS¢itavati 1 kako se dozivljavaju u razli¢itim kulturama, pa i vode¢i pojam slike sve
do novih medija i virtualne realnosti. Slike su nesto ¢ime smo svakodnevno okruzeni i one
direktno i indirektno utje¢u na nas, a pitanje "$to je slika?" jedno je od esencijalnih pitanja

vizualnih studija i pitanje na koje se ne moze dati jednoznacan odgovor.

Ovaj rad zeli pokazati kako je kroz povijest slika bila uvijek iznova definirana kroz
mnogobrojne teorije i autore na podrucju povijesti umjetnosti, vizualnih studija, znanosti o
slici i sociologiji, te da se danas nalazimo u vremenu kada je slika promjenjivija no ikad i

raznolikim pristupima nastoji se proniknuti u njenu sustinu.

Rad je koncipiran u nekoliko cjelina: u uvodu u rad bavim se uvodom u vizualne studije i
pojavu Bildwissenschafta, u drugoj cjelini bavim se pitanjima Sto je slika i kako je
percipiramo, a u tre¢oj cjelini fokusirana sam na kulturoloski uvjetovane poglede na sliku
(istok-zapad, kri¢anstvo-islam). Cetvrta cjelina bazirana je na perspektivama i pogledu na
sliku, dok se peta cjelina bavi slikom i time kako pristupiti umjetnosti i vizualnim
reprezentacijama u doba digitalne reprodukcije. Posljednja, Sesta cjelina, je bazirana na
virtualnoj realnosti, pojavi "nove slike™ i oglavlju Oculus Rift te postavlja pitanje koliko

tehnologija u ovom sluc¢aju radi u korist onih koji je koriste.
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1. UVOD U VIZUALNE STUDIJE | ZNANOST O SLICI

Vizualni studiji javljaju se kao na odgovor na tzv. slikovni obrat, nakon $to se gubi posljednji,
barem donekle jasno definiran teorijski pojam — postmodernizam.! Usko povezana s
vizualnim studijima je i znanost o slici, tzv. Bildwissenschaft, koja je istodobno ekstenzija i
opreka povijesti umjetnosti. Vizualni studiji 1 dalje se bave pitanjima poput "Sto je slika" te
"kako radi slika" i zasto one utje¢u na nas koliko i mi na njih. Sliku oni ne tumace samo kao
reprezentaciju vec i kao vizualni konstrukt stvoren utjecajima i manipulacijama od strane
onih koji njene podrazaj primaju; vizualni objekti mogu s nama "razgovarati" 0 stvarima koje
one same nisu i utjecati na nas na nacin na koji jezik ne moze; one se ¢ak samostalno mogu
"izvoditi". Vizualni objekti mogu kroz svoj Zivotni vijek mijenjati svoje uloge, pa nakon
post-Derrideanskoga razocarenja snagom jezika, fokus se mijenja na fascinaciju snagom
objekata i vizualnih jezika kojim oni govore?. Njihov govor zato ne moze biti jednoznacan i
ne mozemo ga svi isto razumijevati u razli¢im epohama, ve¢ samo mozemo is¢itavati ono $to

nam govori sada i ovdje — jer je slika neupitno ziva u onom trenutku kada je gledamo.

Bildwissenschaft nastaje na njemackom govornom podrucju, koji za razliku od engleskog
jezika na lingvisti¢koj razini istodobno pojednostavljuje 1 komplicira primjenu termina slika u
znanstvenom diskursu: naime, sve ono $to mozemo smatrati vizualnom reprezentacijom u
njemackom jeziku se naziva "slika" (das Bild). Dok prvi dio slozenice, "Bild", predstavlja
sliku, drugi "Wissenschaft", se veze za znanje 1 znanost, to¢nije govori o tijelu znanja. Iako
Jason Gaiger u svom radu "The idea of the universal Bildwissenschaft” govori o
Bildwissenschaftu kao tijelu znanja koje ujedinjava i univerzalno rjeSava problematiku bas
svih slika, ono u stvari jo§ uvijek nije moguce jer nudi viSe opcija koje su jednako to¢ne; da
bi Bildwissenschaft postala univerzalna znanost o slici morala bi integrirati perspektive,
metodologije 1 rezultate razli¢itih disciplina u svoje sistematizirano tijelo znanja, ujednaciti 1
primjenjivati univerzalno analiziranje 1 definiranje bazi¢nih koncepata za istraZzivanje kako bi
se ono moglo izvoditi na opcoj bazi te stvoriti strategije za ucinkovitu interdisciplinarnu
suradnju. Bildwissenschaft se javlja kao potreba, primjerice s pojavom fotografije i drugih

prikaza iz svakodnevnoga Zivota koje ne mozemo kategorizirati kao umjetnost®, pa samim

[EN

Kre$imir Purgar "Vizualni studiji: Umjetnost i mediji u doba slikovnog obrata", str. 7

Keith Moxley "Visual Studies and the Iconic Turn", str. 134.

3 1li danas balansiraju na tankoj granici toga da jesu i nisu umjetnost. Ipak, tesko je danas ponuditi i
jednoznac¢nu definiciju umjetnosti.
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time ne mogu ni “prirodno” biti prihvaceni pod okrilje povijesti umjetnosti, ¢ak i sada kada je
ona na svoj nacin prigrlila primjerice i suvremenu umjetnost, a time i digitalnu umjetnost.
Bildwissenschaft se zanima za suvremenu i pop kulturu, jednako kao i za modernu ali
zadrZzava mnogobrojne probleme koje ima i povijest umjetnosti; umjesto prekida s prijaSnjim
modelima, zagovornici Bildwissenschafta Zele prije svega identificirati i ponovno otvoriti

mnoS$tvo nerijeSenih pitanja u povijesti umjetnosti.

Od 19. stoljeca, povijest umjetnosti zanemarivala je sve oblike vizualnih praksi, osim tzv.
visoke umjetnosti, pa je tada doslo i do odbijanja pojave fotografije kao vrste umjetnosti. lako
okupljanje istomisljenika, umjetnika i kriticara vodi do nove perspektive, Bildgeschichte,
ultimativno je otvorilo potrebu za novom disciplinom koja ¢e se baviti pitanjima slike u
globalu. Ve¢ se tada javilo pitanje kako je fotografska slika objekta u nekim okolnostima i
vrednija od samog objekta, §to je Panofsky ironi¢no nazvao "odbijanjem originala"4, ali time
i potvrdio najveci konflikt povijesti umjetnosti; ona ovisi o autopsiji originala, ali ga propituje
i kroz specifi¢nu fotografsku optiku i reprodukciju. Problematika pogleda i promatraca u
stvaranju slike bila je vazna od samog pocetka fotografije, jo§ od camere obscure. S
javljanjem camere obscure dolazi do prvih modernih teorija o pogledu i onome sto i kako
vidimo. Jonathan Crary tvrdi da se upravo pocetkom 19. stolje¢a javlja rascjep izmedu
modernog 1 klasi¢nog pogleda, primjerice od ideje da je camera obscura samo odvojeno oko,
dolazi se do zakljucaka kako u stvari uredaj mijenja pogled Covjeka, ali da je jednako tako
pogled uvjetovan mnogim fizickim komponentama, kao i utjecajima iz okoline. Prva inacica
fotografske kamere de facto daje temelje za istrazivanje pogleda, jer slikom koju stvara ne

spada u granice umjetnosti i zahtijeva pronalazenje nove discipline koja bi ju bolje objasnila.

Slikovni obrat W.J.T. Mitchella je vrlo vazan upravo u ovom kontekstu jer nije fokusiran
samo na slike koje tradicionalno pripadaju kategoriji "umjetnosti” 1 kojima se isklju¢ivo bavi
povijest umjetnosti®. Upravo se problemom iskljucivosti povijesti umjetnosti bavio i James
Elkins, koji ne vidi smisao iskljucivanja ostalih slika, s obzirom na to da one ¢ine vecinu te
da i one pridonose kulturalnoj raznolikosti®. Naime, iako neke slike mogu prenositi
informacije 1 zato imaju karakter reprezentacija, one svejedno utjeCu na naSe opticko
iskustvo, a u kojoj mijeri to ovisi o tome u kojem mediju su stvorene’. Elkins tvrdi da je status

slike kao reprezentacije jednako bitan koliko i mogucénost prijenosa informacija koje

Horst Bredekamp "Art History as Bildwissenschaft", str. 420
Keith Moxey "Visual Studies and The Iconic Turn", str. 135
Op. cit., str. 136

Ibid.
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posjeduje, $to zna¢i da svi vizualni objekti posjeduju razloge zasto ih valja proucavati®.

Kod tzv. slikovnog obrata bitno je spomenuti 1 zasto se javlja zelja za odvajanjem od jezika u
umjetnosti. U zivotu, neki dogadaji, iskustva i1 susreti uspijevaju izbjeci jezik 1 znacenje —
tada leze na cistim emocijama; sli¢no je sa slikama, koje bez nametnutog jezika (kada
nemamo napisano njihovo stvarno znacenje) pobuduju raznovrsne emocije 1 tada
dozivljavamo neke slikovne elemente kao misteriozne ili jedva shvatljive. Najces¢e su to
fatamorgane, koje nas navode na drugaciji put shvacanja, ali one su svejedno prikladne za
interpretaciju upravo tada, neopterecene i¢im drugim osim Cistim pogledom. Jezi¢nost je i
jedan od razloga sve veceg Sirenja Bildwissenschafta: naime, i dalje postoji uvjerenje da
povijest umjetnosti i njena tradicionalna ikonologija omogucéavaju prevlast jezika nad

vizualnim te da na taj nacin guse "Zivot slika" i mnostvo potencijalnih interpretacija®.

Prije formalnog nastanka Bildwissenschafta, nekoliko razli¢itih teorija raspravljalo je o
disciplinarnim pitanjima. Jedna od ve¢ih dilema bila je ona o razlici izmedu
Bildwissenschafta i Bildtheorie. Lambert Wiesing je napravio jasnu distinkciju rekavsi da je
Bildwissenschaft fokusiran na sve probleme vezane za konkretne stvari jer su subjekti
istrazivanja njegovi pravi objektil®, Ta disciplina raspravlja o tome kako je slika nastala, o
njenim psiholoskim u¢incima, 0 specifiénim uvjetima u kojima se slike pojavljuju, o znacenju
njihova sadrzaja, druStvenoj vaznosti, povijesnom kontekstu i drugim mnogobrojnim
empirijskim aspektima slika. Tvrdi da se najjednostavnija razlika izmedu ova dva pojma
raspoznaje kada se postavi pitanje na S§to oni odgovaraju: Wiesing naglasava kako su
definirati nacelnu podjelu interesa. Dakle, Bildwissenschaft brine o svim slikama, ali se za
razliku od Bildtheorie ne treba baviti pitanjem "Sto je slika". Bildtheorie postavlja
fundamentalno drugacije pitanje kada su slike u pitanju, na koje odgovara tako da uzima
konkretnu sliku - ne kao objekt istrazivanja, ve¢ samo kao primjer za nacelna izjavu o prirodi

slika. Bildtheorie nije zainteresiran u konkretnu sliku, nego samo za sliku kao medij.

8 Ibid.
9 Jason Gaiger "The Idea of The Universal Bildwissenschaft", str. 212
10 Op. cit., str. 217



2. PROBLEMI ONTOLOGIJE SLIKE

Mitchell kaZe kako je neko¢ pitanje "Sto je slika?" bilo nuZno, no to ne znaéi da danas
potpuno razumijemo njihovu narav ili da one nemaju mo¢ nad nama. Kada ih pokusavamo
dokuciti, to ¢inimo kroz ideju kao da su one neka vrsta jezika, ali i da su varljivi znakovi.
Mitchell je u svojoj knjizi "Ikonologija" istrazivao tipove jezi¢nih igara nadahnut Ludwigom
Wittgensteinom, te je nastojao ustanoviti na koji nacin koristimo rije¢ "slika" u nekoliko
institucionaliziranih diskursa. Ono $to napominje na pocetku jest da se fenomen slikovnosti
moze podijeliti na dva segmenta: prvi je da se mnostvo pojava naziva slikom, poput kipova,
fotografija ili dijagrama, dok je drugi da zajednicki pojam "slika" kod tih pojava ne znaci da
oni imaju iSta zajednicko; "Bilo bi bolje poceti razmisljati o slikama kao o rasprostranjenoj
obitelji koja je putovala u vremenu i prostoru i u tom procesu dozivjela duboke promjene".!!
Slike tako dijeli u svojevrsno obiteljsko stablo, po kojemu se one mogu posloziti u pet
kategorija s potkategorijama: graficka, opticka, opazajna, mentalna i verbalna, a svaka od njih
naznacuje §to je bitno za diskurs pojedine intelektualne discipline. Slike se tako mogu
analizirati unutar pojedine discipline na mnostvo razli¢itih nacina, $to je i dobro jer da postoji
jedinstvena analiza slikovnosti, kako kaze Erwin Panofsky, postojala bi prijetnja "da se ne

ponasa poput etnologije spram etnografije, nego kao astrologija spram astrografije"!2.

Sam pogled na "obiteljsko stablo slikovnosti" navodi na zakljucak kako je njegova lijeva
strana viSe "prava" ili realna slika, dok desna strana spada u nerealne ili metaforicke slike.
Ipak, taj zakljucak bi bio pogresan iz sljede¢ih razloga. Lijeva strana dijagrama pretpostavlja
graficke 1 opticke slike koje se nalaze u objektivnom 1 javnom prostoru, no ne mozemo nuzno
reci da su neke njihove slike, recimo dijagrami 1 strukturalni dizajni, nuzno istinske slike; one
su samo jasnije i daju pribliznu ideju o tome §to su za razliku od desne strane dijagrama.
Desnu stranu ¢ine mentalne i verbalne slike, koje su nejasne i metaforicke, prvenstveno jer

nisu nuzno provijerljive'®.

11 W. J. T. Mitchell "lkonologija", str. 19
12 Op. cit., str. 17
13 Op. cit., str. 22



Slika

odraz
slicnost
kopija
| I | | |

Graficka Opticka Opazajna Mentalna Verbalna
slike ogledala osjetni podaci snovi metafore
kipovi projekcije »vrste« sjecanja opisi
crtezi pojave ideje

fantazme

Mitchell navodi fantasti¢an primjer slika koje nastaju u glavi kod primjerice sluSanja neke
pjesme ili Citanja kakve knjige. Ljudi izjavljuju da vide slike u glavi i da rijeci tako pretvaraju
u vizualnost, ali mi to nuzno ne mozemo provjeriti ve¢ samo vjerovati njima na rije¢. Ono $to
je jasno je da te slike nisu materijalne, stabilne i da se razlikuju od osobe do osobe. One nisu
nuzno ni vizualne kao stvarne slike nego u svom stvaranju trebaju ili sva nasa osjetila ili

nijedno, pa mogu biti vrlo apstraktne, poput pojma zla.

Pojam mentalne slike je neSto ¢ime se mnogi teoretiCari bave, bilo da odbijaju ili potvrduju
njihovo postojanje ili izjednacavanje sa slikom, ali on je svakako jedan od glavnih poprista
sukoba modernih teorija uma. Cak i Wittgenstein nije¢e postojanje mentalnih slika. Iako on
otvoreno priznaje da moZemo imati mentalne slike, on smatra kako takve slike ne bi trebali
smatrati metafizickim ili nematerijalnim entitetima; "Wittgensteinova taktika razumijeva
demistificiranje mentalne slike tako §to je se izlozi kako bismo je vidjeli: 'Mentalne slike
boja, oblika, zvukova itd., koje igraju ulogu pri komuniciranju posredstvom jezika, stavljamo
u istu kategoriju s bojama koje smo uistinu vidjeli, zvukovima koje smo zaista culi'."'*
Wittgenstein dakle izjednacava mentalne i fizicke slike, tj. stavlja ih u istu kategoriju, jer one
imaju medusobnu uzajamnost i ovisnost. Mitchell to pojasnjava zamijeniv§i mentalnu i
fizicku sliku pojmovima svijet i svijest; Ako bi svijest prestala postojati, pretpostavlja se da
svijet bi, no da se svijet uni$ti unistila bi se i svijest. Zakljucak koji izvodi jest: da nema
umova, ne bi bilo ni mentalnih ili stvarnih slika, jer slike o svijetu ovise, jednako kao i o
ljudima jer su potrebne ljudske ruke kako bi se dobila stvarna slika. Mitchell govori kako

slika ne mozZze biti prikazana bez paradoksalnog "trika svijesti".

14 Op. cit., str. 24



Kako je sam Mitchell naziva u lkonologiji, druga “zloglasna” izvanbrac¢na grana obiteljskog
stabla slika je slikovnost u jeziku; "Jedan od najodlu¢nijih zahtjeva za ispravno shvacanje
pojma verbalne slikovnosti pojavljuje se, protivnho ocekivanju, u ranoj Wittgensteinovoj
tvrdnji: "Stav je slika stvarnosti... model stvarnosti kakvu zamisljamo" i tad ono nije metafora
nego stvar 'uobicajenog smisla'."*® Wittgenstein to objasnjava na sljede¢i na¢in: notno pismo
ne izgleda kao slika glazbe, ali ono to jest — znakovni jezik, a oni se pokazuju i u
uobicajenom smislu kao slike onoga §to predstavljaju'®. Pojam verbalna slikovnost ozna¢ava
dva razlicita lingvisticka postupka: s jedne strane to je figurativan jezik Sto je tehnika koja

odvlaci pozornost s doslovnog subjekta te kao zivu sliku koja predstavlja stanje stvari.

U 17. i 18. stoljecu javljaju se kriticari koji verbalnu sliku smatraju temeljnim kamenom
ukupnog jezika, jer rijeCima moZemo stvoriti precizne opise, a oni proizvode slike koje mogu
biti i zivopisnije od slika koje stvorimo samim pogledom na drugi objekt; kako Joseph
Addison kaze "Ako su dobro izabrane, rije¢i imaju toliku snagu u sebi da opis ¢esto u nama
budi Zivlje ideje nego sam pogled na stvari. Citatelj doZivljava scenu u ja¢im bojama i
Zivotnije naslikanu u svojoj masti uz pomoé rijeéi, nego procjenjujuéi je vlastitim o¢ima".!’
Upravo uz mastu, pojam slikovnosti podijeljen je u dva dijela, pa tako razlikujemo slikovnu
ili graficku sliku koja je nizi oblik (vanjska, mehanicka i mrtva) i "visu" sliku (unutarnja,
organska 1 zivuca). Kao primjer Mitchell u "Ikonologiji" navodi i hijeroglife odnosno
ideograme. Hijeroglif prikazuje zamjenu izvorne slike govornom figurom, a kako
Wittgenstein kaze "hijeroglifsko pismo prikazuje &injenice §to ih opisuje"*®. Bas kao i
hijeroglif na neki nacin, slike govore, ali mi moramo znati kako govore 1 protumaciti §to bi
mogle re¢i. Ideja te "govorece slike" je dio zajednickog podrijetla pisanja i slikanja. Pojam
hijeroglifa indirektno spominje i Gotthold Ephraim Lessing kada pri¢a o tome kako je
slikarstvo nesposobno pricati price. Naime, Lessing smatra da je ponaSanje slikarstva stati¢no
1 da kao takvo ne bi trebalo artikulirati ideje jer se one ne izrazavaju u slikovnosti, ve¢ u
jeziku. Nastavlja kako izrazavanje univerzalne ideje kroz slikovnost vodi samo do alegorije i
vuce slikovnost od svoje primarne ideje i postaje slikovni spis tj. hijeroglif'®. Ipak, Lessingov

slikovni skepticizam navodi na pogreSno misljenje jer proglaSava, kako Mitchell kaze,

15 Op. cit., str. 29
16 Op. cit., str. 30
17 Op. cit., str. 32
18 Op. cit., str. 36
19 Op. cit., str. 49
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verbalni nadomjestak slike neprirodnim?°,

Drugi, drasti¢no suprotan pogled na sliku je onaj koji je doslovno smatra slikom tj. smatra je
ne-slikovnom. Taj pogled vezan je uz religiju i tvrdnju da je ¢ovjek nastao na sliku 1 priliku
Boga. Mitchell navodi kako se rijeci koje danas smatramo rijecju "slika", dakle grcki eikon,
hebrejski tselem i latinski imago, iskonski prevode kao duhovni odraz, a ne kao materijalnu
sliku; slika nije predodzba, nego prilika odnosno stvar duhovne slicnosti. "Skloni smo
razmisSljati o najkonkretnijoj, materijalnoj primjeni rije¢i kao o njezinom izvornom,
primitivnom znacenju jer imamo model tvorbe rije¢i od predmeta posredstvom slika koji

nema veéu snagu od naseg poimanja same rije¢i "slika""?!

, objasnjava Mitchell te ulazi u
dublje pojasnjavanje duhovnog odraza koji se ne smije zamijeniti s materijalnom slikom kroz
primjer stabala. Tvrditi da su dva stabla ista, ne zna¢i tvrditi da su identi¢na, ve¢ da su
djelomicno sli¢na u nekim pogledima; jedno stablo je nalik drugome, ali ih ne nazivamo
slikom jedno drugoga. Prvenstveno "duhovni" odraz pretpostavlja razli¢itost. Odraz treba i

razlikovati od ilustracije; ilustracija je samo prikaz, a odraz govori o sli¢nosti.

Sljede¢i bitan pojam kojim se Mitchell u knjizi bavi je perspektiva. 1435. godine Leon
Battista Alberti je prvi sistematizirao otkri¢e iluzionisticke perspektive, koja je sluzila za
uvjeravanje da je sustav za automatsku i mehani¢ku proizvodnju istina o materijalnim i
mentalnim svjetovima?2. Ubrzo je postala sinonim za prirodan nadin reprezentacije, §to je
samo pojacano izumom jednostavne kamere koja bi takvu sliku proizvela. Ovu umjetnu
perspektivu E. H. Gombrich tretira kao prilagodljivu metodu pokusaja i pogresaka u kojoj se
slikovnu shemu usporeduje sa znanstvenim hipotezama koje se analiziraju ¢injenicama vida;
"stvaranje shematskih slikovnih hipoteza, po Gombrichu, uvijek prethodi njihovoj usporedbi
s vidljivim svijetom".Z Ipak, Mitchell u "Ikonologiji" navodi kako je ta ideja tek djelomi¢no
tocna jer ne postoji jednoznacan vidljivi svijet, niti ¢vrste neposredne Cinjenice o tome kako i

$to vidimo.

Prema Mitchellu slika je znak koji se pretvara da to nije te se maskira kao prirodna
neposrednost 1 prisutnost, a rije¢ je vlastito drugo, umjetni proizvod ljudske volje Sto unosi
neprirodne elemente u svijet?*. Na pitanje $to je slika smatra da je potrebno koristiti povijest i

tri klju¢na upita kako bismo dobili odgovor; "Uvijek historiziraj — stavi sliku u njen kontekst,

20 Op. cit., str. 50
21 Op. cit., str. 42
22 Op. cit., str. 45
23 Op. cit., str. 46
24 Op. cit., str. 51
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a ono ukljucuje 1 diskurs, jezik i rije¢i. Uvijek dekontekstualiziraj — zato $to slika uvijek
odolijeva tekstu i uvijek anakroniziraj — uvijek prkosi ideji da povijest objasnjava sve".?®
Pitanje "Sto je slika?" postavlja i John Lechte i pruza svoju verziju odgovora; "Dakle, slika
nije samo predmet, ve¢ je isto tako prikaz. A taj prikaz je drugaciji od fizickoga predmeta
(knjige, ekrana, okvira, platna) koji je njegova podloga".?® Svoju teoriju potkrepljuje
Platonom. Platon pitanje slike pojasnjava eikonom i eidosom; kao eikon slika je kopija eidosa

tj. istinske realnosti. Martin Heidegger uvodi pojam slike-stvari, koji objasnjava tako da u

svijesti slike postoji slika-stvar i ono $to je slikom prikazano?’.

Drugaciju perspektivu nudi Jean Paul Sartre. Iz Sartreove perspektive, slika nije entitet u
realnosti?®. Slika kao prikaz je prisutnost neega u njegovoj odsutnosti, ona prikazuje slike
kao "ni$ta"; naivnim promisljanjem smatra stavljanje slike u poziciju materijalne stvari, Sto se
dogada jer je slika stavljena na istu razinu kao stvar, a objasnjava da taj osjecaj dolazi zbog
“iluzije imanencije”. Dakle, ono $to je prikazano u slici je niSta jer je slika tek jedan modus
svijesti s obzirom na to da je ona odnos izmedu svijesti i njezina predmeta, a dozivljaj slike je
u stvari dozivljaj prisutnosti slike. Sartre kroz tri tocke definira $to iluzija imanencije jest i
donosi svoje stavove o slici: 1) Likovno djelo nije ono $to se vidi, ve¢ podloga koja sadrzaj
slike ¢ini prisutnim, $to znac¢i da s jedne strane postoji realni entitet, a s druge strane slika.
Ono §to je na slici je prisutnost u odsutnosti; 2) Slika nije stvar po sebi nego je ona modus
dodira s oslikovljenim entitetom, ono §to postaje stvar vise nije slika; 3) Slika nikad nije
djelomicna ve¢ je uvijek cjelina koja je veca od zbroja svih svojih dijelova, jer primjerice na
slici kocke uvijek ¢e biti njenih skrivenih strana, ali slika kocke je kocka kao takva®®. Da
bismo razumjeli na koji nacin Sartre poima sliku bitan je i termin "evokacija". Imitacija je
napravljena od znakova koje daje imitator, a znakovi postaju predmeti u slici pomocéu
intencije slikovne svijesti. Vizualni znak opcenito je u stvari evokacija. Vizualni znakovi
uprisutnjuju ono §to se zamislja, a evokacija je potpuno transparentna. Za Sartrea ne postoji
ni svijest po sebi, kao ni osjetilnost po sebi ili slika po sebi — Svijest je osjetilno ulaganje u
predmet, ona je uvijek transparentna, a istovremeno isklju¢ivo spoznajna i iskljucivo

osjetilna. Po Sartreu slika je tako neposrednost zbog svoje nerazdvojnosti od intencionalnosti

25 James Elkins "Ontology of the Image", str. 40

26 John Lechte "Neke zablude i istine o slici u starim i novim medijima", str. 198
27 Op. cit., str. 198

28 Op. cit., str. 198

29 Op. cit., str. 200
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svijesti®.

Hans Belting, kao 1 mnogi teoretiCari, smatra da je slika nerazdvojna od svoga materijalnoga
medija, te da slika bez njega ne postoji; "Kad razdvojimo platno od slike koju reprezentira,

onda obra¢amo paznju na jedno ili drugo, kao da su drugaciji, iako nisu; razdvojeni su samo

kada ih Zelimo razdvojiti u svom gledanju.".!

Gotfried Boehm smatra da slike mogu biti odraz stvarnosti, i da ih je zato bitno razumjeti i
shvatiti njihove moguénosti. Njegov pogled na ikonologiju je drugaciji od Mitchellova.
Naime, Mitchell ne namjerava prizivati logos u slikovnome. Smatra kako se slika ne moze
"ocistiti" od jezika (slika uvijek sadrzi ono jezi¢no, a jezik slikovno), ¢ak i ako mi ne zelimo

rijeci, slika pri¢a i ona ne opstaje bez njih®.

Pitanje slike u novim medijima i digitalnom dobu kod vecine teoreticara dovodi do istoga
zakljucka: Slika u tradicionalnom znacenju vise ne postoji, iako smo i za film i za televizijske
programe navikli govoriti da na ekranu vidimo slike. Realnost je ta da su u kompjuteru slike
u stvari satkane od brojki pa ih najbolje opisuje francuski naziv technologie numérique®:.
Najveca izmjena u doba novih medija je ta da se koncepcija slike izmijenila zato Sto je
gledatelj pretvoren u aktivnog korisnika. Ve¢ je u startu nelogi¢no donositi zakljucak kako je
vizualno osnovana slika u novom mediju statiéna, kada se radi o mediju koji je interaktivan*,
Jednako tako, slika koju vidimo vise nije ona koju gledamo i u sje¢anju usporedujemo sa
zbiljom, ve¢ mi u nju aktivno ulazimo, izmjenjujemo je i aktiviramo. Lev Manovich na sli¢an
nacin komentira danasnju filmsku realnost koja viSe ne mora prethoditi slici; filmska realnost
je sada potpuno autonomna jer je proizvedena u kompjutoru, $to znaci da je potpuno virtualna

i informacijska®®.

Slika je postala virtualna stvarnost, simulakrum; Ona je nastala u iluziji imanencije i sada je
mozemo shvatiti kao realnost po sebi*®. S tim na umu, otvorena je opcija da digitalna slika
postane utjelovljene slike u njenom sustinskom obliku; "Pomoc¢u Sartrea, sad mozemo vidjeti
da, posto slika nije sadrzana u realnom, ni kao njena predodzba, ni kao njena kopija, otvara se

mogucénost u kojoj digitalna forma slike, koja nikad nije bila izravno biljezenje (nikad nije

30 Op. cit., str. 202

31 Op. cit., str. 199

32 James Elkins "Ontology of the Image”, str. 41

33 John Lechte "Neke zablude i istine o slici u starim i novim medijima", str. 202
34 Op. cit., str. 203

35 Op. cit., str. 203

36 Ibid.
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ortografska shema) ili transkripcija realnosti (kao u percepciji), postaje utjelovljenje slike u
njenom sustinskom obliku".®’ Lechte u "Neke zablude i istine o slici u starim i novim
medijima" nudi objasnjenje ove tvrdnje kroz studiju Paula Crowthera o ontologiji i estetici
digitalne umjetnosti. On sliku u toj studiji svodi na stvar. Za Crowthera bitna ontoloska
svojstva digitalne slike pojednostavljeno jesu: 1) Perceptivno svojstvo — digitalno neprestano
stvara iluziju trodimenzionalnog prostora i prikriva sve tragove kako je stvoreno u
tehnologiji, pa je neupitno da su digitalne slike simulakrumi; 2) Nadomjestak — Digitalna
slika kao nadomjestak nerazluciva je od stvari koju je nadomjestila, dolazi do apsolutne
identi¢nosti na relaciji stvar-nadomjestak; 3) Preobrazba — Digitalna tehnologija omogucava
uklapanje heterogenih elemenata bez tragova da su uklopljeni. Digitalni idiom brise sve
podatke o sebi, nema vidljivo porijeklo, pa odsustvo tih obiljezja doprinosi novom modusu
kolektivnog umjetnickog djela odnosno tako mmnostvo "originala" potiskuje jedinstveni
original i svi su pristupa¢ni na webu; 4) Interaktivnost — Digitalno omogucava interaktivnost
koja nije moguca nigdje drugdje, kao 1 navigacija i autonomija koja prevladavaju korisnika

jer samo digitalna tehnologija ima mo¢ neprestanog usavriavanja®,

Zakljucak kojega Lechte izvodi je da je potencijalno podrucje za istrazivanje slike koje se
bavi novim isticanjem u kontekstu Sartreovih razmisljanja je filmska slika, iako ona nije
direktno spomenuta kod Sartrea. Henri Bergson i Gilles Deleuze nakon njega dalje istrazuju i
nastavljaju Satreovo poimanje slike; Percepcija je prostorna i objektivna, zaustavlja vrijeme,
a slika je dinamicna, subjektivna i u vremenu 1 kretnji; Po Deleuzeovoj filozofiji filmske slike
film je zadrzao slozenu koncepciju percepcije-slike koja je osjetilno pokretna i stvara
kretanje. Po Charlesu Sandersu Peirceu, slika ima strukturu znaka i sadrzana je u znacenju i
svojstvima, a analiza koja slijedi iz ovoga bila bi osnovana na tome da je vrijeme sustinski
Sartreov object-iréeal, $to otvara potrebu da se teorijski objasni opseg u kojem je filmska

slika nadin da se izravno dozivi jedan svijet®

37 Op. cit., str. 204
38 John Lechte "Neke zablude i istine o slici u starim i novim medijima", str. 204/205
39 Op. cit., str. 207
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3. SIMULAKRUM | IKONOKLAZAM

Prije nego li je zapocela moderna, javljao se velik raskorak u pogledu i slikama na Zapadu i u
arapskom svijetu. Pojam slike kulminirao je izumom perspektive i potpuno je povezan s
promatraéevim pogledom®, $to nije i$lo ukorak s restriktivnim pogledom koji vlada u Islamu,
pa samim time 1 u mnogim islamskim druStvima. Belting tvrdi kako se postavljalo mnostvo
pitanja oko toga kolika je u stvari bila zabrana slike u Islamu, na $to neki tvrde da je bila
apsolutna, a neki tvrde da je uopée nije bilo, no zakljucuje kako bez obzira na to u Sijitskom
Islamu neupitno je postojao tabu spram antropomorfnog iskaza, a joS i1 viSe kada su

trodimenzionalne religijske slike bile u pitanju.

Pitanje postojanja Boga neupitno je u bilo kojoj religiji, no ono $to Islam zamjera kr§¢anstvu
jest ¢injenica da u potonjemu religija nije jasno monoteisticka kakvom se Zzeli prikazati.
Naime, Isus je Bozji sin, a Bog se u njemu moze prikazati samo ako mu se prizna udio u
bozanstvu ¢ime ispada da se radi o prikriveno politeistickoj religiji; problematika lezi u tome
ako je Isus samo ¢ovjek odnosno prorok onda je Stovanje njegove slike idolatrija, a ako je
Bog onda ne bi mogao biti prikaziv jer je Bog u monoteizmu nevidljiv. Zabrana slika dovela
je do sukoba s kr§¢anima, a svada se zaoStrila za vrijeme rata protiv kr§¢anskog Bizanta; "rat
s Bizantom, koji je Stovao slike, politizirao je problem vjere tako da je doslo do ugnjetavanja
1 krS¢ana koji su zivjeli pod islamskom vladavinom. Svaki kompromis s vjerom tamosnjih

kr§¢ana mogao je biti riskantan za vladajuéu religiju"*..

Prema Beltingovim tezama iznesenima u knjizi "Firenca i Bagdad: zapadno-isto¢na povijest
pogleda”, utemeljenje bezslikovne kulture znacilo je da se moraju u potpunosti odvojiti od
svih mediteranskih slikovnih tradicija. Bezslikovnost u Islamu pokazuje se i na gradevinama
dinastije Omejida, koja je prva u dotadasnjoj bogatoj povijesti ornamentike bez ljudske
pojavnosti, ve¢ je iskljucivo svedena na biljke 1 apstraktne elemente. Biljke i drvece nisu bila
omiljena bic¢a, prema tekstovima hadisa, pa su ornamentike smjele sadrzavati voce, grane i
lis¢e, kao 1 primjerice drago kamenje i zlatne vrpce. Zabrana slika pretpostavljala je 1
izgradnju nove religije tj. novoga Islama, kojemu su prijetnja bile duboko slikovno

ukorijenjene kulture krS¢anstva i judaizma; Cak iako se u Kuranu ne spominju slike, jer

40 Hans Belting "Firenca i Bagdad: zapadno-isto¢na povijest pogleda"; II. Ukro¢eno oko/Kritika gledanja u
Islamu, str. 63
41 Op. cit., str. 66
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Belting smatra kako ta religija zbog njih ne bi u nijednom slu¢aju mogla dozivjeti neuspjeh.
Opcenito je sporno kada nastaje tekst Kurana, ali je sigurno da nije nastao za vrijeme
Muhameda. Kuran se smatra ekskluzivnim medijem za boZzju rije¢, kako to kaze Belting, ali s
pisanom rije¢i nisu imali problem*?; Naime pisani oblik bozje rije¢i nije smatran iskonskim,
iako se radi Cinjenice da je to bozja rijeC prenesena preko covjeka pazilo da bude objektivno
zapisana te da se simbolicki zaStiti njena autentiCnost, pa bi istovremeno Kuran pisalo
nekoliko pisara. Ipak, istovremeno, pismo se smatralo bozjom rijeci, Stovise ¢ak i zalogom
bozje rije¢i. S vremenom je pismo dobilo vlastiti kult koji je zasjenio i ljepotu slika. Pismo
nije mimeticno, ve¢ zadrzava distancu, ono je samo pisani govor, a ne preslika onoga Sto
zapisuje. Sam Kuran imao je specifi¢an izgled: bez slika, u geometrijskom dekoru i omjeru
teksta 1 ornamentike. Specificna sinergija pisma i geometrije koja se javlja u 10. stolje¢u
ubrzo je postala omiljena u kulturi, a istovremeno je stvorila obvezujucu estetiku i nametnula
vlastite norme gledanja. U Kuranu, "pismo i dekoracija nalaze se na pragu vidljivosti i
nevidljivosti, izmedu prisutnosti i neprisutnosti, a da pritom jedno ne utjeée na drugo"*.
Upravo je taj luksuzan rukopis Kurana ucinio ga zanimljivim znalcima umjetnosti, a pismo je
S vremenom postalo autonomno te predstavljalo drugaciju stvarnost od rijeci; kako Belting
kaze u "Firenca i Bagdad: zapadno-isto¢na povijest pogleda", pismo je ukazivalo na vlastitu

ljepotu.

Sam pojam slike je bio zahvacen zabranom, jer je njegova zadaca bila tjelesni Zivot s glasom
1 dahom prenijeti na nezive slike. Naime, slike dovode pojedinca u zabludu ako daju privid
zivota, a one to ne smiju raditi; pogled mogu izmjenjivati samo dva Ziva bi¢a. Mimeza dakle
ovdje poprima negativan smisao, a zabrana slika je bila jednako bitna kao i zabrana stvaranja.
U Islamu su bila jasno postavljena pravila kada je pogled zaveden, a kada nije, §to znaci da su
neke slike mogle imati Ziva bi¢a na sebi; "Pogled nije zaveden ako slike na podu ili na sagu
vode neupadljiv Zivot. Kada se na njih stane nogom, ne moze ith se gledati, pa tako ni
prepoznati u njima zivo bice. Ali ako ih se objesi na zid ili na zavjesu, tada su one poput
idola"*. Osim toga, smatralo se da slika nije slika ako je na njoj tijelo odvojeno od glave, §to
je s antropoloskog stajaliSta objasnjeno tako jer glava gleda odnosno Cini se kao da gleda, pa
je se radi toga moze zamijeniti s neCim zivim. Ve¢ se 1 Platon bavio mimezom, koja je kod
njega naiSla na kritiku. "On je slikarstvo 1 pismo odbacio kao mrtve medije, pri cemu je

pismu i pisanju predbacivao da falsificiraju Ziv i tjelesan govor jednako kao S$to slike

42 Op. cit., str. 76
43 Op. cit., str. 82
44 Op. cit., str. 72
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falsificiraju Zivot"*>. U "Fedru" Platon prigovara svima koji koriste slova i pismo i priznaju
ga kao istinu iako su "jasni" falsifikati; Kaze kako je pismo (graphe) jednako necasno kao i
slikarstvo (zoographia) koja svoja djela svjesno prikazuje zivima — jer naslikani nam ¢ovjek
nikada ne¢e moci odgovoriti sa slike, bas kao $to i pismo moze svasta objasniti, ali kada mu
se postavi pitanje izostaje odgovor. U "Drzavi" dodatno elaborira zasto su u stvari slikari i
pjesnici varalice. U "Destoj knjizi" Platon se bavi izvornom idejom i njenim izvedenicama;
Izvorna ideja dolazi od Boga i jedini je koji je moZe napraviti. Spominje kako okretanjem s
ogledalom sve mozemo stvoriti sami, ali sve je to samo prividno. Odmah ispod Boga je
fizicka izvedenica ideje kojom se bave obrtnici 1 raznovrsni zanatlije koji izvornu ideju
pretvaraju u djelo. Oni izraduju ono Sto je dobiveno idejom na temelju svoga znanja i
vjestina. Zadnji po redu je zatim slikar ili pjesnik, koji oponasa ono $to je videno. Da bi slikar
naslikao stol on nuzno ne mora znati kako se stol izraduje, a njegova slika, iako prikaz, iz
daljine bi mogla dovesti u zabludu gledatelje. Time slikarska i pjesnicka djela postaju "trece
od istine", ¢ime se gubi esencija prvotne ideje jer su oni kopija kopije. Jednako vrijedi za
pjesnike; "Poslije toga treba gledati tragediju i prvaka njezina Homera, kad ve¢ c¢ujemo od
nekih da ti pjesnici sva umijeca znaju i sve ljudske stvari i njihovu krepost i zlocu, kao 1 sve
bozanske stvari. Jer, kako se kaZe, treba dobar pjesnik sa znanjem pjevati, ako hoce lijepo
pjevati o onome $to pjeva, ili — ne smije pjevati. Treba dakle razmotriti: jesu li se ti ljudi
prevarili, kad su se namjerili na oponasatelje; zatim, ne opazaju li, gledajuci djela tih
oponaSatelja, da su ta djela trostruko daleko od bitka, 1 da ih je lako stvarati bez znanja 1
istine? Ta oni stvaraju utvare, a ne ono $to jest. Ili, dobri pjesnici i kazu nesto, i doista znaju
ono, o ¢emu se svijetu ¢ini da dobro pjevaju?"*®. Medutim, Platon pjesnicima ne zamjera
toliko jer smatra kako njihova djela sluze za hranjenje duse 1 rjeSavaju nas boli, pa ne bi htio
uskratiti taj uzitak ni sebi ni drugima. Nastavlja kako "oponasSatelji" ne znaju niSta o vrsnoci
ili nevrsno¢i predmeta, njima je oponaSanje samo vid igre, te da se koriste ljudskom prirodno
urodenom slabosti (gdje radi vida, boja ili vode vidimo svinuto, ravno, uleknuto ili izbo¢eno)

da bi nas obmanuli i stvorili zbunjenost.

Perzijske minijature bile su jo§ jedno bitno obiljezje islamskoga svijeta, a uvijek su bile
vezane isklju€ivo uz knjigu 1 ilustrirale su tekst. One nisu bile puki ukras ve¢ svojevrstan
nastavak teksta; pri¢ale su pricu na drugaciji na¢in. Dolaskom Mongola 1258. u Bagdad

razvija se 1 tzv. knjizevno slikarstvo, gdje su slike samostalno pripovijedale i1 gradile odnos s

45 Op. cit., str. 73
46 Platon "Drzava"/ 10. knjiga, str. 254
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tekstom, a iz njega su se izrodili i mnogi hibridni oblici naracije i slobodne ornamentike.
Ipak, slika i tekst u islamskoj knjizi nastavljaju krotiti oko, pa su slike morale biti toliko
dobro povezane s tekstom da ne izrazavaju osobno iskustvo ve¢ kolektivno znanje; svaka je

slika imala svoj uvod, ali i granicu pa tekstu nije dodavala nista novo.

S druge strane, u Bizantu se dogadala nesto drugacija situacija. U 5. 1 6. stoljecu javlja se
novi tip slike, ikona koja viSe nije bila nastala od ljudske ruke, nego je imala bozansko
porijeklo. Mnogi tekstovi iz toga perioda potvrduju magi¢ne moguénosti ikona, koje su bile
dignute na pijedestal i mogle su unistiti, ali i izlijeciti sve pred sobom, te se navodi da su
ikone plakale, krvarile i ispustale ulje ¢ime su rjeSavale tegobe bolesnika koji su se pred
njima molili i klanjali. Zapisi tvrde da su "nestrpljivi” i strugali dijelove ikone pa ih mijesali s
vodom 1 pili s nadom za izljeCenjem. Medutim, osim za privatne potrebe, koristile su se i za
obrane gradova i vojski, gdje bi medu vojnicima imale pocasno mjesto, pa se tako pamti i
Heraklitova bitka gdje je vojsku zastitio od perzijske vojske ikonom djevice Marije. S
rapidnim Sirenjem ikona po Bizantu, teolozi i nositelji "duhovne mo¢i" bili su alarmirani, jer
su se bojali Sirenja poganskih religija i praznovjerja. Ikonoklazam je bio ponukan sa strane
politicke mo¢i $to je pokazalo koliko su vjera i politika bili isprepleteni. Konstantnin V. je jos§
za vrijeme prvog ikonoklastickog perioda osudio ikonu odredivsi sljedece primjedbe: 1) Ako
je ikona kao i model, onda mora biti stvorena od iste esencije i prirode, a kako je ikona
materijalna, a model duhovan, to nije moguce; 2) Ako ikona tvrdi da nalikuje samo fizickoj i
primjetnoj formi modela, onda nuzno odvaja njegovu primjetnu formu od nevidljive esencije,
Sto znaci da je ikona bezbozna jer odvaja neodvojivo; 3) Ako ikona oslikava lik bozanskoga,
onda ga 1 ukalupljuje $to je nemoguce 1 znaci da ukalupljuje nista ili je laZno Sto je prisiljava
da se odrekne bilo kakve homonimije; 4) Ako se ikona Stuje samo u onome $to prikazuje,
onda je njena poanta iskljudivo $tovanje, onda je idol, a ikonofili su idolopoklonici*’.
Zakljucak koji izvodi jest da je jedina mimeza dozvoljena u "istini 1 duhu" 1 to su kriz,

euharistija, Cestit Zivot 1 dobra vlada.

U 819. stoljecu tada se u Bizantu, ali i prvi puta na Zapadu, javlja cjelovit pogled na koncept
slike. Ikonoklasti i ikonofili imali su elaborirane teorije koje su se na kraju razlikovale samo
po stupnju suverenosti koji pripisuju ikonickom. Ikonoklasti su uniStavali ikone, a ikonofili
su zauzvrat uniStavali rukopise ikonoklasta. Medutim, ono $to isti¢e ikonoklaste 8. stoljeca je

Cinjenica da su se osjecali pozvanima da poniSte razliku izmedu slike (eikon) i1 ikone

47 Marie-José Mondzain "Image, Icon, Economy: The Byzantine Origins of the Contemporary Imaginary", str.
71/72
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(eidolon), pa je tako odgovor na pitanje "Sto je slika?" postalo isklju¢ivo "ikona". Tada su
manje bili zaokupljeni pitanjem vidljivosti odnosno nevidljivosti Boga, ve¢ protivljenjem
izrade drugog, tzv. fizickog Boga. Na sliku je gledano kao na ocajnicki pokusaj da se uhvati
vjecnost, u svom vremenskom i prostornom smislu; Ikonoklasti su smatrali kako slikari
pokusavaju potezima kistom 1 bojom staviti neopipljivo na povrsinu platna, Sto je logicno,
kroz taj vid bilo nemoguce jer se bozanska priroda ne moze ukalupiti pa je svaki pokusaj za
tim uzaludan ili naprosto pogresan. Kako kaze Emmanuel Alloa, kako bi zaista bila ziva,
slika mora imati sva svojstva prikazanoga objekta, §to po ikonofilima znaci da su ikone

diskvalificirane kao prave slike*®.

U periodu od 8. do 10. stoljeca javlja se svojevrsna "ikonofilozofija" i u pitanje se stavlja sam
pojam slike. Ivan iz Damaska, kao jedan od protivnika ikonoklazma, postavio je katalog
pitanja kojima propitkuje koliko je pitanje slike u ikonoklazmu nejasno i u stvari "politicki”
nametnuto, a pitanja su: 1) Sto je slika? 2) Zasto je slika stvorena? 3) Kako se slike razlikuju?
4) Sto se smije, a §to ne smije prikazati? i 5) Tko je prvi stvorio sliku? Ova pitanja navode na
to kako nisu sve slike iste, a jednako tako, ne moze ni sve biti slika; ako su slika 1 prikazani

49 Ivan

objekt istovjetni, to onda nije niSta drugo no sami objekt, a ne njegov prikaz
Damascanski sam daje odgovore na navedena pitanja, pa tako sliku objasnjava onim Sto je
imitacija u toj mjeri da razlika postoji i vidi se. Sli¢no njemu, patrijarh Nikefor tvrdi da onda
kada razlika ne postoji — to nije slika. Upravo ova prva pitanja o konceptu toga $to je slika
Alloa smatra tzv. prvim slikovnim obratom, $to potvrduje 1 Horst Bredekamp koji kaze da je
tada prvi puta postavljena razlika izmedu slike i prikaza®®. Ono $to Ivan Dama$danski
spominje kao bitno je i ¢injenica da ikonoklasti ne vide razliku izmedu slikovnom prikazu i
slikovnom nositelju; Nije definirano je li idol neSto Sto je iskljucivo materijalno ili pak
sasvim van ovoga svijeta, no Ivan DamaScanski naglaSava kako materijal ne bi trebalo
smatrati samom slikom jer je on samo nositelj. S druge strane, problematika lezi u ¢injenici
da je ikona bez svoje podloge beznacajna jer joj ona daje vidljivost. Krucijalno je to da Ivan
iz Damaska rasclanjuje sliku i razdvaja arhetipsku sliku, prikaz i prototip uz naglasak da se
razlika izmedu zive slike i1 tzv. kopije naprosto vidi. Proizlazi zakljucak kako je slika

potkrijepljena u vidljivom svijetu kao to¢ka separacije®.

Iako ikonoklasti grade teoriju na temelju Starog zavjeta, Novi zavjet u stvari potvrduje sliku

48 Emmanuel Alloa "Visual Studies in Byzantium: A Pictorial Turn avant le lettre", str. 19/20
49 Op. cit., str. 17
50 Op. cit., str. 18
51 Op. cit., str. 19
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recCenicom koja opisuje kako je Bog stvorio ljude na svoju sliku i sli¢nost, ¢ime se izvlaci
pomalo paradoksalan zakljuc¢ak kako "slicnost" ne vrijedi za sve slike. Prema Kalcedonskom
saboru, Isus kao stanovnik dva svijeta legitimizira duplu prirodu slike kao tjelesnu i
bestjelesnu, istovremeno prisutnu i neprisutnu®?. Isus Krist kao tjelesna slika ili Zivuéa
nevidljivoga Boga svjedoCi o legitimnosti njegovih prikaza, ali 1 legitimnosti svih ostalih

slika. Tko god ne prihvaca slike dakle negira dogadaj utjelovljenja®

Zatim se javlja pojam oikonomia, spoj ekonomije i ikonomije. Ovaj koncept predstavlja tezu
o tome kako se shvaca odnos ekvivalentnosti izmedu arhetipske slike i prikaza i krajnje se
svodi na relacijsku logiku. Uz pomo¢ toga, mozemo napraviti razliku izmedu slike i idola —
slika ne moze biti idol jer ne stoji sama za sebe. Dakle idol ne moze biti prava slika jer je
monada, a slika bez relacije viSe ne moze biti slika jer nije "slika necega". Krajnji zakljucak
kojega Alloa izvodi je u stvari vrlo zanimljiv za pojam slike danas, a to je da su pitanja lvana

Damas¢anskoga ujedno i pitanja kojima se danas bave vizualni studiji i znanost o slici®.

Postoje paralele izmedu ikonoklazma i u Platonovoj arhetipskoj pri¢i o $pilji iz 7. knjige u
"Drzavi". Naime, Platon opisuje ljude koji su okovani od djetinjstva u $pilji, i cijeloga zivota
na zidu gledaju sjene; U stvari, Zivot u pecini predstavlja nas Zivot i spoznaje, zarobljenost u
materijalnom 1 fiziCkom, dok je svojevrstan izlazak iz Spilje uzdizanje u svijet ideja, Sto
postizemo znanjem i promi$ljanjem. Jednako tako mozZemo reci da je do ikonoklazma doslo
radi manjka znanja, logike 1 kriticCkog razmisljanja; misljenje da su neke slike Bozanstva je
bilo uvrijezeno do te mjere da je onaj koji je logicno davao zakljuc¢ak da slika ne moze biti
Bog jer je samo njen umjetnicki prikaz, koji nije stvoren da bi bio obmana, ispadao je lud.
Gledano izvan religije, Bog se moZe shvatiti i kao simulakrum, svako predstavljanje njega
kao predstavljanje ideje bez njena izvora. On je tako ideja temeljena na ideji, a ikonoklasti su
se, prema Jeanu Baudrillardu, bojali znanja jer je to znacilo da Bog nikada nije postojao, vec¢
samo simulakrum, StoviSe da je sam Bog simulakrum samoga sebe. U ideji, uniStavali su
ikone s bozjim likom jer su vjerovali da one "ubijaju" Boga time §to dokazuju da je Bog

takore¢i lazan®.

52 Ibid.

53 Emmanuel Alloa "Visual Studies in Byzantium: A Pictorial Turn avant le lettre", str. 20

54 Op. cit., str. 26

55 http://www.kareneliot.de/downloads/JeanBaudrillard_Simulations_and_Simulacra.pdf; 25.06.2017. 15:52
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4. SKOPICKI REZIMI REPREZENTACIJE

Prema Martinu Jayju, skopicki se rezim modernog perioda shvaca kao popriste osporavanja, a
moze se opisati diferencijacijom vizualnih potkultura, $to nas je danas dovelo do moguénosti
razdvajanja i shvadanja razli¢itih implikacija videnja®®. Svoj pogled daljnje razraduje
podjelom na, po njemu, tri klju¢ne vizualne potkulture: kartezijanski perspektivizam,

umjetnost opisivanja i tzv. ludilo videnja odnosno baroknu vizualnost.

Kartezijanski perspektivizam smatra se ekvivalentom modernog skopi¢kog rezima, bio je
prevladavajuéi vizualni model modernog perioda, a to je postao jer se smatralo da najbolje
izrazava prirodno iskustvo videnja, obogaéeno znanstvenim pogledima na svijet. Linearna
perspektiva smatrala se skladom u matematici videnja i Bozje volje, a omogucavala je novo
poimanje prostora koje se smatralo geometrijski izotropnim, pravocrtnim, apstraktnim i
jedinstvenim. Dodatno ju je uoblic¢io Leo Battista Alberti koji je koristio velo ili veo niti da bi

je opisao, a Bryson upravo to naziva temeljem kartezijanske perspektivisticke tradicije®’.

"Temeljna figura bila je ideja simetri¢nih vizualnih piramida ili stozaca ¢iji je jedan vrh toc¢ka
koja nestaje ili se povlaci, odnosno centralna tocka slike, drugi vrh je oko slikara ili
promatraca. Prozirni prozor, kako Alberti u svojoj poznatoj metafori naziva platno, mogao bi
se shvatiti 1 kao ravno zrcalo koje odrazava geometrijski prostor prozora oslikanog na, nista
manje geometrijskom, prostoru koji izvire iz oka $to promatra"®. Ovaj pokret ozna¢avao je
promjenu pogleda; pogled je sada bio hladan, §to znaci da je bio liSen svih emocionalnih
poveznica kojih bi inafe imali slikar i naslikani objekt. Ova perspektiva je dovela do
gubljenja erotske projekcije videnja, no uz njenu pomo¢ i dalje se mogao pogled usmjeriti na
predmet pozude; primjerice kod Albrechta Diirera i crtaa koji crta nagu zenu kroz linije
perspektive. Osim toga, dolazi do de-tekstualizacije, jer je umjetnicima ovaj apstraktni
postalo samo sebi svrha. Tako je kartezijanski perspektivizam postao izjednacen sa
znanstvenim pogledom na svijet jer ga je gledao kao matematicki pravilan prostorno-

vremenski poredak.

S druge strane, ostro ga je osudila filozofija zbog favoriziranja bestjelesnog subjekta koji je

56 Martin Jay "Skopicki rezimi modernosti", str. 130
57 Op. cit., str. 132/133
58 Ibid.
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potpunosti izvan svijeta. Tada su otkrivene i unutarnje napetosti koje dokazuju da nije tako
jedinstveno prisilan kako se vjerovalo; "Tako, primjerice, John White razlikuje "umjetnu
perspektivu", u kojoj je zrcalo okrenuto prema prirodi ravno, i "sinteticku perspektivu" u
kojoj se pretpostavlja da je zrcalo konkavno, ¢ime se stvara zakrivljen, a ne ravan prostor na
platnu. (...) lako je umjetna perspektiva bila dominantni model, njena suparnica nikada nije u
potpunosti  zaboravljena"®. Problemati¢an je i polozaj subjekta u kartezijanskom
perspektivizmu; Monokularno oko na vrhu promatradeve piramide moze se shvatiti kao

univerzalno ili uvjetovano.

Svetlana Alpers spominje umjetnost opisivanja kao vizualnu kulturu razli¢itu od
kartezijanskoga perspektivizma, a povezuje je s tradicijom nizozemske umjetnosti. Alpers
navodi kako je talijansko slikarstvo otezalo procjenjivanje druge umjetnicke tradicije®.
Talijanska je umjetnost je imala primarnu funkciju pri¢anja price koju su izvodili uz pomo¢
tehnika i perspektiva, dok je nizozemska ili sjeverna umjetnost, nasuprot tome, potiskivala
narativne i tekstualne reference, a preferirala deskriptivnu i vizualnu povrsinu; odbacila je
monokularni subjekt i naglaSavala prethodno postojanje svijeta koji je nezainteresiran za
polozaj promatraca ispred njega®®. Nizozemske slike imaju okvire, koji ne sluze da bi stvorili
cjelinu; oni smatraju platno mapom s ravnom povr$inom na koju mogu ukljuéiti predmete
ako to Zele. Filozofija u skladu s ovom umjetnosti bila bi empirijsko vizualno iskustvo
baconovskog empirizma usmjerenog na opazanje. Umjetnost opaZanja prethodila je kasnijim
vizualnim modelima: spajanje vela i mreze u modernistickoj umjetnosti postalo je
problemati¢no jer veo pretpostavlja stvarni trodimenzionalni svijet, a mreZza ne, Stoga
umjetnost opisivanja predvida vizualno iskustvo stvoreno devetnaestostoljetnim izumom
fotografije (fragmentiranost, proizvoljni okviri...). Na kraju, iako su razli¢iti, kartezijanska i
baconovska filozofija otkrivaju sloZzene fenomene i jedinstveni su sa znanstvenim pogledom

na svijet, pa mozemo reci da su ove filozofije uskladene.

S druge strane, prema Jayu, javlja se “ludilo videnja” tj. barokna vizualnost, koju smatra
najvaznijim alternativnim hegemonijskim stilom. Prema Christine Buci-Glucksmann, barok
samosvjesno otkriva proturje¢nosti izmedu povrSine i1 dubine, protiveéi se svodenju
vizualnosti prostora na bit®2. Bitno je tu navesti kako sada zrcalo ne prenosi realnost prirode

vec je ono konveksno ili konkavno pa iskrivljava vizualnu sliku.

59 Martin Jay "Skopi¢ki rezimi modernosti", str. 136
60 Op. cit., str. 137
61 Op. cit., str. 138
62 Op. cit., str. 141
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Jay tvrdi da pricamo li o tri navedena rezima, onaj skopicki rezim koji je napokon dosao na
svoje u naSem vremenu je upravo “ludilo videnja” koje se izvorno povezuje s barokom, iako
se trudi braniti kartezijanski perspektivizam jer nije nuzno losiji hladniji pogled od onoga
podloznoga Zudnji ili pak letimi¢an pogled koji nije nuzno bolji od pogleda®®. Zakljucak
kojega Jay izvodi jest da je korisnije na kraju priznati viSestrukost navedenih skopickih

rezima nego li stvarati hijerarhiju®.

Jonathan Crary bavio se pogledom i formiranjem pogleda kroz cameru obscuru, dok u
"Moderniziranju videnja" pri¢a o dvije povezane stvari: oblikovanju camere obscure U njenoj
povijesnoj posebnosti i pojasnjavanje kako se taj model urusio u 19. stoljeu i zamijenili su

ga novi pojmovi o promatracu i pogledu®®.

Camera obscura je socijalno konstruirani predmet, nije bila samo nepokretni komad opreme;
sve od kasne 1500. do 1700. su se strukturalni i opti¢ki principi kamere obscure spajali u
dominantnu paradigmu oko promatraca i pogleda. Otvor na cameri obscuri predstavlja
jedinstvenu matematicku toc¢ku iz koje se svijet moze reprezentirati. Smatrala se jedinim
nepogresivim glediStem na svijet, a njen monokularan model je bio jedan od kodova
renesanse kojim se vizualni svijet konstruirao u skladu sa sistematiziranim konstantama kako
bi se dobio siguran i jasan prostor. Camera obscura je definirala promatraca koji je morao biti
U nepromjenjivom poloZaju da bi je koristio. Medutim, ve¢ se kroz 19. stoljece njen status
urusio, $to se potvrduje ve¢ tezama Renea Descartesa i Johna Lockea; "Za Descartesa je
camera obscura bila prikaz toga kako promatra¢ moZe spoznati svijet samo kroz umnu
percepciju®®. Jedan od razloga je i umetanje novog diskurza u pri¢u o pogledu, a to je
ljudsko tijelo, pojam koji je dosad bio svjesno iskljucen iz teorija videnja 1 optike. Jedan od
prvih koji se time konkretno bavi je Johann Wolfgang von Goethe koji stvara novi model
subjektivnog videnja ¢iji temelj je tijelo 1 sva njegova fizioloska gustoca koja de facto
omogucava videnje; navodi kako promatra¢ ima tijelo sposobno za stvaranje vizualnog
iskustva, a ponajvise se bavio paslikom na retini, temom kojom su se bavili mnogobrojni
istrazivaéi diljem Europe u razdoblju od 1820. do 1830. godine®’. Skup njihovih istrazivanja
pokazao je da je videnje mjeSavina fizioloskog procesa i vanjske stimulacije, a da tijelo ima

iznimnu stvaralacku ulogu u tome. To novo, subjektivno videnje koje promatracu omogucuje

63 Op. cit., str. 143
64 Op. cit., str. 145
65 Jonathan Crary "Moderniziranje videnja", str. 147
66 Op. cit., str. 148
67 Op. cit., str. 150
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novu perceptivnu autonomiju i produktivnost bilo je rezultat toga Sto je promatrac pretvoren

u objekt novoga znanja i tehnika mo¢i®,

Znanost fiziologije u 19. stoljecu spojila je tipove promatraca kojima su se bavili istrazivaci;
spojila ih je na zajednicku crtu zanimanjem za tijelo koje je sad bilo novi teritorij koji se
mora istraziti. Njena stvarna vaznost lezala je u tome da je postala popriSte novih tipova
epistemoloskog promisljanja koje je pak ovisilo o znanju o oku i procesima videnja.
Fiziologija je kao znanost oznacila je procijep izmedu 18. i 19. stolje¢a, u kojem se Covjek
pojavljuje kao bice s ucrtanim transcendentalnim odlikama preko onih empirijskih; tijelo je a
priori stvaralacko tijelo, kako kaze Georges Canguilhem®. Kao $to sam veé¢ spomenula, oko
je postalo predmet istrazivanja. Osim paslike, istraZivala se kvantifikacija podraZljivosti oka,
primjerice koliko brzo se zamori ili mjerenje snage njegova pokreta, a proucavalo se i kako se
vide boje pomocu retine. Neka od najpoznatijih istrazivanja zavrsSila su sljepo¢om istrazivaca,

ali su donijela bitne statisticke podatke.

Druga dimenzija fiziologije bilo je bavljenje parcijalizacijom tijela u razli¢ite sustave, $to je
1826. godine dovelo do spoznaje kako postoji pet razli¢itih tipova zivaca koji su odgovorni
za naSih pet osjetila. Johannes Miiller proslavio se svojim teorijama o ljudskom osjetilnom
sustavu, a proslavio se zahvaljujuéi tzv. "teorijom posebnih Zivaca energije"’®. Ona se
temeljila na tome da su Zivci razli¢itih osjetila i fizioloski razli¢iti. Bila je skandalozna jer je
pokazivala kako ¢e razli¢iti podrazaj potaknuti razli¢ite osjecaje u pojedinoj vrsti Zivaca, a da
¢e viSe uzoraka na istom Zivcu rezultirati istim osjetom na istom Zivcu $to znaci da je odnos
izmedu reakcije 1 podrazaja temeljno proizvoljan. Njegovo istraZivanje najviSe se baziralo na
osjetu vida, gdje zakljucuje kako promatracev dozivljaj svjetla nema nikakve nuzne veze sa
stvarnim svjetlom; "Miuller nabraja sredstva sposobna proizvesti dozivljaj svjetlosti.
"Dozivljaju svjetlosti 1 boje stvaraju se kad god je dio retine podraZen: 1) mehanickim
utjecajem, poput pritiska, udarca ili potresanja, 2) strujom, 3) kemijskim sredstvima, poput
narkotika i digitalisa, 4) stimulacijom krvi u stanju zakr&enosti""’*. Teorija posebnih energija
zivaca dovela je do toga da je promatra¢ oc¢iS¢en od razlike vanjskih i unutarnjih osjeta te je
unutra$njost ispraznjena od znacenja koje je klasi¢ni promatra¢ prije vidio ili koje mu je
pripisivala camera obscura. Zahvaljuju¢i Miilleru, ideja o tome S§to salinjava osjet se

dramati¢no promijenila. Medutim, ovo istrazivanje nije bilo sasvim do kraja prouceno pa tako

68 Op. cit., str. 151
69 Op. cit., str. 152
70 Op. cit., str. 154
71 Op. cit., str. 155
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jasno nedostaje tzv. referencijalna iluzija koja je kasnije razotkrivena, ali je sam taj
nedostatak referencijalnosti postao plodno tlo za daljnje istrazivanje i gradenje novih

instrumentalnih tehnika koje ¢e izgraditi Citav novi svijet za promatraca.

Odjednom, camera obscura je pruzala prekrut pogled i bila je neuporabljiva naspram potreba
pocetka novoga stoljeca; "Bio je potreban pokretniji, korisniji i produktivniji promatra¢ i u
diskurzu i u praksi — kako bi odgovarao novim uporabama tijela i velikom Sirenju jednako
pokretnih izmjenjivin znakova i slika. Modernizacija je donijela dekodiranje i

deteritorijalizaciju videnja""?

. U 19. stolje¢u nastaje novi tip promatraca koji se oblikuje kroz
mutnije prakse i diskurze, a ¢ije golemo nasljede ¢e biti sve industrijske slike 1 spektakli u 20.
stoljecu. Zakljucak kojega Crary izvodi jest da tijelo iz neutraloga pojma postaje dubina iz
koje se izvlaci znanje o videnju, a njena dovoljna ne istrazenost je dovela do moguénosti koje

Foucault zove "tehnologijom individua"™.

Pitanjem pogleda na podrucju slikovnosti i vizualnosti bavio se izmedu ostaloga i Norman
Bryson, proudavajuéi teze Sartrea i Jacquesa Lacana te njihovog teoretiziranja pogleda’™.
Bryson tvrdi da se Sartreovo videnje pogleda najjasnije ukazuje kroz pri¢u promatraca u
parku, koja teCe kroz dvije naracije; Ulaskom u park shvac¢a kako nije sam, ali je sve
podredeno njegovom pogledu u i centru je vizualnoga polja, ali ve¢ drugim pokretom on
prestaje biti centrom vizualnoga polja i svojevrsni vladar pogleda — sada on postaje fokusom
pogleda drugoga promatraca, koji na sebe povlai sav centar pogleda i sasvim ga mice s
prvotnog promatraca. Prvi promatrac tako postaje tocka nestajanja, jer se nalazi na vizualnom
polju drugoga; "Tocka promatranja i tocka nestajanja su nerazdvojne: ne postoje jedna bez
druge. Samo-posjedovanje subjekta promatranja ugraduje u nju, dakle, princip vlastita
ukidanja: uniStenje subjekta kao srediSta je stanje samog trenutka pogleda. Samo-
posjedovanje subjekta promatranja ugraduje u samoga sebe princip vlastitog ukidanja:
unistenje subjekta kao sredista je stanje samog trenutka gledanja"’®. Kako bi se konstruiralo
jedinstveno vizualno iskustvo, ljudi bi trebali prilagodavati svoju retinu prema unaprijed
utvrdenim 1 uvrijezenim pravilima, iako ono §to je neupitno je da je vizualnost socijalizirana.
Bryson to objasnjava ovako: Sartreov promatra¢ je objektiviziran kroz pogled drugoga
promatraca 1 vice versa, ali fundamentalna podjela na objekt i subjekt ostaje netaknuta

tijekom susreta, jer oni su postavljeni kao da imaju pomagala za pogled poput teleskopa

72 Jonathan Crary "Moderniziranje videnja", str. 157

73 Op. cit., str. 157/158

74 Norman Bryson "The gaze in the expanded field", str. 87
75 Op. cit., str. 91
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kojim ograduju sve izvan pogleda i vide samo jedno drugoga; u njihovo promatranje ne ulazi
nitko tre¢i’®. On smatra kako nisu ugroZeni ni jedan ni drugi promatra¢ i da ne ponistavaju

jedno drugo.

Bryson spominje i stvaranje sjene/mrlje u viziji. Sjena bi oznaCavala sustav mreza koji
primamo izvana i u kojem se mozemo pogubiti; jer da bi zaista vidjeli, po Brysonu, moramo
artikulirati svoje retinalno iskustvo s kodovima prepoznavanja koji dolaze prema nama iz
drustva 1 okoline, jer smo tek onda dio sistema vizualnoga diskurza. Jednako tako, ono Sto

vidimo je formirano kroz mreZe prije nego li to vidimo'’.

Po Lacanu, nesto presijeca polje vida i potamnjuje ga. Radi se o pogledu, a njegovo videnje
pogleda i slike djeluje paranoidno, kako kaze Bryson’®. On objasnjava zasto Lacan gleda na
pogled i sliku kao u svojevrsnom negativnom pogledu tako §to navodi da Lacan ima duboko
usadenu nesigurnost po pitanju uloge kulturalne varijacije na podrucju izgradnje
subjektivnosti a za pogled upucen subjekt misli da je kulturalno i povijesno stvoren, a ne da
je prirodan. Nacin na koji Lacan opisuje ono imaginarno samo potkrepljuje njegov argument
da je ono kulturalno specifi¢no, a ne univerzalno. Napominje to jer smatra da ovaj Lacanov
stav, koliko god ga smata paranoidnim, obiljezava bitnu fundamentalnu promjenu u

temeljima o videnju koji su dotad bili postavljeni.

S 19. stolje¢em dolazi do teorije videnja, koja govori kako vid leZi na retini, u fizionomiji oka
i neurologiji optickoga aparata. Ova tema intrigirala je u raznim granama, pa tako i u
povijesti umjetnosti, objasnjavanju umjetnosti kroz psihologiju i mnogobrojnim izlozbama.
Upravo je iz tih stvari nastao pojam umjetnosti kao perceptivne Cistoce. 1z ovoga je jasna
geneza popularnosti Lacanovih teorija, jer je pravo otkrice to da su umjetnost, percepcija i
umjetnost u muzejima drustveno stvoreni, a "teror", odnosno negativan pogled i protupogled

javljaju se ako su nastali u odnosu prema moéi i nemo¢i’®.

76 Op. cit., str. 89
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5. UMJETNOST U DOBA DIGITALNE REPRODUKCIJE

Pitanje staticne i pokretne slike jedno je od klju¢nih pitanja u vizualnoj kulturi. Korak od
stati¢ne do pokretne slike Sean Cubbit posebno je gledao kroz odnos na vremensku dimenziju
ljudske komunikacije, §to smatra dijelom koji precesto nedostaje u poststrukturalistickoj
analizi®. Jedno od pitanja koje postavlja je ako je slika diskretan i autonoman objekt, kako se
ona moze kretati?; Kretanje pretpostavlja dvije osobine koje nisu prispodobive slici: da
obavezno ulazi u odnos s drugim slikama i da obavezno ulazi u tzv. hors-champ, prostor
izvan ekrana. Prvi problem odnosi se na slucaj tog odnosa, dok se drugi problem bavi
kontingentnom prirodom kompozicije; "Ako se neizvjesnost slike razlikuje po razli¢itoj
kompoziciji koja slijedi, jer je kamera pomaknuta, govori nam da je kretanje fotoaparata bilo
implicitno u drugoj sekundi, ili da je u bilo kojem smislu ljudska kontrola nad
kompozicijom"8L. Bitno je naglasiti kako pokretne slike nisu vizualne, nego audiovizualne,
jer stati¢ne slike nemaju u sebi vrijeme, pa svaki put kad ih pogledamo izgledaju isto.
Pokretne slike mogu imati ton, odnosno glazbu, jer je ono vezano za vrijeme. Zvuk se stvara
vibracijama u vremenu, a slika ne moze vibrirati, pa tako ne moze imati ni zvuk. Pokretne
slike su zvuk koji je kolonizirao svijetlo, prema Cubittu, §to znaci da nisu slike nego nesto
drugo®. Paralelno, on zauzima stav da u stvari nijedna slika nije statiéna jer je nase kretnje
mijenjaju (priblizavanje ili udaljavanje od slike), a da je staticno samo odstupanje od tijeka,

pa neke slike prihvacaju nestabilnu prirodu svijetla 1 slike, a neke ne.

Vizualni tekst zahtijeva svoj rje¢nik, dok pokretan vizualan tekst zahtjeva i drugaciji. Ono §to
je kljuéno za vizualnu kulturu su font, veli¢ina fonta, papir i tinta, a u njoj postoje samo
originali, jer kopija originala ne mijenja ¢injenicu da svaka ta kopija, bilo knjiga, print
fotografije ili filma, postaje artefakt sa svojom povijesti. Upravo zato bitno je na koji nacin se
tiska 1 na ¢emu; stati€nost je samo trenutak u cirkulaciji rijeci, ali je relacija tekst-slika jo$

uvijek dosta nejasna.

Vecina analiza vizualne kulture stavlja naglasak na vaznost prikaza/slike, ali ovdje ostaju
zakinute mnoge forme koje nisu na prvu “slikovne", poput dijagrama ili grafika na TV

vijestima. Medijska istrazivanja nikada neée biti dio vizualne kulture jer oni preferiraju

80 Sean Cubitt "Visual and audiovisual: from image to moving image", str. 359
81 Op. cit., str. 360
82 Op. cit., str. 360
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audiovizualno kao svoju domenu, ali u viSe podru¢ja oni mogu raditi zajedno. I vizualna 1
audiovizualna kultura su na pocetku razumijevanja centralnosti grafi¢kih kodova; podatkovna
slika prikazana na ekranu je samo jedan nacin dozivljavanja te slike, dok je input promjenjiv,
pa su u tom smislu prora¢unske tablice u stvari pokretna slika. Kao primjer navodi se slika na
webu koja se aktivira i pokrene ili nestane kada se preko nje prede misem; je li ta slika u
stvari pokretna slika ili stati¢na slika, ili je ona pak joS neostvarena slika? U ovom slucaju
klju¢ni je ¢imbenik vrijeme, ali je kompleksno jer istovremeno sadrzi imanenciju buduénosti
(ali ne Zeli znati buduénost) no paralelno buduénosti daje neki sadrzaj koji je raden unaprijed,
pa u stvari znaci da je on sadasnjost. Uloga kulturalne kritike je suocCiti se s nihilizmom
sadasnjosti 1 "otkljucati" pozitivnhu mo¢ slike; Cubitt se pita je li mogucée suociti se s
univerzalnom negacijom koju je uveo suvremeni kapitalizam, pita se koji su oblici staticnosti
u stvari prostorno Sirenje pokreta, vremena, povijesti i promijene na temelju toga da se svemir
moze navigirati, ali ne i mijenjati te trece, zahtjeva mudrost "uzviSenoga" $to u staticnim i
pokretnim slikama znaci izlaz iz onoga §to je raspravljivo — uzviSenost je u ideji neizrecivo i
nezamislivo. Uloga vizualne kulture na pocetku 21. stoljeca je da preuzme pop kulturu od
avangarde, profesionalne elite kustosa, programera i urednika kako bi postala doista

djelatnom.

"Tvrditi da postoji razlika izmedu mirovanja i1 pokreta, promijene i statike, znaci inzistiranje
da postoje tipovi slika koje su same po sebi opasne i da sadrZe u sebi brojeve koji su mobilni
samo kako bi razorili ili rasprsili napor kojim se stvara povijest, odnosno sada stvaranje
buduénosti. Nastale discipline, ukljuuju¢i vizualnu kulturu 1 vizualnu komunikaciju, imaju
zadatak prosiriti kulturu, donose¢i vrijeme, promjenu, pokret i ljepotu na prvo mjesto. To je,
uostalom, privilegija pojave"®. Cubitt tvrdi vizualna kultura ima pred sobom priliku postati

alatom u stvaranju novih medija te novih principa za izradu njih i interakciju s njima®.

Lev Manovich tvrdi da postojece slike na sebi imaju pritisak kulture 1 da se trazi razvijanje
novih vrsta®. Staroj slici mora se dati novi okvir tako da prosiruje ono §to slike predstavljaju
1 kako ih se koristi, a informatizacija je omogucila slikama nove nacine funkcioniranja tako
Sto im je nadodala interaktivnost, pretvorila ih je u virtualne prostore kojima se moze kretati
te ih otvorila u svim vrstama matematickih manipulacija, koje su mogle biti kodirane u

algoritmima. U radu se Manovich fokusira na apstraktne slike, ali one spojene na softver, i

83 Op. cit., str. 367
84 Op. cit., str. 368
85 Lev Manovich "Apstrakcija i kompleksnost", str. 303
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objasnjava kako u nedostatku novih i preciznijih kategorija Kkoristi izraze figurativnost i

apstrakcija kao osnovni vizualni i spoznajni filter za propusStanje svih slika koje nas

okruzuju®.

U 60-ima nastaje tehnika kompjutorski generirane slike pa sada vise "realisticne" slike ne
nastaju isklju¢ivo crtanjem, slikanjem ili primjerice fotografijom, dok je danas daleko
najzastupljenija trodimenzionalna kompjuterska slika, na kojoj se baziraju gotovo sve video
igre, ali i filmovi, prezentacije, televizijske emisije itd. Za razliku od nekada, kada je bilo
potrebno nabaviti odreden pribor i odloziti visSe vremena za savladati tehniku, a zatim i
stvoriti sliku, zahvaljujuéi razvoju softvera za obradu slika smanjila se udaljenost od tehnike
do djela, jer se sada sve te tehnike mogu lako kombinirati s digitalnim softverom kao
metamedijem; tako nastaju tzv. hibridne slike. "Bujanje hibridnih slika dovodi do
oslobodenja medija od njegovog materijala, i ograni¢enja sredstava njegove obrade.
Simulirane softverom, ove se tehnike mogu slobodno primjenjivati na vizualne, prostorne ili
auditivne podatke koji nemaju nista zajedni¢ko s izvornim medijima"®’. Stvaranje filtera taj je
proces jo$ olakSalo, dok je simulacija medijskih svojstava i su€elja u softveru omogucila i
stvaranje jedne sasvim nove medijske kulture, poput pokretne grafike. Sve kompjuterski
uvjetovane promjene u svijetu slika dovode do toga da su slike visoko stilizirane i privlacne,

a pritom je njihovo "savrSenstvo" postalo imperativ, posebice danas u potrosackoj kulturi.

Nakon "realisticnih" tj. figurativnih slika, postavlja se pitanje Sto je s apstraktnim slikama 1
moze li se i na njih softverski utjecati, odnosno $to u tom slucaju one postaju. Do pojave Ciste
apstrakcije dolazi oko 1910. godine, a gubljenje realisticnog slikanja krece u 19. stoljecu i
objasnjava se pojmom redukcije, a vizualna redukcija moderne umjetnosti je kretala paralelno
s promjenama u znanosti, tocnije prate¢i nove znanstvene paradigme 19. i ranog 20. stoljeca.
Umjetnicki stilovi, poput impresionizma ili kubizma osiromasuju slike od zbilje sve dok se
tragovi pojavnoga svijeta ne izgube; umjetnici su se naprosto fokusirali na osnovne slikovne
elemente za svoje izraZzavanje, na Ciste boje, ravne crte 1 geometriju. Upravo neki od najvecih
umjetnika apstrakcije pratili su istrazivanja na podrucju eksperimentalne psihologije, ali i
fizionomije, primjerice utjecaj covjekova tijela u pogledu, ali i sama percepcija pogleda kroz
oko, kako bi zatim stvarali umjetnicka djela koja djeluju kao podrazaj; istraZivanja o
elementima vizualnoga iskustva kao boje, dubine ili pokreti doveli su do nekih od

najpoznatijih radova na podrucju apstraktne umjetnosti, ali i umjetnosti u globalu, a potpisuju

86 Op. cit., str. 305
87 Op. cit., str. 307
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ih primjerice Paul Klee ili Piet Mondrian. lako to nije potvrdeno, postoji 1 moguénost da su
umjetnici direktno kopirali neka od istrazivanja u slikovni oblik, a ne samo koristili ih za
inspiracije. Ono §to Manovich napominje kao vazno jest ¢injenica da smo sa shvac¢anjem
redukcionizma spremni za prihvacanje pristupa koji gleda na kompleksnost kao na izvor

Zivota®,

Takozvana “paradigma kompleksnosti” su stilizirane animacije i pozadine na komercijalnim
Internet stranicama kao i online i offline radovi koji se prikazuju kao umjetnost. Takva djela
najéesée prikazuju nesvodivu kompleksnost svijeta®® jer nemaju pozadinu istraZivanja,
osjetilnih iskustava ili modela zbilje ve¢ su samo suvremena softverska apstrakcija, koja se
temelji na vremenu i Cesto razvija suprotno od smjera redukcije. Primjerice, interaktivna djela
koja krec¢u s praznim ekranom, a onda se razvijaju u kompleksnu i nestabilnu sliku. Naravno,
postoje umjetnici koji mogu spojiti znanost i temeljne principe redukcije kod stvaranja
softverske apstraktne slike, no vec¢ina ih nema nikakve poveznice ili temelja s redukcijom
koja se dogadala u modernoj umjetnosti. Dakako, suvremena umjetnost dijeli poveznicu sa
suvremenom znano$¢u, prvenstveno kroz napredak tehnologije koji je s njom isprepleten;
softverska umjetnicka djela najcescée koriste vektorsku grafiku za stvaranje bioloskog uzorka,
a njihovo ponasanje nije linearno ili nasumicno, ve¢ se konstantno mijenja — iz stanja u
stanje, iz kaosa u red, ba$§ kao 1 kompleksni sustavi u zbiljskom svijetu. "Animacija sugerira
da modernisticki koncept "ispravnog oblika" viSe nije primjenjiv. Umjesto ispravnih i Krivih
formi (oblika), ovdje dinamicki proces kompozicije neprekidno generira drukc¢ije, ali jednako

vrijedne oblike"®.

Manovich analizira estetiku kompleksnosti i softverske radove iz podrucja "Ciste apstrakcije"
kako bi prikazao da je upravo ta estetika ishodi$na za suvremene softverske apstrakcije, $to je
ekvivalent redukciji kojom su se koristili modernisticki apstraktni umjetnici; njihovi radovi
nisu ni funkcionalni, ni nuzno smisleni®’. Na koncu, zaklju¢uje kako gotovo sav dosadasnji
razvoj u kompjutorskom generiranju slika se moze shvatiti kao odgovor na potrebu globalnog
informacijskog druStva te iako ostaje otvoreno pitanje kako predstaviti drustvenu
kompleksnost simboli¢ki smatra da bi softverska apstrakcija kao takva, s aluzijama na fizicko
I biolosko, mogla svojim djelima ponuditi odgovor na to kakvi bi bili simbolicki prikazi jer

izgleda da tocno prenose sliku novoga svijeta, kao dinami¢nu mrezu s konstantnim

88 Op. cit., str. 313
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oscilacijama koje su otvorene za stalnu promjenu od strane korisnika.

Mark B. N. Hansen bavi se novim medijima i umjetnosti; smatra da je "novo"™ u novim
medijima ono $to je izvor nejasnoéa i polemika®2. Upravo su rasprave o novosti novih medija
dovele do polarizacije diskursa o njihovoj umjetnosti i dva oprecna stajaliSta: a) one koji
vjeruju da su novi mediji sve promijenili i b) one koji su skepti¢ni da su novi mediji u stvari
iSta novo. Kao problematika navodi se to da ako digitalizacija oznacava pomak u statusu
medija, mijenjajuéi ih iz statusa zbilje u sucelja za prikazivanje neobradenih podataka, tada se
novi mediji ne mogu smatrati "motiviranima" (u smislu srodnosti moguénosti izbora zbilje
koju prikazuju) nego ne mogu ni sami odlucivati o medijskom obliku odredenog prikazivanja

jer to viSe ne proizlazi iz njih, tj. iz svojstvenih razlika medu medijima®.

Digitalizaciju se razumije kao oznacitelja pomaka prema pojmovima medija i tijela, jer kako
mediji gube svoj materijalnu specifi¢nost tako i tijelo polako preuzima funkciju procesora
informacija. Digitalizacija je donijela fleksibilnost, ali i premjestanje oblikovateljske funkcije
s medija na tijelo (od kojeg je 1 pocelo) i to se u stvari smatra "novim" u novim medijima.
Umjetnost novih medija se sada obraca tijelu od kojega zahtjeva uobli¢avanje koncepta

"medija" i potencijalno djelovanje unutar informacijskog prostora-vremena.

Rosalind Krauss rekonceptualizaciju medija smjeSta unutar proSirenog razumijevanja
modernizma, a logika koju crpi polazi iz opreke suvremenih medijskih praksi: a)
arheologijom i b) medunarodnim trendom instalacija i intermedijalnih radova; "Te dvije
suvremene prakse predstavljaju odvojena nasljeda istog modernisti¢kog trenutka — trenutka
kada je prijelaz sa strukturalistiCkog filma na video donio moguénost potpuno nove
koncepcije medija u istinski postmedijskom dobu"®4. Za razliku od filma, u pocetku se video
jasno odvajao od televizije, ali po Krauss modernisti¢ku je teoriju pobijedila raznorodnost i
sprijeCila je prelazak videa u medij, iako je video kao praksa trenutno potukao
strukturalisticki film. Video ima svoju odredenu aparaturu, pa se upravo tako razlikuje
umjetnost novih medija i ve¢ spomenute instalacije i intermedijalni radovi. Krauss, prema
Hansenu, mora izdvojiti podru¢je umjetnosti novih medija kao nesto Sto mora pricekati svoje
zastarijevanje da bi omogucilo estetsku praksu, jer koliko god pridonosila koncepcija

"ponovnog osmi$ljavanja medija" nasem shvacanju novih medija, ona nije dovoljna za

92 Mark B. N. Hansen "Izmedu tijela i slike: O "novosti" umjetnosti novih medija; str. 320
93 Op. cit., str. 320/321
94 Op. cit., str. 323
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teoretiziranje umijetnosti novih medija®. Hansen nadodaje kako ni na podru¢ju umjetnosti
novih medija tijelo nije dovoljno istrazeno ili koriSteno kao pojam, jer je ono neophodno
mjesto procesuiranja agregatnog stanja medija; samorazlikovno stanje digitalnog medija
zahtjeva tjelesnu aktivnost. Krauss spominje i tzv. estetiku pulsa, koju smatra novom
umjetni¢kom praksom koju pokreée Marcel Duchamp®. Ono na svojevrstan na¢in napada
rezim vizualne autonomije, ne samo uvodenjem pojma vremena ve¢ i uvodenjem tijela kao
¢imbenika koji stvara samu estetiku pulsa; "Opisuju¢i Duchampove rotoljefe Krauss tvrdi
kako njihov 'puls (...) otvara sam koncept vizualne autonomije (...) prema provali (...) gustog,
tjelesnog pritiska', sto se dogada upravo 'stoga jer sam puls, svojim dijastoli¢kim ritmom,
povezuje uz gustocu zivéanog tkiva, uz vremenitost njegovih reakcija, vremena odaziva,
retencije i protencije, uz ¢injenicu da bez tog vremenskog vala, ni vizualno, ni bilo koje drugo
iskustvo ne bi bilo moguée'."®” Duchamp, kao jedan od predstavnika alternativnog
modernizma, kaze da ne postoji savrSeno Cista vizualnost jer tijelo oneciScuje videnje, a
videnja de facto bez tijela ne bi ni bilo; da postoji savrSeno tocna vizualnost ona bi bila ne-
ljudska, Cista opti¢nost ne posredovana tijelom, pa tako ni o¢ima. U pikselnom filmu Krauss
prepoznaje trenutak tijela kao glavnog pokretaca svih funkcija; Pikselni film iskoriStava
tromost oka, pa brzim izmjenjivanjem kontrastnih kadrova pojacava pasliku Sto rezultira
izmjenjivanjem kadrova od kojih su neki "prazni" pa u tim momentima moZemo vidjeti
vlastiti zivéani sustav ili njegovo otkucavanje®®. Upravo ti momenti mogu postati dijelom
samoga djela. Obrnuti primjer bilo bi djelo "The Long Count” koji se sastoji od 3 video
instalacije boksaCkih meceva, u kojima su uskra¢eni sami prizori borbe, ve¢ su oni
zamijenjeni publikom. Ovdje je kljucno angaZiranje tijela, jer ono je sposobno dovrsiti sliku
iako dijelove ne vidi. Ono $§to je specifi¢no za razlikovanje digitalnoga medija je to $to nam
pruza skoro neograni¢en potencijal za izmjenu bilo koje slike, tako da se odvoji od bilo kojeg
tehnickog okvira te zahtjeva od nas da uloZimo tijelo kao mjesto u kojem se konkretizira

medijsko samorazlikovanje®.

Hansen spominje i Manovichev pogled na nove medije i slike koji oni daju te napominje
kako Manovich centralnu ulogu u principu redukcije daje filmu jer ga smatra dominantom

kulturnom formom koja igra temeljnu ulogu u kulturnom oblikovanju novih medija®.
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Doduse, ono s ¢im se ne slaze je to Sto Manovich na taj nain pretjerano odreduje i
ograniCava shvacanje potencijala novih medija u globalu; "Stoga, bez obzira koliko snazno
Manovich naglasavao otpor umjetnosti novih medija prema konvencijama "filma" u uzem
smislu, nastojanja da ih definira unutar "filma" u Sirem smislu bitno mu ograniavaju
raspravu koja je time gotovo od samog pocetka osudena na neuspjeh, buduc¢i da se zadrzava
na stajalitu kako novi mediji prije svega sluze produljenju prevlasti filma"!%l, Drugo
Manovichevo stajaliste s kojim se ne slaze je to da radi ograni¢enja njegova stajalista dolazi
do nedostatnosti filmske metafore za teoretizaciju digitalne slike, jer digitalna slika ¢ak iako
je uokvirena to je trenutacno jer je polimorfna, no dok je se veze uz ograni¢enu filmsku sliku
njen polimorfni potencijal ostaje neiskoriSten. Manovich zanemaruje i manualnu i taktilnu
dimenziju predfilmskog rezima, koja je za njega bila kljuéna u samom pocetku, prema
Jonathanu Craryjul®®. Negiranjem tih ¢imbenika, Manovich svoju analizu liSava potrebnih
alata za razabiranje veli¢ine prijelaza filma iz zamracenih dvorana u svijetle prozoréi¢e na
racunalu. Simptomi ogranicenja vidljivi su i u Manovichevom poimanju virtualne realnosti,
koji dovodi paradoksalan vizualan rezim, s obzirom na to da spaja novu slobodu kretanja s
dosad nevidenim zarobljavanjem tijela — to Manovich oznacava kao tradiciju simulacije;
smatra da su kod VR-a dva prostora ili u podudaranju ili nemaju nikakve veze, ali da se
neupitno zbiljska fizicka stvarnost odbacuje. Ono §to nedostaje Manovichevim analizama je
ukazivanje na vaznost tijela kao rukovoditelja u postfilmskom podatkovnom sucelju tj. u
nekim programima ili unutar nekih VR djela, potrebna je kretnja da bi se ono aktiviralo, jer
Manovich je samo proSirio filmsku nepomicnost i na radove unutar virtualne realnosti.
Hansen zakljucuje kako se jos treba istrazivati tjelesno sucelje koje je u stvari glavni predmet
radova umjetnosti novih medija, kao 1 §to je potreban detaljniji ulazak u suvremenu infosferu

opéenito®,

Brian Massumi kaze da je virtualno kao takvo nedostupno osjetilima, ali se moze zamisliti
stvaranjem slika'®. Za virtualno je potrebno umnogostru¢avanje slika, a ono se u njima ne
pojavljuje kao njihov sadrzaj ve¢ kao sekvence i uzorci slika; jedna slika kao takva ne moze
artikulizirati virtualno, bila ona verbalna, vizualna ili auditivna, ali jednako tako slika se ne
moze samostalno umnogostruciti, ve¢ se tome moze samo pribliZiti pregibanjem i nabiranjem

same sebe. "Zamislite slike u njithovim virtualnim srediStima i dovedite ih u superpoziciju.

101 Op. cit., str. 337
102 Op. cit., str. 343
103 Op. cit., str. 350
104 Brian Massumi "O superiornosti analognog"; str. 351
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Nastaje nadslika slika deformacije koja mijenja samu sebe: jedinstvo neprekidnog odvajanja

od sebe. Tu se ono virtualno parabolicki prikazuje"%®

, Sto dovodi do toga da je najbolje
tumacenje virtualnoga topolosko, odnosno jedinstveno mnogostruko, $to bi bila znanost
deformacije koja mijenja samu sebe — konstantna transformacija iz jednog geometrijskog
oblika u drugi. Topologija je kvalitativna znanost jer nema svojstvo predvidanja, a kako ne

moze direktno upucivati na nista osim na vlastite varijacije, vise je analogna.

U posljednjem poglavlju Massumi odreduje operativni um, a njemu odgovara kvalifikacija, a
kada smo najpozorniji prema virtualnom, ona mijenja svoj oblik u topoontologicku vjezbu
kontingentnog uma, tj. misao koja se vraca unatrag da sudjeluje u vlastitom nastanku. Pojam
aktualno nalazi se na sjeciStu virtualnog, potencijalnog i moguéeg. Aktualno je ucinak
njihovog susreta, mijeSanja i razdvajanja. "Slika pokreta pojavljivanja aktualnog — njegovog
pobudivanja pomaka i dinami¢kog viska nad samim sobom — to je slika misli"%. To je

prikazivanje bezslikovnog, ona je nuzno analogna i potpuna U Svojoj neprekidnosti.

Sljedeci bitan pojam je kodifikacija; prema Massumiju digitalno je oblik kodifikacije koji se
temelji na numerickom i kao takva je bliska s kvantifikacijom, a sama digitalizacija je

107 Medutim, najdestruktivnije je

broj¢ani nacin nizanja alternativnih stanja u skup Sablona
razmisljati o izjednacavanju digitalnog 1 virtualnog, jer sve umjetnosti i tehnologije virtualno
izvode na neki drugaciji nacin. Jedina poveznica koja se moze nac¢i izmedu virtualnog 1
digitalnih tehnologija je kroz analogno, primjerice: obrada rije¢i. Autor spominje i pojam
potencijala, §to bi bio modalitet u kojem su susljedno povezivani dogadaji istovremeno
prisutni na receptivnom kraju digitalnog procesiranja; on daje osjecaj jacine tekuceg iskustva.
Potencijal bi bio odredivanje polozaja virtualnom, jer je moguénost smjeStena u digitalnom
kodiranju u bazi procesa dovela kroz potencijaliziranje do toga da se provodi virtualni centar

samomijenjajuceg iskustva kroz rutine odredene granicama koda'%,

Ono §to Massumi navodi za kraj kako je bitno odvajati virtualno od digitalnoga, a da se
potencijal digitalizacije uopce ne ostvaruje jer je iskljuc¢ivo vezan uz pojam analognog pa oni
kao da iskljucuju jedno drugo, te ipak najavljuje potencijalni dolazak digitalne virtualnosti,

koja ¢e do perioda kada se pojavi biti manje dramati¢na no $to zvuéi®.

105 Op. cit., str. 352
106 Op. cit., str. 355
107 Op. cit., str. 356
108 Op. cit., str. 361
109 Op. cit., str. 363
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6. NOVI ULAZ U SLIKU - OCULUS RIFT

Oculus Rift naocale!® su za virtualnu realnost koje sasvim mijenjaju pristup tom fenomenu.
Prvi puta mozemo na Sirokom zaslonu gledati dogadaje iz prva lica, a jednako tako, vidjeti i
svoje tijelo u virtualnom svijetu. lako je prvenstveno namijenjen za video igre, Oculus Rift
koristi se 1 za virtualno uzivanje u podmorju Kariba, hodanje po prirodi Juzne Afrike, letenje
po svemiru, ali i za spojeve sa stvarnim Kkorisnicima ¢ime nadilazi prvotnu granicu ,,igre® i
predstavlja uvjerljiv primjer tzv. ,,povratka u $pilju“. Medutim, problem ovih naocala lezi i u
Cinjenici da je, barem trenutno, stvorena za muski pogled, ali i bioloski pogodnija za
muskarce, dok ideje vezane za njegove mogucnosti kroz daljnji razvoj zadiru i u podrucje
kibernetike. U ovom poglavlju objasnit ¢u kroz povratak slici, ikonicku razliku, Platonovu
alegoriju $pilje, feministicke teorije i kiberneticke teorije postojanje Oculus Rifta i njegov

znacaj u danasnjem svijetu.

Mitchell u svojem tekstu iz 1995. ,,Slikovni obrat®, objasnjava kako u doba tehnologije vise
ne mozemo imati isti pristup tome §to je slika i kako je definirati. Premda zivimo u svijetu
videa i kiberneticke tehnologije, jo§ uvijek se javlja strah od slike, koji postoji od vremena
kada je slika stvorena. On nagovijeSta da ¢emo postati drustvo u kojem dominira slika nad
tekstom, Sto se danas 1 dogada. Mitchell je htio odvojiti sliku od jezika u toj mjeri da slika
ima apsolutnu prednost i prilazi joj se bez unaprijed tekstualno utvrdenih nacina
objasnjavanja. Tumaceéi teze Nelsona Goodmana, on objasnjava da slike programirano
stvaraju svijet, dok ga istovremeno 1 zrcale tj. slike se viSe ne smatraju pukom refleksijom
stvarnosti, ve¢ je naglasak stavljen na njihovu aktivnu ulogu tzv. stvaranja svijeta te su
legitiman sudionik drustvena Zivota. Iako ve¢ u 90-ima Mitchell najavljuje novi pogled na
sliku, i danas znacenje slike najées¢e povezujemo s umjetnosti i materijalnim predmetom koji
je svojevrsno uramljeno umjetnicko djelo. Medutim, kako Zivimo u dobu tehnologije, primjer
Oculus Rifta donosi nov nacina poimanja slike. Naime, Oculus Rift je vrsta konzole kojom
ulazimo u virtualnu realnost iz prvoga lica. Kroz povijest su ve¢ predstavljane takve ,,maske®,
no sada prvi puta imamo Sirokokutni pogled na virtualnu realnost, mozemo vidjeti svoje tijelo
u igri te uz nastavke koristiti i svoje ruke unutar ,,igre*, dok trenutno rade i na kreiranju svih
osjetila. Oculus je stvoren radi zabave, no s njim moZzemo puno vise toga od pukog igranja

igara. Oculus nam nudi iskustvo uranjanja u nedostupne nam krajolikee ili pogled na cijeli

110 Tocan naziv za ovu vrstu tehnologije je “Head Mounted Display”
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svemir iz udobnosti nase fotelje; Umjesto da otputujemo i zaista zaronimo medu morske pse i
gledamo stanovnike karipskog podmorja, sada se jednim klikom spojimo u virtualnu realnost
gdje nam se nudi detaljan pregled podmorja i sasvim smo sigurni od morskih pasa, koji su
programirani da ne napadaju pojedince u igri. Rift nam tako zadovoljava znatizelju iako ne
pruza potpuno iskustvo, ve¢ samo iskustvo za kojega mi smatramo da je ispravno jer na
temelju prijasnjih spoznaja ono djeluje realno. Sartre navodi kako su naSe mentalne slike
zbunjujuée jer su u stvari uvijek ovisne o svijesti, jer mentalna slika nije nikad u stvari
samostalna ve¢ je mastovita svijest o onome Sto percipiramo. Dakle, ne postoji stvarnost koja

bi bila odvojena od svijesti, o ¢emu progovara Sartre u SV0joj tezi o iluziji imanencije.

Nadalje, Boehm u "Povratku slici” govori o pojmu jake slike. Ona zivi istodobno u
dvostrukoj istini: U simulaciji i ikonic¢koj razlici. Ikonicka razlika nam omogucava da se
nesto vidi u svijetlu drugoga, $to znaci da mi za sliku znamo da nije ono $to vidimo, ve¢ da je
samo prikaz toga, iako je ona odnos razliitih realiteta vidljivosti. S druge strane, gdje razlika
u razinama realiteta nije uocljiva, vizualno iskustvo moZze i dalje postojati, ali viSe ne
mozemo vidjeti sliku. Pojam ikonicke simultanosti oznacava uranjanje u stvarnost, gdje vise
ne mozemo odrediti postojanje slike. Upravo to je Oculus Rift, koji nam slikom koja nije
jasno vidljiva stvara drugu realnost, onu virtualnu. Tu mozemo navesti i tzv. funkciju okvira
o kojoj govori Mitchell; Okvir je taj koji uspostavlja diskontinuitet izmedu slike i1 realnosti,
dok u slikama koje vidimo u virtualnoj realnosti okvira nema te zato dolazi do uranjanja u

sliku.

Povijest umjetnosti daje nam mnogobrojne primjere kako je odredena doza uranjanja u medij
bila moguca i prije stvaranja virtualne realnost, no jasno je davala granice toga gdje pocCinje 1
zavrSava; Dotadasnja umjetnost je mogla donekle biti transparentna 1 pruZiti osjecaj drugog
svijeta 1 "utapanja" u njemu, no virtualna realnost je prva koja pruza panoramski pogled i
gdje se "realnost" osjeti na vise razina. Po Randallu Walseru to je prvi medij koji nestaje i
ostavlja gledatelja u realnosti koja lezi iza 1 izvan reprezentacije. Kao S$to je umjetna
inteligencija 50-ih i 60-ih godina promijenila pojam kompjutera iz obi¢nog stroja u procesor
simbola, virtualna realnost sada suvremeni kompjuter pretvara u procesor percepcija. Veé
smo u 60-ima imali stvorena prva oglavlja za virtualnu realnost no ljudi nisu mogli stvoriti
dovoljno realno sucelje da bi doSlo do uranjanja u virtualnost, no sada kada ga imamo

postavlja se pitanje koliko daleko zelimo i¢i.

Ono $§to je najzanimljivije kod Oculus Rifta jest Cinjenica da se promovira za koriStenje u
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sklopu ,,Second Lifea®. ,,Second Life* je 3D virtualni svijet kojega je 2003. stvorio Linden
Lab, a broji vise od 20 milijuna redovnih korisnika. Krenuvsi kao svojevrstan 3D chat sa
stvorenim avatarima, ,,Second Life* postao je kompleksna drustvena mreza s vlastitim
zakonima, moralnim odrednicama i prije svega ekonomskim poretkom. Unutar ,,Second
Lifea“ moze se raditi i zaradivati prava valuta, ljudi imaju virtualne seksualne odnose i
sklapaju brakove... Ono §to im Oculus Rift omogucava je po prvi puta koriStenje platforme iz
prvoga lica. U tom slucaju ,,Second Life* podsje¢a me na ekstremniju verziju filma ,,Her*
gdje se ljudi zaljubljuju i Zive u skladu s tim da su u nekom odnosu, vezi ili braku sa
stvarnom osobom koju nikad ne vide i ne osjete, osim u virtualnom svijetu. Drugi segment
vezan za Oculus Rift je njegovo koristenje za gledanje pornografskih sadrzaja. Ve¢ sada
postoje mnoga drustva i klinike za lijeCenje ovisnosti o pornografiji, a kada doslovno
postanemo dio pornografskog sadrzaja koji gledamo te posljedice mogu postati jos
dramati¢nije. Ovo je izvrsna prilika za prokomentirati Oculus Rift sa strane feministicke
teorije. Naime, Laura Mulvey uvela je pojam ,,muskog pogleda“ koji Zenama onemogucava
uzivanje u filmu jer je film sniman na nacin da je podreden muskom heteroseksualcu. Lik
zene sniman je i pracen kamerom u pogledu koji odgovara muskarcu, i stvara je objektom.
Iako vecina pornografije od Zene radi objekt, pornografija iz prvog lica'* gdje je jedan od
glavnih aktera osoba koja nosi Oculus Rift situaciju ¢ini jo§ drasticnijom. Medutim, po
najnovijim istrazivanjima, Oculus Rift mogao bi se zamjeriti feministkinjama 1 iz bioloSkih
razloga; Vecina zZena naprosto ne moze igrati igre ili provoditi vrijeme s Oculus Riftom jer im
stvara mu¢ninu. Mucnina kod noSenja 3D naocala, pa tako i kod Oculus Rifta, normalna je
medu svim spolovima jer nam stavlja mozak u situaciju koja mu je nepoznata i na koju se
mora priviknuti. ProsjeCna muSka osoba moze igrati s Riftom oko 10 minuta prije nego mu
postane loSe, dok je kod prosje¢ne zene vrijeme puno krace ili ga uopée ne moze koristiti.
Objasnjenje lezi u tome da muskarci bolje podnose virtualni svijet jer ga promatraju kroz
aspekt sasvim drugaciji od onoga na koji ga promatraju Zene. Prilikom ulaska u virtualni
svijet muskarci funkcioniraju na principu prijedloga paralakse i njihov mozak se lako
prilagodi novom sustavu, dok Zene odvajaju oblike od sjena §to im stvara muéninu. Cinjenica
da je najmodernija tehnologija u stvaranju virtualne realnosti seksisticka svakako ne

pridonosi nasem ,,izlasku iz $pilje*, ne povezujuéi izraz s Platonovom alegorijom.

Iako sam naiSla na teorije koje smatraju kako je prihvacanje ,,Second Lifea” i u svojoj

111 Preuzeto s Interneta: http://www.dorkly.com/post/72271/yep-watching-porn-with-the-oculus-rift-is-now-a-
thing, 16.06.2015, 13:00
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najekstremnijoj formi, kao i ostalih sadrzaja koji nam pruzaju tzv. ,,realno* Zivotno iskustvo,
u stvari izlazak iz Platonove S$pilje, jer se razvijamo u skladu s tehnologijom, prilagodavamo
joj se i prihvaéamo je, $to je svojevrstan napredak. S time se apsolutno ne bih slozila.
Koristenje Oculus Rifta u ovom primjeru, kao i drugima koji omoguéuju iskustvo koje
mozemo iskusiti u tzv. pravom zivotu sada u virtualnoj varijanti i iz prvoga lica, smatram
svojevrsnim povratkom u S$pilju i primjerom gdje tehnologija moze odmoéi u nasem
napretku. Dobrovoljnim prihva¢anjem simulakruma kao zbilje postajemo poput ljudi u $pilji
koji su cijeli zivot gledali u jedan zid i sjene smatrali realnos¢u. Ljudi u $pilji su bili okovani
lancima i nisu imali izbor nego vjerovati u ono $to vide ispred sebe, dok se danas milijuni
ljudi vlastitim odabirom odlucuju okovati stavljanjem takve maske na lice. U danaSnjem
svijetu stvarni zivot bi bio izvan $pilje, vatra i likovi bi bili mediji i gatekeeperi, u ovom
sluc¢aju i developeri virtualnih svjetova, konzola i igara, lanac je Oculus Rift (ili drustveni
mediji), a sjene virtualni svijet. Paradoks virtualnog svijeta je taj i da nam omogucuje
istrazivanje istoga i1 kretanje po njemu, dok nas sam stroj ograni¢ava i onemogucuje to.
Oculus Rift u tom slucaju nije samo mentalni lanac zatvorenika, ve¢ i doslovan fizi¢ki. Oni
svjesnim uranjanjem u virtualni zivot i zivljenjem u njemu postaju dobrovoljni zatvorenici.
Pojedinci se svjesno odri¢u znanja i iskustva u zbiljskom svijetu te vjeruju u virtualnost
maske 1 slike koje im ona pruza. Suvremeni Covjek danas uz pomo¢ tehnologije ima
mogucnost spoznaje, dolaska do znanja 1 proSirivanja svojih moguénosti, no paradoksalno te
iste tehnoloSke mogucénosti ga mogu vratiti u Spilju. Ako je pravi svijet svijet inteligencije,
znanja i razmisljanja, povratkom u $pilju ljudi biraju svijet vjerovanja i imaginacije. Oni se iz

stanja ,,znanja“ vracaju na stanje ,,pretpostavki® i prihvacaju ga kao istinitog.

Platonova alegorija $pilje dade se lako povezati i s filmom "Matrix", za kojega mozemo reéi
da je njena reinterpretacija u suvremenom dobu. Neo tako shvaca da ne Zivi u realnom
svijetu, dok se "ne probudi” i uvidi kako je sve to je dosad znao lazno. Kao i kod ljudi koji
izadu iz $pilje, 1 Neu treba neko vrijeme da se privikne na realan svijet. No za razliku od ljudi
iz Spilje 1 Nea, ali i nekakvog javnog mijenja koje Zeli napredak, i odmak od konstruiranog
svijeta koji vidno nije realan, pojedinci se svjesno vracaju u Spilju i uZivaju u Carima

simulakruma.

Postavlja se pitanje: Moze li ¢ovjek s maskom izaci iz Spilje buduci da je u njoj dobrovoljno?
Ljudi su skloni otudivanju na razli¢ite nacine, ne samo radi tehnologije, ve¢ radi svojevrsnih
zivotnih ili psihic¢kih problema; Stavimo li ljude s maskom u istu kategoriju s onima koji se

svjesno Zele otuditi, onda covjek ne moze iza¢i iz Spilje. On daljnjim razvijanjem unutar
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virtualnog zivota mozda moze napredovati, ali to nikad nece biti dovoljno da bi iz Spilje
izaSao jer je svako znanje unutar svijeta virtualnosti opsjena i tek privid stvarnosti; Da se
vratimo na karipsko podmorje, ili pak simulaciju skoka s padobranom — nacelno ona moze
djelovati sli¢no, no zivotna situacija je vrlo drugacija, i prije svega nepredvidljiva, za razliku
od one kakvu nam pruza Oculus Rift. Vid izlaska iz Spilje pretpostavlja jedino Cisti rez s
virtualnim svijetom i Oculus Riftom, no kako svaki ovisnik ima svoju drogu, a svaki
tehnoloski stvoren svijet, mreza ili platforma su dobro potkovani stru¢njacima psihologije, to

je tesko moguce.

Uvedemo li u pricu kiborgizaciju, ona dobiva jedan zaista zanimljiv zaokret. ldeja virtualne
realnosti u buduénosti ukljucuje i mogucénost bivanja on line cijelo vrijeme, no bez postajanja
zice za konekciju. Ugradnja telekomunikacijskog ¢ipa (koja je zasad u tom obliku joS uvijek
samo teorija) omogucila bi umrezivanje i komuniciranje s ljudima i bez tehnoloskih strojeva,
¢ime bi tijelo postalo jo§ naprednijom verzijom ekrana koji ve¢ danas jest. Istrazivanja u
proslosti pokazuju kako je ideja sucelja usko povezana sa stvaranjem empatije i moguénosti
razmiSljanja kod strojeva. Ideje vezane za sucelja kojima ulazimo u virtualnu realnost
povezane su s multipliciranim perspektivama koje mogu dolaziti simultano ili odvojeno, a
daju moguénost da se stavimo u poziciju druge osobe ili objekta. Taj pristup karikiran je u
filmu "Strange Days" iz 1995. godine u sceni silovanja, gdje pomocu naprave "The Squid"
Zrtva istovremeno osjeca silovanje i ubojstvo, ali i osjecaj silovanja i ubijanja nekoga. Upravo
kako 1 zvuli, ideja radanja empatije ubrzo moze prerasti u viSu razinu nasilja, ali 1
ultimativhog ometanja privatnosti i manipulaciju. Stvaranje multipliciranih perspektiva je
prvenstveno podrucje razvoja kibernetike i suvremenih robota koji ima visoko razvijenu

umjetnu inteligenciju.

Katherine Hayles progovara upravo o multiplikaciji misljenja u svojoj knjizi ,,Kako smo
postali post-ljudi: Virtualna tijela u kibernetici, knjizevnosti i informatici. Na primjeru
kiborga ,,RoboCop* iz istoimena filma, autorica objaSnjava kako su bljeskovi sa slikama
prijaSnjeg zivota ometali njegove programirane upute kao nac¢in razumijevanja raspodijeljene
kognicije post-ljudi koja usloznjava individualno djelovanje. Bolje objasnjeno, ljudski je
razmisljati slobodno od volje drugih, a post-ljudski nije neslobodno, ve¢ ne postoji nacin
tocnog identificiranja pojedinacnog jastva od volje drugih; Ovo je ekstreman primjer jer post-
ljudsko ne znaci da subjekt mora biti doslovno kiborg, ve¢ su dovoljne spoznajne promijene
oko znanosti i umjetna Zivota da bi Cak 1 bioloski nepromijenjen pojedinac, bez ikakvih

prostetickih dodataka, bio smatran post-Covjekom. Multiplikacija miSljenja jedan je od
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koraka ka stvaranju post-ljudi kojima se tezi od davnina. Ideja post-Covjeka danas nije ono
Sto realno jest, a to je Covjek u novim medijima, ve¢ ideja Covjeka kao besmrtnog skupa
,lebde¢ih“ tj. nematerijalnih informacija. Iako Oculus Rift danas nije ni priblizno u poziciji
gdje bi mogao usloziti razmisljanje i potaknuti empatiju izmedu dva spojena pojedinca, teznja
koristenja Rifta za ulazak u besmrtnost je svakako primjer kiborgizacije, no koja nas jednako
tako gura u Spilju umjesto da nam Zivot stvara kvalitetnijim. Ono Sto Hayles Zeli naglasiti je
da bi ljudi trebali prestati fantazirati o post-Covjeku koji svoj um moze seliti iz stroja u stroj i

tako posti¢i besmrtnost i gledati na njega kao na modni detalj.

Tom tematikom se bavio i Hans Moravec, koji je napisao znanstveno-fantasti¢nu pricu o
robotu-kirurgu koji kranijalnom liposukcijom radi masu od mozga koju zatim sloj po sloj
skenira i informacije prenosi u racunalo ne bi li se na kraju taj ,,Covjek* probudio unutar
racunala sasvim svjestan toga da sad postoji samo kao ,um*“ i da mu je svijest

nepromijenjenat’?

. Medutim, koliko god teorija zvucala kao dobar ili 10§ film, Moravec nije
samo futurist koji svojim pricama izbezumljuje, ve¢ i ¢lan roboti¢kog instituta u Pittsburghu,
koji je svojim radovima o robotici, umjetnoj inteligenciji i utjecaju tehnologije dao velik
doprinos u razvijanju kibernetike. Jasno je da je podruéje kibernetike podrucje oprecnih
misljenja, no slozila bih se s Hayles da dok god razmisljamo ,,hollywoodski* koji temu
besmrtnosti reinterpretira godinama (kao 1 film koji je 1izaSao proSle godine,

,» Iranscendence®), gubimo ljudskost, koja je determinirana smrtno§¢u. MoZda kiborgizacija u

smislu vje¢nog Zivota zvuci primamljivo, vjerujem da bi s vremenom bila prava agonija.

Nadalje, povezanost stvaranja post-ljudi i Oculus Rifta dade se objasniti vrlo zbunjuju¢om
racunicom. Oksimoron danaSnjeg druStva jest taj da ljudi zele stvoriti umjetnu inteligenciju
kako bi se 1 sa stvorenim robotima ili bi¢ima mogli razumjeti, no naspram realnosti i
meduljudskih odnosa biraju odnos kroz tehnologiju ili s tehnologijom. Istovremeno htijenje
emocionalnog odnosa s robotom (robot s visoko razvijenom umjetnom inteligencijom) i
odnosa s robotom koji nema sposobnost razmis$ljanja i empatije (primjerice, Realdoll seks
lutkom ili kompjuterskim programom u igri) dovoljno je opre¢no da zbuni i najbolje, dok je
odnos sa strojem i umjetnom inteligencijom naspram odnosa sa zivim bi¢em do temelja
bizaran i zbunjuju¢, a samim time i vrlo ljudski. Ako ve¢ tezimo osjec¢aju moci kao osjecaju
sigurnosti, besmisleno je teziti odnosu s kiborgom koji razvija vlastite emocije jer ponovno

nismo u poziciji moc¢i. Ostajanje u $pilji je svjesna mentalna odluka, no zasto smo spremni

112 Spominje se u knjizi N. Katherine Hayles ,,Kako smo postali post-ljudi: Virtualna tijela u kibernetici,
knjizevnosti i informatici®
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napraviti toliku zrtvu? Nazalost, ovo pitanje ¢u morati ostaviti neodgovoreno.

Na kraju, Oculus Rift ne bih proglasila promasajem suvremenog doba jer je ipak stvoren kao
sprava za igranje, no problem je Sto se njegovo postojanje, i prije sluzbenog izlaska u
prodaju, precesto veze za iskustvo drugog zivota. Oculus Rift tako i kada svojevrsno i sluzi u
nasu korist (primjerice za ucenje), i dalje je samo sjena stvarnosti. lako njegova finalna
verzija joS uvijek nije doSla u prodaju, Sto zna¢i da oni koji su ga isprobali nemaju jo$
potpuno iskustvo, koliko god se ono realno ¢inilo, ali u stvari da ¢e tek mali broj ljudi moci
,uzivati u ovakvom obliku tehnologije jer ¢e biti vrlo skup za prosjecnu osobu. Ipak, u
svijetu gdje tehnologija ve¢ sada ima negativne utjecaje na pojedince, mijenja nasu svijest, ali
i tijelo, ¢ak 1 kada imamo odmak od nje, Oculus Rift bi s vremenom mogao znaciti stvaranje

vrlo otudena drustva koje nije u stanju kontrolirati Svoju ovisnost o tehnologiji.
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7. ZAKLJUCAK

Ovim je radom saZet pregled povijesti pogleda na sliku, ali 1 razvitak samoga pogleda,

nastanak perspektiva i mijenjanje samoga pojma slike.

Svrha rada bila je pokazati nestabilnost pojma slike (bilo umjetnicke ili ne) kroz povijest, a
rad je i pokazao kako je povijesnim tijekom slika bila uvijek ispocetka definirana kroz
mnogobrojne teorije i autore na podrucju povijesti umjetnosti, vizualnih studija, znanosti o
slici i sociologiji, te da se danas nalazimo u vremenu kada je slika promjenjivija no ikad i tek

¢emo vidjeti kako ¢e se moci objasniti.

Daljnja istrazivanja uz obavezan napredak tehnologije ponudit ¢e joS rjeSenja po pitanju
definiranja pojma "slika", da bi on zauzvrat mogao biti sve nestabilniji i otvoreniji za
promjene. Dolazak virtualne realnosti i novi tip uranjanja u sliku otvara sasvim novo
podruc¢je proucavanja slike koje ¢e se konstantno nadogradivati, omogucavaju¢i nam, s

vremenom, 1 jo$ realniji ulazak u sliku, s granicama koje ¢e biti sve manje vidljive.
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