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PREDGOVOR

U vremenu kada slike dominiraju u svim oblastima naseg Zivota,
postaje neophodno razviti sposobnost njihovog kritickog ¢itanja i
pravilnog razumevanja. Kroz istoriju, slike su bile mo¢no sredstvo
izrazavanja. Ljudi su neprestano trazili nacine da putem vizuelnih
znakova izraze svoje misli, emocije i li¢ne vrednosti. Slika je
mnogo vise od onoga Sto vidimo na njenoj povrSini — ona
predstavlja sloZeni sistem znaéenja koji se formira kroz razli¢ite
istorijske, drustvene i kulturalne kodove. U ovom udzbeniku,
oslanjajuéi se na semioti¢ku teoriju, istrazuju se temeljni principi
vizuelnog iskustva da bi se objasnilo kako slike proizvode svoja
znacenja. Posebna paznja je posvecena odnosu izmedu percepcije i
interpretacije, naglasavajuci da je svaka slika podlozna razli¢itim
Citanjima u zavisnosti od konteksta u kome se nalazi. Cilj ovog
udzbenika je da podstakne Ccitaoce na promiSljanje o ulozi
vizuelnog iskustva u naSem poimanju stvarnosti. Znati Citati slike
znaci pribliziti se dubljem razumevanju kako nas samih, tako i
sveta u kome zivimo.

Milan Radovanovié



,»Videnje dolazi pre re¢i. Dete gleda i1 raspoznaje pre nego S$to
progovori.
DzZon Berger (John Berger)

! Berger, John, Ways of Seeing, British Broadcasting Corporation, London, 1972, p.
7.
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CITANJE SLIKE
Semiotika vizuelnog jezika

Vizuelnost
Vizuelno iskustvo je fundamentalan nacin nase komunikacije sa
svetom.

Vizuelna percepcija je proces opazanja, razlikovanja i
prepoznavanja sveta putem cCula vida. Ona se kao deo naSeg
svakodnevnog iskustva uzima bez preispitivanja. Svaki o¢evidac
nekog dogadaja ¢e kao svedok na sudu samouvereno reci:
,Naravno da znam §ta se dogodilo. Bio sam tamo i video sam
svojim sopstvenim oc¢ima!“ Ve¢ su stari grcki filozofi pridavali
veliki znacaj vidu za poznanje istine. Heraklit (Hpdickettog) je 500.
godine stare ere pisao: ,,O¢ su pouzdaniji svedoci od usiju“.
Norman Brajson (Norman Bryson) dovodi u pitanje ovo rasireno
stanoviste, isticu¢i da nase videnje sveta uvek prolazi kroz
ogranic¢enja 1 filtere koje namecu kultura, druStveno okruZenje,
prethodno iskustvo, steCene navike ili trenutna interesovanja. Po
Brajsonu, ne samo Sto vizuelno iskustvo ne mozemo uzeti kao
neposredno i verno opazanje realnosti, ve¢ i ono $to nazivano
realnoscéu zavisi od brojnih faktora koji ga uslovljavaju: ,,Jasno je
da pojam ’realizam’ ne moZe zasnivati svoju validnost na bilo kojoj
apsolutnoj koncepciji ‘realnog’, jer ta koncepcija ne moze objasniti
istorijski i promenljivi karakter ’realnog’ u okviru razli¢itih kultura
i perioda.“’> Zato je taCnije reéi da je realizam, pod kojim

! Heraklit, Fragmenti, 101a. fragment, Grafos, Beograd, 1985, str. 53.
2 Bryson, Norman, Word and Image, French painting of the Ancien Régime,
Cambridge University Press, Cambridge, 1989, p. 8.
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podrazumevamo mogucénost vernog i objektivnog prikazivanja
stvarnosti, u stvari efekat rekognicije reprezentacije koja
korespondira onome §to jedno drustvo smatra Realnoscéu. Realnost
ne treba razumeti kao transcendentnu i nepromenljivu datost, veé¢
kao proizvod ljudske aktivnosti u okviru specificnih kulturalnih
ograni¢enja. Proizvodnja realnosti ukljucuje kompleksan sistem
reprezentacija i drustvenih kodova koji reguliSu ¢ovekov odnos
prema njegovom istorijskom okruzenju. Bez procesa proizvodnje
znaCenja realnost bi viSe li¢ila na neku vrstu uniformnog
kontinuuma, koji bi se sastojao od jedne beznacajne i bezobli¢ne
mase. Jezik omogucava da svet podelimo u smisaone elemente koje
medusobno mozemo razlikovati. Iz tog razloga, jezik nije samo
pasivan medij koji reflektuje realnost, ve¢ je i aktivno proizvodi.
Stvari i dogadaji u svetu ne poseduju svoja jedinstvena imanentna
znacenja koja se u procesu komunikacije samo prenose
posredstvom jezika. Ljudi su ti koji dodeljuju znacenja, ali na tako
uverljiv na¢in da nam izgledaju kao prirodna i imanentna. Zbog
toga ne postoji univerzalno vizuelno iskustvo koje je zajednicko za
sve kulture u svim istorijskim epohama. Kada govorimo o
realisticnoj slici, ona se moze zasnivati na ideji uverljivosti koju
svako drustvo bira kao sredstvo pomocu kojeg izrazava svoje
postojanje u vizuelnoj formi. Istorijska determinisanost ideje
uverljivosti mora biti prikrivena kako bi slika bila prihvac¢ena kao
verna refleksija predpostojece realnosti.

Vizuelnost je skup diskursa koji odreduju nacéin na koji
posmatramo svet oko sebe. Dok se ,,videti” odnosi na fizioloski
proces, tj. sposobnost gledanja, ,,vizuelnost* predstavlja drustveni
proces, odnosno socijalizaciju akta ,,videnja®“. Vizuelnost se odnosi
na naine na koje je €in ,,videnja“ kulturalno oblikovan. Ova
socijalizacija uklju¢uje mrezu znacenja koja poticu iz razli¢itih
diskursa koji oblikuju drustvenu praksu gledanja: ,,U svakom
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slucaju, saznanje da je videnje u jednakoj meri podlozno drustvenoj
konstrukciji vizuelnih podru¢ja i nacina semioze koje smo nauceni
primati, kao sto je govor podlozan drustvenoj konstrukciji diskursa,
bio je vazan podsticaj za kriti¢ki pristup vizuelnoj umetnosti.«®
Diskurs oznaCava upotrebu jezika koju dovodimo u vezu sa
odredenom institucijom, kulturalnim identitetom, profesijom,
praksom ili disciplinom. On se odnosi na skup iskaza koji
strukturiraju nacin na koji razmisljamo, kao i nacin na koji
delujemo u skladu sa tim razmisljanjima. Diskurs je posebna forma
jezika sa svojim pravilima, konvencijama i institucijama.

Na primer, medicinski diskurs se odnosi na poseban jezik
medicine, na formu znanja koju proizvodi i na profesionalne
institucije 1 drusStvene prostore koje zauzima. Diskurs takode
proizvodi subjekte: medicinski diskurs proizvodi lekare,
medicinsko osoblje i pacijente. Upotreba jezika je specifi¢an oblik
ponasanja, a najbolje se moze razumeti u odredenom kontekstu.
Realizacija jezika u praksi upucuje na zaokret od jezika ka
diskursu, gde se akcenat sa znacenja teksta premesta na njegovu
drustvenu funkciju: ,,A kao i inace, i ovdje se pod diskursom
podrazumijevaju svi semioticki sistemi, ne samo jezik, knjzevnost,
filozofija, znanost i sl. ve¢ i takve drustvene institucije kao §to su
skolstvo, sudstvo, Crkva, tj. sve §to proizvodi i prenosi znacenja.
Diskurs je ono $to modelira jedno drustvo, ali §to modelira i svijest
tog drustva o sebi samom.** Izmedu subjekta i sveta postavljeni su
diskursi koji vizuelnost ¢ine kulturalnim konstruktom. Vizuelnost
se po tome razlikuje od pogleda koji predstavlja neposredovano
vizuelno iskustvo: ,[...] ’vizuelnost’ — pojam koji je Siri od

3 Bal, Mieke, ,,Reading Art?, in: Pollock, Griselda (ed.), Generations & Geographies
in the Visual Arts - Feminist Readings, Routledge, London and New York, 2005, p.
37.

4 Lesi¢, Zdenko (ured.), Nova ditanja — Poststrukturalisticka Citanka, Buybook,
Sarajevo, 2003, str. 86.
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pogleda’, i koji sluzi da reprezentuje konstrukciju pogleda pod
uticajem drustva i diskursa, [...]*°

Ono $to vidimo i nacin na koji vidimo, ne zasniva se samo
na nasSoj prirodnoj sposobnosti. Vizuelno iskustvo uvek pripada
protokolima i kodovima kulture u kojoj je generisano. Skopicki
rezimi su direktno zavisni od kulture kojoj pripadamo. Vizuelna
percepcija je nerazdvojiva od procesa interpretacije. Zato Hel
Foster (Hal Foster) razliku izmedu pojmova pogleda (vision) i
vizuelnosti (visuality) definise kao dijalekticki proces koji
ukljucuje sposobnost gledanja i praksu interpretacije: ,,1ako bismo
pogled mogli smatrati fizickom operacijom, a vizuelnost
drustvenom c¢injenicom, jedno prema drugome nisu suprostavljeni
kao priroda kulturi: pogled je takode drustvena i istorijska
¢injenica, kao sto vizuelnost ukljucuje telo i psihu. Ipak, nisu
identi¢ni: razlika medu njima signalizira razliku u okviru vizuelnog
— izmedu mehanizma gledanja i njegovih tehnika kroz istoriju,
izmedu samog ¢ina gledanja i njegovih diskurzivnih odredenja —
razliku, mnoge razlike, u nacinima kako gledamo, kakve su nam
sposobnosti i da li nam je uopste omoguceno da nesto vidimo, kao
i kako sami gledamo na to §to vidimo i na ono $to ne vidimo.“®

Zivimo u epohi kada vizuelne reprezentacije sve vise
oblikuju naSe individualno, druStveno 1 istorijsko iskustvo.
Premestanje teziSta interesovanja sa transcendencije slike na
fascinaciju slikom nazivamo slikovnim zaokretom (pictorial turn).
Viljem Micel (W.J.T. Mitchell) postavlja sledece pitanje: da li je
danas u nacinu percipiranja sveta napravljen zaokret ka dominaciji
slike kao osnovnoj paradigmi kojom interpretiramo sve ono §to nas

5 Bryson, Norman, Tradition & Desire, From David to Delacroix, Cambridge
University Press, Cambridge, 2009, p. 45.
6 Foster, Hal, Vision and Visuality, Baz Press, Seattle, 1988, p. IX.
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okruzuje? Ljudi su od najranijih pocetaka kulture bili svesni velike
mo¢i kojom slike deluju. U savremenom dobu vizuelnog zaokreta,
dogadaje proizvodimo kroz rezime vizuelizacije koji se ne
zasnivaju samo na onome §to vidimo i na¢inu na koji vidimo, ve¢ i
na upotrebi jezika vizuelne komunikacije u kulturalnom kontekstu
u kome se nalazimo. Vaznost nekog dogadaja nije odredena samo
na osnovu njegove istorijske ili drustvene relevantnosti, nego i po
nacinu na koji je on vizuelno proizveden. Zaokret ka vizuelnosti
ima za posledicu da slika postaje stvarnija od svog referenta. Ono
Sto je prikazano manje je vazno od slike same. Slika vise ne otkriva
prirodu realnog sveta ve¢ sama postaje realnost. Nakon vizuelnog
zaokreta slike se viSe ne mogu shvatati kao prirodni znak koji je
analogijom direktno povezan sa objektom na koji se odnosi. Pogled
vise nije nevin. Vizuelni fenomeni se ne mogu uzimati za ocigledne
¢injenice, jer zahtevaju slozen proces desifrovanja, dekodiranja,
istrazivanja 1 intrepretacije. Pogled je kulturalno konstituisan:
,Izmedu subjekta i sveta je umetnuta sveukupnost diskursa koji
grade vizuelnost kao kulturalni konstrukt, i ¢ine vizuelnost
razlicitim od pogleda, pojma koji se odnosi na neposredovano
vizuelno iskustvo. Izmedu mreznjace oka i sveta umetnut je
paravan od znakova, koji se sastoji od visestrukih diskursa pogleda
ugradenih u drustvenu arenu. [...] Sli¢no tome, kada u¢im da
gledam ’drustveno’, sto ¢e rec¢i kada po¢nem artikulisati svoje o¢no
iskustvo u skladu sa kodovima rekognicije koji do mene dolaze iz
mog drustvenog okruzenja, umetnut sam u sisteme vizuelnih
diskursa koji su videli svet pre mene, a nastavi¢e da ga gledaju i
posle mene.*’

Savremeni Covek stupa u interakciju sa svetom najviSe
posredstvom cCula vida i vizuelnih medija. Zato Martin Dzej

" Bryson, Norman, “The Gaze in the Expanded Field”, u: Foster, Hal (ed.), Vision and
Visuality, Baz Press, Seattle, 1988, p. 91-92.
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(Martin Jay) koristi pojam okularocentrizma kako bi opisao
dominantnost vizuelnog iskustva u nasem drustvenom i
kulturalnom okruzenju: ,,Zbog znafajnog raspona i varijabilnosti
vizuelnih praksi, mnogi autori su bili u iskusenju da, na nacine koje
¢emo uskoro istraziti, odredene kulture ili epohe svrstaju u
’okularocentri¢ne’, ili one u kojima ’dominira’ pogled®. U
savremnim druStvima veoma ceste prakse skopic¢kih rezima
izjednacCavaju videnje sa znanjem. Kris Dzenks (Chris Jenks)
primecuje: ,,U svakodnevnom iskustvu mi neprekidno mesamo
pojmove ’videti’ i ’znati’, jer u konverzaciji koristimo opsta
lingvisticka mesta kao sto su *da li vidis?” ili *vidis li §ta mislim?’
kao dodatne iskaze koji traze konfirmaciju, ili kada pod
misljenjima ljudi podrazumevamo njihove ’poglede’.“® Mnogi
savremeni teoreticari smatraju da je sveopste prisustvo vizuelnih
sadrzaja od presudnog znacaja za kulturalno konstituisanje
drustvenog zivota u zapadnoj civilizaciji.!® Najveéi deo znacenja i
informacija danas se prenosi posredstvom slika i vizuelnih medija.
Okruzeni smo tehnologijama koje nude pogled na svet koji je
kodiran vizuelnim jezikom. Medutim, slike, ukljucujuci i
fotografije, nikada nisu objektivni prikazi stvarnosti, ve¢ su uvek
determinisane nac¢inom na koji ih ¢itamo.

8 Jay, Martin, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentiethcentury French
Thought, University of California Press, Berkley, Los Angeles, London, 1993, p. 3.

9 Jenks, Chris (ed.), Visual Culture, Routledge, London, 2003, p. 3.

10 Pisanje je takode nemoguce bez koris¢enja vizuelnog sistema znakova, kod kojih
uvek postoji dimenzija koja prevazilazi njihovo lingvisticko znacenje. Na primer,
upotreba velikog pocetnog slova kao znaka pocetka nove recenice, ili pisanje recenica
sa leva u desno i u redovima odozgo na dole. Podela teksta u poglavlja kako bi se
usmerila paznja Citalaca na zeljeni deo teksta takode se zasniva na vizuelnoj
konvenciji kod koje elementi koji su blize poredani ¢ine zasebnu grupu.
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Uvod u semiotiku slike
Sliku nije dovoljno samo gledati, treba je znati i citati.

U ovoj knjizi posebnu paznju ¢emo posvetiti teorijsko-
saznajnom okviru semiotike, kao i na¢inu primene semiotickih
metoda na vizuelne fenomene koje u najSirem smislu shvatamo kao
kompleksne visedimenzionalne znakovne sisteme. Iako je proslo
mnogo vremena od kada je Covek poceo da stvara svoje prve
vizuelne reprezentacije, jezik slike kao i vidovi njenog
funkcionisanja jo§ uvek predstavljaju nedovoljno istrazeno
teorijsko podruéje. Ako pod jezikom podrazumevamo svaki sistem
komunikacije koji koristi znakove organizovane na odreden nacin,
onda 1 vizuelne reprezentacije mozemo smatrati za prakse
proizvodnje znacenja koje konstituiSu vizuelni jezik koji uzimamo
kao predmet semioti¢kog istrazivanja. Osnovni problem sa kojim
se suocava vizuelna semiotika je pitanje uporedivosti verbalnog i
vizuelnog jezika, odnosno pitanje primenljivosti lingvisti¢kog
modela na fenomene koji pripadaju vizuelnom domenu: ,,U odnosu
na ovu situaciju, razumno je upitati se da li izgovoreni, linearni i
ireverzibilni niz reci u verbalnom jeziku pruza najbolji model za
razumevanje vizuelnog, prostornog i trodimenzionalnog jezika.“**

I pored toga $to je primena mnogih ideja i metoda koje vode
poreklo iz lingvistike dala znacajne rezultate, ne treba izgubiti iz
vida da osim mnogih sli¢nosti, postoje i velike razlike izmedu
verbalnih i vizuelnih znakovnih sistema. Klju¢ni teorijski problem
je kako odrediti osnovne elemente vizuelnog jezika, njegovu
sintaksu i semantiku, kao konstitutivne kategorije jezika kao
takvog.

1 Saint-Martin, Fernande, Semiotics of Visual Language, Indiana University Press,
Bloomington and Indianapolis, 1990, p. 3.
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Prednost semiotike je u tome §to ona moze izucavati bilo
koji znakovni sistem, bez obzira na to da li postoji konacan i jasno
definisan skup njegovih osnovnih elemenata. Medutim, za neke
teoretiCare vizuelni znakovi ne poseduju karakteristike verbalnog
jezika, zbog Cega mogu konstituisati samo neku vrstu sekundarnog
jezika koji nam je dostupan posredstvom verbalnog jezika. Model
linearnog i irevirzibilnog niza reci verbalnog jezika nije dovoljan
da objasni mnoge specificnosti vizuelnog jezika. Zatim, nije
moguce odrediti sintaksu, kao nijedan od osnovnih gramatickih
pojmova. I pored svih ovih ograni¢enja lingvistickog modela,
semiotika kao opsta teorija o znakovima ima metodologiju uz
pomo¢ koje je moguce istraziti i objasniti naCine na koje slike
proizvode znacenja. Umesto da o slici govorimo samo kao o
dozivljaju zasnovanom na vizuelnoj percepciji, pristupicemo joj
kao skupu vizuelnih znakova koji omogucavaju proizvodnju i
razmenu znacenja izmedu vizuelnog objekta i posmatraca. Ono $to
slika za nas znaci, ne moze se svesti isklju¢ivo na ono sto vidimo
na njenoj povrsini. lza svakog pretpostavljenog prirodnog
znacenja, utemeljenog na percepciji, kriju se mnogo slozenije
prakse konvencionalne i arbitrarne proizvodnje znacenja. Ceo
proces se odvija u okviru Sire celine koju nazivamo kultura.
Kljuéno svojstvo slike jeste njena otvorenost ka gledaocu i tek u
interakciji sa njim moze do¢i do proizvodnje znadenja. Slika ne
postoji u izolaciji, ve¢ joj uvek pristupamo u okviru druStvenog i
istorijskog konteksta u kojem se nalazi.

Primena semiotike na istrazivanje razliCitih aspekata
vizuelne kulture pokazala se veoma produktivnom. Ona je ponudila
odgovore na mnoga pitanja koja se ti€u interpretacije slike kao
izrazito kompleksnog procesa proizvodnje znacenja. Zadatak
semiotike nije pronalaZzenje celovitosti 1 jasne odredenosti slike u
njenoj pojavnosti, ve¢ sagledavanje mnogostrukosti i raznolikosti
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njenih potencijalnih znacenja. Semiotika otkriva da ne postoji
stabilna pozicija koja obezbeduje ulaz u proces proizvodnje
znacenja; znafenja nisu umrezena samo u okviru jednog sistema
vizuelnih znakova,ve¢ uspostavljaju relacije i sa mnogim drugim
dominantnim kodovima, referentnim sistemima i tekstovima
kulture.

Pored estetske, slike imaju i znacajnu drustvenu funkciju.
One nisu samo refleksije odredenog drustvenog konteksta, vec
proizvode 1 efekte koji mogu uticati na promenu postojecih
drustvenih okolnosti. Slika kao sistem vizuelnih znakova nije
autonoman i izolovan entitet jer pripada kompleksnoj znacenjskoj
mrezi u kojoj uspostavlja mnogobrojne relacije sa ostalim
znakovima kulture. Zbog toga nam primena semiotiCke teorije
moze pomoci da razumemo fundamentalnu ulogu koju slika ima u
nasem iskustvu i druStvenoj komunikaciji.
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Od kritike perceptualizma ka semiotickoj teoriji
Kada vizuelno opazamo sliku, mi je uvek i interpretiramo.

Nase vizuelno iskustvo daleko je slozenije od neposrednog
vizuelnog opazanja. ldentifikaciju i prepoznavanje vizuelnih
reprezentacija nije moguce objasniti samo fizioloskim procesima.
Vizuelna percepcija obuhvata ne samo fizioloSke uslove opazanja
ve¢ 1 drustveni i kulturalni kontekst u kome se odvija. Nijedan ¢in
opazanja ne dogada se izvan specificnog konteksta, koji uti¢e na
ono §to opazamo. Vecina teoreticara smatra da iskustvo percepcije
ne postoji nezavisno od drustvenih 1 kulturalnih kodova. Nikada ne
opazamo Stvarnost u njenom c¢istom obliku, ve¢ kodiranu sliku te
stvarnosti. Uzmimo za primer ¢uvenu opti¢ku iluziju Rubinova
vaza. U procesu opazanja, slika se pojavljuje kao dvosmislena i
promenljiva. U jednom trenutku vidimo dva profila lica, a u
slede¢em vazu. Pored percepcije prisutna je i interpretacija koja
daje prednost jednom obliku u odnosu na drugi. Opazanje fizickog
sveta ucimo jo§S od najranijeg detinjstva, i kako postaje deo
svakodnevice, dozivljavamo ga kao automatski i uroden proces.
Medutim, da je percepcija samo prijem culnih utisaka, suocili
bismo se s beskonacnim nizom raznovrsnih informacija koje bi u
nasoj svesti izazvale potpunu konfuziju. Da bismo je izbegli, fizicki
svet zapravo posmatramo kao tekst koji selektivno citamo i
interpretiramo.

Pogledajmo primer mrlje iz Rorsahovog (Rorschach) testa.
Kada ljude pitamo Sta vide, dobi¢emo niz veoma neobic¢nih i
mastovitih odgovora. Tacan odgovor na pitanje ,,Sta vidimo?“
zapravo bi bio da vidimo obi¢nu mrlju, ali nju niko ne uspeva da
,»vidi®, jer je svako pod snaznim uticajem potrebe za pronalazenjem
smisla u onome $to gleda. RorSahovi testovi potvrduju ¢injenicu da
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reakcija posmatraca na vizuelne predstave nije rezultat samo culne
percepcije, vec i interpretativne aktivnosti.

Publika se sli¢no ponasa i kada gleda apstraktnu sliku jer
uporno pokusava da pronade neko znacenje, povezujuci oblike,
boje i poteze ¢etkice sa poznatim motivima ili vlastitim iskustvima.
Neki u apstraktnim formama vide pejzaze, lica ili emocije, dok
drugi ostaju zbunjeni, prepustajuci se subjektivnom dozivljaju. U
tom procesu proizvodnje znacenja, slika postaje ogledalo
posmatrac¢eve maste, unutrasnjih stanja i trenutnog raspolozenja, a
svako novo posmatranje moze proizvesti drugaciju interpretaciju.
Ljude vidno uznemirava susret sa umetni¢kim delom, ako u njemu
ne uspevaju da pronadu jasno znacenje.

Smatra se da ¢ulo vida omogucava trenutacan, neposredan
1 verodostojan pristup spoljaSnjem svetu. Medutim, vizuelno
opazanje koje registruju nase o¢i nije jednostavna slika realnosti,
jer vise faktora utice na njeno stvaranje. Od trenutka kada svetlost
dospe na mreznjacu, potrebno je da se tek oblikuje iskustvo
vizuelnog sveta. Mozak integriSe informacije razlicitih cula u
perceptivni proces. Sve te informacije se u svesti interpretiraju u
skladu sa drustvenim i kulturalnim iskustvima koja posedujemo.
Postoji fundamentalna razlika izmedu realnosti i percepcije, jer ono
Sto nazivamo ,realnoS¢u” zapravo je samo mentalna slika —
zavrSetak kompleksnog perceptivnog procesa koji pocinje
refrakcijom svetlosti u okruzenju, prolazi kroz brojne filtere mozga
1 naSe svesti dok ne postane prikaz koji smatramo realnoS¢u. NaSe
¢ulno iskustvo nije nista ,,realnije” od, recimo, umetnicke slike, jer
je uvek posredovano. Percepcija ne pociva na direktnoj interakciji
sa okruzenjem, ve¢ na interakciji mozga i uma sa elektricnim
signalima koje mreZnjaca Salje kao reprezentaciju opazenog. Zato
ono $to vidimo nije direktna slika onog $to opazamo, ve¢ mentalna
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konfiguracija koju interpretiramo kao sliku. Medicinska
svedocanstva pokazuju da pacijenti kojima je vid vracen posle
dugotrajnog slepila imaju poteskoce u koris¢enju cula vida.
Fotografija za njih nema jasno znacenje, jer na njoj vide samo
raznobojne povrsine i1 oblike. Slicne primere beleze antropolozi
medu narodima koji ne pripadaju nasoj vizuelnoj kulturi. Kada im
se pokaze fotografija poznate Zivotinje, oni ne prepoznaju $ta je na
njoj prikazano. lako imaju odlican vid, na fotografiji ne vide tu
zivotinju. Razlog je taj Sto fotografija nije kopija realnosti, veé¢
samo skup obojenih povrSina razli¢itog intenziteta na
dvodimenzionalnom papiru.

Da bismo uspostavili vezu izmedu trodimenzionalnog
sveta i njegove dvodimenzionalne reprezentacije, potrebna je ne
samo sposobnost percepcije ve¢ i poznavanje odredenih konvencija
i pravila prikazivanja. Kada, na primer, na fotografiji neki predmet
zaklanja glavu ¢oveka, ne smatramo da on umesto glave ima taj
predmet, iako sama fotografija to prikazuje. Uocavanje sli¢nosti
izmedu slike i onoga $to ona prikazuje mnogo vise zavisi od nacina
na koji interpretiramo oba iskustva, nego od njihove stvarne
medusobne korespondencije. To §to sliku dozivljavamo kao odraz
stvarnosti zasniva se na uspostavljanju veze kroz znacenja za koja
verujemo da ih povezuju. Dzon Teg (John Tagg) tvrdi da se status
fotografije kao svedoCanstva ,,ne zasniva na prirodnoj ili egzaktnoj
¢injenici, ve¢ na drustvenom, semiotickom procesu [...] ono S§to
Bart naziva ’silom svedocCanstva’ predstavlja kompleksan istorijski
ishod koji je realizovan fotografijama samo u okviru odredenih

institucionalnih praksi i istorijskih relacija“*?.

12 Tagg, John, The Burden of Representation, University of Minnesota Press,
Minneapolis, 1993, p. 4.
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Norman Brajson odlu¢no odbacuje perceptivni i
fenomenoloski pristup slici i zalaze se za primenu semioticke
teorije.”* On uocava da tradicionalni pristupi razmatraju vizuelne
reprezentacije kao da su oblikovane nezavisno od postojeceg
istorijskog uticaja.'* Kao rezultat toga, vazan koncept moéi u
drustvu, koji je istorijski i kulturalno uslovljen, izmice njihovom
istrazivaCkom dometu: ,,Perceptualizam uvek prikazuje umetnost
kao banalnu, jer nikad ne prevazilazi ocevidnu tacnost i uvek
prikazuje umetnost kao trivijalnu, jer stvaranje slika se po
perceptualizmu desava izvan drustva, na marginama drustvenog
ucesca, u nekom vrtlogu daleko od tokova moc¢i. Medutim, ne
smemo razmisljati na ovaj nacin: ako umetnicku sliku smatramo
umetnoséu znaka, sto ¢e re¢i umetnoscéu diskursa, tada je i sama
slika deo toka znakova drustvenog poretka. Nema marginalizacije:
slika je uronjena u istu cirkulaciju znakova koja prozima drustvenu
formaciju.“® U perceptualizmu, aktivnost posmatraca definise se
tako da on, gledajuci sliku, pokrece zalihu svojih opazajnih sec¢anja,
testira ih, a kroz susret slike i pogleda dolazi do modifikacije
vizuelnih shema. Medutim, u tom procesu odnos slike i drustvene
moci ostaje nerazjasnjen. U okviru perceptivnog pristupa, zadatak
slikara bi bio da Sto vernije prenese svoje opazanje, dok je zadatak
posmatraca da ga Sto jasnije primi. Posmatra¢ nastoji da ponovi

13 Na pitanje ,,Sta je slika?* Gombrih daje odgovor da je to zapis percepcije. Brajson
smatra da je ovo tvrdenje sustinski pogre$no. ,,Napad Normana Brajsona (Norman
Bryson, 1949-) na Ernesta Gombrica i kritika onoga $to je Brajson nazvao ’sustinskom
kopijom’ u Gombri¢evom diskursu predstavljali su korake u pravcu razvijanja
alternativne (’nove’) istorije umetnosti, za koju je Brajson nasao oslonac u
semiologiji.”, Erjavec, Ales, ,,Vizuelna kultura, umetnost i vizuelne studije”, u:
Suvakovi¢, Migko i Ale§ Erjavec (ured.), Figure u pokretu — Savremena zapadna
estetika, filozofija i teorija umetnosti, Ato¢a, Beograd, 2009. str. 842-843.

14 Reprezentacije nisu samo prosti odrazi svuda prisutne stvarnosti, ve¢ su i aktivna
sila koja oblikuje drustvene fenomene.

15 Bryson, Norman, ,,Semiology and Visual Interpretation”, u: Bryson, Norman,
Michael Ann Holly & Keith Moxey (eds.), Visual Theory: Painting and
Interpretation, Polity Press, Cambridge, 1991, p. 66.
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iskustvo opazanja slikara. Veza izmedu njih uspostavlja se kroz
komunikacionu liniju koja ide od slikareve vizije, kao izvora
percepcije, do pogleda posmatraca, koji je Zzeljan opazanja.
Perceptualizam umetnicki proces razmatra iskljucivo kroz pojmove
kognicije, percepcije 1 opticke istine, pri ¢emu druStvenom
okruzenju dodeljuje sporednu ulogu. Umetnik provodi vreme
izolovan u svom ateljeu, a njegova jedina veza sa spoljasnjim
svetom zasniva se na posmatranju. Umetnost se razmatra kao
nezavisna od drustvenog toka, zbog ¢ega ne podleze diskurzivnim,
ekonomskim ili politickim uticajima. Brajson zauzima suprotno
stanoviste: ,,Slika je od pocetka, kako u produkciji tako i
rekogniciji, deo kontinuuma drustvene prakse, i u interakciji sa
drugim praksama koje je okruzuju.” ¢

Rekognicija slike tesko moze kao neophodan uslov
postaviti podudaranje vizije umetnika sa onim S$to vidi posmatrac.
Slikar moze znati da li slika odgovara njegovoj pocetnoj viziji ili
nameri, ali takvo znanje nije dostupno posmatracu. Prepoznavanje
slike nije preklapanje mentalnih polja umetnika i posmatraca, niti
poredenje tih polja; ono je sposobnost koja se zasniva na
kompetencijama koje su drustveno uslovljene: ,,Presudna razlika
izmedu pojma ’percepcija’ i pojma ’rekognicija’ je u tome §to je
poslednji drustven. Jedna osoba je dovoljna da iskusi senzaciju, ali
su zato potrebne bar dve da prepoznaju znak.“’

Kada ljudi posmatraju sliku i na njoj prepoznaju ono S§to
vide, njihova rekognicija se ne svodi na individualno prizivanje
Culnih utisaka, ve¢ se temelji na aktiviranju kodova naucenih kroz

16 Bryson, Norman, Vision and Painting: The Logic of the Gaze, Yale University
Press, New Haven and London, 1985. p. 151.

17 Bryson, Norman, ,,Semiology and Visual Interpretation”, u: Bryson, Norman,
Michael Ann Holly & Keith Moxey (eds.), Visual Theory: Painting and
Interpretation, Polity Press, Cambridge, 1991, p. 65.
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interakciju koja se odvija u datom drustvenom i kulturalnom
okruzenju: ,,Mozda su najvise iznenaduju¢a svedocanstva o tome
da ljudi koji zive u razli¢itim sistemima proizvodnje znacenja vide
i svet razlicito. Disciplina psihologije koja se bavi vizuelnom
percepcijom istrazuje opticke iluzije kako bi razumela nac¢ine na
koje mozak procesuira vizuelne informacije. Jedan od
eksperimenata su tzv. Muller-Lyer figure (dve paralelne linije
jednake duzine; gornja ima na krajevima strelice koje su usmerene
ka spolja, a kod donje su usmerene ka unutra). Vecina Evropljana
je zavedena ovom optickom iluzijom i smatra da je gornja linija
kraca od donje, iako su obe identicne kada se izmere lenjirom.
Medutim, ljudi iz kultura izvan Evrope, kako se ispostavlja,
"pokazuju daleko manju zavedenost iluzijom’ (Coren and Girgus,
1978: 140; Robinson, 1972: 109). Australijski domoroci su, na
primer, bili ’nesumnjivo manje podloZni iluziji nego britanski
naucnici koji su sprovodili testiranje’ (Froman, 1970: 52).
Psihologija pokazuje da je ’ono §to osoba vidi determinisano onim
Sto ocekuje da ¢e videti’ (ibid.: 59). Ljudi iz razlicitih sistema
proizvodnje znacenja i svet vide razli¢ito (Coren and Girgus, 1978:
141; Robinson, 1972: 110).®

U odredenom istorijskom trenutku, razli¢ite drustvene
grupe koriste razlicite kodove za recepciju umetnickog dela.
Pristup tim kodovima nije jednak; oni se uce, njihova konfiguracija
varira i menja se ak i unutar iste grupe. Iz semioticke perspektive,
prepoznavanje se odvija aktiviranjem kodova naucenih kroz
interakciju s drugima, pri ¢emu klju¢nu ulogu ima usvajanje
kulture. To zna¢i da su kodovi rekognicije, neophodni za
interpretaciju umetnickog dela, drustveno generisani: ,,Mozda
najnegativnija konsekvenca perceptualizma je iskljuc¢ivanje

18 McKee, Alan, Textual analysis, SAGE Publications Ltd, London, 2003, p. 8.
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konstitutivne uloge drustvene formacije u proizvodnji kodova
rekognicije koje slika aktivira.“*® Promena paradigme, od
perceptivnog pristupa ka semiotickom, znaci vracanje slike u polje
drustvene mo¢i iz kojeg je prethodno bila isklju¢ena.?® Drustvena
struktura nije neSto Sto sliku prisvaja ili koristi tek nakon njenog
nastanka; slika, shvacena kao vizuelni sistem znakova, razvija se
unutar druStvene strukture koja je u njoj imanentno prisutna od
samog pocetka. Semiotika istrazuje umetnost kao aktivnu silu u
drustvu jer znakovni sistemi ’cirkuliSu’ kroz sliku, posmatraca i
kulturu. Umetnik preuzima drustvene kodove rekognicije i stvara
unutar njihovih granica. Kodovi dozvoljavaju kombinovanje
znakova na nov nacin, omoguc¢avajuci dalju evoluciju diskurzivnih
formacija. Zato konfiguracija znakova koji konstituiSu odredenu
sliku ne mora korespondirati konfiguracijama u ekonomskim i
politickim sferama, niti odgovarati dogadajima koji su samo aktom
arbitrarnog izbora privilegovani kao istina drustvene istorije.

19 Bryson, Norman, Vision and Painting: The Logic of the Gaze, Yale University
Press, New Haven and London, 1985. p. 43.

20 Brajson navodi tri klju¢na pitanja u semioti¢koj teoriji koja proizilaze iz odnosa
izmedu individualnog subjekta i druStvene modéi: ,,1) pitanje ideologije, 2)
subjektiviteta i 3) odnosa izmedu subjektiviteta i interpretacije.”, Bal, Mieke i Norman
Brajson, ,,Semiotika i istorija umetnosti II deo (prev. Ksenija Stevanovi¢ i Dragana
Kitanovi¢), u: PRELOM broj 2/3, Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2002. str.
149.



Citanje slike

Semiotika

Celokupno ljudsko iskustvo, ukljucujuci i vizuelne fenomene,
zasnovano je na interpretativnim praksama koje su posredovane
znakovima.

Semiotika je nauka koja se bavi proucavanjem znakova.
Ona istrazuje najrazli€itije druStvene i kulturalne pojave (mitove,
literarne tekstove, slike, reklame, filmove, modu, nove medije, itd.)
kao sisteme znakova koji imaju znaCenje za clanove jedne
drustvene zajednice. Semiotika nudi specificnu teorijsku
perspektivu i skup analitickih alata koje mozemo primenjivati u
proucavanju znakovnih sistema, kako bismo istrazili proizvodnju i
recepciju znacenja u druStvenoj komunikaciji. Tri osnovne oblasti
su predmet njenog izucavanja: znak kao osnovna jedinica u
domenu komunikacije, kodovi kao skupovi pravila i konvencija
koji organizuju znakove u znacenjske sisteme i kultura u Kkojoj
znakovi i kodovi proizvode svoje dejstvo.

Na razvoj savremene semiotike najviSe su uticala dva
mislioca — $vajcarski lingvista Ferdinand de Sosir (Ferdinand de
Saussure) i americki filozof Carls Sanders Pers (Charles Sanders
Peirce). Ferdinand de Sosir (1857-1913) je jedan od najuticajnijih
naucnika XX veka. Njegova cuvena knjiga Kurs opste lingvistike
objavljena je posthumno 1916. godine. Ovaj stru¢ni rad koji je od
velikog znacaja za studije jezika predstavlja i zasnivanje
’semiologije’ — opSte nauke o znakovima o kojoj Sosir kaze
sledece: ,,Jezik je sistem znakova koji izrazavaju ideje, i u tome se
on da porediti sa pismom, sa azbukom gluvonemih, sa simbolickim
ritualom, sa formama uctivosti, sa vojni¢kim znacima, itd. On je
samo najvazniji od tih sistema. Moze se, dakle, zamisliti jedna
nauka koja bi ispitivala zivot znakova u drustvenom zivotu; ona bi
bila deo drustvene, pa, prema tome, i opste psihologije; mi ¢emo tu



Citanje slike

nauku nazvati semiologijom (od grckog semeion, *znak’). Ona bi
nas ucila sta su znaci, koji zakoni njima upravljaju. Kako ta nauka
jos ne postoji, ne moze se reci Sta ¢e biti, ali ona ima pravo na
postojanje, njeno je mesto unapred odredeno. Lingvistika je samo
deo te opste nauke; zakoni $to ¢e ih semiologija otkriti mo¢i ¢e se
primenjivati i na lingvistiku, koja ¢e tako biti ukljuena u jednu
sasvim odredenu oblast u skupu ljudskih &injenica.“* Ferdinand de
Sosir je zasluzan za postavljanje temelja savremene semiotike kao
jedne opSte nauke koja je primenjiva na izucavanje svih vidova
drustvenog zivota, kojima pripadaju i vizuelni fenomeni. Za nase
istrazivanje veoma je vazna njegova tvrdnja da lingvistika potpada
pod semiologiju, ¢ime je otvorio put istrazivackog pristupa slici
kao nelingvistickog sistema proizvodnje zna¢enja. Za semioticka
istrazivanja veliki znaCaj imaju i neverbalni fenomeni koji nisu
imenovani u verbalnom jeziku. Za Sosirovog savremenika sa
ameri¢kog kontinenta Carlsa Persa (1839-1914) semiotika je
formalna doktrina o znakovima koja je u tesnoj vezi sa logikom.??
Sosir i Pers su ustanovili dva glavna teorijska pravca u savremenoj
semiotici.

O odnosu semiologije i semiotike postoje razlicita i
nedovoljno uskladena gledista. Jedni autori semiotiku uzimaju kao
naziv za semiologiju u anglo-saksonskom govornom podruéju.
Drugi autori smatraju semiologiju za prvu fazu nauke o znakovima
koja potice od teoretiCara koji su je utemeljili kao sto su Sosir, Pers
ili Hjemslev, a zavrSava se sa strukturalizmom krajem 60-ih godina
XX wveka, dok semiotika predstavlja slede¢u fazu razvoja
semiologije koja zapoc€inje sa pojavom poststrukturlizma i traje do
danas. Prema Miodragu Suvakoviéu ,,U literaturi se semiotika i

21 De Sosir, Ferdinand, Opsta lingvistika, Nolit, Beograd, 1969, str. 25.
2 Videti u: Buchler, Justus (ed.), Philosophical Writings of Peirce, Dover
Publications INC, New York, 1955, p. 98.
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semiologija Cesto upotrebljavaju kao varijantni termini i sinonimi.
U novijim razmatranjima: (1) semiotika se definiSe kao formalna
nauka o znaku 1 zna€enju lingvisti¢kog 1 vanlingvistickog porekla;
(2) semiologija se definiSe kao nauka koja proucava nastajanje,
prenoSenje, funkcionisanje i transformisanje znakova i znacenja
lingvistickog 1 vanlingvistickog porekla u druStvenom Zzivotu.
Semiologija se moze definisati kao semiotika kulture.“* U svakom
slucaju, termin ’semiologija’ se sa pojavom poststrukturalizma sve
viSe potiskivao u korist termina *semiotika’, koji ¢emo koristiti u
ovoj knjizi.

23 Suvakovié, Migko, Pojmovnik moderne i postmoderne likovne umetnosti i teorije
posle 1950. godine, Srpska akademija nauka i umetnosti, Prometej, Beograd — Novi
Sad, 1999, str. 302.
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Semiotika i lingvistika
Jezik, poput svakog drugog znakovnog sistema, ne reflektuje
postojeca znacenja u svetu, ve¢ ih stvara i autonomno generise.

U ljudskom drustvu osnovnu ulogu ima jezik, koji se odnosi
na Covekovu sposobnost upotrebe znakovnih sistema u
medusobnoj komunikaciji.? Ideja da se lingvisti¢ki model primeni
na razli¢ite aspekte ljudskog iskustva, a ne samo na jezik,
predstavlja pocetak primene semioticke teorije.?® Svakome ko se
danas upusti u ozbiljnije razmatranje lingvistickih teorija, njihovih
metodoloskih pristupa 1 procedura, pojmovno-terminoloske
aparature, kao i analize mnogobrojnih fenomena umetnosti i
kulture, oslanjaée se na ideje koje je izneo Sosir u svojim
beleskama i usmenim predavanjima pocetkom XX veka, a koje je
generacija nakon njega razvila u pravcu teorije poznate kao
strukturalizam.

Strukturalizam je postavio tezu da svi fenomeni ljudskog
drustva (od starith mitova pa sve do savremenih reklama)
funkcioniSu kao jezik, tj. kao sistemi znakova. Na§ dozivljaj
stvarnosti posredovan je jezikom. To znaci da stvarnost za nas ne
postoji izvan jezika koji koristimo. Ne samo da stvarnost ne
reflektujemo u jeziku, kako se najcesce misli, ve¢ je koris¢enjem
jezika aktivno oblikujemo. Razvoj strukturalizma doneo je klju¢an
uvid: ako je jezik posrednik izmedu nas i stvarnosti, to implicira da
viSe nemamo stabilno uporiste sa kojeg mozemo interpretirati svet.
Jedino Sto moZemo interpretirati jeste sam jezik kroz koji

2 Jezik je regulisani komunikacioni (namenjen prenoSenju informacija) znakovni
sistem.”, Lotman, Jurij, Semiotika filma i problemi filmske estetike, Institut za film,
Beograd, 1976, str. 3.

%5 [...] lingvistika moZe postati opsti obrazac cele semiologije, iako je jezik samo
jedan od njenih sistema.“, De Sosir, Ferdinand, Opsta lingvistika, Nolit, Beograd,
1969, str. 86.
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pristupamo svetu: ,,Iskustvo jezika kao nomenklature zasniva se na
tome Sto njegova egzistencija prethodi nasem ’razumevanju’ sveta.
Reci izgledaju kao simboli za stvari zato §to su stvari nepojmljive
izvan sistema razlika koje konstituisu jezik. Sli¢no tome, ove stvari
izgledaju kao da su reprezentovane u svesti, u autonomnoj realnosti
misljenja, zato Sto je misljenje u sustini simboli¢ko, zavisno od
razlika proizvedenih od strane simboli¢kog poretka. Tako jezik
ostaje 'neprimecen’, potisnut zbog traganja za znacenjem i/ili u
iskustvu svesti. Svet stvari i subjektivnosti tako postaju dupli garant
istine.“?® Ako je svet koji nazivamo stvarnim zapravo jezicki
konstrukt, onda smo to i mi sami. Sve Sto poznajemo proisteklo je
iz jezika. Jezik ne upravlja samo na¢inom na koji opazamo svet,
ve¢ 1 na¢inom na koji dozivljavamo sebe.

Uzmimo za primer cuvenu instalaciju Dzozefa KoSuta
(Joseph Kosuth) Jedna i tri stolice koja problematizuje odnos
izumedu objekta, slike i jezika. Rad se sastoji od drvene stolice,
fotografije te stolice i definicije stolice iz re¢nika. Posmatra¢ moze
da postavi pitanje ,,Koja od ovih stolica je realna?* Ako dobro
razmisli, zakljuci¢e da je u stvari definicija stolice iz re¢nika
'realna’. Bez te definicije u jeziku, nikad ne bi mogao znati $ta je
zapravo stolica.

Profesor Dzuls Dejvidof (Jules Davidoff) sproveo je
antropoloski eksperiment u Namibiji koji je pokazao da jezik i
kultura uticu na percepciju boja i nacin na koji vidimo svet.
Pripadnici Himba plemena u svom jeziku imaju veliki broj reci
kojima oznacavaju nijanse zelene boje. Kada im je u eksperimentu
prikazan krug sa dvanaest zelenih kvadrata, pri ¢emu je jedan
kvadrat bio neznatno drugacije nijanse, oni su ga odmah lako

% Belsey, Catherine, Critical Practice, Routledge, London and New York, 2002, p.
39.
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prepoznali. Prose¢nom Evropljaninu bilo bi veoma tesko da uoci
razliku. Medutim, kada im je prikazan krug sa 11 zelenih kvadrata
i jednim plavim, pripadnici plemena su imali poteskoca da
identifikuju plavi kvadrat kao razli¢it. Zbog odsustva zasebne reci
za plavu boju, oni boje ne vide na isti nacin kao ljudi koji su odrasli
uz jasnu lingvisticku razliku izmedu zelene i plave boje. U radu
Color categories: Confirmation of the relativity hypothesis
Dejvidof i saradnici zakljucuju: ,,Sve je vise dokaza da govornici
razliCitih jezika, ¢ija se terminologija ili gramaticka struktura
razlikuju, kodiraju, pamte i razlikuju stimuluse na razliCite
nadine.“?’ Ovaj eksperiment je pokazao da percepcija boja nije
univerzalna i da jezicki i kulturalni faktori igraju veliku ulogu u
naSem vizuelnom iskustvu.

27 Davidoff, Jules, Roberson, Debi, Davies, Ian and Laura Shapiro, ,,Color categories:
Confirmation of the relativity hypothesis®, in: Cognitive Psychology 50(4):378-411,
Elsevier, 2005, p. 403.
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Znak

Znak je nesto sto upucuje na nesto drugo.

Primarni objekat interesovanja semiotike je znak. U anticko
doba semiotika se razvila iz proucavanja fizioloSkih simptoma
prouzrokovanih odredenim bolestima ili fizickim stanjima.
Hipokrat je ustanovio semiotiku kao disciplinu medicine koja se
bavi simptomima bolesti. Simptom nije niSta drugo do znak.
Medicinska dijagnostika je u osnovi semioticka nauka, jer se
zasniva na principu da fizi¢ki simptom predstavlja ne samoga sebe,
ve¢ neko drugo unutraS$nje stanje u organizmu. Znak je jedinica
znacenja, a semioticari smatraju da se sve $to ima znacenje moze
tretirati kao znak. Po Rolanu Bartu (Roland Barthes) istrazivacko
polje semiotike odredeno je znakom lingvistickog ili
vanlingvisticCkog porekla: ,,Prospektivno gledano, predmet
semiologije je svaki sistem znakova, nezavisno od njegove
supstance i njegovih granica: slike, gestovi, melodi¢ni zvuci,
predmeti, kao i kompleksi ovih supstanci koje nalazimo u
obredima, u pravilima vladanja ili u spektaklima, predstavljaju ako
ne ’jezik’, ono bar sisteme znacenja.*%

Znak se definiSe, u najSirem smislu, kao *nesto $to stoji za
nesto drugo’ (aliquid stat pro aliquo), pri ¢emu se predstavljeno
naziva oznacenim, a predstavlja¢ oznaciteljem, dok samo
predstavljanje ima razli¢ita tumacenja: znacenje, oznacavanje,
prikazivanje, referencija i sl. Znak uvek stoji za nesto drugo $to nije
on sam. Znakovi dobijaju znafenje u zavisnosti od nac¢ina na koji
su aranzirani, kao i konteksta u kome se €itaju. U semioti¢kom
smislu znakovi mogu da imaju oblik reci, slika, zvukova, gestova,
mirisa, ukusa, ili raznih objekata, ali nijedna od pomenutih stvari

28 Bart, Rolan, Knjizevnost, mitologija, semiologija, Nolit, Beograd, 1976, str. 283.
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ne sadrzi unutar sebe znacenje, ve¢ postaje znakom tek kada joj mi
pridodamo odredeno znacenje. Zato sve moze biti znakom, ali pod
uslovom da ’znaci’ neSto za nas. Kod sintagmatskih znakova
znacenje zavisi od znakova koji ih okruzuju. Kod paradigmatskih
znakova znacenje zavisi od njihove relacije sa svim drugim
moguéim znakovima. Sta jedan znak znadi, zavisi od njegove
relacije sa drugim znakovima.
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Sosirov model znaka
Znak ne spaja stvar sa imenom, ve¢ pojam sa akusticnom slikom.

Istrazujuéi jezik kao sistem znakova, Sosir je predlozio
model znaka koji se sastoji iz dva dela:

1. oznacitelj (signifiant) - akusti¢na slika
2. oznaceno (signifié) - pojam

Iako se oznacitelj Cesto zamislja kao materijalna (fizicka)
forma znaka, kao neSto S§to se mozZe videti, cuti, dodirnuti,
pomirisati, ili okusiti, za Sosira su oba dela znaka ’psihi¢kog’%
karaktera, predstavljaju neku vrste nematerijalne forme:
,Lingvisticki znak ne spaja stvar sa imenom, ve¢ pojam sa
akusti¢nom slikom. Ova slika nije materijalan zvuk, cisto fizicka
stvar, vec psihicki otisak toga zvuka, predstava koju nam o njemu
daje svedocanstvo nasih ¢ula; ona je ¢ulna, i ako nam se desi da je
nazovemo ’materijalnom’, to c¢e biti samo u tom smislu,
suprostavljaju¢i je drugom ¢lanu toga spoja: pojmu, koji je obi¢no
apstraktniji.“*® Oznagitelj i oznaceno za- jedno i nerazdvojivo (kao
dve strane novcica) €ine znak. Nijedan od elemenata znaka ne
odreduje onaj drugi: niti oznacitelj izrazava ’znacenje’, niti
oznaceno ’li¢i’ na oblik ili zvuk. Jedan oznacitelj moze stajati za
vise oznacenih, a jedno oznaeno moze imati razlicite oznacitelje.

Cini se da je veza izmedu znaka i stvari ocigledna i
prirodna, da imamo neposredan odnos sa spoljasnjom stvarnoséu,
ali se u stvari radi samo o unutrasnjem procesu koji se odvija u
nasoj svesti. Sosirov model znaka ne ukljucuje referenta, jer

29 Psihi¢ki karakter akusti¢nih slika po Sosiru jasno se vidi kada govorimo u sebi ne
micudi ni usnama ni jezikom.
30 De Sosir, Ferdinand, Opsta lingvistika, Nolit, Beograd, 1969, str.83-84.
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iskljucuje upucivanje na objekte u spoljasnjem svetu. ‘Oznaceno’
nije sama stvar, ve¢ predstava 0 njoj. Sosir je naveo vise primera
kako bi pojasnio svoju tezu o nematerijalnosti forme znaka. Na
primer, ako Sahovske figure nacinjene od drveta zamenimo onim
od slonovace, ta promena nema nikakvog uticaj na sam sistem. Ili,
kada kazemo voz Zeneva — Pariz, za nas je to uvek isti voz, iako
lokomotiva, vagoni, osoblje i putnici mogu svaki put biti drugi. Za
ulicu koja je razruSena, pa ponovo sagradena, kazemo da je ista
ulica iako u materijalnom smislu nista nije ostalo od stare ulice. Po
Sosiru, to je moguce, jer entitet koji ¢ini ulicu nije materijalan, vec¢
je zasnovan na njenom polozaju u odnosu na druge ulice.®! lako je
Sosir ignorisao materijalnost lingvistickog znaka, mnogi kasniji
semioticari su adaptirali Sosirov model tako $to su materijalizovali
oznacitelja. FiziCka svojstva oznacitelja postala su deo realnosti
znaka.

Sosir nikada nije definisao znakove na osnovu neke njihove
esencijalne ili unutras$nje prirode. Po njemu, znakovi se odnose
prvenstveno jedni na duge. U okviru jezickog sistema sve zavisi od
medusobnih relacija. Nijedan znak nema znacenje sam po sebi, vec
samo u odnosu na druge znakove. Van konteksta znakovnog
sistema, znak nema nikakvu vrednost. Na primer, kada bi neko ko
ne govori nasim jezikom hteo da mu objasnimo Sta znaci rec
’crveno’, ne bismo mu mnogo pomogli pokazivanjem predmeta
crvene boje, jer ne bi znao koje svojstvo zelimo da istaknemo. Ali
ako bismo pokazali niz identi¢nih predmeta od kojih je samo jedan
crvene boje, znacenje postaje ocigledno i jasno.

31 Videti u: Ibid., str. 131.
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Teorija teksta
Tekst je interpretativni proces koji se kontinuirano razvija kroz
kreativni ¢in citanja.

Pojam teksta najcesce se odnosi na napisani ili odstampani
niz reci, fraza ili recenica koji ima odredeno znacenje.
Tradicionalno, tekst se posmatra kao autonoman, stabilan i
koherentan proizvod namenjen Citalackoj publici. U najSirem
smislu, tekst se odnosi na sve §to moze biti ,,procitano” ili
»interpretirano”. Pod uticajem semiotike, svako umetnicko delo,
vizuelna reprezentacija, svaka smislena pojava ili ljudska aktivnost
mogu se posmatrati kao tekst. Kao drustveni i kulturalni fenomen,
tekst se sastoji od znakova, kodova 1 pravila koja imaju znacenje za
¢lanove jedne zajednice.

Semiotic¢ku definiciju teksta mozemo formulisati na slede¢i
nacin: Tekst je skup znakova organizovanih na odreden nacin sa
ciljem proizvodnje znacenja. On je skup oznaka koje citaoci
prepoznaju kao znakove i dodeljuju im znacenja na osnovu
prethodno naucenih drustvenih i kulturalnih kodova i konvencija.
U najsirem smislu tekst je sve ono $to za nas ima neko znacenje.
Zato se pojam ’teksta’ odnosi na razliite elemente kulture koje
koristimo kako bismo proizveli odredene interpretacije
(ukljuCuju¢i ne samo knjige, filmove, magazine i televizijske
programe, ve¢ takode i odevanje, namestaj, itd.). Na primer, odevni
predmeti nisu samo materijalni objekti — oni su takode i tekstovi.
Mi ih interpretiramo kako bi odredena znacenja pripisali onome ko
ih nosi. Kako interpretiramo neciju ode¢u ima vazne implikacije na
to kako ¢emo se prema njemu odnositi. Zato ljudi pazljivo biraju
da nose onu odec¢u za koju smatraju da ¢e proizvesti zeljena
znacenja kod drugih ljudi.
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Za Rolana Barta, gledano iz poststrukturalisticke
perspektive, tekst je otvoren i nedovrSen sistem znacenja, koje se
realizuje tek kroz angaZovano uéesée ¢itaoca.®? U svom ¢uvenom
eseju Smrt autora objasnjava da autor, iako je kreator teksta, nema
konaCan autoritet nad njegovim znacenjem, jer ga Citaoci
interpretiraju na razliite nacine: ,Dati tekstu Autora znaci
nametnuti tom tekstu granicu, znaci snabdjeti ga konacnim
oznacenim, znaci zatvoriti to pisanje. [...] Rodenje Citatelja mora
se dogoditi uz cijenu smrti Autora.*%

Od sezdesetih godina XX veka sve ¢esce se koristi izraz
,2umetnicki tekst” umesto ,,umetnic¢ko delo.” Tekst nastaje kao
rezultat susreta izmedu dela i Citaoca. Delo je zavrseni, zaokruzeni
proizvod sa jasno odredenim znacenjem, dok tekst nikada nije
konacan niti doseze svoje krajnje znacenje; on se preobrazava i
nanovo stvara svakim novim ¢&itanjem. Citalac ne pokusava samo
da rekonstruiSe autorovu prvobitnu nameru kao fiksirano znacenje
koje je ,,jednom i zauvek dato” delu, ve¢ dodaje nova znacenja i
perspektive koje autor nije imao na umu. Tekst postoji isklju¢ivo u
procesu citanja, postepeno se oblikujuéi u svesti ¢itaoca. Citalac
nije samo pasivni konzument umetnickog dela, ve¢ i aktivni
stvaralac njegovog znacenja. Umetnic¢ko delo, poput slike, moze
stajati na zidu galerije ili u muzejskoj zbirci, ali slika kao umetnicki
tekst koji ima znacenje postoji samo u €inu Citanja. U svom eseju
Od dela do teksta Rolan Bart (Roland Barthes) isti¢e razliku
izmedu ,,dela” kao zatvorene strukture — kona¢nog proizvoda sa
unapred odredenim znacenjem za Citaoca — 1 ,teksta” kao
neodredenog 1 otvorenog procesa, podloznog stalnoj

32 Rolan Bart je zajedno sa Zakom Deridom i Julijom Kristevom pripadao grupi
poststrukturalista okupljenoj oko francuskog Casopisa Tel Quel. Oni su izucavali
fenomene produktivnosti teksta i pluraliteta njegovog znacenja.

33 Barthes, Roland, ,,Smrt autora, u: Beker, Miroslav, Suvremene knjizevne teorije,
SNL, Zagreb, 1986, str. 179-180.
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reinterpretaciji od strane Citalacke publike: ,,Razlika je u ovome:
djelo je dio supstancije koja zauzima dio prostora knjiga (npr. u
knjiznici). Tekst je metodolosko podrucje. Suprotnost nas moze
podsjetiti (a da uopée ne reproducira termin za terminom) na
Lacanovu razliku izmedu »stvarnosti« i »stvarnog«, jedno se
pokazuje, a drugo demonstrira; isto tako, djelo mozemo vidjeti u
knjizarama, u katalozima, u ispitnim programima, a tekst je proces
demonstriranja, on govori po nekim pravilima (ili protiv nekih
pravila); djelo se moze drzati u rukama, tekst je sadrzan u jeziku,
on egzistira samo u pokretu govora (ili jos bolje, to je Tekst zato
Sto zna za sebe da je tekst); Tekst nije rastavljanje djela, to je djelo
koje je imaginarni rep Teksta; ili, jos, Tekst se dozivljava samo u
djelatnosti proizvodnje. 1z toga slijedi da Tekst ne moze zastati
(npr. na polici knjiznice); konstitutivni pokret teksta je u tome da
prolazi kroz (on napose moze proé¢i kroz djelo, kroz nekoliko
djela).«**

Dok bismo za delo kao konkretan predmet jo§ i mogli
govoriti o odredenom znacenju, dotle tekst karakteriSe potencijalno
mnostvo znacenja. Tekst ne izrazava niti poseduje unapred zadato
znacenje; ono se proizvodi kroz interakciju sa Citaocem. Delo se
shvata kao kona¢na verzija autorove namere, dok tekst oslobada
prostor za neprekidan proces proizvodnje znacenja. Da bismo
izbegli zabunu, vazno je razlikovati oznake na papiru od teksta.
Oznake na papiru mozemo smatrati delom koje Citaocu pruza
polaziSte i odredene smernice, ali ne i kona¢no i jednoznacno
reSenje. Delo ne prenosi znacenje direktno Citaocu; umesto toga,
¢italac kroz interakciju sa delom kreira tekst i njegovo znacenje.
Tek kada citalac prepozna odredene oznake kao znakove, moze
nastati tekst. Tekst je proces, jer je rezultat aktivnog i produktivnog

34 Barthes, Roland, ,,0d djela do teksta“, u: Beker, Miroslav (ured.), Suvremene
knjizevne teorije, SNL, Zagreb, 1986, str. 182.
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¢itanja. O delu moZemo govoriti kao o skupu oznaka, a o tekstu kao
skupu znakova.

Poststrukturalisti smatraju da je sistem lingvistickih i
literarnih konvencija koji oblikuje literarni tekst ,,naturalizovan”
tokom procesa cCitanja, gde pod uticajem diskursa i kulturalnih
stereotipa nastaje iluzija tekstualnosti koja izgleda kao da referise
na realnost. Naturalizacija se dogada kada se tekstu, tokom citanja,
dodeljuju odredeni zanrovi ili se njegovi elementi interpretiraju kao
da predstavljaju li¢nosti, dogadaje ili vrednosti izvan teksta, a iz
stvarnog sveta. Reprezentacija realnosti u tekstu ne samo S$to
nastaje tek u procesu Citanja, ve¢ je i sama realnost, kako je
razumemo, konstruisana kao tekst sastavljen od znakova c¢ija
znacenja oblikuju kulturalne konvencije, kodovi i ideologije koje
su karakteristicne za jednu druStvenu zajednicu. Subjekt nikada
nema neposredan pristup realnosti, jer je ona uvek posredovana
tekstom.

Po poststrukturlistickoj teoriji tekst nije stabilna i staticna
struktura. Tekst je jedan neuhvatljiv trenutak u beskona¢nom
procesu stvaranja i razmene znacenja. Tekst ne sadrzi unapred dato
znacenje koje ¢eka da bude odgonetnuto, niti mnoStvo znacenja
koja paralelno postoje. Svaki tekst je intertekst — tacka u kojoj se
ukrstaju i prepli¢u mnogi drugi tekstovi. Ne postoji tekst koji nije
drustveno, kulturalno i istorijski odreden. Razvoj teorije teksta, od
pocetne ideje o tekstu kao celovitom delu sa inherentnim
znacenjem do poststrukturalistickog shvatanja teksta kao mreze u
kojoj su isprepletani jezik, autor i Ccitalac, otkrio je da tekst
karakteriSu neograni¢ene mogucénosti Citanja i pluralnost znacenja.
Nijedan tekst ne treba smatrati za jedinu tacnu, istinitu i
verodostojnu reprezantaciju bilo kog segmenta realnosti; uvek
postoje alternativne reprezentacije koje su podjednako tacne,
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istinite i verodostojne. Kao §to ne postoji jedna tacna reprezentacija
sveta, tako ne postoji ni jedna tacna interpretacija nekog teksta.
Nacini na koje pripadnici razli¢itih kultura proizvode znafenja
tekstova, razlikovace se u meri u kojoj oni razli¢ito interpretiraju
svet oko sebe: ,,Ako zelimo da razumemo kako ljudi daju smisao
svetu, onda odbacivanje njihovih interpretacija kao ’pogresnih’
nece biti od velike pomoc¢i. Tekstualna analiza ima suprotan pristup
— zeli da pronade interpretacije koje su proizvedene, i koje su
najizglednije u datom kulturalnom kontekstu. Opet, ova
pretpostavka je inherentna pojmu ’teksta’. Poststrukturalisticki
pristup proizvodnji zna¢enja ne prihvata da bilo koji tekst ima samo
jednu tacnu interpretaciju.«%

Uvodenje poststrukturalistiCkog pojma teksta pomaze nam
da razumemo kako razlicite kulture osmisljavaju stvarnost, ali ne
tako da ih suprostavljamo sopstvenoj kulturi, ili da tragamo za
jednom skrivenom istinom koja prozima sve kulture, ve¢ da
pokusamo shvatiti raznolikost nacina na koje ljudi osmisljavaju
svet u kome zive. Veoma cCesto se poststrukturalizam suocavao sa
pitanjem: da li su mogu¢énosti interpretacije jednog teksta potpuno
slobodne ili proizvoljne? Odgovor je odre¢an. U jednoj kulturi u
odredenom trenutku postoji ogranicen broj interpretacija koje bi
imale smisla. Sasvim proizvoljna interpretacija koja nije
prihvaéena od drustvene zajednice smatrala bi se neozbiljnom ili
posledicom duSevnog poremecaja pojedinca. Kriterijum po kome
znamo da li je jedna interpretacija prihvatljiva odreduju
konvencije, kodovi i drugi tekstovi koji pripadaju datoj kulturi.

3 McKee, Alan, Textual analysis, SAGE Publications Ltd, London, 2003, p. 67.
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Intertekstualnost
Svaki tekst je umrezen sa drugim tekstovima sa kojima stupa u
kompleksne odnose koji oblikuju njegovo znacenje.

Po Juliji Kristevoj (Julia Kristeva), tekst je mesto preseka
mnogobrojnih drugih tekstova, zbog Cega postoji samo kroz
relacije prema tim tekstovima. Kristeva zakljucuje: ,,Svaki tekst je
mozaik citata; svaki tekst je apsorpcija i transformacija drugog
teksta.“*® Rolan Bart u svojoj knjizi Zadovoljstvo u tekstu kaze:
., Tekst znac¢i Tkanje. No, kako se ovo tkanje uvek uzimalo za neki
proizvod, jedan gotov veo, iza kojeg se drzi vise ili manje skriven
smisao (istina), mi sada u ovom tkanju naglasavamo generativnu
ideju da se tekst saCinjava, izraduje vecitim pletenjem. Izgubljen u
ovom tkanju — ovoj teksturi — subjekt se oslobada u njemu poput
pauka koji se i sam rastvara u graditeljskom izlu¢ivanju svoje
mreze.®” Tekst ne moze imati jedno jedinstveno i stabilno
znacenje, jer je svaki proces Citanja kretanje kroz mrezu razlicitih
drugih tekstova i njihovih referenci: ,,Znacenje postaje nesto sto
postoji izmedu odredenog teksta i svih ostalih tekstova na koje
upucuje i na koje se odnosi, ¢cime se udaljava od nezavisnog teksta
ka mrezi tekstualnih odnosa. Tekst postaje intertekst.«

Tekst nije stabilan entitet, ve¢ je svaki put iznova oblikovan
kada koristimo jezik unutar Sireg konteksta kulture. U svojoj
izvornoj formi, tekst zapravo ne postoji trajno; on neprekidno
nastaje 1 nestaje. Tekst je nestalna veliCina. Intertekstualnost
O0znacava povezanost 1 umreZenost osnovnog teksta sa drugim
tekstovima, Sto utiC¢e na nacin njegovog Citanja i razumevanja:

3 Kristeva, Julia, ,,Word, Dialogue and Novel“ in: Moi, Toril, The Kristeva Reader,
Columbia University Press, New York, 1986, p. 37.

37 Bart, Rolan, Zadovoljstvo u tekstu (prev. Jovica Aéin), Gradina, Ni§, 1975, str. 86.
3 Allen, Graham, Intertextuality, Routledge, London, 2006, p. 1.
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HInterpretirati tekst nije dati mu (vise ili manje ispravno, vise ili
manje slobodno) znacenje, ve¢ naprotiv, proceniti koja mnozina ga
konstituise. Hajdemo prvo da postavimo izgled pobedonosne
mnozine, neosiromasene bilo kakvim ograni¢enjem reprezentacije
(ili imitacije). U ovom idealnom tekstu, mreze su mnoge i u
medusobnoj interakciji, pri ¢emu nijedna od njih nije u stanju da
nadide ostale; ovaj tekst je galaksija oznacitelja, a ne struktura
oznacenih; on nema pocetak; on je reverzibilan; pristup do njega
imamo kroz vise ulaza, od kojih nijedan ne moze biti deklarisan za
glavni; kodovi koje mobilise pruzaju se sve dokle oko moze da
dopre, oni su neodredivi (ovde znacenje nikad nije podredeno
principu determinacije, osim bacanjem kocke); sistemi znacenja
mogu preuzeti ovaj apsolutno pluralan tekst, ali njihov broj nikad
nije zatvoren, zasnovan kao takav na neogranicenosti jezika.
Interpretacija koju zahteva specifi¢an tekst, u svojoj pluralnosti, ni
u kom slucaju nije proizvoljna: ona nije pitanje prihvatanja nekih
znacenja, velikodusno tvrdec¢i da svako pojedino ima svoj deo
istine; pitanje je, protivno svakoj indiferentnosti, tvrditi sigurno
postojanje pluralnosti, koje nije od istinitog, verovatnog, ili ¢ak
moguceg. Ova neophodna tvrdnja je teska, jer kao §to nista ne
egzistira izvan teksta, nikad nema ni celine teksta [...] tekst mora
simultano biti razlikovan od svoje spoljasnjosti i od svog
totaliteta.«®

Intertekstualnost oznaCava prisustvo tragova drugih
tekstova u jednom konkretnom tekstu. To je nacin na koji postoji
svaki tekst jer uvek upucuje na druge tekstove kulture od kojih
zavisi njegovo znacenje. Na primer, kvir fotografiju Elizabet Olson
(Elisabeth Ohlson) Tajna vecera ne mozemo razumeti bez
poznavanja njenih intertekstualnih veza sa kvir kulturom,

39 Barthes, Roland, S/Z (trans. Richard Miller), Hill and Wang, New York, 1975, pp.
5-6.
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renesansnom slikom Leonarda da Vincija istog naziva i biblijskim
tekstom iz Jevandelja.
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Slika kao vizuelni tekst
Slika je skup vizuelnih znakova koji cine vizuelni tekst.

Semiotika pomaze u razumevanju ideje da slika nije
objekat namenjen iskljucivo percepciji i kontemplaciji, ve¢ zahteva
i aktivnu praksu Citanja i interpretacije. Prvi korak semioticke
analize slike je identifikacija osnovnih elemenata od kojih se ona
sastoji — znakova. Medutim, veoma je teSko odrediti jasne granice
izmedu vizuelnih znakova i diferencirati ih, jer su oni kontinualni
entiteti, a ne diskretni. Zato je za vizuelni tekst kao predmet naseg
istrazivanja korisno ukazati na razliku izmedu digitalnih i
analognih sistema. Celokupno ljudsko iskustvo je obelezeno
kategorijama kontinuiteta i diskontinuiteta. Ljudi komuniciraju ne
samo u digitalnim kodovima kao §to je upotreba reci, ve¢ i u
analognim kodovima kada koriste gestove, poze, ekspresije lica,
intonaciju, i sl. Analogni znakovi kao §to su slike, gestovi, ukusi ili
mirisi, zasnivaju se na kontinuitetu bez mogucnosti povlacenja
jasnih granica koje ih razlikuju. Ne postoje jasne granice izmedu
razliCitih delova slike, kao §to npr. postoje jasne granice izmedu
pojedinih re¢i u reCenici. Takode, u zavisnosti od uslova
posmatranja slike, a i tokom celokupnog procesa interpretacije, te
granice se neprestano menjaju.

Vizuelni tekst je prevashodno kontinualna povrSina, na
kojoj nije moguce jednoznacno i bez teSkoca odrediti osnovne
znakovne jedinice kao nosioce znacenja. Elemente od kojih se
sastoji vizuelni jezik karakteriSe kontinualnost 1 medusobno
pretapanje, zbog cega ne mozemo tacno odrediti linije njihovog
razgrani¢enja. Slika kao vizuelni tekst predstavlja nelingvisticki
semioticki sistem. Razliku izmedu lingvistickog i vizuelnog medija
podvlaci i Mike Bal (Mieke Bal): ,,A ipak, jezik i slike pripadaju
dvama razlic¢itim medijima, pa ako binarna opozicija izmedu to
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dvoje nije ni na koji nacin odrziva, u svakom sluc¢aju ne po
standardima logike, razlika u nacinu izrazavanja i komuniciranja
izmedu carstva vizualnog i onoga lingvistike previse je o¢igledna
da bi se mogla osporiti.**

Umetnicka slika je predmet koji se sastoji od bojenih
oznaka na platnu, a tekst je sistem znakova koji postoji samo u
vizuelnom jeziku. Kada pristupamo umetnickoj slici, prvo
prepoznajemo bojene oznake kao znakove, c¢ime delo
transformiSemo u tekst, a istovremeno u znakove ucitavamo
znacenje, kako bismo mogli odrediti smisao dela. Umetnicko delo
najpre vidimo kao konkretan predmet - obojeno platno razapeto na
ramu. Medutim, kada likovne oznake prepoznamo kao znakove
koji krecu da artikuliSu vizuelni tekst, odnosno kada pocnemo Citati
sliku, umetnicko delo kao opipljiv predmet pocinje da nestaje:
,,Slikarsko platno postoji kao podloga i povrsina da bi se na njemu
udvojila stvarnost: platno kao takvo je istovremeno i postavljeno i
neutralisano; njega tehnic¢ki i ideoloski treba smatrati prozirnim.
Nevidljiva, a u isti mah neophodni uslov vidljivosti, prozirnost koja
reflektuje teorijski odreduje predstavljagki ekran slike.<*

Sliku mozemo definisati kao vizuelnu reprezentaciju na
dvodimenzionalnoj povrSini. Medutim, kod slike treba razlikovati
dva aspekta: predmet koji se sastoji od razli¢itih materijala i
vizuelni tekst koji nastaje u procesu proizvodnje znacenja. Slika
nije samo predmet sacinjen od platna i nanosa boje. Ona je i tekst,
jer u trenutku kada je sagledamo kao reprezentaciju, likovne
oznake koje na slici vidimo postaju znakovi koji uéestvuju u

40 Bal, Mieke, ,,Citanje umjetnosti? (prev. Milo§ Purdevié¢)*, u: Purgar, Kreimir
(ured.), Vizualni studiji: Umjetnost i mediji u doba slikovnog obrata, Centar za
vizualne studije, Zagreb, 2009, str. 164-165.

u: PRELOM broj 1, Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2001. str. 209.
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procesu proizvodnje znacenja. Povezati sliku sa znacCenjem je
ucestvovati u diskursu, pretvoriti je u tekst. Kada gledamo sliku mi
viSe ne vidimo umetnicki predmet kao artefakt, ve¢ citamo vizuelni
tekst. Ako uzmemo bilo koju obojenu povrsinu koja se nalazi na
slici, ona sama po sebi nema nikakvo znacenje. Nije tesko zakljuciti
da ni skup tih povrsina koje ¢ine sliku ne moze imati znacenje ako
ga mi po odredenim dogovorenim pravilima ne dodelimo. Slika je
semioticki entitet, jer njen smisao nadmasuje osnovne bojene
elemente od kojih se ona kao materijalni objekat sastoji. Semioti¢ki
pristup vizuelne reprezentacije posmatra kao znakovne sisteme,
stavljajuci naglasak na element znaka. Na taj nacin, u drugi plan se
potiskuje ideja da je slika perceptivni zapis modifikovan shemom.

Ernst Gombrih (Ernst Gombrich) smatra da umetnicko delo
kao ravna povrSina pokrivena bojom po odredenom
kompozicijskom rasporedu nestaje u trenutku kada se pojavi slika
kao vizuelni tekst: ,,No da li je moguce u isti mah »videti« i ravnu
povrsinu i ratnog konja? Ako smo do sada bili u pravu, onda bi ovo
bilo traZzenje neCeg nemoguceg. Da bi se shvatio ratni konj, to znaci
ostaviti ravnu povrsinu za trenutak po strani. Ne mozemo »videti«
i jedno i drugo.”*? Paradoks se sastoji u tome $to neproziran
materijal koji ¢ini umetnicko delo postaje mesto na kome se otvara
pogled ka neCemu Sto je transparentno i vidljivo, iz neme materije
bojene povrsine pojavljuju se znacenje i smisao. Ako slika zeli da
bude savrSena reprezentacija, da prevari posmatraca koji pocinje da
je smatra za ono $to ona prikazuje, onda ona mora sebe da porekne.

U semiotici vizuelni tekst mozemo definisati kao
kombinaciju vizuelnih elemenata koji su regulisani odredenim
pravilima unutar nekog znakovnog sistema. Vizuelni tekst je skup

42 Gombrih, Ernst, Umetnost i iluzija, Psihologija slikovnog predstavljanja, Nolit,
Beograd, 1984, str. 244.



Citanje slike

vizuelnih znakova koji su organizovani sa ciljem da proizvedu
odredeno znacenje. Semioticki pristup vizuelnom tekstu otkriva da
ne postoji neki objektivan i precizan vizuelni jezik koji bi bio
osloboden ideoloskih, kulturalnih, rodnih i drugih subjektivnih
uticaja. Zato ne postoji ni potpuno originalan i autentican tekst.
Svaki vizuelni tekst sastavljen je od mnostva fragmenata, fraza,
obrazaca i izraza, koji su preuzeti iz drugih tekstova. U tom procesu
transformacije, znaéenje ne moze biti ni stabilno ni fiksirano. Sefer
(Jean-Louis Schefer) kaze: ,,Ovde slika govori slede¢e — a to nije
diskurs — ukloniti klasifikaciju, red, teoriju elemenata; ona ih mesa,
gubi, beskrajno ih melje, multiplicira.“** Po njemu, slika je uvek
vise od onoga Sto mislimo da prikazuje: ,,S obzirom na ono Sta
verovatno predstavlja sama definicija i odnosi se narocito na
ostatak desifrovanja. slika se naziva ono $to predstavlja proizvod
kao visak teksta ¢iji jedan deo ekonomije ona predstavlja, a koji ne
bi mogla da proizvede.“** Semioti¢ke teorije su omoguéile
otkrivanje diskurzivnih, tekstualnih i institucionalnih dimenzija
slika, kojima je ina¢e dodeljivan naturalni, univerzalni i
transcendentni status. Slike nisu prirodni neposredovani znakovi,
nezavisni od kulturalnog kodiranja. Zato gledanje slike nikad nije
ni ’prirodno’ ni ‘nevino’, jer je uslovljeno istorijskim, geografskim,
kulturalnim i druStvenim okolnostima.

Uzmimo kao primer perspektivu, koja je jedan od
elemenata jezika slike. Perspektiva je kulturalna konstrukcija koja
je stvorena kako bi nam pomogla da trodimenzionalni svet koji
opazamo S$to vernije prikazemo u dvodimenzionalnoj ravni. Po

43 Schefer, Jean Louis, The Deluge, the Plague, Paolo Uccello, The University of
Michigan Press, Michigan, 1998, p. 37.

44 Sefer, Zan-Luj, ,,Slikovna semiologija®, u: Gledista broj 3-4, Casopis za drustvenu
kritiku i teoriju, Kosmos, Beograd, 1988, str. 74.
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zakonima slikovne perspektive, puteve ili pruge koji idu od oka
posmatraca treba slikati tako da konvergiraju u tacku nedogleda.

Po istim pravilima, vertikalne linije stubova ili zgrada treba
slikati paralelno. Medutim, po optickim zakonima vertikalne linije
su takode konvergentne. Zbog toga se od fotografa pri obradi
fotografija arhitekture ocekuje da ,,isprave™ postojece vertikale.
Kada bi vertikalne linije bile prikazane u ’ispravnoj’ perspektivi
kako se naginju, izgledale bi nam krajnje neprirodno. Ocigledno je
da su pravila perspektive odredena drustvenim konvencijama, jer
ne slede postoje¢e opticke zakone. Po Panofskom (Erwin
Panofsky), sistem linearne perspektive koji je razvijen za vreme
italijanske Renesanse, a dominirao je umetnos¢u Zapada sve do
kraja XIX veka, nije ni jedini ni prirodan nacin slikovne
reprezentacije trodimenzionalnog prostora na dvodimenzionalnoj
ravni, ve¢ je umetnicka veStina prilagodena poimanju sveta na
Zapadu.* Nag¢in organizovanja prostora u umetni¢kim delima uvek
je u direktnoj korelaciji sa sistemima vrednosti prisutnim u
odredenoj kulturi i predstavlja simbolicku formu, odnosno
drustveni konstrukt zapadne kulture kao skup reprezentacijskih
konvencija: ,,Zato sustinsko pitanje o umetnickim periodima i
regionima nije samo da li imaju perspektivu, ve¢ i koju perspektivu
imaju“*®. Koris¢enje razli¢itih rezima perspektive u razli¢itim
kulturama 1 istorijskim periodima potvrduje tezu da su slikovne
reprezentacije drustveno uslovljene. Po Panofskom, ocigledna
razlika izmedu subjektivnog vizuelnog iskustva i slika na kojima
su primenjena pravila linearne perspektive nije uocena jer su
istrazivaci ziveli u epohi u kojoj se percepcija zasnivala na ideji

45 Sa razvojem neeuklidske geometrije u matematici od strane nau¢nika Lobacevskog
i Rimana, prostor postaje visoko problemati¢an koncept, jer ako su sve geometrije
ravnopravne, kako se odluditi koja verodostojno prikazuje realnost?

46 panofsky, Erwin, Perspective as Symbolic Form, Zone Books, New York, 1991, p.
41.
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prostora koji je iskazan u strogoj linearnoj perspektivi. U srednjem
veku ili antici, zbog potpuno drugacdije predstave o svetu imamo i
drugaciju Semu po kojoj se prikazuje perspektiva. Zato ono Sto
vidimo na slikama sa linearnom perspektivom nije vizuelna
imitacija prostorne strukture naSeg vizuelnog iskustva, ve¢ odraz
drustvenih konvencija koje oblikuju nacin na koji percipiramo svet
koji nas okruzuje.

U opisivanju mozaika Gostoljublje Avramovo i Zrtvovanje
Isaka (Ravena, San Vitale, sredina VI veka) i 'novog’ nacina na
koji se ostvaruje prostorno jedinstvo slikovnih elemenata, Panofski
primecuje: ,,Posebna forma ovog jedinstva pronalazi svoju
teorijsku analogiju shvatanja prostora u savremenoj filozofiji: u
metafizici svetlosti paganskog i hris¢anskog neoplatonizma. Po
Proklu *Prostor nije nista drugo do najfinija svetlost’; ovde, bas kao
i U umetnosti, svet se shvata po prvi put kao kontinuum.“*’ Za
Panofskog, perspektiva je struktura pomocu koje se konstruise
jedinstvo slikovnih elemenata, ali nafin na koji je struktura
formirana u funkciji je diskursa odredene kulture i istorijskog
trenutka. Iako postoji razlika izmedu subjektivne opticke impresije
koju ljudi imaju kada posmatraju svet oko sebe i reprezentacije
‘realnosti’ konstruisane po pravilima linearne perspektive, obe su
uslovljene pravilima drustvenih i kulturalnih konvencija.

Realisti¢na slika zasniva Se na procesu u kome je
proizvodnja znacenja naturalizovana u objektu. Posmatracu deluje
da znaGenje pronalazi u slici, a ne da je ono proizvedeno.*®

47 1bid., p. 49.

48 Konvencionalno shvatanje smatra da ’stvari’ postoje u materijalnom i prirodnom
svetu; njihove materijalne i prirodne karakteristike su faktori koji ih determinisu i
konstituiSu; one imaju potpuno jasna znacenja, nezavisno od toga kako su
reprezentovane. Ovakav pristup reprezentaciju smatra za proces drugorazrednog
znacaja koji se dogada tek kada su stvari u potpunosti formirane i njihovo znacenje
konstituisano. Medutim, od ’kulturalnog obrta’ u druStvenim i humanistickim



Citanje slike

Diskurzivni sadrzaj je unet u semanticki neutralno polje slike —
njenu figuralnost. Znacenja koja izgledaju kao da su ’pronadena’
na slici zadobijaju poverenje gledaoca, jer gledalac ne uocava da su
ona proizvod kdda. Znacenja za koja je jasno da su proizvedena
predstavljaju Tekst, kao izraz autoriteta koji poseduje odredenu
mo¢. Brajson smatra da interpretativna praksa realizma ukljucuje
ono $to lingvistika i semiotika opisuju kao dominaciju sintagme
nad paradigmom. Kada ¢itamo re¢enicu, istovremeno sledimo dva
skupa pravila. Sintagmatska se bave relacijama izmedu pojedinih
reci u okviru jedne celine kao Sto je recenica. Paradigmatska se
bave relacijama individualnih reci u reCenici i ostalih reci izvan nje
koje pripadaju jeziku. Tako svakoj reci pristupamo po dve ose:
sintagmatskoj, po kojoj re¢ stavljamo u relaciju sa svim re¢ima koje
joj prethode ili koje slede; i paradigmatskoj, po kojoj re¢ dovodimo
u relaciju sa svim ostalim re¢ima koje su dostupne u jeziku. U toku
procesa ¢itanja, jedna osa moze biti dominantna u odnosu na drugu.
Na primer, u toku Ccitanja stru¢nog teksta minimalizova¢emo
paradigmatsku aktivnost, ali kada pred sobom imamo pesmu,
paradigmatska aktivnost ¢e biti maksimalna. Sli¢ni procesi su
prisutni prilikom citanja slike. Figuralni aspekt slike mozemo
odrediti kao polje dominacije sintagme nad paradigmom. Na
primer, ako posmatramo jednu fresku sa sakralnom tematikom,
posmatranje nabora na ode¢i likova teCe u kontinuitetu i bez
prekida, pa imamo dominaciju sintagme. Medutim, ako gledalac
svojim pogledom hoée da obuhvati veci deo scene, a da ona ima
smisla, mora uspostaviti relaciju sa informacijama koje se nalaze
izvan freske — pisanim narativima, ili drugim predlo$cima, koji su
posluzili kao obrazac po kome je freska nastala. U tom slucaju
dominira paradigma. Realizam je praksa koja aktivnost paradigme

naukama, o znacenju se govori kao neCemu proizvedenom i konstruisanom, pre nego
jednostavno ’pronadenom’. Saglasno tome, reprezentacija je nesto $to je deo procesa
konstituisanja stvari, a ne samo njihova refleksija.
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redukuje na minimum. Na Magritovoj (Rene Magritte) slici
Obmana slika, prikaz lule se ne zasniva na narativu, ve¢ pripada
domenu sintagme. Priblizavanje slike ’realnosti’ dogada se na
osnovu njenog udaljavanja od tekstualnog. Realizam se zasniva na
pretpostavljenoj eksteriornosti ozna¢enog u odnosu na oznacitelja.
Kada gledamo jednu sliku, mi nismo svesni znacenjskog procesa
koji se dogada u ravni vizuelnog teksta; ¢ini se da znacenje ulazi u
sliku negde iz spoljasnje realnosti koju dati vizuelni tekst pasivno
reflektuje. Slika nas moze uveriti da reflektuje realnost samo ako
su tragovi procesa proizvodnje znacenja izbrisani, a nezavisno
materijalno postojanje oznacitelja sakriveno.

Fotografska slika se najCeS¢e smatra verodostojnim
zapisom realnosti. Za razliku od drugih vizuelnih tehnologija,
fotoaparat je instrument koji registruje sve ono $to se nalazi ispred
objektiva. Tako se prilikom fotografisanja moze na razli¢ite nacine
kadrirati, a fotografski snimak je kasnije podlozan mnogim
manipulacijama, ipak snimak u sebi zadrzava vizuelni trag onoga
Sto je bilo prisutno kada je bio nadinjen. Za tako proizveden
ikonicki znak smatramo da reflektuje realnost, ali to svojstvo on
sam po sebi ne poseduje, jer i kod ikonickih znakova, kod kojih
oznaditelj reprezentuje oznaceno putem odredene sli¢nosti, ona nije
inherentna ve¢ je kulturalno ustanovljena. Ideja dominantne
reprezentacione paradigme polazi od pretpostavke da je fotografija
dokumentarni zapis ljudi i dogadaja koje prikazuje.*

49 Pre bi se moglo reéi suprotno: ,,Fotografija inkarnira upravo kriterije »realizmac i
»sli€nosti« koji su za nas obavezujuéi, uslijed cega, uostalom, ¢esto bas zato za neku
sliku tvrdimo da je osobito »naturalisti¢ka«: ne zato §to izgleda kao stvar, koja ionako
svaki put izgleda drukgije, nego zato §to izgleda kao fotografija. Kako daleko pritom
ide autoritet definiranja ovakvih slika, mogao bi, vjerojatno, potvrditi bilo tko tko se
jednom na$ao prinudenim da, kako bi presao drzavnu granicu, izgleda sli¢no svojoj
vlastitoj fotografiji u putovnici., Majetschak, Stefan, ,Pravila vidljivosti — 0
razlikama izmedu umjetnickih i uporabnih slika®, u: Purgar, KreSimir (ured.), Vizualni
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Cesto se previda, da je fotografska slika konstrukcija koja
se zasniva na pristupu samog fotografa, zatim na izboru fotografije
od strane urednika, i na kraju, na interpretaciji od strane gledaoca.
Zato se ona kao i bilo koja druga drustvena praksa realizuje kao
proces proizvodnje znacenja. To se, kao §to smo ve¢ videli, mnogo
puta potvrdilo u situacijama kada su fotografije pokazivane ljudima
koji ne pripadaju zapadnoj kulturi i civilizaciji: ,,Mnogi etnolozi su
govorili o iskustvu pokazivanja fotografije kuce, osobe, ili okolnog
pejzaza ljudima koji zive u kulturi u kojoj ne postoji nikakvo znanje
o fotografiji, pri ¢emu su domoroci sliku zagledali pod svim
mogucim uglovima, ili su je obrtali kako bi ispitali njenu praznu
poledinu, pokusavajuci da interpretiraju raspored sivih tonova
razlicite svetline koji se nalaze na parcetu papira. | za najjasniju
fotografiju, samo je interpretacija ono $to kamera vidi.**°

Kada govorimo o dokumentarnosti  fotografije,
izdvoji¢emo dva osnovna pristupa: dokumentarnost kao objektivnu
reprezentaciju i dokumentarnost kao subjektivnu interpretaciju. U
prvom slucaju, pod fotografijom se podrazumeva direktan i
bezli¢an svetlosni zapis koji ima isklju¢ivo informativnu vrednost.
Fotografska slika kao verodostojno svedocanstvo prikazuje
’Cinjenice’ o temi na koju se odnosi, jer se tehnologija fotografije
smatra za inherentno objektivan medij. Ovakvom shvatanju
doprineo je nastanak i razvoj fotografije u prvoj polovini XIX veka,
kada je filozofija pozitivizma napredak nauke videla kao sticanje
¢injeni¢nog znanja. Za fotografiju se verovalo da moze ponuditi
“istinitu’ sliku sveta. U drugom slu¢aju, na dokumentarnu vrednost
fotografije se gleda kroz prizmu drustvenih i subjektivnih aspekata

studiji: Umjetnost i mediji u doba slikovnog obrata, Centar za vizualne studije,
Zagreb, 20009, str. 66.

%0 Herskovits, Melville, Man and His Works, Alfred A. Knopf, New York, 1948, p.
381.
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njenog nastanka. Informaciona vrednost fotografije je posredovana
licnim afinitetom fotografa, jer u trenutku kada uzme fotoaparat u
ruke, objektiv prestaje da bude neutralno sredstvo stvaranja slike, a
postaje integralni deo njegove li¢ne intencije i stvaralackog
procesa. Zato o dokumentarnosti’ fotografije ne mozemo govoriti
izvan interpretativnog okvira za koji se opredelio fotograf.
Fotografska slika je rezultat nacina na koji fotograf interpretira
ljude ili dogadaje koje smesta ispred objektiva svog fotoaparata.
Medutim, znaCenje slike zavisi ne samo od toga Sto je fotograf
subjektivno prisutan u procesu njene realizacije, ve¢ i od nacina
upotrebe same fotografije. Kontekst publikacije u kojoj se izabrana
fotografija objavljuje zajedno sa prate¢im tekstom i drugim
fotografijama, dodatno ucestvuje u determinaciji i fiksiranju njenog
znacenja.

Po Viljemu Micelu slike pripadaju svetu konvencija.
Figuralnost nije u potpunosti moguce svesti na diskurzivnost, sliku
na tekst, a vizuelnost na efekte kodova koji vladaju u jeziku.
Vizuelni nacini prenoSenja znacenja nisu identicni verbalnim
nacinima; Micel smatra da: ,,[...] vizuelno iskustvo ili ’vizuelna
pismenost” ne moze u potpunosti biti objasnjena modelom
tekstualnosti*>!. lako se slika kao vizuelni tekst za razliku od
verbalnog teksta sastoji od kontinualnih znakova, vizuelni objekti
su uvek u intertekstualnoj relaciji sa velikim brojem drugih
tekstova koji pripadaju istom ili razli¢itim modalitetima, a isto vazi
i za verbalne objekte, ¢ime nije moguce postaviti oStru granicu
izmedu slike i reci, ili vizuelnog i verbalnog teksta: ,,Jedno od
intersemioticki prijelazi koji vode od jednog medija prema drugom,
od jedne umjetnicke vrste prema drugoj kako bi se naizgled

51 Mitchell, W. J. T., Picture theory, The University of Chicago Press, Chicago, 1995,
p. 16.
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nerazmrsivo umrezili u multimedijalne znakove do ¢ijih znacenja
s «b2

mozemo doprijeti samo ako znamo *gledati tekst’ i *¢itati sliku’.

Treba imati na umu da je i svaki pisani tekst vizuelan.
Istorija pismenosti nas podseca da u pocetku imamo jednostavne
slikovne jezic¢ke znakove, koji su vremenom evoluirali u hijeroglife
i alfabete. Pisanje je praksa koja je od pocetka zasnovana na
medusobnom prozimanju vizuelnog i verbalnog.®® Pisanje
omogucava jeziku da postane vidljiv, tako da ne mozemo sustinski
razdvojiti vizuelne tekstove od pisanih tekstova. Znacaj semiotike
je u tome $to je ona pokazala da u teorijskoj ravni znaka ne postoji
esencijalna razlika izmedu razli¢itih vrsta tekstova. Vizuelni
tekstovi najcesce idu zajedno sa drugim vidovima reprezentacije
kao Sto su verbalni tekstovi (pisani ili izgovoreni). Znacenje slika
ne zavisi samo od znakova koji joj pripadaju, ve¢ i od njihovih
relacija prema znakovima drugih vizuelnih ili verbalnih tekstova.
Cak i najapstraktnije slike prati oditampan tekst na legendi. Pored
toga, znacenje slike okacene u galeriji odredeno je i kontekstom u
kome se nalazi: slikama koje je okruzuju, natpisima ispod slika,
prate¢im katalozima koji pruzaju dopunske informacije o slikama i
detaljne podatke o autoru, kao i prilozen cenovnik. Svi ti tekstovi
uti¢u na interpretaciju pojedinacne slike od strane publike. Slika
moze proizvesti veliki broj mogucih znacenja koja kod posmatraca
izazivaju konfuziju. Zahvaljujuéi natpisu na slici (koji Bart naziva

52 Purgar, Kreimir, PreZivjeti sliku, Meandarmedia, Zagreb, 2010, str. I1.

%3 Valja napomenuti i to da je u ranijim epohama, kada vecina stanovnistva nije bila
pismena, primat u komunikaciji imala slika kao dominantan medij izrazavanja i
prenosenja znacenja: ,,Prva stampana knjiga u Evropi bila je Biblija. Posto je u to
vreme bilo mnogo nepismenih ljudi, posebno je bila popularna Biblija siromaha
(Biblia pauperum), jer je podsecala na danasnji strip - poruka se prenosila pre svega
slikom, dok je teksta bilo vrlo malo.”, Prnjat, Dejana, Komunikacije, Akademija
umetnosti, Novi Sad, 2022, str. 25.
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usidravanje), gledalac moze lakSe izabrati znacenje koje je u skladu
sa intencijom autora.
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Od lingyvistickog ka slikovnom zaokretu
Slike preuzimaju dominantnu ulogu u nacinu na koji razumemo
svet.

Semiotika vizuelnog teksta je nauka koja se bavi
znakovima koji u sebi sadrze oznacitelje koji pripadaju domenu
vizuelnog iskustva. Ona izucava sve procese proizvodnje znacenja
koji se percipiraju ¢ulom vida. Slikovna semiologija kao zacetak
primene semiotickih teorija u istrazivanju vizuelnih fenomena
svoje utemeljenje duguje lingvistici: ,,Tek nedavno je
uspostavljena slikovna semiologija kao posledica ¢itave bujice koja
je nastala u podrucju lingvisticke analize. Bez sumnje, svoje
odlu¢ne podsticaje ona duguje pokusajima primene (kasnije
uspostavljenih  u samostalne discipline: semiotike) jedne
lingvisticke (strukturalne) metodologije na »socijalne«, »kulturne«
nelingvisticke »objekte«.<** Sli¢nost izmedu verbalnog i vizuelnog
jezika moze se izraziti na slede¢i nacin: kao $to reci povezane po
gramatickim pravilima ¢ine recenicu, tako i likovni elementi
povezani po pravilima kompozicije ¢ine likovnu ’recenicu’. ITako
teorijska istrazivanja joS nisu pokazala kako je moguce
razumevanje i interpretacija slika van refleksije u jeziku, Micel se
suprostavlja lingvistickom imperializmu koji zastupa shvatanje da
je paradigma jezika adekvatna da objasni vizuelnu umetnost, kao i
da je vizuelna umetnost takode jedna vrsta jezika koji je sli¢an
verbalnom jeziku. Uprkos svemu, primena lingvistickih teorija na
vizuelne fenomene ipak se pokazala kao veoma inovativna i pored
svojih velikih ogranicenja.

Po Seferu, osnovno pitanje koje se pojavilo u slikovnoj
semiologiji je kako izvr$iti prenos lingvisticke metodologije u novu

54 Sefer, Zan-Luj, ,,Slikovna semiologija“, u: Gledista broj 3-4, Casopis za drustvenu
kritiku i teoriju, Kosmos, Beograd, 1988, str. 52.
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disciplinu koja se likovnim delom bavi s obzirom na njegovu
strukturu. Specificnost slike je u tome $to se ’jezik’ kojim ona
’govori’ ne sastoji od jasno diferenciranih znakova kao $to su reci
u verbalnom jeziku, zbog ¢ega nije moguce jednoznacno odrediti
granice znacenjskih celina koje joj pripadaju.

Semiotika pokuSava da pruzi odgovore na mnoga pitanja
koja zaokupljaju paZnju teoretiCara umetnosti: Da li je vizuelni
jezik slike slican verbalnom jeziku ili nije? Kako vizuelni tekstovi
funkcioniSu i proizvode znacenja? Micel smatra da ,,mi joS uvek
ne znamo tacno Sta su slike, kakav je njihov odnos prema jeziku,
kako deluju na posmatrace 1 svet, kako razumeti njihovu istoriju, i
$ta treba sa njima, ili u vezi sa njima u¢initi“®®. Po Micelu, mi
zivimo u trenutku u kome je doslo do promene osnovne paradigme
kojom interpetiramo svet zato $to je nastupio zaokret ka dominaciji
slike (pictorial turn) uz napustanje dotadasnje prevlasti
lingvistickog modela (linguistic turn) koji je sredinom XX veka
proklamovao Ricard Rorti (Richard Rorty). On je istoriju filozofije
sagledao kao niz ’zaokreta’ kod kojih su nova interesovanja
potiskivala stara. Anticka i srednjovekovna filozofija pokazivale su
interesovanje za stvari, od sedamnaestog pa sve do devetnaestog
veka dominantno je bilo interesovanje za ideje, a u dvadesetom
veku za reci. Poslednji zaokret koji Rorti identifikuje je ’jezicki
zaokret’®®, koji karakteriSe upotreba lingvisti¢kih pristupa u
izuCavanju razli¢itih drustvenih i kulturalnih fenomena koji se
posmatraju kao posebne vrste tekstualnosti i diskurzivnosti.

% Mitchell, W. J. T., Picture theory, The University of Chicago Press, Chicago, 1995,
p. 13.

% Rorti citira delo Logika i realnost austrijskog filozofa Gustava Bergmana (Gustav
Bergmann) od koga preuzima sintagmu ’jezicki zaokret’: ,,Svi jezicki orijentisani
filozofi govore o svetu tako Sto govore o prikladnom jeziku. Ovo je jezicki zaokret
[...]¢, videti u: Rorty, Richard, The Linguistic Turn — Essays in Philosophical Method,
The University of Chicago Press, Chicago and London, 1992, p. 8.
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Sli¢éno Micelu, o odnosu slike i jezika Luj Maren (Louis
Marin) pise: ,,Slikovna semiologija je u istom polozaju i njen
zahtjev na naucnost obavezuje u isti mah samo njeno postojanje i
prirodu njenih temelja: njeno postojanje u toj mjeri koliko je ona
jezik necega — slikarstva — koje nije mozda jezik, ili koje je u
svakom slucaju to drugacije, a i isto tako u onoj mjeri koliko je ona
jezik o onom koje neophodno mora ostati izvan podrucja jezika i
koje se predstavlja, prije svega, kao izazov jeziku. Ova uvodna
ispitivanja, njihovo neprestano produbljavanje nisu propedentic¢ke
opreznosti: ona sacinjavaju sam semioloski pokusaj u odnosu na
slikarstvo.“®” Put ka slikovnom zaokretu otvoren je onda kada je u
ikonologiji prepoznat uticaj ideologije, kao neupitnog skupa
vrednosti odredene drustvene zajednice ili istorijske epohe, Sto za
posledicu ima subvertiranje stabilnosti znacenjskog statusa
umetni¢kog dela. *Slikovni zaokret’ se fokusira na ulogu vizuelnih
fenomena u konstruisanju, odrzavanju 1 Sirenju kulturalnih
vrednosti i drustvenih odnosa. O promeni odnosa teksta i slike
posle slikovnog zaokreta Bart kaze sledece: ,,Kao prvo, tekst
sacinjava parazitsku poruku kojoj je cilj konotacija slike, odnosno
njeno »ubrzanje«, dodavanjem jednog ili vise sekundarno
oznacenih. Drugim re¢ima, slika viSe ne ilustruje reci i to je vazan
istorijski preokret; strukturalno, sada su reci paraziti slike. Taj
preokret ima i1 svoju cenu: kod tradicionalnih nacina »ilustracije,
slika je funkcionisala kao epizodni povratak denotaciji polazeci od
glavne poruke (teksta) koja se uzimala za konotiranu upravo zbog
toga Sto joj je ilustracija bila potrebna; u sadasnjem odnosu, slika
ne pojasnjava niti »realizuje« tekst ve¢ tekst ¢ini sliku sublimnom,

57 Maren, Luj, ,,Elementi za slikovnu semiologiju®, u: Dometi, Casopis za kulturu i
drustvena pitanja, Godina XIV, broj 7/8/9, Izdavacki centar Rijeka, Rijeka, 1981, str.
38.
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pateti¢nom ili racionalnom.“*® Znadenje vizuelnog znaka uvek je
usko povezano sa znac¢enjem drugih znakova, bilo vizuelnih, bilo
verbalnih, koji zajedno ¢ine kontekst u kome se ceo znacenjski
proces odvija.

%8 Bart, Rolan, ,,Fotografska poruka* (prev. Marija Stankov), u: PRELOM broj 1,
Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2001. str. 224.
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Semioticko citanje slike
Citati sliku znaci videti je kao skup vizuelnih znakova koje
povezujemo u vizuelni tekst sa odredenim znacenjem.

Citanju slike prethodi identifikacija i imenovanje znakova
od kojih se sastoji, a to ve¢ zahteva ’kultivisano’ i tekstualno
predpostojeée znanje bez koga ¢itanje nije moguée. Citanje slike
kao vizuelnog teksta je €in recepcije koji podrazumeva realizovanje
njenog znacenja: ,,Drzim da svaki ¢in gledanja jest — ne samo, ne
iskljucivo, ali uvijek i — citanje, jednostavno zato sto bez
procesuiranja znakova u sintakticke nizove, koji odzvanjaju na
podlozi referencijalnog okvira, slika ne moze imati znacenje.«*°

Jo$ od antickih vremena, isticana je neka od funkcija
umetnickog dela: estetska, eticka, didakticka, saznajna,
katarkticka, 1 sl. Podrazumevalo se da svaka od njih jednosmerno i
ireverzibilno deluje na ¢itaoca, a tek se od skorijeg vremena javila
ideja da i Citalac aktivno deluje na umetnic¢ko delo. Pod uticajem
poststrukturalizma, umesto autoriteta autora i vere u Cvrstu i
organsku celovitost umetni¢kog dela, u prvi plan je stavljen proces
preobrazenja teksta u njegovoj recepciji. Tekst dobija znacenje tek
kada ga Citalac procita i realizuje u svojoj svesti. Znacenje nikad
nije fiksirano ni unapred odredeno, ve¢ se stvara kroz proces ¢itanja
i interpretacije. Poststrukturalizam je doveo do promene u
shvatanju dela — umesto da se delo vidi kao zatvorena i stabilna
struktura znacenja, ono se sagledava kao tekst, kao otvoren sistem
u kojem Ccitalac aktivno oblikuje znacenje. Kako je znaCenje teksta
proizvod individualnog citaoca, ne moze se govoriti o jedinom
’ispravnom’ 1 univerzalnom znacenju teksta, ili dela teksta, koje bi

59 Bal, Mieke, ,,Citanje umjetnosti? (prev. Milo§ Purdevi¢)“, u: Purgar, KreSimir
(ured.), Vizualni studiji: Umjetnost i mediji u doba slikovnog obrata, Centar za
vizualne studije, Zagreb, 2009, str. 172.
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vazilo za sve Citaoce. Koliko god autor imao na umu zamisljenog
Citaoca i njegovu ocekivanu reakciju, aktuelno Citanje ¢e uvek biti
zavisno od akumuliranog subjektivnog iskustva Citalacke publike.

Ideja ’Citanja vizuelnog teksta’ koja je potisnula sintagmu
‘gledanje slike’ dolazi iz semiotike 1 Kkoristi specifi¢nu
terminologiju u istrazivanju procesa interpretacije vizuelnog
iskustva: ,,[...] zastupat ¢u koncepciju o citanju slika koja nije
odredena lingvistickom invazijom vizualnosti, niti je posve
identi¢na s onim sto je povijest umjetnosti konstruirala kao svoje
uze podrucje. Ova je koncepcija ¢itanja od toga istodobno Sira i
uza. Metoda, odnosno skromnije reCeno procedura, bliska je
obi¢nom c¢itanju koje smjera otkrivanju znacenja, a funkcionira
pomocu zasebnih vidljivih elemenata koji se zovu znakovi i kojima
se pripisuje znacenje; takvo pripisivanje znacenja, odnosno
tumacenje, podvrgnuto je pravilima koja se zovu kodovi; subjekt
odnosno agent tog pripisivanja, Citatelj ili promatra¢, kljucni je
element tog procesa.“®® Brajson smatra da slike nije dovoljno samo
"gledati’ ve¢ ih treba nauditi 1 ’Citati’, jer je vizuelni tekst skup
znakova sazdanih i interpretiranih u skladu sa pravilima i
konvencijama odredenog medija ili oblika komunikacije.
Umetnicka slika u osnovi nije niSta drugo do skup mrlja boje na
platnu. Da bi posmatra¢ video ono Sto slika reprezentuje, nije
dovoljno da u procesu recepcije samo pasivno primi vizuelne
informacije kao impresije. On mora da ima aktivhu ulogu u
kreiranju svog estetskog iskustva na osnovu raspoznavanja,
povezivanja i organizovanja likovnih oznaka na plathu kao
smislenih elemenata kojima dodeljuje odredena znacenja: ,,Ipak se
mora reci: slika je umetnost sacinjena ne samo od pigmenata na

8 Bal, Mieke, ,,Citanje umjetnosti? (prev. Milo§ Purdevié)*, u: Purgar, Kreimir
(ured.), Vizualni studiji: Umjetnost i mediji u doba slikovnog obrata, Centar za
vizualne studije, Zagreb, 2009, str. 162.
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povrsini, ve¢ i od znakova u semantickom prostoru. Znacéenje slike
nikada nije upisano na njenoj povrsini kao sto su to potezi
cetkicom; znacenje se javlja iz saradnje izmedu znakova (vizuelnih
ili verbalnih) i interpretatora. A ’Citanje’ ovde nije nesto ’ekstra’,
opcioni suplement slici koja je kompletna i sama sebi dovoljna.
Ono je isto toliko fundamentalni element kao boja, i ne postoji
gledalac koji posmatra sliku a da nije ve¢ uklju¢en u njenu
interpretaciju, ¢ak (posebno) gledalac koji posmatra ’Cistu
formu’.“®! Gledanje slike nije samo perceptivna i kontemplativna
aktivnost, ve¢ je to praksa Citanja i interpretacije vizuelnog teksta,
koji se primenom semioticke teorije moZze istrazivati kao proces
proizvodnje znacenja u Sirem drusStvenom i kulturalnom kontekstu.

Iako se moze Ciniti da tekst, kao oblik pisanja zasnovan na
igri njegovih sastavnih elemenata u skladu sa odredenim
konvencijama i kodovima, upucéuje na realnost izvan znakovnog
sistema, on zapravo predstavlja skup reprezentacija — jezickih
formi koje su ,,ideoloski proizvodi* ili ,kulturalni konstrukti®,
oblikovani druStvenim i istorijskim okolnostima specificnim za
odredeni period.

Uzmimo za primer mrtvu prirodu Dunja, kupus, dinja i
krastavac koju je naslikao poznati barokni $panski slikar Huan
Sanc¢ez Kotan (Juan S&nchez Cotén). Na prvi pogled, slikar koristi
svoju umetnicku vestinu 1 jezik slike kako bi $to vernije prikazao
nekoliko komada povréa koji stoje ili vise u okviru prozora.
Ocigledno je da mozemo govoriti o mimetickoj formi
reprezentacije kod koje slika verno reflektuje predmete iz naseg
najblizeg okruzenja. Medutim, Brajson analiziraju¢i ovu sliku
mrtve prirode ho¢e da pokaze kako ‘jezik slike’ nije samo u funkciji

61 Bryson, Norman, Looking at the Overlooked, Four Essays on Still Life Painting,
Reaktion Books, London, 2008, p. 10.
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imitacije predmeta koji se nalaze u prirodi, ve¢ da se radi i o praksi
proizvodnje znadenja.®? lako nam se prikaz hrane na slici ¢ini
jasnim 1 ocekivanim, uz pazljiviju semioti¢ku analizu mozemo
otkriti mnoga znacenja koja u prvi mah izmicu nasem pogledu.
Prvo, mozemo primetiti da naslikana hrana ne izaziva apetit 1 da
deluje anoreksicno jer ne pobuduje nikakvu Zelju u nama. Na
Kotanovoj slici potpuno izostaje atmosfera obedovanja, posebno
ideja gostoprimstva poznata jo$ iz antiCke umetnosti kao xenia.
Razlog je lako uo€ljiv — okvir u kome je smeStena hrana nije
kuhinjski prozor nego niSa odvojena od kuhinje koja sluzi za
cuvanje 1 provetravanje namirnica. Povrée nije na gomili, nego je
poredano zasebno kako bi duze saCuvalo svezinu. I ono $to nije
prisutno na slici moze puno pomo¢i u njenom razumevanju. Ne
vidimo tanjire, escajg, vréeve, kuhinjski sto, nista $to bi ukazalo na
to da je hrana dostupna konzumiranju. Komadi povréa su daleko
od naseg domasaja, a samim tim i od mogucnosti da ih pojedemo.
Paradoksalno, ono $to vidimo na slici je dislocirano od svake
ocekivane funkcije ishrane i njenog znacenja. Objasnjenje mozemo
potraziti u tradiciji monastva, ¢ijem asketskom kartuzijanskom
redu je 1 sam Kotan pripadao. Kartuzijanci zive idioritmicki u
samo¢i i potpunoj odvojenosti od ljudi. Medusobno se susrecu
samo na misama i vreme provode u potpunom tihovanju. Jedu
jednom do dva puta dnevno sami u svojim celijama. Potpuno
apstiniraju od mesa, a tokom posta ishrana im se sastoji samo od
hleba i vode. Kotanova slika, iako prikazuje hranu, zapravo
reprezentuje vrednosti duhovnog nacina Zzivota 1 telesnog
uzdrzanja. Svoju analizu Brajson nastavlja istrazuju¢i matematicku
formu kompozicije slike. Kotan je odustao od, za svoje vreme,
karakteristicne organizacije prostora slike u vidu sfere, elipse, ili

62 Videti detaljnije u: Bryson, Norman, Looking at the Overlooked, Four Essays on
Still Life Painting, Reaktion Books, London, 2008.



Citanje slike

kupe, opredeljujuci se za logaritamsku krivu po kojoj je rasporedio
izabrane elemente. Kompozicija slike je u funkciji potiskivanja
ljudskog tela kao osnove na kojoj se gradi slikovni prostor.
Kotanov pristup slici je bio u duhu samoodricanja, discipline i
telesnog uzdrzanja. Ovaj primer pokazuje kako slika nije samo ono
Sto ‘vidimo’ pred sobom, ve¢ i da je rezultat procesa proizvodnje
znacenja koji nam pruza viSe razli¢itth mogucnosti ‘razumevanja’
koja nisu odmah bila ocigledna.

Gledati umetnic¢ku sliku znaci videti slikarsko platno na
kome su nanesene mrlje razli¢itih boja. Citati sliku kao odredenu
temu je konstruisati znaCenje vizuelnog teksta koji nastaje na
osnovu prepoznavanja likovnih oblika kao znakova od kojih je taj
umetnicki tekst sac¢injen. Luj Maren to objaSnjava na slede¢i nacin:
,,Slika je figurativni tekst i sistem ¢itanja: bilo bi pozeljno, kako bi
se shvatio domet te prve tvrdnje, da izrazi tekst i lektira ne budu
metaforicki, ve¢ samo zahvaceni pocevsi od metafore sto je tako
gesto koristi lektira. Sto je to ¢itati? To je preéi pogledom jednu
graficku skupinu i to je definirati jedan tekst; razdvojimo
privremeno u Korist analizi te dvije radnje: slika je najprije put
pogledu.©®® Citanje ¢e uvek zavisiti od kulturalno ste¢enih navika
posmatranja, naucenih ikonoloskih konvencija i konteksta u kome
se proces &itanja odvija.®* Cim subjekt savlada vestinu ,,gledanja“,
njegovo individualno vizuelno iskustvo ve¢ je uskladeno sa

8 Maren, Luj, “Elementi za slikovnu semiologiju®, u: Dometi, Casopis za kulturu i
drustvena pitanja, Godina XIV, broj 7/8/9, Izdavacki centar Rijeka, Rijeka, 1981, str.
39.

64 Tekst je apstraktan pojam koji je promenio pristup na koji interpretiramo razne
fenomene umetnosti, kulture i drustva, kao i nacin na koji opazamo svet. Razli¢ite
individue ¢e na razliite nacine Citati jedan tekst. Sosirova teorija polazi od
pretpostavke da jezik strukturira i ograniava nase opazanje sveta, $to znaci da obim
lingvistickog i kulturalnog znanja pojedinca diktira koliko on znanja ili interpretacije
moze dobiti u procesu saznavanja. Zato svaka interpretacija teksta mnogo vise govori
o ¢itaocu nego o samom autoru.
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drustveno prihvacenim nacinom opisivanja sveta koji ga okruzuje.
Svako odstupanje od drustvenih normi smatra se kao greska, bolest
ili poremecaj percepcije. Obrasci organizovanja vizuelnog iskustva
postoje pre subjekta i nastavljaju da funkcionisu u drustvu i nakon
njega: ,,.Drustvena formacija nije nesto sto se iznenadno pojavljuje,
pa prisvaja, ili koristi sliku nakon sto je ona stvorena; zapravo,
umetnicka slika se, kao aktivnost znaka, razvija u okviru drustvene
formacije od samog pocetka. Iznutra gledano, drustvena formacija
je inherentno i imanentno prisutna u samoj slici [...]<.®® Zbog toga,
semioticka teorija ne objasnjava produkciju i recepciju vizuelnog
teksta kroz pojmove perceptivnog slaganja izmedu umetnicke
zamisli 1 dozivljaja posmatraca, odvojenog od drustvenih uticaja.
Recepcija dela nije samo individualni dozivljaj ili interpretacija
njegovog znacenja; ona predstavlja prijem dela u odredenom
trenutku unutar specifi¢ne drustvene i kulturalne zajednice. Citanje
dela nije samo izolovana relacija izmedu dela i Citaoca, vec
ukljucuje 1 celokupni kontekst u kome se proces citanja dogada:
,,oa stanovista teorije recepcije citalac je uvijek tipican, tj. on je
reprezentativan ¢lan jedne zajednice u kojoj vlada odredeni sistem
vrednosti.«®

Posmatra¢ ne zasniva interpretaciju slike na osnovu
prepoznavanja odredenih vizuelnih formi, ve¢ na osnovu znacenja
koje joj u procesu ’Citanja’ dodeljuje. Zato interpretacija slike po
Stjuartu Holu (Stuart Hall) nije otkrivanje njene nepobitne istine:
,,Da li uopste treba naglasiti da ne postoji jedinstven ili korektan’
odgovor na pitanje, *Sta ova slika znagi?’ ili ’Sta ova reklama
govori?’ S obzirom nato, da ne postoji zakon koji moze garantovati

% Bryson, Norman , “Semiology and Visual Interpretation”, u: Bryson, Norman,
Michael Ann Holly & Keith Moxey (eds.), Visual Theory: Painting and
Interpretation, Polity Press, Cambridge, 1991, p. 66.

8 Lesi¢, Zdenko, Nova citanja — Poststrukturalisticka citanka, Buybook, Sarajevo,
2003. str. 24.
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da stvari imaju ’jedno, istinito znacenje’, ili da se znacenja nece
promeniti tokom vremena, rad u ovoj oblasti je ogranicen na to da
bude interpretativan — na debatu izmedu, ne onog koji je *u pravu’
i onoga koji ’nije u pravu’, ve¢ izmedu isto tako mogucih, iako
nekad konkurentnih i suprostavljenih, znacenja i interpretacija.*®’

Publika sa razli¢itim dru$tvenim identitetima, iste slike ¢e
interpretirati na razli¢ite nacine. Nijedna drustvena praksa ne moze
biti izolovana od svog drustvenog konteksta, pa ni Citanje slike:
,,Vizuelni tekstovi, kao i bilo koji drugi tekstovi, ne konstituisu
¢isto podrucje —tj. mi im ne prilazimo nevino, ve¢ ih uvek ¢itamo
pod uticajem svih drugih stvari koje znamo ili koje smo videli, a sa
kojima smo bliski.«®

.....

dobija isti znacaj kao i njegov tvorac, sto je dovelo do preispitivanja
odnosa u tradicionalnoj trijadi autor - delo — gledalac. Pod uticajem
poststrukturalizma, umesto za autora i njegovu intenciju, sve vise
pocinje da raste interesovanje za proces transformacije teksta u
njegovoj recepciji. TeoretiCari vizuelne umetnosti su sve
donedavno akcenat svog interesovanja stavljali na prvog ¢lana u
relaciji autor - delo - gledalac. Autor se shvatao kao talentovani
stvaralac, Cije individualne sposobnosti i umece presudno
doprinose nastanku umetnickog dela. Gledalac je od strane stru¢ne
kritike najcesce bio ignorisan i zapostavljen kao faktor koji aktivno
ucestvuje u stvaralackom procesu. Njegova uloga se svodila na
pasivnog primaoca vizuelnih informacija, koji se samo prepusta
estetskom delovanju umetnickog dela. Do znacenja jednog dela
nekada se dolazilo traganjem za prvobitnom ’intencijom’ autora, za

67 Introduction”, Hall, Stuart, u: Hall, Stuart (ed.), Representation: Cultural
Representations and Signifying Practices, SAGE Publications Ltd, London, 1997, p.
9.

88 Schirato, Tony & Jen Webb, Reading the Visual, Allen & Unwin, Crows Nest, 2004,
p. 90.
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onim ’§to je on hteo reé¢i’, a ignorisano je sve ono §to tekst govori
sam po sebi, kao i sve ono §to se u procesu Citanja moze izvuéi iz
teksta.

Fokusiranje na funkciju umetnickog dela unutar Sireg
konteksta drustvenih interakcija ¢ini izliSnim pokusSaj da se
dekodiranjem umetnickog teksta dode do prvobitne intencije autora
kao njegovog jedinog stvaraoca. Kit Moksi (Keith Moxey) smatra
da je delo moguce razumeti samo ako se prepoznaje njegova stalna
promenljivost: ,,Umesto nastojanja da se pojaca estetska vrednost
dela diskusijom o skrivenim namerama umetnika kao odsutne
personifikacije kreativnosti, ovaj tip analize naglasio bi
neprozirnost dela, nacine na koje se njegove istorijske konvencije
opiru nasem pogledu.“®® U tradicionalnoj teoriji umetnosti, najvise
paznje se posvecivalo relaciji izmedu autora i njegovog dela, jer se
smatralo da razumevanje i interpretacija umetnickog dela mogu biti
samo rekonstrukcija prvobitne zamisli umetnika koji je njegov
jedini legitimni vlasnik i kreator. Zbog toga je pitanje autorstva bilo
centralna tema svakog ozbiljnog istrazivanja. Bilo je potrebno
upoznati zivot autora, njegove navike, vrednosti, ideje, namere,
inspiraciju, biografiju, psiholoski profil i druStvene okolnosti u
kojima je stvarao, kao i sve druge faktore koji su uticali na stvaranje
dela. U skladu sa ovim pristupom, publika se suocava sa
zaokruzenim delom, koje predstavlja stabilnu, jedinstvenu i
zatvorenu strukturu znacenja, koja se moZze proucavati
,»objektivno® poznavanjem proverljivih istorijskih ¢injenica.
Dozivljaj €itaoca je bio u domenu subjektivnog iskustva, ili licnog
ukusa, o kojem nema svrhe raspravljati (De gustibus non
disputandum!). Medutim, razliiti Citaoci ¢e dati 1 razliCite

9 Moxey, Keith, ,,Semiotics and the Social History of Art*, in: New Literary History,
Vol. 22, No. 4, Papers from the Commonwealth Center for Literary and Cultural
Change, The Johns Hopkins University Press, Baltimore, 1991, p.991.
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interpretacije umetnickog dela. To znaci da o znacenju dela ne
mozemo govoriti samo na osnovu intencije autora, ve¢ moramo
uzeti u obzir i prakse koje spadaju u ¢italacku reakciju na taj tekst.
Semiotika uzima u obzir i ulogu publike u aktuelizaciji,
razumevanju i interpretaciji teksta kao sistema znakova: ,,A znak
ne samo da zastupa predmetnu stvarnost (kao sto rije¢ zastupa
’predmet’ na koji se odnosi) ve¢ i aktivno ukazuje na nju, uticuéi
na njeno razumevanje. Znak je uvijek nekome upucen, a upucen je
s oCekivanjem da bude ’deSifriran’ i protumacen. Znak posreduje
izmedu onoga koji ga je proizveo i odaslao i onoga koji ga prima i
tumaci. On medu njima uspostavlja odnos medusobnog
priblizavanja koji i nazivamo opcenje.“’® Publika u susretu sa
delom kreira tekst u ¢inu Citanja. Slika shvacena kao znak od svog
"Citaoca’ zahteva ne samo razumevanje, ve¢ i tumacenje. A
tumacenje nije naknadni ¢in kako se cesto misli, ve¢ je aspekt
samog Citanja.

Implikacija Sosirove teze o arbitrarnosti odnosa izmedu
oznacitelja i oznacenog jeste da taj odnos rezultira iz konvencija
koje su specificne za jedno druStvo i kulturu u odredenom
istorijskom trenutku, zbog ¢ega je proces proizvodnje znacenja
drustveno, kulturalno 1 istorijski uslovljen. Drugim rec¢ima, ne
postoje zauvek fiksirana i stabilna znaCenja, ve¢ su podlozna
promeni u zavisnosti od drustvenog konteksta 1 istorijskog perioda.
Ne moze se govoriti 0 jednom, jedinstvenom i istinitom znacenju,
ve¢ se znacenje aktivno proizvodi u procesu Citanja i interpretacije
jednog teksta. Zato je Citalac teksta isto toliko vaZan u procesu
proizvodnje znacenja koliko i sam autor.

0 Lesi¢, Zdenko, Nova ¢itanja — Poststrukturalisticka citanka, Buybook, Sarajevo,
2003. str. 11.
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U svojoj studiji o fresci Potop koju je naslikao Paolo Ucelo
(Paolo Uccello)™, Sefer Zeli pokazati da kontekst ne kontrolise
znacenje. Za Sefera, Ugelova slika zahvaljujuéi izuzetnom radu
oznacitelja koji dovodi do nestabilnosti figurativnog izraza, otvara
Sirok prostor razli¢itim fantazmima koji nikako ne mogu biti
redukovani na znacenje. Sefer se u svojoj analizi odrekao svoje
profesionalne distance koja obi¢no razdvaja subjekat od objekta
kako bi dopustio slici da deluje kroz iskustvo svog vremena, kao i
da slike danasnjice urone u slikovne prikaze poznatog firentinskog
majstora iz XV veka. Za Sefera oznagitelj predstavlja mesto susreta
dve razlic¢ite kulture, koje postaje vidljivo tek kada gledalac dozvoli
sebi da bude pokrenut pisanjem. Sefer je poceo gledati tek kada je
zapoCeo pisati: ,,Relacija napisanog dela, ili pisanja prema slici,
povladi za sobom relaciju inicijacije: slika inspirise pisanje“’2.
Tekst funkcioniSe kao proces koji gledaoca utapa u znacenjski tok
slike. Umetnicko delo priziva participaciju gledaoca kao ’drugog’
koji postaje ’koautor’ dela. Koncept ,,autora je samo maska koja
sakriva naSu subjektivnu poziciju iz koje interpretiramo delo. U
¢inu ¢itanja nije moguce rekonstruisati ’izvornu’ intenciju autora
jer je svaki Citalac determinisan konkretnim okolnostima svog
Citanja. Tekst koji proizvede autor nikada nece biti identican tekstu
koji ¢e proizvesti publika u ¢inu recepcije. ,,Izvorni” tekst autora
uvek ¢e se razlikovati od teksta koji ¢e kasnije biti uoblicen od
strane publike. Tokom ¢itanja, Citalac aktualizuje tekst koji je pred
njim i na njemu je da ga desifruje ili rekonstruiSe njegovo znacenje.
Tekst je poput slagalice koju Citalac slaze, a da pri tome nema samo
jedno ta¢no resenje. To znaci da svaki tekst moze imati vise od
jednog jedinstvenog znacenja. Svaki pojedinac  pristupa
umetnickom delu pod uticajem sopstvenih pogleda na svet, u

" Schefer, Jean Louis, The Deluge, the Plague, Paclo Uccello, The University of
Michigan Press, Michigan, 1998.
2 |bid., p. 25.
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okviru postojeceg sistema drustvenih i kulturalnih vrednosti, sa
razlicitim ocekivanjima i u zavisnosti od konteksta u kojem se
susrec¢e sa delom. Zato se stalno javljaju nova Citanja, a samim tim
i nova tumacenja, jednog istog umetnickog dela. Umetnicko delo
viSe nije moguce posmatrati samo kao ¢in produkcije, ve¢ i kao ¢in
recepcije. Tekst je posrednik koji povezuje producenta (autora)
umetnickog dela sa recipijentom (Citaocem, tj. gledaocem). Smisao
teksta nastaje tek u susretu sa ¢itaocem i nikada se ne moze odvojiti
od aktivnosti ¢itanja. Zato smisao teksta nikad nije unapred dat, ve¢
se moze otkriti samo u procesu interpretacije.

Semiotika umesto izraza ‘primalac poruke’, preuzetog iz
teorije komunikacije, koristi izraz ‘¢italac teksta’, jer on mnogo
jasnije naglasava aktivnu ulogu recipijenta i njegovo kulturalno
naslede u procesu recepcije. Citalac nikada nije pasivan primalac
poruke, ve¢ aktivno u¢estvuje u oblikovanju njenog znacenja. Sve
do sezdesetih godina XX veka, stvaranje i recepcija dela
posmatrani su kao jednosmeran proces: autor stvara delo, a delo
zatim deluje sugestivno na citaoca, izazivajuci kod njega estetski
dozivljaj. Promena paradigme nastupa sa sve vecim uticajem
semiotike na knjizevnu teoriju: ,,A do novog razumijevanja tog
odnosa doslo je prije svega zato §to je i samo knjizevno djelo
protumaceno na nov nacin: ne vise kao mimesis (slika zivotne
stvarnosti, koja se ¢itaocima daje na uvid), niti kao ekspresija
(izrazajna forma emocije, s kojom su neki esteti¢ari poistovecivali
umjetnost, a posebno poeziju), niti kao simbolicka forma (koja nas
vodi u svijet transcendencija), ve¢ kao znak (rijec, jezicki iskaz, ili
,poruka“), koji je primarni element komunikacije.“” Citanje je
istovremeno aktivan i kreativan proces. Smisao slike kao vizuelnog
teksta nam nije unapred dat, ve¢ ga otkrivamo kroz interpretaciju.

3 Lesi¢, Zdenko (ured.), Nova citanja — Poststrukturalisticka Citanka, Buybook,
Sarajevo, 2003, str. 10-11.
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Kljuéno obeleZje teksta kao znakovnog sistema, jeste da svoja
znacenja proizvodi tek u susretu sa recipijentom. Proces nastanka
teksta zapocCinje onog trenutka kada Citalac prepozna postojece
oznake kao znakove, poveze ih u medusobne odnose, dodeli im
znacenja i interpretira ih. Buduci da taj proces nikada nije stabilan
niti jednoznacan, Citalac moze iz jednog dela proizvesti
neogranic¢en broj razli¢itih tekstova: ,,Nije re¢, dakle, o tome da se
zna prema kome se elementu ili jedinstvu citanje ostvaruje, niti o
tome da se zameni neresivo pitanje jedinstva pitanjem
sintagmatskih celina, ve¢ da se shvati da ¢itanje ne predstavlja ¢in
sricanja likova kao slova, preletanje pogledom po jednoj stranici,
da bi se na osnovu njega, takvim na¢inom citanja, sacinio materijal
za diskurs o onome $ta bi ovo stivo moglo da kaze.“’ Interpretacija
vizuelnog teksta neprekidno traje; nijedan gledalac se nece
zaustaviti na prvoj asocijaciji. Kada se formira mentalna slika, ona
postaje novi znak iz koga ¢e nastati slede¢a mentalna slika, i tako
u nedogled. U susretu sa vizuelnim tekstom, oslanjamo se na svoja
prethodna znanja, sklonosti, navike i li¢ni kontekst — a to je ono $to
Pjer Burdije (Pierre Bourdieu) naziva habitusom™. Habitus, koji
obuhvata li¢nu istoriju, odnos prema kulturi i licne preferencije,
usmerava nas da neke vizuelne fenomene odmah prepoznamo kao
vazne, dok drugi, jednako znacajni za nekog drugog, ostaju
neprimeceni.

Proces Citanja teksta ukljuc¢uje mnoge pretpostavke koje se,
kako citanje odmice, proveravaju, dopunjuju i revidiraju. Da bi

7 Sefer, Zan-Luj, ,,Slikovna semiologija“, u: Gledista broj 3-4, Casopis za drustvenu
kritiku i teoriju, Kosmos, Beograd, 1988, str. 55.

> “Habitus — u sociologiji Pjera Burdijea, individualizovan sistem definicija, koji
pojedinac prihvata usled ucestvovanja u razli¢itim edukativnim institucijama (od
porodice do $kole) i koji odreduje nacin prihvatanja stvarnosti. Habitus je kulturni
mehanizam koji oblikuje percepciju i omogucava pojedincu da izada na kraj u
razli¢itim situacijama.”, Buzinjska, Ana i Mihal Pavel Markovski, Knjizevne teorije
XX veka (prev. Ivana Poki¢-Saunderson), Sluzbeni glasnik, Beograd, 2009. str. 573.
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Citalac prepoznao znakove koji €ine tekst i povezao ih u smisaonu
celinu, mora aktivirati mnoge resurse prethodno steCenih znanja i
razli¢ite kodove kulture kojoj pripada. Posmatrac je uvek aktivan u
nac¢inu na koji formira svoje vizuelno polje. Slike se ne mogu
gledati kao izdvojeni estetski objekti, jer je njihova proizvodnja i
intrepretacija zavisna od postoje¢ih drustvenih praksi. Brajson
pojasnjava ovu tezu: ,,Moja sposobnost da prepoznam sliku niti
ukljucuje izolovano polje percepcije kreatora slike, niti upucuje na
takav zakljucak. Ona je, zapravo, sposobnost koja pretpostavlja
upucenost u okviru drustvenih, sto ¢e reci, drustveno konstruisanih,
kodova rekognicije. Najvaznija razlika izmedu pojmova
’percepcija’ i rekognicija’ je ta, $to je poslednji drustven.“’® Svaki
¢in Citanja dogada se u odredenom drustvenom i kulturalnom
kontekstu u kome postavljamo okvir (frame)’’ koji nas usmerava i
ograni¢ava moguca znacenja jednog teksta. Jedna od alatki koju je
razvila semiotika je uokviravanje i analiziranje postoje¢ih okvira.
Uokviravanje je konstantna semioti¢ka aktivnost kod koje Citalac
postaje odgovoran za izbor okvira Citanja. Izbor jednog nacina
Citanja teksta, uz istovremeno potiskivanje drugih, stvara iluziju da
tekst ima svoj jasan identitet. Po Luju Marenu Citanje je uvek
udaljeno od svog objekta: ,,Preciznije govoreci, akt citanja je
determinisan referencom ka odsutnom pojmu ¢ija egzistencija je
odsutnost, ali ¢iji polozaj kao nedostatak je apsolutno neophodan
da bi c¢itanje bilo moguce i da bi on imao znacenje. Ova odsutna
pric¢a, likovi i dogadaji, mesta i stvari ¢ija referencijalna relacija
omogucava prici da bude procitana, ne postoji nigde drugde osim
u upisanim tragovima, koji je ne sadrze niti obuhvataju jer ona

6 Bryson, Norman , “Semiology and Visual Interpretation”, u: Bryson, Norman,
Michael Ann Holly & Keith Moxey (eds.), Visual Theory: Painting and
Interpretation, Polity Press, Cambridge, 1991, p. 65.

" Dzonatan Kaler i Mike Bal radije govore o uokviravanju (framing) nego o
kontekstu.
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mora biti proc¢itana. Mi moramo pro¢i ove tragove kroz neku vrstu
desifrovanja kako bi pri¢a mogla postojati.“’

Citanje nije pasivan proces reflektovanja zna¢enja teksta u
svesti Citaoca, niti se svodi na otkrivanje i deSifrovanje znacenja
koje je ve¢ prisutno u tekstu. Umesto toga, to je aktivan proces
stvaranja znagenja. Citalac ne preuzima unapred data znacenja iz
teksta, ve¢ ih sam ucitava u tekst i u procesu Citanja konstruiSe
njegov smisao. Na taj nacin, Citalac postaje koautor teksta i
njegovog znadenja. Citalac je taj koji realizuje jedno umetnicko
delo, on ga dovodi do postojanja, jer skup grafickih, likovnih, ili
nekih drugih oznaka od kojih se ono sastoji preobrazava u smislen
tekst. Zelja Gitaoca u procesu ¢itanja je da konstruide i objedini
znacenja teksta u jedinstvenu 1 koherentnu celinu, u kojoj ¢e mesta
tekstualne neodredenosti biti zamenjena ¢vrstim znacenjima. Bez
aktivnog ucescéa Citaoca ne bi nikad bilo teksta, a bez teksta delo
nikad ne bi moglo da progovori: ,,Zato sto cilj literarnog dela (ili
literature kao dela) je da ¢itaoca ucini ne vise konzumentom, veé
proizvodacem teksta.“’® Zadatak ¢itaoca je da mnostvo rasprsenih
znaCenja u tekstu dovede u red i svede na jedan razumljiv i
sveobuhvatni smisao. Kako svaki proces c¢itanja podrazumeva
redukciju neograni¢enog broja potencijalnih znacenja teksta, nije
moguce govoriti o ’izvornom tekstu’. Pokusaj povratka na Izvor
kao ¢vrstog oslonca sa kojeg mozemo pristupiti umetnickom delu
isto je Sto i pokusati na¢i odgovor na pitanje ,,Koja slika je prva
naslikana?*“ Za Normana Brajsona ,,Ne postoji prva slika: da bi bila
prepoznata, slika se mora pozivati na prethodne slike i ranije
znakove, a logikom inauguracije, ono $to je prvo to postaje tek
retroaktivno. Ja slikam; ali da bih preneo posmatracu ono §to vidim,

8 Marin, Louis, Utopics: The Semiological Play of Textual Spaces, Humanity Books,
New York, 1990, p. 64.
79 Barthes, Roland, S/Z (trans. Richard Miller), Hill and Wang, New York, 1975, p. 4.
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moram slikati koristeci vizuelni jezik koji je ve¢ u upotrebi; moram
pronaci znakove koji prethode mom pogledu, znakove u koje moj
pogled mora biti umetnut, u nesto $to je uvek u stanju
zakasnelosti.*

Iser (Wolfgang Iser) je smatrao da iako Citalac ima slobodu
interpretacije u pristupu tekstu i aktivno ucestvuje u konstruisanju
njegovog znacenja, ipak je tekst taj koji propisuje uslove
proizvodnje znacenja i postavlja granice ¢itaocevoj slobodi. Stenli
Fi§ (Stanley Fish) je kritikovao Iserovu teoriju, tvrde¢i da zbog
imanentne neodredenosti, ambivalentnosti i polisemicnosti teksta,
za svaku interpretaciju mozemo reci da je podjednako prihvatljiva,
kao i bilo koja druga. Za Fisa, tekst u potpunosti zavisi od nacina
na koji Citalac konstruiSe njegova znacenja. On se usprotivio
shvatanju po kome postoji smisao koji je ugraden u tekst i prednost
u procesu proizvodnje znacenja daje Citaocu, koji ne otkriva
predpostoje¢e znaCenje u tekstu, ve¢ ga sam konstruise: ,,U
postupku za koji se ja zalazem ¢itaoceve aktivnosti su u sredistu
paznje i tretiraju se ne kao nesto sto vodi k znacenju ve¢ kao ono
$to ima znagenje.“®! Fi§ je u svojoj teoriji oprezno izbegao zamku
potpunog relativizma i subjektivizma. Citanje teksta ne moze biti
potpuno privatna stvar pojedinog Citaoca, jer je njegova pozicija
uvek smeStena unutar odredenog drustvenog i kulturalnog
okruzenja, u kojima ljudi dele isti jezik i ista pravila
sporazumevanja. Izbegavanje opasnosti od interpretativne anarhije
1 krajnjeg subjektivizma, Iser je nalazio u Cvrstini same strukture
teksta, dok je Stenli Fi§ ogranicenje slobode tumacenja nalazio u
drustvenom i kulturalnom okruzenju Citaoca. Sva znacenja koja se

80 Bryson, Norman, Tradition & Desire, From David to Delacroix, Cambridge
University Press, Cambridge, 2009, p. 81.

81 Fig, Stenli, ,,Interpretativne strategije i interpretativne zajednice®, u: Lesi¢, Zdenko
(ured.), Nova citanja — Poststrukturalisticka citanka, Buybook, Sarajevo, 2003, str.
159.
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naizgled pronalaze u tekstu, zapravo su od strane Citalaca
projektovana u tekstualne oznake. Zato Stenli Fi§ smatra da je
medusobna saglasnost oko znacenja jednog teksta izmedu viSe
individua zavisna od njihovog pripadanja istoj ’interpretativnoj
zajednici’®?. Da bi ¢itanje bilo moguée, &italac mora da poznaje
odredene konvencije, kodove i pravila. Ne postoji univerzalno
’ispravno cCitanje’ bilo kojeg teksta; validnost jednog Citanja, ma
koliko se ono ¢inilo ociglednim c¢itaocu, uvek ¢e zavisiti od
pretpostavki i strategija Citanja koje dele ¢lanovi jedne
interpretativne zajednice.

Tokom ¢itanja slike, ocekivanja gledalaca se stalno
modifikuju i menjaju, proizvodeéi nove vizuelne tekstove i nova
znacenja. U procesu Citanja neprekidno se prepli¢u anticipacija,
retrospekcija i redukcija znacenjskih sadrzaja, jer veéina Citalaca
ima potrebu da znacenja teksta uskladi i dovede u jednu koherentnu
celinu. Gledalac ima potrebu da sliku °¢ita’ kao tekstualno
relevantan sadrzaj, dok svaka druga nesemanticka pozicija postaje
neizdrziva.®® Ova potreba da se vizuelni sadrzaji interpretiraju na
smislen nacin usko je povezana sa konceptom vizuelne pismenosti
koja se definiSe kao naucena sposobnost Citanja i kreiranja
vizuelnih tekstova. Vizuelnu pismenost ¢ine dve stalne
komponente koje se zasnivaju na znanju o tome kako vizuelni
znakovi funkcioniSu — prva, sposobnost prepoznavanja,
razumevanja i interpetacije vizuelnih tekstova, i druga, sposobnost
kreiranja vizuelnih tekstova kao sredstava komunikacije. Vizuelna
pismenost je odredena sve$¢u posmatraca o konvencijama,
kompetencijama 1 strategijama koje ucestvuju u procesu

82 Interpretativne zajednice se sastoje od pojedinaca koji dele iste strategije ¢itanja.
83 Ve¢ smo videli da je takav slu¢aj sa apstraktnom umetnoséu, koju publika ne moze
da percipira samo u ravni oznalitelja, ve¢ grozni¢avo pokusava da pronade i
oznaceno.
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proizvodnje znadenja vizuelnog teksta.?® Kada govorimo o
pismenosti, vazno je naglasiti da ona nije urodena, ve¢ naucena i
ste¢ena vestina. Primarno, u naSem drustvu pismenost smatramo za
sposobnost Citanja i pisanja koja se uci u obrazovnom sistemu.
Pismenost je neophodan uslov za participiranje u svim domenima
drustvenog zivota. Na primer, za razumevanje znacenja jedne slike
nije dovoljno samo raspoznavanje elemenata od kojih se ona
sastoji, ve¢ je vazno znati i kako koristiti vizuelne znakove da bi se
proizvelo zeljeno znacenje. Ako napravimo poredenje sa pisanim
tekstom, jedno je te¢no procitati niz reci u recenici, a nesto sasvim
drugo je dublje shvatiti smisao onoga §to se cita. Razumevanje
vizuelnog teksta odvija se na dva nivoa. Na osnovnom nivou,
razumevanje se temelji na percepciji, dok na visem nivou ukljucéuje
kulturalne kodove. Iz perspektive studija kulture, vizuelna
pismenost nije samo sposobnost razumevanja ili interpretacije
vizuelnih sadrzaja, ve¢ i vazan aspekt funkcionisanja subjekta u
druStvenoj zajednici. Vizuelna pismenost je sposobnost
desifrovanja vizuelnog teksta koja prevazilazi prepoznavanje
onoga $to je reprezentovano. Kao §to je to tvrdio Panofski, znacenje
je privilegovano u odnosu na formu: ,,Ikonografska analiza, koja se
bavi slikama, pricama i alegorijama umesto motivima,
pretpostavlja, naravno, mnogo vise od bliskosti sa objektima i
dogadajima koju sticemo prakti¢nim iskustvom. Ona pretpostavlja
bliskost sa specificnim temama ili pojmovima koji se prenose kroz
literarne izvore, bilo Citanjem, bilo oralnom tradicijom. Nas
australijski BuSman ne bi bio u stanju da prepozna temu Poslednje
vecere; za njega bi ona samo prenela ideju vecernjeg obeda. Da bi
razumeo ikonografsko znaenje slike, on bi morao da se upozna sa
sadrzinom Jevandelja. Kada se radi o reprezentacijama tema koje

84 Jako pojam ’pismenosti’ podrazumeva lingvisticku analogiju, treba uvek imati na
umu da se vizuelni tekstovi ne mogu bez ostatka svesti na verbalne tekstove.
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nisu biblijske price ili scene iz istorije i mitologije koje su poznate
prosecno ’obrazovanoj osobi’, svi mi Australijanci smo BuSmani.
U tim slufajevima, mi takode moramo pokuSati da se
familijarizujemo sa onim $to su autori tih reprezentacija Citali, ili
znali na neki drugi nagin.*®

85 panofsky, Erwin, Meaning in the Visual Arts, Doubleday Anchor Books, Garden
City, N. Y., 1955, p. 35-36.
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Semiotika i studije slikarstva

Vizuelno polje nije sacinjeno samo od cistih perceptivnih formi, veé
i od znacenja koja su proizvedena pod uticajem razlicitih
drustvenih diskursa.

Deluje ocigledno da nam culno opazanje omogucava
neposredan pristup stvarnosti i da stvari vidimo onakvim kakve one
jesu. Medutim, recepcija i interpretacija su nerazdvojni i
medusobno uslovljeni procesi. U XIX veku istrazivanja vizuelne
percepcije zasnivala su se na razumevanju fiziologije oka i
neurologije o¢nog aparata. Ideja da na mreZnjaci oka slika nastaje
kao fizioloski proces, znacajno je uticala na razvoj teorija i praksi
posvecenih vizuelnim fenomenima. U istoriji umetnosti
prevladavao je formalizam, u teoriji umetnosti psihologija
percepcije, a muzeji i galerije su postali mesta gde se artefakti
izlazu dekontekstualizovani, kako bi ih posetioci mogli doziveti
bezvremeno i izolovano od bilo kakvih spoljasnjih uticaja. Studije
slikarstva su dugo vremena potpadale pod istoriju umetnosti koja
je najvise interesovanja pokazivala za istorijsku perspektivu
produkcije i recepcije umetnickih dela. Pojavom semiotike
zapocela su istrazivanja nacina na koji se formiraju sistemi znakova
i znacenja u umetnickim delima, uzimajuéi u obzir Sirok spektar
relevantnih faktora, ukljucujuci i istorijski kontekst. Za razliku od
istorije umetnosti, koja proucava linearni razvoj umetnickog
stvaralastva 1 nastoji da otkrije ,,objektivna‘“ znac¢enja umetnickih
dela, semiotika ukazuje na to da ne postoje jedinstvena i inherentna
znacenja jer se proces produkcije znacenja neprestano menja u
skladu s kontekstom u kojem nastaje.

Cak i najjednostavnije vizuelno opazanje slike, koje
uzimamo kao neosporno, u potpunosti je oblikovano drustvenim
kontekstom u kome se dogada 1 postoje¢im kulturalnim



Citanje slike

konvencijama. Na primer, falsifikati vrednih umetnic¢kih dela
predstavljaju veliki izazov za kolekcionare, kustose i istoriCare
umetnosti. Kada posmatramo dve slike, od kojih je jedna original,
a druga savrSena kopija, postavlja se pitanje zasto je prva vrednija
ako vizuelnim opaZanjem ne mozemo uociti nikakvu razliku?
Vecina falsifikata moze se identifikovati samo nau¢nim metodama
poput rendgenskih snimaka, uveéanja pod mikroskopom ili
primenom hemijske analize. NiSta od toga nema veze ni sa
estetskim osobinama slike, niti sa Culnim opaZanjem. Sam ¢in
gledanja ne odreduje status slike; potrebno je u obzir uzeti i mnoge
drustvene i kulturalne faktore kako bismo mogli odrediti njen
status. Semiotika je disciplina koja moze pomo¢i u razumevanju
ovog problema. Slika se sastoji od skupa vizuelnih znakova, a iz
perspektive posmatraca obe slike dele isti znakovni sistem.
Medutim, semiotika nas podseca da nijedan znakovni sistem ne
postoji u izolaciji; znakovi su u stalnoj interakciji ne samo sa
drugim znakovima iz istog sistema, ve¢ i sa znakovima iz Sireg
drustvenog i kulturalnog konteksta. Razlika izmedu originala i
falsifikata ne nalazi se ni u samim slikama, ni u njihovim estetskim
ili vizuelnim karakteristikama, niti u naSim perceptivnim
sposobnostima, ve¢ u njihovim odnosima prema kontekstima u
kojima ih posmatramo i istrazujemo. Falsifikati postoje zato Sto
ljudi daju prednost znacenju stvari u odnosu na njihova objektivna
svojstva.

U prilog semioti¢kog pristupa mozemo izneti i sledece
zapazanje. Ako umetniCka slika reprezentuje kralja, mi nikada
ne¢emo reci da i kralj reprezentuje tu umetnicku sliku, iako smo
podrazumevali da izmedu njih postoji o€igledna sli¢nost. 1z ovog
primera jasno se vidi da akt reprezentacije nije objasnjiv pojmom
slicnosti, jer je slicnost drustveni konstrukt i sama potpada pod
procese proizvodnje znacenja. Da bi nesto bilo reprezentacija, ono
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mora da stoji za neSto drugo, a to postaje na osnovu drusStvene
konvencije. Kada kazemo da jedan pejzaz li¢i na prirodu koja je
njime prikazana, to u stvari znaci da je slika naslikana na nacin
kako se dobar pejzaz slika. Uverljivost pejzaza ne pripada slici, ve¢
konvenciji kojom je odredujemo: ,,Realisti¢na reprezentacija,
ukratko, ne zavisi od imitacije ili iluzije ili informacije, ve¢ od
uverljivosti. Skoro svaka slika moze reprezentovati bilo sta; to ¢e
reci, data slika i njen objekat obi¢no ¢ine sistem reprezentacije,
plan korelacije, kod koga slika reprezentuje objekat. Koliko je
uverljiva slika u tom sistemu zavisi od toga koliko je precizna
informacija o objektu do koga smo dosli ¢itajuci sliku u okviru tog
sistema. Medutim, koliko je verna ili realisti¢na slika zavisi od
standarda sistema. Ako je reprezentacija stvar izbora i uverljivost
stvar informacije, realizam je stvar navike.

Jedno od osnovnih pitanja koje se ti¢e savremene semiotike
glasi: da li je slikarstvo jezik? Iako je prosao ceo jedan vek
teorijskih  istrazivanja i promi$ljanja u tom domenu,
zadovoljavajueg odgovora, do danas, jo§ uvek nema. Nije
uspostavljena leksika, a ni opSta gramatika slikarstva, niti su
definisana pravila po kojima se uspostavljaju relacije izmedu
vizuelnih oznalitelja 1 oznacenih. Veoma cesto, razlog ne
pronalazenja odgovora krije se u pogres$no postavljenom pitanju. S
obzirom na lingvisticke korene savremene semiotike, mnogi autori
nekriticki pribegavaju jezickom imperijalizmu, smatrajuci da se
sva pitanja kojima se bave mogu svesti na analogiju sa jezikom. Da
bi se umetnicko delo interpretiralo po lingvistic(kom modelu,
neophodno bi bilo da se razlozi na osnovne jezi¢ke elemente i da
se objasni lingvistickim terminima. Ovakav pristup se u praksi
pokazao krajnje jednostranim i nepotpunim. Ocigledno je da

8 Goodman, Nelson, Languages of Art, an Approach to a Theory of Symbols, The
Bobbs-Merrill Company, INC, New York, 1968, p. 38.
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postoji veliki broj karakteristika vizuelnog teksta koje nisu
prevodive u verbalni jezik. Medutim, za semiotiku kao op$tu nauku
o znakovima, jezik je samo jedan od mnogih moguéih sistema
znakova, ali ne i jedini. Analogni tekstovi kao $to su slike, ne mogu
se bez ostatka svesti na diskretne znaéenjske jedinice kao $to je to
slucaj u verbalnom jeziku. Slikarstvu ne mozemo pristupiti kao
verbalnom jeziku, ali mozemo kao sistemu znakova, kao tekstu.
Semiotika ima odgovor na pitanje da li je slikarstvo jezik —
slikarstvo nije verbalni jezik, ali jeste skup vizuelnih znakova. Da
bismo dobili adekvatan odgovor, pitanje mozemo preformulisati na
slede¢i nacin: da li je slika tekst? Odgovor je potvrdan — slika jeste
tekst, ona je jo§ preciznije govoreéi vizuelni tekst: ,,Jedno od
razresenja problema o jezickom karakteru slike zasnovano je na
konstataciji da slikarstvo nije jezik. To znaci da slikarstvo ne
funkcionise kao usmeni govor. Pojam govora je uzet iz Sosirovog
razlikovanja jezika (langue: apstraktni zbir pravila) i govora
(parole: konkretna primena jezika). Slike nisu govor ve¢ su
diskursi (tekstualna uspostavljanja znacenja nepovezana sa
re¢ima).*®’

Francuski mislilac Zan-Luj Sefer postavlja pitanje odnosa
slike i jezika kojim se sluzimo, a koji je neophodan kako bismo bili
u mogucnosti da procitamo sliku. Kada se govori o €itanju slike, ili
njenom pisanju, ne misli se na likovnu kritiku. Po Seferu slika
postoji samo u sumiranju Citanja koja se mogu o njoj izvesti.
Strukture slike su tekstualne, ona je sacinjena od teksta i ne postoji
neka njena apriorna struktura.8® Sefer odbacuje piktoralnu
strukturalisticku semiotiku, kao 1 svodenje pikturalnog na doslovno

87 Suvakovié, Migko, Pojmovnik moderne i postmoderne likovne umetnosti i teorije
posle 1950. godine, Srpska akademija nauka i umetnosti, Prometej, Beograd — Novi
Sad, 1999, str. 301.

8 Rolan Bart je na najsaZetiji moguéi na¢in iskazao Seferovo nagelo: praksa slike je
njena sopstvena teorija.
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1 denotirano stanje jezika. Oznaceno slike stalno izmice nasoj
analizi. Slika nije okamenjena i statina struktura, ve¢ inicira
mnogobrojne procese strukturiranja. Klasi¢na semiologija je
zamisljala neku strukturu, ili model, kome individualno umetnic¢ko
delo korespondira na odreden na¢in. Za Sefera slika nije ekspresija
koda, niti depozit sistema, ve¢ nacin kodiranja i generisanja
sistema: ,,Ono §to ¢ini neku sliku, slicno drugom tekstu (literature,
koji je uvek ,,u procesu pisanja“), pre svega je ¢injenica da samo
njena kompleksnost moze biti shva¢ena (a ne i njeno znacenje;
nasuprot ideji da se znacenje stavi pre ¢ina artikulacije kojim se
konstituise mehanizam znacenja [...]), bez moguc¢nosti da kazemo
kada ona prestaje [...].“%

Jedno od najcesce postavljanih pitanja u teoriji umetnosti i
estetici jeste da 1i umetnicka dela poseduju bilo kakva imanentna
svojstva koja ih razlikuju od predmeta koje ne smatramo za
umetnost? Za razliku od estetickih teorija koje teze da identifikuju
sustinska svojstva umetnickih dela, semiotika im ne prilazi kao
objektima, veé kao znakovima ¢ija proizvodnja i recepcija zavise
od kulture i drustva kojima pripadaju. Umetnicko delo mozemo
Citati na nacin koji njegovu povrsinu tretira kao deo drustvene i
kulturalne mreze kojoj u datom trenutku pripada. U okviru
semiotickog modela, umetnicko delo nije samo kulturalni konstrukt
koji odrazava drustvene vrednosti i uslove svog nastanka, vec¢ je i
tekst koji se formira u procesu recepcije. Umetnic¢ko delo nije samo
predmet iz realnog sveta, ve¢ je i tekstualno i znacenjsko mesto na
kojem posmatrac stvara svoju interpretaciju, nastojeci da je uskladi
sa pretpostavljenom namerom autora dela.

89 Schefer, Jean Louis, The Deluge, the Plague, Paolo Uccello, The University of
Michigan Press, Michigan, 1998, p. 54.



Citanje slike

Citanje umetnicke slike po Luju Marenu
Citanje teksta prethodi gledanju slike.

Luj Maren uocava problem koji nastaje iz istorijske i
kulturalne dimenzije bavljenja slikom, karakteristi¢an za period od
kasne antike pa sve do XVIII veka na Zapadu, a to je teznja autora
da odreden narativ prevede u vizuelni tekst: ,,Zapazimo, na kraju,
da ako su reci teksta najbolji vodi¢ ka znacenju, to je zato sto
postoji hijerarhija izmedu ¢itanja teksta i gledanja slike: citanje
prethodi gledanju.“®® Maren je veoma iscrpno istrazivao slike i
spise francuskog baroknog slikara Nikole Pusena (Nicolas
Poussin). Umesto da se bavi sistematskom ikonografskom i
tekstualnom analizom Pusenovog stvaralastva, Maren u srediSte
svog interesovanja stavlja pitanje diskurzivnosti slike, kao i praksu
njenog ’Citanja’ 1 deSifrovanja. Teorijska pozicija koju Maren
zauzima zavisi viSe od primene semiotickih i1 kulturalno —
istorijskih uvida, nego od oslanjanja na umetnicke stilove i uticaje
koji su istorijski prethodili periodu u kome je umetnik stvarao svoja
dela. Maren konstatuje da je pojam ’¢itanja’ svakome razumljiv
kada se odnosi na pisane ili Stampane tekstove, ali Sta znaci kada
govorimo o praksi Citanja slika? Da li se crtezi, slike 1 freske mogu
Citati na sli¢an nacin kao knjige? Da li je uopste validno pojam
Citanja proSiriti 1 na vizuelne fenomene? Kada govorimo o ¢itanju
slike kao umetnickog dela, suocavamo se sa dodatnim pitanjima i
problemima: Da li je odredene aspekte slike uopste moguce Citati?
Da li se oni sastoje od znakova kao diskretnih elemenata koje je
moguce identifikovati i koji ¢ine artikulisani i strukturirani sistem
koji se sastoji od konac¢nog broja ¢lanova? I konacno, ako se slika
sastoji od znakova, da li su oni ’Citljivi’?

9 Marin, Louis, Sublime Poussin, Stanford University Press, Stanford, 1999, p. 12.
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Kada se govori o slici kao vizuelnom tekstu, treba obratiti
paznju i na direktno ili indirektno prisustvo razli¢itih formi
verbalnog teksta. Praksa €itanja vizuelnog teksta determinisana je
mnogobrojnim intertekstualnim relacijama izmedu razliCitih
tekstualnih modaliteta. Luj Maren takode istice Cinjenicu da je
pisani tekst istovremeno i vizuelan jer ukljucuje prakse i Citanja i
gledanja. Pisani tekstovi su vizuelno prisutni, oni su takode ’slike’!
Verbalni tekst nije entitet izolovan od vizuelnih fenomena, jer
proces njegovog Citanja ukljucuje i vizuelizaciju njegovog
’sadrzaja’ koja ne sme biti zanemarena. Imaginacija, se¢anja, snovi
1 fantazije, spadaju u domen vizuelnog. Bez njih ne bi bilo moguce
stvoriti verbalne tekstove, niti bi ih bilo moguce aktuelizovati. Zato
bi svaki pokuSaj da se povuce jasna granica izmedu verbalnog i
vizuelnog domena bio jednostran. Prisustvo vizuelne tekstualnosti
u verbalnom prostoru ne sme se olako prevideti. Maren razvija
semioticku teoriju koja istrazuje medusobne uticaje izmedu
slikarstva 1 literature, sli¢nosti 1 razlike u nacinima citanja slike 1
stranice knjige, kao i njihovu uzajamnu povezanost i umrezenost,
kako bi mogao artikulisati pojmove vidljivog i Citljivog u jednom
tekstu: ,,Citanje nije jednostavna aktivnost. U samom re¢niku, ¢ak
i da se ne osvrnemo na radove iz primenjene i eksperimentalne
psihologije, mozemo pronaci tri znacenja koja nas vode u tri
razlicita pravca. Citanje je, prvenstveno, prepoznati znacenjsku
strukturu: prepoznati da je data forma, figura, ili karakteristika znak
koji reprezentuje neku drugu stvar, iako mi nuzno ne moramo znati
Sta je reprezentovana stvar. Ovo je nac¢in na koji mi obi¢no gledamo
slike, kao sto logicari Port-Rojala zapazaju u vezi sa svojom
definicijom znaka. Za Port-Rojal, ovaj nac¢in gledanja slika je
‘neposredno’  ¢itanje, s obzirom na duplu definiciju,
pretpostavljenu i implicitnu: (1) ideje o znakovima kao
reprezentacije i (2) umetnickih slika (ili geografskih mapa) kao
ideje stvari koja se utiskuje u svest samo ako reprezentuje ideju
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neceg drugog. Takode, citati je razumeti ono §to se ¢ita, dodeliti
znacenje operaciji re-kognicije znacenjske strukture. Mi mozemo
uobicajeno gledati slike kao znakove, kao jednu stvar koja
reprezentuje drugu; ipak, da li mi nuzno ¢itamo te znakove? Da li
razumemo njihovo znacenje? Da li su umetnicke slike piktorijalni
’iskazi’ uporedivi sa recenicama, tvrdnjama, ili sudovima (da
koristimo jezik klasika)? Ako je odgovor potvrdan, da li postoji
neki element u slici koji ima ulogu glagola, subjekta, ili predikata?
Konacno, citati je isto tako traziti, odgonetati, interpretirati, a
mozda i slutiti znacenje diskursa. Da li je umetnicka slika, onda,
diskurs? Podsticu¢i nas na cCitanje, zar ne preuzima pravilni
diskurzivni status? Da li je umetnicka slika diskurs koji se sastoji
od slika ¢iji oblici treba da budu analizirani, ako ne kao znakovi,
onda bar kao tropi?®

Da bi naslikao sliku, umetnik je nekada morao procitati i
razumeti odreden tekst, a slicno tome, da bi gledalac ’video’ i
razumeo njegovu sliku, morao ju je takode ’procitati’ kao da je i
sama tekst. Ako slikar mora procitati knjigu da bi mogao da slika,
onda i gledalac mora ’procitati’ sliku kao vizuelni tekst kako bi
*video’ o &emu slika govori. Luj Maren je u svojoj studiji ,,Citanje
slike iz 1639. po Pusenovom pismu‘ kao polaziste za istrazivanje
problema ¢itanja slike uzeo pismo koje je Nikola Pusen napisao
svom prijatelju i klijentu Santelu (Chantelou) u kome daje uputstvo
o tome kako treba ’Citati’ sliku Izrailjci sakupljaju manu. Maren
prvo pravi poredenje: kako se pisani tekst Cita, a kako slika? Zatim,
postavlja pitanje o teorijskim premisama koje su zajednicke za
literaturu 1 slikarstvo, odnosno za c¢itljivo i vidljivo. I na kraju,
razmatra u kakvim relacijama su razliciti aspekti Citljivog 1
vidljivog na slici. Pitanje koje se prvo namece je da li slike

9 |bid., p. 6-7.
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‘razumemo’ na isti nacin kao §to razumemo reci i recenice? Da li
figure na slici mozemo analizirati kao znakove? Eksplicitan
protokol Citanja sadrzan u pismu pokrece vazna pitanja odnosa
izmedu citanja i gledanja, ¢itljivog i vidljivog, Citanja verbalnog
teksta 1 citanja vizuelnog teksta, a obuhvaéen je cuvenom
Pusenovom re¢enicom: ,,Citaj pri¢u i sliku kako bi video da li je
svaka od njih saglasna temi“®2. Pri¢a se odnosi na tekst iz Svetog
pisma Starog zaveta koji slika prikazuje kao narativnu sekvencu.
Ova formula je Marenu posluZila kao osnova za teorijski 1 prakti¢an
program izucavanja likovne umetnosti. Po Pusenu, adekvatna
reakcija prema slici ne mozZe se svesti na ¢in posmatranja ma koliko
ono bilo pazljivo i usredsredeno. Posmatra¢ mora slici pristupiti
kao da se radi o velikoj stranici ispisanog teksta koji treba procitati
i razumeti. Pismo je poslato pre nego sto je slika bila isporucena.
Slikar kao autor slike pise privilegovanom gledaocu slike, ¢ime
dolazi do njihove transformacije od slikara i gledaoca ka piscu i
¢itaocu. Na pocetku pisma Pusen pominje naziv slike, tako da
Citanje slike zapolinje sa Citanjem njenog naslova. U svom
inicijalnom susretu sa jezikom, slika poc¢inje da se konstituise kao
tekst. Sa prvim ¢itanjem slike kao naslova, svako gledanje slike ¢e
biti usmereno ka njenom citanju. Dok je Santelu ¢itao Pusenovo
pismo, on je ve¢ na neki nacin ’gledao’ narucenu sliku. U pismu
koje kao znak stoji za jo§ odsutnu sliku koja treba da bude
dostavljena vlasniku, Pusen je konstruisao i opisao kompleksan
diskurzivni mehanizam namenjen naruciocu slike. Pismo treba
¢itaoca pisma da pripremi za poziciju gledaoca slike. Prvo, pogled
gledaoca ne sme da se rasipa, ve¢ treba da bude skoncentrisan u
polju slike koje je odredeno i ograni¢eno njenim ramom. Zatim,
gledalac prepoznaje znacenjski sistem slike i verifikuje njenu
verodostojnost. U tom procesu gledalac ¢ita ono Sto vidi, pri cemu

92 Marin, Louis, Sublime Poussin, Stanford University Press, Stanford, 1999, p. 229.
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je vidljivo razmenjeno sa ¢itljivim, kao i obrnuto. Pismo sluzi da
pripremi klijenta kako da pristupi slici, da kontroliSe proces
proizvodnje znacenja. Interesantno je primetiti da se Pusenovo
pismo ne bavi toliko temom slike, koliko slikom kao objektom
kontemplativnog pogleda. Pusen detaljno piSe o tome kako treba da
izgleda ram slike, jer je on uslov njene vidljivosti. Maren primecuje
da je ram slike jedno od sredstava pomocu kojih se ona izlaze
gledaocu kako bi on mogao da vidi ono §to ona prikazuje. U ova
sredstva prezentacije slike pored uramljivanja spadaju jo§ nacin na
koji treba okaciti sliku (Pusen na kraju pisma savetuje da slika treba
da bude okacena u visini ociju), osvetljenje, 1 sl. Uramljivanjem
slike Pusen postavlja semioti¢ki uslov kako njene vidljivosti, tako
1 njene Citljivosti. Funkcija rama je da usmeri pogled ka slici,
neutraliSu¢i percepciju objekata koji stoje u njenoj blizini.
Uspostavljajuci granice slike, ram nije samo pasivni posrednik ve¢
element koji konstituiSe sliku kao vidljivi objekat. Pusenovo pismo
konstruiSe geometrijsku i opticku Semu, kao jedan apstraktni
mehanizam koji sluzi da reguliSe vizuelnu percepciju. Zato
gledanje slike nije isto S$to i prosta percepcija objekta. Razlika
izmedu culnog uocavanja objekta i1 pazljivog gledanja sa
kotemplacijom je razlika izmedu vidljivosti i Citljivosti. U
vizuelnom tekstu slike, €itljivo i vidljivo su isprepletani na svim
nivoima. U svom eseju Maren se fokusira na pukotine koje nastaju
izmedu tekstualnog diskursa (pismo Santelu) i slikovnog diskursa
(umetnicke slike). Vidljivo na slici nije jedini njen ’Citljivi’ aspekt.
Postoje 1 mnoge druge price koje slika ne prikazuje, kao Sto na
primer u hris¢anskoj tradiciji vidljivo prisustvo mane upucuje na
svetu tajnu evharistije. Postoji zabeleska da je Pusen poredio slova
alfabeta sa pokretima i gestovima ljudskog tela koji sluze da izraze
razlicita duSevna stanja. Ono §to je unutra u coveku i nije vidljivo,
prikazano je spoljasnjim koje je vidljivo. Na sli¢an nacin, Citanje
slike se sastoji od prepoznavanja pokreta i poza figura koje se
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nalaze na slici. Kao Sto se jedan pisani narativ sastoji od slova kao
svojih elemenata, tako se i jedan vizuelni narativ sastoji od likovnih
elemenata. Citanje slike se zasniva na razaznavanju elemenata koji
konstituiSu znakove, kao i na odredivanju znacenja tih znakova.

Po Marenu ,,Jednom opisana, slika gubi status objekta i
postaje tekst koji deponuje njena sukcesivna &itanja.“%® Deskripciju
slike nikad ne moZemo odvojiti od njene interpretacije, jer
deskripcija jeste njena interpretacija. Deskripcija je zapravo prvo
¢itanje slike 1 njena prva interpretacija, koja otvara moguénost za
ceo niz mogucih ¢itanja i interpretacija. Deskripcija se odnosi na
otvoren sistem cCitanja jednog vizuelnog teksta, Sto tekst Cini
nezavisnim od bilo kog pojedina¢nog procesa interpretacije. U
otvorenom sistemu Citanja, iniciran je pluralitet znacenja. Ova
Citanja premestaju elemente slike, modifikuju njihove relacije,
kreiraju zone intenzivne vidljivosti, ali i zone slepih mrlja i
praznina, jedne elemente slike istiCu kao znaajne, a druge
marginalizuju. Maren postavlja pitanje statusa slike kao tekst-
objekta u procesu ¢itanja. Na neki nacin slika nestaje dok je ¢itamo,
jer ne postoji nevina slikovna povrSina netaknuta od pogleda
gledaoca/Citaoca. Slika zapravo ne postoji pre €itanja, jer je ono Sto
nazivamo slikom vizuelni tekst, a tekst se konstituiSe u procesu
¢itanja. Citanje sliku odreduje i kao mesto inicijalizacije njenih
znacenja, ali krajnja tacka koja bi predstavljala kona¢no znacenje
slike ne postoji. Razlog je, kao §to smo vec rekli, jednostavan. Slika
je zapravo tekst, a svaki tekstualni entitet se maksimalno opire da
1zrazi, nosi ili primi samo jedno stabilno i odredeno znacenje. Zato
proces Citanja moze biti okoncan, ali ne i zatvoren.

Maren izdvaja tri modaliteta posmatranja slike. U prvom,
zahvaljujuéi pogledu 1 mehanizmima uokviravanja i pretraZivanja,

% |bid., p. 30.
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slika je asimilovana kao celina sastavljena od delova, ¢ime se
umetnicko delo konstituise kao zatvoren vizuelni sistem. U
drugom, Koji se zasniva na prvom, slika se konstituie kao citljiv
tekst, u kome pogled prepoznaje pojedinacne figure kao nesto sto
je ve¢ od ranije poznato. U treCem modalitetu dolazi do
harmoni¢nog sjedinjenja procesa gledanja i Citanja, vidljivosti i
Citljivosti. Zato Maren kaze da je kod vizuelnog teksta vazno
obratiti paznju na oba njegova tekstualna aspekta: ,,Ovo preplitanje
¢itljivog 1 vidljivog u umetnickoj slici je ono $to proizvodi njeno
znacenje ili znacenja; njeno ’tkanje’ je ono $to ja zelim da sledim,
ili preuzmem“®*. Otkrivanje tkiva vidljivih i ¢itljivih elemenata
slike, predstavlja osnovu piktoralne semiotike. Slika se
apsorpcijom diskursa transformise u tekst.*® Deskriptivno-narativni
diskurs ulazi u sliku zahvaljuju¢i likovnim oznakama koje su
polozene na platno slike. Diskurs koji omogucava da vidimo sliku
kao celinu, transponira je u tekst koji se ¢ini kao da je 'napisan’ na
povrsini platna. Sa jedne strane, Citanjem se slika konstituiSe kao
znaCenjski objekat, jer je njeno znacenje beskrajna rekapitulacija
njenih Citanja. Sa druge strane, sva ova Citanja prevazilaze granice
slike i upucéuju na druge vizuelne i verbalne tekstove, kao i na samu
kulturu u kojoj je slika samo jedan od postojec¢ih znacenjskih
sistema.

% Ibid., p. 31.
% |bid., p. 45.
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Rec i slika
Diskurzivni aspekt slike je podreden reci, a figuralni vizuelnom
iskustvu.

Slike su dugo smatrane mimetickim analogijama objekata
koje reprezentuju. Zato se veruje da je prikazivanje realnog sveta
bolje ostvareno putem slike, koja s njim ima prirodnu povezanost,
nego koris¢enjem verbalnog jezika. To bi znacilo da slika, u
poredenju s recju, ima veliku prednost, jer moze premostiti svaki
kulturalni kontekst i biti razumljiva svima: ,,Prirodnost sliku ¢ini
univerzalnim sredstvom komunikacije koja obezbeduje direktnu,
neposredovanu i taénu reprezentaciju stvari, pre nego indirektan,
nepouzdan izveStaj o stvarima. Pravna distinkcija izmedu
svedocenja ocevica i prepricavanja dogadaja, ili izmedu fotografije
zloc¢ina i verbalnog saopStenja o zlo€inu, zasniva se na pretpostavci
da je prirodni i vidljivi znak sustinski verodostojniji nego verbalni
izvestaj. Cinjenica da prirodni znak moze biti dekodiran od strane
inferiornijih bi¢a (divljaka, dece, nepismenih i zivotinja) postaje, u
ovom kontekstu, argument za ve¢u epistemolosku snagu slikovnog
prikazivanja i  njegove univerzalnosti kao  sredstva
komunikacije.“®® O prisnoj vezi izmedu slike i re¢i govorili su i
drevni filozofi: ,,Sokrat: Pristani onda i na to da se jo$ jedan
stvaralac u to isto vreme javlja u nasoj dusi. - Protarh: Koji? -
Sokrat: Slikar, koji, za pisarom, u dusi urezuje slike onoga $to je
kazano. - Protarh: Kako, prema nasem misljenju, i kada on to radi?
- Sokrat: Onda kada neko, oslobodivsi se predstava 1 re¢i nastalih
putem vida ili nekog drugog opazaja, vidi otprilike u samom sebi

9% Mitchell, W. J. T., Iconology: image, text, ideology, The University of Chicago
Press, Chicago, 1986, p. 79.
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slike onoga Sto se predstavlja i govori. Ili se to u nama ne javlja? -
Protarh: Naravno da se javlja.<’

Brajson predlaze da vizuelnu umetnost ne posmatramo
kroz stilske kategorije, ve¢ kroz semanticke pojmove
,»diskurzivnog” i ,.figuralnog.” Diskurzivna slika je organizovana
prema odredenom tekstu ili je pogodna za opisivanje putem
verbalnog jezika. Nasuprot tome, figuralne slike su primarno
vizuelne; one nas mogu dotaci svojom lepotom, oblicima, bojama
ili drugim estetskim karakteristikama, i kao takve ne zavise od
verbalnog  jezika: ,’Diskurzivnim’  aspektom slike ja
podrazumevam ona obelezja koja pokazuju uticaj jezika nad slikom
— u slucaju kenteberijskog prozora to su biblijski tekstovi koji mu
prethode i od kojih on zavisi, inskripcije koje sadrzi a koje nam
govore kako razumeti razlicite panoe, i takode novo celokupno
znacenje generisano njegovim internim raporedom. ’Figuralnim’
aspektom slike, ja podrazumevam ona obelezja koja pripadaju slici
kao vizuelnom iskustvu nezavisnom od jezika — njenog ’bivstva-
kao-slike’.«%®

Kao primer, Brajson istie apsidski prozor katedrale u
Kenterberiju (Canterbury). Kako mu se priblizavamo, poc¢injemo
da prepoznajemo teme biblijskih scena, uz koje se nalaze natpisi na
latinskom jeziku, sluze¢i kao vodic¢ za ispravno razumevanje slika.
Prozor naglasava neprihvatljivost pogresne interpretacije, jer svaki
detalj odgovara strogo definisanom programu religijskog
obrazovanja. Slike su dozvoljene, ali jedino kao sredstvo za
prenosenje crkvene poruke nepismenima. Uz to, slika mora biti
podredena Reci 1 kao znak treba da se sastoji od oznacitelja 1

97 Platon, Fileb, 39 b, ¢, prevod K. Maricki-Gadjanski i I. Gadjanski, BIGZ, Beograd,
1983, Str. 95-96.

% Bryson, Norman, Word and Image, French painting of the Ancien Régime,
Cambridge University Press, Cambridge, 1989, p. 6.
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oznacenog, sli¢no verbalnom znaku. [ako je oznacitelj slike estetski
privla¢niji nego oznacitelj verbalnog jezika, on moze da ima svoj
nezavisni Zzivot, S§to predstavlja prepreku koju pogled mora
savladati kako bi dostigao svoj cilj — oznaceno, koje je Re¢. Pored
toga, slika nije vazna samo zbog svog neposrednog prisustva i
estetskog ucinka, ve¢ pre svega treba da podstakne secanje na
odredene biblijske dogadaje. Latinska inskripcija ograni¢ava slici
njen samostalan zivot. Po Brajsonu, kenterberijski prozor je odlican
primer prevlasti diskurzivnog aspekta slike nad figuralnim.

U teoriji umetnosti, odnos izmedu vizuelnog i verbalnog,
posebno ideja da visoku umetnost karakterise sposobnost da
prenosi price i obrazuje (Cime slika biva podredena diskursu), bio
je uticajan koncept jo§S od vremena Leon Batista Albertija (Leon
Battista Alberti) u XV veku. Da tekstualna referenca pruza kljuc za
interpretaciju slike poznato je odavno, mnogo pre nego §to je
semiotika postala zasebna naucna disciplina. Ve¢ smo govorili o
tome da Nikola Pusen primenjuje metaforu Citanja na sliku,
savetujuci da se zajedno posmatraju prica i slika koja je ilustruje.
Citati pricu i sliku zajedno ne znadi samo razmatrati sliku kao
vizuelni tekst, ve¢ u analizu slike uneti i autoritet verbalnog teksta,
gde svakom slikovnom elementu odgovara odredeni lingvistic¢ki
pojam.

Verbalni jezik u velikoj meri oblikuje ili ogranicava
recepciju slike. Brajson daje odli¢an primer — pejzaz Zitno polje sa
gavranima Vinsenta van Goga (Vincent van Gogh) koji na prvi
pogled deluje vedro jer je prizor zitnih polja obasjan sun¢evom
svetlo§¢u. Medutim, ako procitamo da je to bila poslednja slika
koju je umetnik naslikao samo nekoliko dana pre nego §to je izvrsio
samoubistvo, elementi slike dobijaju potpuno novo znacenje.
Oblake odjednom vidimo kao tamnu senku koja se nadvila nad
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celokupnom usamljenom scenom, a ptice kao zloslutni znak
njegovog teSkog dusevnog stanja. Slika postaje nagovestaj
tragicnog dogadaja.
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Citanje fotografske slike po Rolanu Bartu
Rolan Bart: ,, Svaka fotografija je potvrda prisustva”.%®

Rolan Bart, francuski teoreticar knjizevnosti, lingvista i
filozof, jedan je od prvih znac¢ajnih teoreticara fotografije. U svojoj
knjizi Svetla komora analizira koncept i znacenje fotografije u
kulturi, istrazujuci kako specifi¢ne kombinacije vizuelnih znakova
proizvode znacenja u odredenom Kkontekstu. Prema njemu,
interakcija izmedu posmatraca i fotografije zavisi od uslova koji su
odredeni jednom kulturom. To znaci da prilikom interpretacije
slike, posmatrac koristi siroku arhivu vizuelnih i verbalnih tekstova
koji su nastali u specificnom drustvenom i kulturalnom okruzenju.

Da bi objasnio kulturalni efekat 1 znacenje fotografije, Bart
izdvaja dva klju¢na aspekta — studium i punctum. Studium je onaj
aspekt fotografije koji je kulturalno proizveden i interpretiran.
Znacenje se generiSe u subjektivnom iskustvu posmatraca, koji
uvek pripada nekom drustvenom i kulturalnom poretku. Bart
smatra da je studium osnovni vid interpretacije fotografije, pocetna
tacka sa koje proizlaze sva moguca ¢itanja fotografije. Studium je
deo opsteg teorijskog diskursa jer odreduje nacin na koji
dozivljavamo fotografiju u zavisnosti od nasSeg prethodnog znanja
iiskustva, koja uvek imaju znacajnu ulogu u tome kako vidimo svet
oko sebe. Drugi koncept koji Bart koristi u vezi sa fotografijom je
punctum. Dok studium formira kulturalnu osnovu fotografije —
kako za samu sliku, tako i za posmatrac¢a — punctum je element koji
tu podrazumevajucu osnovu destabilizuje. Punctum ne samo §to
remeti nacin na koji studium organizuje znacenje fotografije, veé¢
utie i na promenu interpretativne pozicije posmatraca. Punctum je
razliCit za svakog posmatraca. To je trenutak u kojem posmatrac

9 Barthes, Roland, Camera Lucida: Reflections on Photography, Hill & Wang Pub,
New York City, 1981, p. 87.
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pocinje da ulaZe sebe u sliku 1 aktivno ucestvuje u stvaranju njenog
znacenja. Punctum poput odapete strele probada studium i ¢ini ga
nestabilnim. Punctum se povezuje sa elementima fotografije koji
iznenada privlace paznju posmatraca i remete oc¢ekivani znacenjski
poredak fotografije: ,,To je dodatak: to je ono $to dodajem
fotografiji, a $to je, ipak, ve¢ tu“.'® Punctum nas uvek pogada
slu¢ajno i iznenada. Bez obzira na sadrzaj fotografije, punctum
proizilazi iz subjektivnosti posmatraca.

Na fotografiji Vilijama Klajna (William Klein) Mala Italija
studium se odnosi na ono $to svi odmah vidimo - bizarnu igru
izmedu dece i majke, koja drzi revolver igratku uperen u glavu
nasmejanog deteta. Za Barta, punctum ove fotografije su pokvareni
zubi deteta u sredini, koji su posebno privukli njegovu paznju.

Fotografije se razlikuju od umetni¢kih slika po tome §to se
zasnivaju na mehani¢koj reprodukciji stvarnosti. Zato postoji
direktna veza izmedu njih i onoga §to prikazuju. Mi znamo da je
ono §to vidimo na fotografiji bilo ispred kamere, jer kamera sama
po sebi nije u stanju da stvori sliku. Slikar po svom izboru moze
mnogo toga da izostavi ili doda na slici, a fotograf prenosi realnost
bez ostatka. Dok crtezi i slike reprezentuju realnost, fotografija
prezentuje realnost ostavljajuci je onakvom kakva ona jeste. Bart
ukazuje na kljuénu osobinu fotografije — fotografija je verna
evidencija onoga sto je bilo, ona se ne razlikuje od svog referenta:
,,Fotografija je doslovno emanacija referenta. Od nekog stvarnog
tela, koje je bilo tu, krenulo je zracenje koje me je dotaklo, mene
koji sam ovde; malo je vazno trajanje transmisije; fotografija

100 Barthes, Roland, Camera Lucida: Reflections on Photography, Hill & Wang Pub,
New York City, 1981, p. 55.
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umrlog bica, kao sto kaze Sontag, me dotice kao zakasneli zraci
neke zvezde.*1%

U lingvistickim tekstovima poruka je ’kodirana’ jer odnos
oznacitelja 1 oznaCenog nije prirodan ve¢ proizvoljan. Nasuprot
tome, fotografija i ono §to ona prikazuje stoje u prirodnoj vezi.
Covek prikazan na fotografiji je i ¢ovek koji je fotografisan. Na
0snovu ovog zapazanja Bart iznosi svoju ¢uvenu tvrdnju po kojoj
je fotografija poruka bez koda. Karakteristika fotografije je to, Sto
ona kao medij prenosi doslovnu stvarnost: ,,Slika, dakako, nije
stvarnost, ali je barem njen savrseni analogon i upravo je to
analosko savrsenstvo ono sto, u opstem smislu, definise fotografiju.
Na taj nacin moze se uociti specific¢an status fotografske slike: to je
poruka bez koda — iz ¢ega odmah treba izvuci vazan zakljucak:
fotografska poruka je kontinuirana.*'°> Ovu poznatu i &esto citiranu
Bartovu misao ne mozemo samo tako da prihvatimo. Neobi¢no je
da bas on kao jedan od zaCetnika savremene semioticke teorije
izrice ovu teSko odrzivu tvrdnju, jer zahvaljuju¢i njegovom
doprinosu teoriji teksta znamo da ne samo §to je reprezentacija
realnosti u fotografiji generisana u procesu €itanja (o cemu smo veé
detaljno govorili), ve¢ je i ono §to nazivamo realno$¢u zapravo
tekst koji se sastoji iz znakova ¢ije znacenje konstituiSu kulturalne
konvencije, kodovi i ideologija koje dele ¢lanovi jedne druStvene
zajednice.

U drugom delu Svetle komore Bart evocira smrt svoje
majke. Posle smrti svojih najdrazih, ljudi imaju potrebu da posegnu
za fotografijama kao podse¢anjem na ono $to je proslo. Fotografija
postaje neki vid ’eksterne’ vizuelne memorije. U isto vreme,

101 |bid., p. 80-81.
102 Bart, Rolan, ,,Fotografska poruka® (prev. Marija Stankov), u: PRELOM broj 1,
Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2001. str. 220.
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fotografija je znacajnije svedoCanstvo o proSlim dogadajima od
nasih secanja, jer ona ne iskrivljuje stvari, ne dodaje im nista, niti
oduzima. Tako nam fotografija pruza nesto §to nam smrt ne moze
oduzeti —ona je tu da nam sacuva secanje na proslost. Posmatrajuéi
fotografiju Zimska basta, na kojoj se nalazila njegova majka kao
devojcica od pet godina, Bart otkriva sustinu fotografije stavljajuci
je u relaciju sa proticanjem vremena.!®® On dolazi do vaznog
zakljucka: fotografija je presek proslosti (onoga Sto je bilo ispred
kamere), sadasnjosti (onoga Sto sada vidimo na fotografiji) i
buduénosti (kombinacije onoga ’Sto ¢e biti’ i onoga ’Sto je bilo”).
Fotografije su kako svedocanstva proslosti, tako i predskazanje
buduénosti, pokazuju¢i nam da je ova sadasnjost zapravo
buduénost proslosti.

Bartu je posebno privukla paznju Gardnerova (Alexander
Gardner) fotografija Portrait of Lewis Payne koja prikazuje
osudenika na smrt. Ispod fotografije je napisao: ,,On je mrtav i on
¢e umreti...“. Na fotografiji vidimo zgodnog mladic¢a, Cije lice
odiSe smirenoscu i dostojanstvom, koji jos nije u potpunosti svestan
svoje neizbezne sudbine. To je studium — komponenta slike koja
nas privlaci, ¢ini je zanimljivom, ali jo§ uvek ne zadire dublje u
nase emocije. Medutim, punctum, taj neocekivani detalj koji nas
pogada i remeti ono $to na prvi pogled vidimo, lezi u saznanju da
¢e on uskoro biti mrtav. U Svetloj komori Bart nam ne nudi samo
teorijski okvir za razumevanje fotografije, ve¢ i duboki uvid u
krhkost ljudskog Zivota. Fotografija, uhvacen trenutak izmedu
postojanja i nestajanja, postaje svedoCanstvo o jedinstvenosti svake
egzistencije — necega §to Cesto ignoriSemo ili zaboravljamo u

103 Sada znam da postoji jedan drugi punctum (drugi oZiljak’) osim ’detalja’. Taj
novi punctum, koji se vise ne ti¢e forme nego intenziteta, jeste Vreme.“, Bart, Rolan,

92-94.
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svakodnevnom zivotu. Upravo u toj tenziji izmedu prisutnog i
iSCezavajuceg, lezi mo¢ fotografije da nas uzdrma i natera na
promisljanje o vlastitoj prolaznosti.

U svom eseju ,Retorika slike“!® Bart primenjuje
semiotiCku analizu na reklamni plakat za italijanske Panzani
proizvode, kako bi pokazao ulogu konotacije u advertajzingu.
Denotacija oznacava osnovno, doslovno ili oc¢igledno znacenje
znaka. Sa druge strane, konotacija se odnosi na drustvene,
kulturalne i li¢ne asocijacije (ideoloske, emocionalne, klasne,
rodne, etnicke i druge) koje znak moze proizvesti. U domenu
konotacije znakovi su viSe polisemicni 1 otvoreni za razliCite
interpretacije. Denotacija je primarno znacenje znaka, a konotacija
se odnosi na skup sekundarnih znafenja koje znak moze da
sugeriSe. Na primer, re¢ ,,kuc¢a” denotira objekat u kojem neko zivi,
a konotira osecaj privatnosti, intimnosti i topline. Prelazak sa
denotativnog na konotativni nivo omogucava skup drustvenih
konvencija kojima pojedinac ima pristup prilikom Ccitanja
odredenog znaka. Na reklami koju Bart analizira prikazana je
mrezasta pijacna torba u kojoj se nalaze pakovanja Spageta,
konzerva italijanskog paradajz sosa i parmezan, aranzirani zajedno
sa svezim povréem — paradajzom, lukom i pecurkama. U svojoj
analizi, Bart prvo naglasava vaznost jezickog elementa poruke,
konkretno naziv italijanskog brenda Panzani koji je vidljiv na
etiketama proizvoda, za ¢ije razumevanje je neophodno poznavanje
jezickog koda. Zatim se osvrée na niz konotacija, koje proizlaze iz
verbalnog i vizuelnog aspekta reklame. Jezicka poruka se sastoji od
lingvistickih znakova — pisanog teksta u donjem desnom uglu i

104 videti u Barthes, Roland, Image Music Text, Fontana Press, London, 1977, p. 32-
52; takode u: Bart, Rolan, ,,Retorika slike” u Mis¢evi¢, Nenad i Milan Zinani¢ (ured.),
Plasticki znak — zbornik tekstova iz teorije vizualnih umjetnosti, Izdavacki centar
Rijeka, Rijeka, 1981.



Citanje slike

etiketa na proizvodima. Ona ne samo da identifikuje naziv brenda,
ve¢ ukazuje i na kvalitet Panzani testenina. Lingvisti¢ka poruka
ima dvostruku funkciju: denotativhu, gde ukazuje na ime
kompanije, i konotativnu, jer asocira na italijansko poreklo.
Vizuelni elementi reklame takode doprinose njenom znacenju.
Slika sugeriSe povratak iz kupovine. Kljuéni oznacitelj je
poluotvorena torba iz koje proizvodi ispadaju na sto, a u domenu
oznacenog imamo nagovestaj ukusnog obroka. Drugi vazan
oznacitelj su paradajz, biber i dve dominantne boje na slici — zelena
i crvena. U ovom slucaju oznaceno je Italija, odnosno italijanska
kuhinja. Vizuelni deo reklame, sastavljen od vizuelnih znakova,
nosi viseznacnost jer moze generisati mnostvo razli¢itih znacenja.
Zbog toga je jezicka poruka klju¢na za stabilizaciju i kontrolu
znacenja: ,, [...] ona ispostavlja neku vrstu tesnaca koji sprecava da
se konotativni smislovi mnoze bilo u suviSe individualnim
podrucjima (Sto znaci da ona ogranicava projektivnu moc slike)
bilo u distrofickim vrednostima“!®® Nekodirana ikoni¢ka poruka
reklame odnosi se na ono sto je na slici ,,0¢igledno® prikazano.
Prepoznavanje objekata, njihovog rasporeda i odnosa ¢ini
denotativnu poruku slike. Kodirana ikoni¢ka poruka obuhvata niz
znacenja konotiranih samom slikom, kao §to su domaci ambijent,
obilje svezih namirnica i boje Italije. Konotacije nastaju iz nac¢ina
na koji drustvo ili kultura koriste i vrednuju slike.

105 Bart, Rolan, ,,Retorika slike” u Mis¢evié, Nenad i Milan Zinani¢ (ured.), Plasticki
znak — zbornik tekstova iz teorije vizualnih umjetnosti, Izdavacki centar Rijeka,
Rijeka, 1981, str. 75.
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Semiotika vizuelnog jezika u medijima
Citanje slika koje se koriste u medijima zahteva poseban vid
vizuelne pismenosti.

Moguce je identifikovati veliki broj razli¢itih vrsta
vizuelnih tekstova. One koji pripadaju medijima svrstacemo u
posebnu kategoriju vizuelnih fenomena jer imaju karakteristike
koje zahtevaju specificne prakse Citanja. S obzirom na vazZnost
medijskih vizuelnih poruka kao nacina druStvene komunikacije,
obrati¢emo paznju na sposobnost njihovog razumevanja koja je
neposredno povezana sa medijskom pismeno$¢u u najopstijem
smislu. Svest o konstrukciji i kontekstualizaciji vizuelnih tekstova
pretpostavka je ne samo medijske pismenosti, nego i saznanja o
tome kako mediji funkcioniSu u jednom drustvu, kao i nacina na
koji su jezik medija i njihov sadrzaj proizvedeni. Zato ¢emo
koncept medijske pismenosti i koncept vizuelne pismenosti tretirati
kao medusobno zavisne i povezane varijable.

Strukturalisticka semiotika bavi se dekonstrukcijom teksta
u cilju identifikacije kodova kao skupa pravila koja su formirana i
prihvacena u okviru jednog drustvenog i kulturalnog sistema kako
bi pripadnici te kulture mogli da se medusobno sporazumevaju.
Semiotika vizuelnog teksta u medijima nema za cilj samo
identifikaciju elemenata koji pripadaju strukturi teksta i
istrazivanje njihovih relacija, ve¢ i otkrivanje uticaja specifi¢nog
medijskog konteksta na proizvodnju i recepciju znacenja. Metodi
lingvistike kao nauke o jeziku ne mogu da pruze zadovoljavajuci
pristup znadenju multimodalitetno’®  konstituisane poruke.
Teorijski pristup koji nam to omogucava je semiotika, koja kao

106 | Modalitet je naziv za kulturalno i drustveno oblikovano sredstvo reprezentacije i
komunikacije.”, Kres, Gunther, Literacy in the New Media Age, Routledge, London,
2003, p. 45.
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opsSta nauka o znakovima moze da uzme u obzir sve modalitete
komunikacije: ,,Posto je semiotika u sustini transdisciplinarna
teorija, moguce je izbec¢i predrasudu privilegovanja jezika,
predrasudu koja cesto prati pokusaje interakcija razlicitih
disciplina. Drugim re¢ima, umesto lingvistickog mi predlazemo
semioticki zaokret [...]**%” Vizuelni tekst ne treba posmatrati kao
stabilnu, zatvorenu i samodovoljnu znacenjsku celinu, ve¢ kao deo
Sireg drustvenog, kulturalnog i tehnoloskog konteksta. Stjuart Hol
to objasnjava koristec¢i primer televizijske slike: ,, Televizijski znak
je kompleksan. On je konstituisan od dva tipa diskursa, vizuelnog
i slusnog. Stavise, to je ikonicki znak, u Persovoj terminologiji, jer
"poseduje neka od svojstava stvari koje reprezentuje’. Ovo je tacka
koja je dovela do velike konfuzije i kontroverze u studijama
vizuelnog jezika. Kako vizuelni diskurs prevodi trodimenzionalni
svet u dvodimenzionalnu ravan, on naravno ne moze biti referent
ili koncept koji oznacava. Pas u filmu moze da laje, ali ne moze da
ujede! Realnost postoji van jezika, ali je konstantno posredovana
sa i kroz jezik: ono §to mozemo znati i re¢i mora biti proizvedeno
u i kroz diskurs.“'® U nafem dobu digitalizacija medijskih
tehnologija je kao posledicu imala ubrzanje razvoja medija, $to je
dovelo do razmene velike koli¢ine vizuelnih informacija. Danas se
ve¢ina medija zasniva na digitalnom arhiviranju, procesuiranju i
reprodukciji  informacija:  ,,Sve do  pojave  digitalne
kompjuterizacije, svi pisani tekstovi su se sastojali od fizickih
oznaka na fizickim povrsinama. Za razliku od njih, digitalne reci i
slike imaju formu semioti¢kih kodova, i ova fundamentalna
¢injenica ukazuje na glavne kvalitete digitalnih informacionih

107 Bal, Mieke i Norman Brajson, ,,Semiotika i istorija umetnosti* I deo (prev. Ksenija
Stevanovi¢ i Dragana Kitanovi¢), u: PRELOM broj 1, Centar za savremenu umetnost,
Beograd, 2001, str. 163.

108 Hall, Stuart, ,,Encoding/decoding”, u: Hall, Stuart, Dorothy Hobson, Andrew Lowe
and Paul Willis (eds), Culture, Media, Language, Routledge, London, 2005, str. 121.
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tehnologija: (1) virtuelnost, (2) fluidnost, (3) adaptabilnost, (4)
otvorenost (ili postojanje bez granica), (5) sposobnost
procesuiranja, (6) neograni¢ena mogué¢nost umnozavanja, (7)
brzina kretanja, (8) sposobnost umrezavanja.«'%°

Savremena civilizacija je prezasicena medijskim
sadrzajima. Vizuelni tekstovi su prominentni vid tekuceg
medijskog okruzenja. Vizuelne tehnologije kao Sto su fotografija,
film, digitalna grafika i televizija, sa slikama reprodukovanim u TV
programima, reklamama, S$tampanim medijima, a posebno na
internetu, dominiraju u najuticajnijim mas medijima. Dok se
prisutnost vizuelnih tekstova znacajno povecala, vestine njihove
interpretacije ne razvijaju se istim tempom. Postoji neravnoteza
izmedu koli¢ine vizuelnih tekstova sa jedne strane, i sposobnosti
njihovog Citanja, sa druge.

U tekucoj vizuelnoj i digitalnoj eri sposobnost da se kriticki
razmislja o vizuelnosti medija od velikog je znacaja jer zbog velike
brzine rasta vizuelnih sadrzaja pristup stvarnosti postaje sve manje
neposredan, a sve vise zavisi od medijskog posredovanja. Vizuelni
tekstovi u medijima imaju veliki uticaj na to kako publika percipira
realnost. Ne smemo zaboraviti da masovni mediji ne sluze samo da
prenesu informaciju od posiljaoca ka publici, kako sugerisu
pojednostavljeni modeli komunikacije, ve¢ sama priroda medija
strukturira uslove komunikacije i percepcije. Zato mediji imaju
znacajan uticaj na kulturalne prakse ¢lanova jednog drustva kako
¢e interpretirati 1 dati smisao svetu koji ih okruzuje. Zbog svog
velikog uticaja na kulturu, mediji se ne mogu sagledati samo iz ugla
novih tehnologija, jer su oni takode i sistemi za sticanje literarnih,
teorijskih 1 virtuelnih pogleda na svet. Zato ¢emo istraziti

109 Landow, George, ,,Hypertext As Collage-Writing*, u: Lunenfeld, Peter (ed.), The
Digital Dialectic: New Essays On New Media, MIT Press, London, 1999, p.166.
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karakteristike vizuelnog teksta u medijima i uloge koju vizuelna
pismenost ima u medijski posredovanom drustvu. Takode ¢emo
objasniti zaSto vizuelna pismenost sama po sebi nije dovoljna za
potpuno razumevanje vizuelnog teksta u medijima, tako $to ¢emo
vizuelnu pismenost sagledati u okviru Sireg koncepta medijske
pismenosti.

Slike u medijima mogu se smatrati za posebnu kategoriju
vizuelnih tekstova. Viljem Micel naglasava veliku raznolikost
fenomena zvanog ’slika’: ,,Dve stvari moraju odmah privuéi paznju
svakome ko pokusava da napravi opsti pregled fenomena slikovnog
prikazivanja. Prva je velika raznovrsnost svega s§to pod ovim
podrazumevamo. Mi govorimo o slikama, statuama, optickim
iluzijama, mapama, dijagramima, snovima, halucinacijama,
spektaklima, projekcijama, poemama, Sarama, se¢anjima, cak i
idejama kao slikama, a krajnja raznolikost ove liste ostavlja utisak
da je sistematsko i jedinstveno razumevanje nemoguce. Druga
stvar koja pada u o¢i je da nazivanje svih ovih stvari imenom ’slika’
nuzno ne zna¢i da sve one imaju i nesto zajednicko.“!'° Migel pravi
razliku izmedu optickih, perceptualnih, mentalnih i verbalnih slika,
deleci familiju slika po raznim granama, gde svaka grana oznac¢ava
odreden tip slikovnog prikazivanja koji izu€ava specifi¢na
disciplina. Dok mentalne slike, na primer, pripadaju psihologiji,
opticke slike izucavaju biologija i fizika, a graficke slike teorija i
istorija umetnosti. Ako sledimo Micelovu poziciju, slike u
medijima takode spadaju u odredenu granu slikovnog prikazivanja
sa narocitim karakteristikama koje zahtevaju specificne prakse
gledanja i ¢itanja. U osnovi, Mi€elov koncept implicitno sugerise
zasebne istrazivacke pristupe koji se fokusiraju na odredene tipove
vizuelnih tekstova bez da pretenduju na univerzalnu validnost.

110 Mitchell, W. J. T., lconology: image, text, ideology, The University of Chicago
Press, Chicago, 1986, p. 9.
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Semiotika pristupa slici kao vizuelnom tekstu u kome prepoznaje
prisustvo mnostva pojedinacnih znacenja i diskursa koji pripadaju
Sirem drustvenom i kulturalnom prostoru: ,,Slike u mas medijima
mogu biti shvacene analogno vizuelnim znakovima ili tekstovima
koji su vezani za jasnog prenosioca i okarakterisane su
medijacijom, reprodukcijom i distribucijom. U medijima, slike se
ne pojavljuju u izolaciji; one su deo intra- i intermedijalnog
konteksta. Prate¢i konteksti obezbeduju smernice za interpretiranje
slika. U isto vreme slike su okviri za interpretaciju medijskog
izvestavanja. Takode, uslovi produkcije i recepcije znacajno uticu
na razumevanije i konstrukciju zna¢enja.*!

Slike karakterise veliki stepen ociglednosti i neposrednosti
u medijskoj komunikaciji, a da istovremeno semanticki nisu u
potpunosti odredene. Slike naizgled deluju jasno i lako razumljivo
zbog svoje analogije ili slicnosti sa objektima i temama koje
prikazuju. Ipak, zbog svoje semanticke neodredenosti, one su
podlozne razli¢itim Citanjima 1 interpretacijama. Zbog
polisemic¢nog karaktera vizuelnih tekstova, kreator vizuelne poruke
ne moze u potpunosti kontrolisati proces dekodiranja. Razlicita
Citanja i interpretacije iste slike &esta su pojava.l!? U svom
krititkom pristupu, Micel se prema slikama odnosi kao prema
varljivim entitetima: ,,Opste mesto savremenih studija slike je da

1 Fitzsimmons, Phil & Barbra McKenzie, Refocusing the Vision, the Viewer and
Viewing Through an Interdisciplinary Lens, Inter-Disciplinary Press, Oxford, 2010,
p. 41.

12 Naravno, uvek ¢e postojati privatni, individualni, oblici ¢itanja. [...] Ranije je
re¢eno da ne postoji korespondencija izmedu kodiranja i dekodiranja, zbog ¢ega ovo
prethodno moze pokusati “preferirati’, ali ne moze propisati ili garantovati poslednje,
koje ima svoje sopstvene uslove egzistencije. Osim ako jedno od drugog ne odstupaju
potpuno, kodiranje ¢e imati uticaj na neka ogranicenja i parametre u okviru kojih ¢e
da se vrsi dekodiranje. Ako ne bi bilo ogranicenja, publika bi mogla da ucita Sta god
zeli u svaku poruku.”, Hall, Stuart, ,,Encoding/decoding”, u: Hall, Stuart, Dorothy
Hobson, Andrew Lowe and Paul Willis (eds), Culture, Media, Language, Routledge,
London, 2005, p.125.
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one moraju biti shvac¢ene kao neka vrsta jezika; umesto da omoguce
transparentan prozor ka svetu, slike se sada shvataju kao vrsta
znaka koji prezentuje varljivu pojavnost prirodnosti i
transparentnosti  sakrivaju¢i neproziran, iskrivljen, proizvoljan
mehanizam reprezentacije, proces ideoloske mistifikacije.“!*3 Slike
u medijima imaju dobru poziciju — kao zivopisne i jasne
reprezentacije sa deskriptivnim kvalitetima koje re¢i nemaju. U
osnovi, one sluze kao nosioci prostornog i vizuelnog sadrzaja, za
opis odredenih stvari, objekata i1 situacija, kao i za kreiranje
direktnog emotivnog podsticaja kod publike. Svest o uverljvoj
naturalnosti medijskih slika zajedno sa poznavanjem nacina
njihove konstrukcije predstavlja kljucne veStine za vizuelno
pismenu osobu. Dzilien Rouz (Gillian Rose) naglasava vaznost ove
konstatacije: ,,Sve ove razli¢ite vrste tehnologija i slika nude
poglede na svet; oni grade prikaz sveta u vizuelnim terminima.
Medutim, ovakav prikaz, ¢ak i uz pomoc¢ fotografije, nikad nije
nevin. Ove slike nikad nisu transparentni prozor ka svetu. One
interpretiraju svet; one ga pokazuju na veoma posebne nacine.*'4
Semioticke studije istrazuju ne samo ravan medijske slike kao
specifican poredak znakova, ve¢ se bave i tehnoloskim kontekstom
u kome se ona nalazi, njenom recepcijom i nafinima na koje
proizvodi odredene drustvene i kulturalne efekte.

113 Mitchell, W. J. T., "What Is an Image?’, New Literary History, vol 15 (3), 1984, p.
504.

114 Rose, Gillian, Visual Methodologies, An Introduction to the Interpretation of
Visual Materials, SAGE Publications, London, 2002, p. 6.



Citanje slike

Multimodalitet i kontekstualizacija
Slike imaju vaznu ulogu u gradenju kompleksnih medijskih poruka.

U medijima, slike se ne javljaju kao same i izolovane, ve¢
pretezno u kombinaciji sa pisanim tekstovima i zvukom. Zbog toga
nije dovoljno vizuelne tekstove izucCavati iskljuc¢ivo u domenu
vizuelnosti. lako se vizuelni i drugi tekstovi razlikuju po svojim
modalitetima, oni medusobno ostvaruju simbiotske interakcije,
stvaraju¢i  koherentne 1 smislene multimodalne poruke.
Multimodalitet oznacava kompleksnu kombinaciju pisanog teksta,
slika, grafika, govora, muzike ili zvuka, ¢ije znacenje realizujemo
kroz vise semiotickih kodova.’® Gledaoci opazaju medijske
poruke kao celine, a ne kao odvojene vizuelne i verbalne
fragmente. Osim toga, producenti kombinuju razli¢ite semioticke
modalitete sa razli¢itim funkcijama kako bi kreirali efikasan proces
komunikacije. Arbitrarnost vizuelnih tekstova je najcesce
redukovana kontekstualnim okvirom, jer visoko sofisticiran
medijski jezik treba da Sto preciznije prenese zeljene poruke. Zbog
prisutnosti intertekstualnih odnosa izmedu razli¢itih modaliteta,
vizuelni tekstovi nece potisnuti verbalne tekstove. Multisemioticka
kompleksnost, koja je sve viSe prisutna sa konvergencijom
razli¢itih digitalnih medija, pomera granice tradicionalnih odnosa
izmedu vizuelnog i verbalnog teksta, Sto dovodi do decentriranja
jezika kao favorizovane prakse oznacavanja. Vizuelna pismenost,
shvacena kao sposobnost pristupa, analize, evaluacije i
komunikacije vizuelnim porukama, ne treba da bude ogranicena
samo na vizuelne sposobnosti jer se vizuelni tekstovi uvek
interpretiraju u odnosu na druge modalitete. Kada se susretnemo sa

115 Multimodalitetni tekstovi su poruke koje sadrze vise od jednog semiotickog
modaliteta, u ovom slucaju verbalni modalitet i vizuelni modalitet.”, Martinec,
Salway, A System for Image-Text Relations in New (and Old) Media’, Visual
Communication, vol. 4, 2005, p. 339.
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medijskim tekstom odmah uoCavamo njegovu slozenost S§to
rezultuje u izboru naSe strategije Citanja. Zato ne¢emo imati isti
pristup slici kao izolovanom vizuelnom tekstu i slici kao vizuelnom
tekstu koja je samo jedan od modaliteta medijskog sadrzaja. Nasa
procena da li je vizuelni tekst u odredenom mediju dominantan,
ravnopravan ili suplementaran ostalim modalitetima, presudno ¢e
odrediti nasu strategiju Citanja koja ¢e se u svakom slucaju bitno
razlikovati od Citanja klasi¢nog linearnog teksta. Zato vizuelna
pismenost u domenu savremenih medija uvek predstavlja vise od
bazicnog razumevanja 1 identifikacije prisutnih vizuelnih
elemenata. Pored uocavanja multimodalitetne interakcije u
medijskim porukama kao i poznavanja nacina na koje su medijske
poruke konstruisane, publici je takode potreban i odreden nivo
pismenosti u domenu gramatike medija.

Promena medija, od tradicionalnih $tampanih medija ka
novim informacionim i komunikacionim tehnologijama, dovela je
do moguénosti jednostavnog kombinovanja viSe modaliteta —
pisanog teksta, nepokretne ili pokretne slike, grafike, muzike i
zvucnih efekata. Uz primenu interaktivnosti 1 hiperteksta,
reprezentacione 1 komunikacione moguénosti novih medija
dramati¢no su povecane. Modaliteti pisanog i vizuelnog teksta su
vodeni razli¢itom logikom i razli¢itim ogranicenjima. Organizacija
pisanja — zasnovana na logici govora — odredena je linearnim
vremenskim nizom redanja elemenata. Nasuprot tome, vizuelni
tekst je odreden logikom prostora — simultanom organizacijom
vizuelnih elemenata. Kada govorimo, mi izgovaramo jednu re¢ za
drugom. Medutim, kod vizuelnog teksta nemamo jasno definisan
pocetak 1 kraj Citanja elemenata, jer je pristup gledaoca/Citaoca
potpuno slobodan i proizvoljan. Bilo koji element moze biti prvi od
koga ¢e biti zapocCeto Citanje, a bilo koji element moZze biti sledeci
- 1 tako redom. Ono §to je reprezentovano u govoru, mora da prati
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logiku vremena. Ono §to je reprezentovano u vizuelnom tekstu,
mora da prati logiku prostora i simultanosti spacijalno aranziranih
elemenata. U zavisnosti od toga koji modalitet posreduje ka
realnosti, zavisi¢e i na¢in na koji ¢e realnost biti reprezentovana,
kao i nacin nase interakcije sa realnos¢u. Drugacije ¢e izgledati svet
sekvencijalno  ’izgovoren’ od spacijalno  konfigurisanog
pokazanog’ sveta.

Multimodalitet je oblik kontekstualizacije koji se javlja oko
medijske poruke. Okruzujuéi tekst ogranicava polisemicnost
vizuelnih tekstova i upucuje na zeljeni pravac interpretacije. Ostali
kontekstualni faktori su dati vrstom medija, drugim medijima koji
pokrivaju istu temu, kao i drustvenim kontekstom. Vizuelni
tekstovi, sli¢no verbalnim tekstovima, uvek se razumeju u odnosu
na svoje medijsko okruzenje i zato su kontekstualizovani sadrzajem
drugih medija. Svaki medij ima odreden nivo poverenja i posebnu
vrstu statusa za gledaoca, zbog Cega vrsta i karakteristike samog
medija u velikoj meri odreduju pristup njihovom sadrzaju. Vazna
uloga kontekstualizacije u vizuelnoj komunikaciji zahteva pristupe
vizuelnoj pismenosti koji prevazilaze Cisto tekstualne sposobnosti.
Iako reprezentacije u tekstualnoj ravni gledaocima daju kljuc kako
kodiranja tako i dekodiranja, medijska pismenost zahteva mnogo
vise od analize i razumevanja medijskih poruka. Medijske poruke
imaju svoju specificnu formu. Zato medijska pismenost treba da
integriSe tekstualnu analizu sa pitanjima produkcije i recepcije
medijskih vizuelnih tekstova sa posebnim fokusom na strukturu
medija ukljucujuéi institucionalne, kulturalne i ekonomske uticaje.
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Vizuelna medijska pismenost
Dominacija vizuelnih sadrzaja u medijima, dovela je do dubokih
promena u nacinu komunikacije i sticanja informacija.

Medijsku pismenost nije moguce razmatrati u izolaciji od
drustvenih, kulturalnih, ekonomskih i tehnoloskih uticaja:
,,Pokusacu da uzmem u obzir ¢etiri faktora: drustveni — u slabljenju
ili nestajanju relevantnih drustvenih ’okvira’; ekonomski — u
promeni komunikacionih zahteva ekonomija znanja i informacija;
komunikacijski — u novim upotrebama i rasporedivanjima
modaliteta reprezentacije; i tehnoloski — u oblikovanju sredstava
novih medija. Kao primer, za prvi ho¢u da ukazem na promene u
relacijama (drustvene) moci koje menjaju nivoe *formalnosti’ u
svim aspektima pisanja. U odnosu na drugi, imamo iznad svega
znacajna pitanja o adekvatnosti pisanja u informaciono-
utemeljenoj ekonomiji, i u ve¢im specijalizovanostima u zadacima
pisanja koja iz ovoga proisticu. Tre¢i je demonstriran pove¢anom
upotrebom slike kao sredstva komunikacije; dok je ¢etvrti najbolje
ilustrovan promenom relacija medija stranice — ’Stampanih
medija’, knjige, ¢asopisa, novina — i ekrana.“*'® Na jednoj strani,
imamo prelazak sa vekovne dominacije pisanog teksta na vizuelni
tekst, a na drugoj, prelazak sa dominacije Stampanog teksta u formi
knjige na medij ekrana. Ova dva faktora pokrenula su revoluciju u
razvoju nove medijske pismenosti, oblikujuéi nacine reprezentacije
i komunikacije na svim nivoima i u svim podru¢jima.

U vreme Stampanih medija, stranica je bila organizovana u
skladu sa logikom pisanja. Slika koja se nalazila na toj stranici, bila
je podredena toj logici. Razvoj novih medija uticao je na sve vecu
dominaciju slike kao logike organizovanja stranice na ekranu, $to

116 Kres, Gunther, Literacy in the New Media Age, Routledge, London, 2003, p. 10.
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dovodi do subordinacije pisanog teksta logici slike. Stranicu
Stampanog teksta uvek ¢emo poceti Citati iz gornjeg levog ugla
udesno i na dole. Stranice novih medijskih tekstova imaju veliku
mogucénost izbora odakle ¢emo im pristupiti sa Citanjem, a ta
karakteristika proizilazi iz njihovog spacijalnog organizovanja na
nacin vizuelnog teksta. Karakteristika Citanja vizuelnog teksta je da
gledalac/Citalac sam organizuje vizuelne elemente prema svojim
interesovanjima, dispozicijama i zeljama. U novom medijskom
dobu knjiga je potisnuta ekranom kao dominantnim medijom
komunikacije. Istovremeno, pisanje i Citanje zauzimaju novi
kontekst u kome medijska pismenost vise nije samo stvar jezika
ve¢ 1 medijskog diskursa. Ekran je vizuelni entitet. Na njemu je i
pisani tekst organizovan kao vizuelni materijal. Dominacija ekrana
kao trenutno najmo¢nijeg medija utice i na oblikovanje pisanog
teksta logikom vizuelnog prostora ekrana. Taj uticaj je viSe nego
oc¢igledan i u Stampanim medijima. Dizajn stranica Stampanih
knjiga sve vise li¢i na reSenja layouta kompjuterskih monitora.
Pisanje postaje sve vise podredeno vizuelnom modalitetu. Svaki
savremeni magazin je pretrpan slikama izmedu kojih se nalaze
manji blokovi tekstova koji nisu linearno povezani. Postoje¢i oblici
komunikacije mogu se opisati metaforom premestanja sa literarne
prakse pripovedanja o svetu ka vizuelnoj praksi prikazivanja sveta.
Ova metafora osvetljava znacajnu promenu u nacinu citanja
medijskih tekstova, od ’proizvodnje znacenja na osnovu pisanog
teksta’ do Sireg ’osmisljavanja sveta koji nas okruzuje’.*'’ lako
vizuelni tekst nema jasno odredenu liniju Citanja, Sto omogucava
vecu slobodu u Citalackom procesu, to ne znaci da vizuelni tekstovi
izmi¢u svakoj drustvenoj konvenciji. Citaoci uvek deluju u skladu
sa kulturalno ustanovljenim praksama ¢itanja vizuelnih tekstova.

17 Citanje slike, Zelela bih da naglasim, ne predstavlja redukovanje slika na
lingvisti¢ki diskurs.”, Bal, Mieke, ,,Visual Analysis* u: Bal, Micke, A Mieke Bal
Reader, The University of Chicago Press, Chicago, 2006, p. 294.
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Zato se vizuelni tekstovi u medijima ne mogu izu¢avati izvan polja
studija kulture.

Pristupanje razli¢itim vrstama vizuelnog teksta po Micelu
zahteva 1 razliCite vrste vizuelne pismenosti. U skladu sa tim,
vizuelni tekstovi u medijima zahtevaju specificnu vrstu
sposobnosti koju mozemo nazvati ’vizuelna medijska pismenost’.
Ona se odnosi na kriticko sagledavanje vizuelnog medijskog teksta
1 njegovog uticaja na gledaoca, ¢ime omogucéava potpunije
razumevanje procesa funkcionisanja ’vizuelnog jezika’ u
medijima. To nije samo znanje o tome kako mediji funkcionisu u
jednom drustvu, stvar uspe$nog Citanja medijskih tekstova ili
proces kriticke analize medijskih poruka i na¢ina kreiranja poruka
upotrebom medijskih alata, ve¢ 1 znanje o tome kako politicke,
ekonomske, institucionalne i kulturalne okolnosti favorizuju
odredene forme medijskog uticaja. Svi ovi aspekti uti¢u na
medijske poruke nezavisno od vrste medija i odnose se na medijski
sadrzaj. Vazno je 1 razumevanje jezika medija, konvencija
reprezentacije kao i retorickih strategija koje se koriste u medijima.
Sto je vise modaliteta komunikacije kombinovano u medijskim
porukama, vecéa je kompleksnost poruke.

Vizuelna pismenost je, kao Sto smo videli, veoma vazan
aspekt medijske pismenosti. Vizuelni tekstovi u medijima nisu
proste ilustracije verbalnih poruka. Oni sve vise dobijaju nove
autonomne funkcije i predstavljaju esencijalne elemente u
multimodalitetnim medijskim aranZmanima. Dekodirati medijsku
poruku fokusirajuci se iskljucivo na slike ponavlja gresku koja je
Cesto Cinjena sa verbalnim tekstovima: analiticari su ignorisali
postojec¢e slike jer su ih smatrali za dekorativne elemente.
Izu¢avanje samo verbalnih ili samo vizuelnih tekstova u medijskoj
analizi dace delimican i nepotpun rezultat: ,,Mi treba da budemo
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svesni da se na ekranu pisani tekst pojavljuje zajedno sa
modalitetima muzike, boje, (pokretne) slike, govora, zvuénog
zapisa. Svi oni nose znacenje, i deo su jedne poruke. Modalitet
pisanog teksta je jedan deo te poruke, tako da je pisani tekst
parcijalan u odnosu na celinu poruke.“!!® Holisti¢ki i integrativni
pristup medijskoj analizi obezbeduje dublje uvide i razumevanje
Sireg konteksta proizvodnje znacenja. Ne treba prevideti ni to, da
digitalizacija veoma mnogo uti¢e na medijski prostor. Medijski
sadrzaji, nosa¢i informacija, modaliteti i nadleznosti mogu se
menjati i rearanzirati sa velikom lakocom. Transformisani u
digitalne informacije, reci, slike, zvuci 1 video zapisi mogu se lako
kombinovati i skladistiti na razli¢itim medijskim platformama.
Mediji su sve vise u moguénosti da posreduju razlic¢ite vidove
tekstova koje korisnik ¢ita istovremeno kao jedan koherentan tekst.
Vise razli¢itih semiotickih modaliteta formiraju kompleksnu
medijsku poruku. Zbog toga, istrazivanje vizuelnih tekstova u
medijskom okruzenju treba da uzme u obzir uticaj svih vrsta
medijskih tekstova, kao i ostalih relevantnih drustvenih i
kulturalnih faktora, S$to vizuelnu medijsku pismenost tesno
povezuje sa konceptima multimodaliteta, kontekstualizacije i novih
formi medijske pismenosti.

18K res, Gunther, Literacy in the New Media Age, Routledge, London, 2003, p. 11.



Citanje slike

STUDIJA SLUCAJA

Semioticko ¢itanje Vorholove umetnosti

Znacenje vizuelnih znakova uslovljeno je kontekstom u kojem ih
Citamo.

Kao primer primene semioticke teorije, pokazacemo da se
kontekst ne moze uzeti kao jednoznacan i ¢vrst oslonac na kome
zasnivamo ¢itanje umetni¢kog dela. Pod pojmom kontekstal®
najcesce se podrazumeva okruzenje u kojem se nalazi jedan tekst.
U sirem smislu, kontekst obuhvata drustvene, politi¢ke, kulturalne,
ekonomske i istorijske okolnosti koje oblikuju odredenu situaciju
ili dogadaj: ,,Kontekst je okvir ili okruzenje u kome se pojavljuje,
nastaje, upotrebljava, oznacava i razumeva predmet, situacija,
dogadaj, bice, jezik, umetnicko delo i njegovo znacenje.
Kontekstualne teorije znacenja pokazuju da znacenje umetni¢kog
dela i delovanja ne odreduje njegova unutrasnja struktura likovnih
i semiotickih aspekata, ve¢ kontekst u kome ono nastaje i
funkcionise. 12

Smatra se da su znacenje, razumevanje i interpretacija
teksta uslovljeni poznavanjem njegovog ‘konteksta’. Kada
umetni¢ko delo stavimo u 'kontekst’, prikupljamo relevantne
podatke u nastojanju da otkrijemo faktore koji ga definisu. Delo
izvan konteksta ostaje amorfno i tesko dostupno saznanju. Ipak,
cesto se zanemaruje cinjenica, da sa semiotickog stanovista
kontekst nije nista jasniji ili Citljiviji od vizuelnog teksta koji
pokusava da objasni. Nekada se kontekst posmatrao kao stabilna
osnova za interpretaciju umetnickog dela, ali poststrukturalisticka

119 Etimoloski: con-text = ono $to dolazi sa tekstom.

120 Syvakovi¢, Misko, Pojmovnik moderne i postmoderne likovne umetnosti i teorije
posle 1950. godine, Srpska akademija nauka i umetnosti, Prometej, Beograd — Novi
Sad, 1999, str. 153.
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semiotika odbacuje takav pristup jer je ,kontekst zapravo
nesposoban da zaustavi fundamentalnu mobilnost semioze buduéi
da i sam, unutar sebe, sadrzi isti princip neodredenosti.“*?!. Ako
istoricar umetnosti predlozi odredeni broj faktora koji ¢ine kontekst
nekog vizuelnog teksta, uvek je moguce dodati nove ili ukloniti
postojece. Stoga ne postoji konac¢na lista kontekstualnih elemenata,
Sto znaci da je kontekst podlozan istoj promenljivosti kao i sam
tekst koji bi trebalo da ogranici i objasni.'?> Opste je prihvaéeno da
sve sto okruzuje tekst i na neki nac¢in se na njega odnosi, a nije
njegov deo, nazivamo kontekstom.'?® Pozivaju¢i se na Dzonatana
Kalera (Jonathan Culler )!?* Brajson istice da kontekst nije
jednostavno dat, ve¢ se proizvodi, on je takode konstrukt, rezultat
izbora koji je odreden interpretativnim strategijama: ,,Drugim
re¢ima, i sam kontekst je tekst te se stoga sastoji od znakova koji
zahtevaju interpretaciju. Ono $to uzimamo za pozitivisticko znanje

121 Bal, Mieke i Norman Brajson, ,,Semiotika i istorija umetnosti“ I deo (prev. Ksenija
Stevanovi¢ i Dragana Kitanovi¢), u: PRELOM broj 1, Centar za savremenu umetnost,
Beograd, 2001. str. 166.

122 Naznake tekstualnosti konteksta imamo i kod Zedlmajra (Sedlmayr, Hans):
,,Tumacenje umetni¢kog dela mora da pode od utvrdenog spoljasnjeg konteksta
umetnickog dela. Ja ga nazivam ‘fekstom’., Sedlmayr, Hans, ,,Probleme der
Interpretation®, u: Kunst und Wahrheit, Rowohlt, Hamburg, 1959, str. 90.

123 Postoji tekst i postoji drugi tekst koji ga prati: tekst koji je *sa’, naime kon-tekst.
Pojam onoga §to je ’sa tekstom’, medutim, prevazilazi ono $to je reeno ili napisano
jer ukljuCuje druga neverbalna dogadanja — kompletno okruzenje u kome se tekst
proiznosi.“, Halliday, Michael and Rugaiya Hasan, Language, context, and text:
aspects of language in a social-semiotic perspective, Oxford University Press,
Oxford, 1989, p. 5.

124 Termin kontekst ¢esto pojednostavljuje umesto da obogaéuje teorijsku raspravu,
jer opozicija izmedu ¢ina/dogadaja i njegovog konteksta kao da pretpostavlja datost
konteksta i odreduje znacenje ¢ina/dogadaja. Mi, naravno, znamo da stvari nisu bas
tako jednostavne: kontekst nije dat, on se produkuje; ono §to pripada kontekstu
odredeno je interpretativnim strategijama; konteksti isto toliko traZe objasnjenje
koliko i dogadaji, a znacCenje konteksta odreduju dogadaji. Ipak, svaki put kad
upotrebimo termin kontekst vracamo se jednostavnom modelu koga on predlaze.”,
Culler, Jonathan, Framing the Sign: Criticism and Its Institutions, University of
Oklahoma Press, Norman, 1988. p. XIV.
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proizvod je interpretativnih izbora, a istori¢ar umetnosti je uvek
prisutan u konstrukciji koju proizvodi.«%

U zavisnosti od nacina na koji ¢emo konstruisati kontekst
Vorholovog (Andy Warhol) stvaralastva, zavisi¢e 1 naSa
interpretacija. Pokaza¢emo da kao rezultat mozemo dobiti dva
potpuno opre¢na znacenja njegovog umetnickog opusa. Jedno bi
imalo ishodiSte u popularnoj kulturi 1 potroSackom
postindustrijskom drustvu, a drugo bi zavisilo od njegove
konfesionalne pripadnosti i religijskog diskursa.

Konzumerizam i proizvodnja potrosackog znacenja

Primarni kontekst Zivota i rada Endi Vorhola odreden je na
nacin sa kojim ¢emo se susresti u skoro svakoj istoriji umetnosti, a
zapo¢inje periodom 60-tih godina XX veka, kada je pop art'?
doziveo snazan razvoj u Americi, naroito u Njujorku gde je
vodecu ulogu medu pop art umetnicima imao Endi Vorhol. On je
koristio fotografije slavnih li¢nosti*?’ i novinsku fotografiju kako
bi tehnikom sito-stampe izradio umetnicku sliku. Pop art je preuzeo

teme iz popularne i masovne kulture prilagodene najnizem ukusu,

125 Bal, Mieke i Norman Brajson, ,,Semiotika i istorija umetnosti“ I deo (prev. Ksenija
Stevanovi¢ i Dragana Kitanovi¢), u: PRELOM broj 1, Centar za savremenu umetnost,
Beograd, 2001. str. 162.

126 Termin *Pop’ prvi put je viden u radu britanskog umetnika Ri¢arda Hamiltona
(Richard Hamilton) kao skraenica od ’popularan’ i povezuje se sa dokolicom,
zabavom i konzumerizmom. Hamilton je pop art opisao kao popularan, prolazan,
potrosan, jeftin, masovno proizveden, mlad, duhovit, seksepilan, zasnovan na
trikovima, glamurozan i unosan.

127 Cilj je da se zvezde uzdignu do nivoa individua u svetu spektakla, gde je sve
besprekorno, od odece i frizura, preko savrsenih tela i usana, do idealnih Zivotnih
prica. Ove fotografije, cesto veoma blistave i atraktive, srodne su fotografskom svetu
propagandnih poruka, po svom nastojanju da proizvedu tehni¢ki savrsene slike snova
i zelja.”, Vels, Liz, Fotografija, Clio, Beograd, 2006. str. 269.
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koje su do tada bile videne pretezno na filmskim plakatima, u
stripovima, novinama, televiziji, filmovima, neonskim reklamama,
ambalazi, etiketama ili modnoj fotografiji. Cuvena Vorholova
recenica ,,Do¢i ¢e dan kada ¢e svako biti slavan petnaest minuta”,
zahvaljuju¢i razvoju novih medija, postala je ostvareno
proro¢anstvo i stvarnost za mnoge.

Jula 1962. godine Vorhol je odrzao prvo veliko
predstavljanje svoje umetnosti u galeriji Ferus u Los Andelesu.
Izlozba se sastojala od trideset dve slike konzervi Kempbel supe,
svaka po ceni od 100 dolara. Dan nakon otvaranja, galerista iz
susedne galerije poredao je konzerve iste supe u svoj izlog sa
natpisom ,,Ovde ih mozete kupiti jeftinije: tri konzerve za Sezdeset
centi”. Vorholov uspeh kao umetnika zasnivao se na, ma koliko to
paradoksalno izgledalo, njegovoj sposobnosti da iz svojih dela
ukloni svaki trag umeca, kreativnosti, ekspresije ili inventivnosti.
Njegova zasluga je $to su kopije primenjene umetnosti uvedene u
svet visoke umetnosti. Prve reakcije na VVorholove instalacije bile
su izrazito negativne. Posetioci izlozbi nisu Zeleli u galerijama
gledati ono $to vide u supermarketima. Publika je u galerije iSla da
se izmesti iz konteksta potrosackog drustva koje je bilo prisutno na
svakom koraku, a ne da bi opet ponovila to iskustvo. Izazivajuci
svoju publiku da postavi pitanje da 1i postoji razlika izmedu
realnosti i umetnosti, Vorhol je uspeo da postigne reakciju koju je
zeleo. Jo§ senzacionalnija izlozba usledila je u njujorskoj Stable
galeriji na kojoj je prikazao slike dolarskih nov¢anica, flasa Koka-
Kole 1 konzervi supe. Njegovi portreti poznatih li¢nosti kao Sto su
Elvis Prisli, Merilin Monro, Dzems Din, Mik Dzeger ili Zaklin
Kenedi, oziveli su portretnu umetnost na jedan potpuno nov nacin.

Dosledni idejama potrosackog drustva, pop art umetnici su
sve manje stvarali svoja originalna dela, a sve viSe preuzimali ve¢
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gotove produkte masovne kulture. Imaginacija umetnika je svesno
dovedena do nulte tacke, umetnicka dela se vise ne zamisljaju, nego
se prosto preuzimaju iz svakodnevnog okruzenja. UCes¢e umetnika
svelo se na izbor gotovih predmeta namenjenih masovnoj potrosnji.
Sentimentalizma, psiholoskog podteksta ili bilo koje sli¢ne namere,
vise nije bilo. Pop art nije imao nikakvu drugu funkciju osim da
predstavi inertnu sliku jednog proizvedenog i potroSenog predmeta.
To je bio umetnicki izraz povrSnosti potroSackog drustva i
reklamokratije: ,,Lepota u modi se ne nalazi u teznji ka ve¢nom, a
pogotovo ne u funkcionalnosti, ve¢ u njenom ¢istom temporalitetu.
Za modernu estetiku, lepota se nalazi u prolaznom, u onome sto je
kratkog veka i sto je apsolutno savremeno.”'?® Mnogo toga je
obuhvaceno: pop zvezde i rok pevaci, filmski idoli i junaci stripova,
manekenke 1 supermeni, luksuzna kola, aparati za domacinstvo,
potroSna roba, svet izobilja 1 zastrasujucih potroSackih moguénosti.
Vorhol je kao umetnik prihvatio komercijalnu stvarnost sveta koji
ga okruzuje. To ga je stavilo u polozaj da glorifikuje mit potrosnje
koji cveta u velikim robnim ku¢ama, trznim centrima i industrijama
zabave. Vorholova umetnost se sa jedne strane zasniva na
voajerizmu, na vizuelnom percipiranju potrosackog okruzenja u
kome je ziveo, a sa druge, na fetiSizmu koji se manifestuje kao
opsesija robom &iroke potrosnje. Covekova li¢nost je ispraznjena
od svih sadrzaja, ostaje samo spoljasnji imidz koji i sam postaje
roba na trzistu, kao jedini smisao i jedini cilj kome se mora teziti.

Uloga slike je od presudnog znacaja u potroSackom
drustvu.'?® Ljudi ne kupuju robu, nego slike kao znakove. Roba je

128 Qvensen, Las, Filozofija mode, Geopoetika, Beograd, 2005, ctp. 27.

129 Uopsteno govoredi, u drustvu spektakla, dva modela slika su dominantna: slika
kao roba i slika kao slavna li¢nost (kao §to je francuski sociolog Edgar Moren istakao
u ranim danima popa, ove dve su Cesto sjedinjene u jednu: ,,zvezda kao roba®).”,
Foster, Hal, The First Pop Age — Painting and Subjectivity in the Art of Hamilton,
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samo nacin da se dode do Zeljenog znaka i njegovog znacenja.
Koka-kolu ljudi ne kupuju zato $to im treba zaseéerena vodica, veé
zato Sto zele mladalacki stil Zivota. Slicno je i sa paklicama
cigareta, automobilima, ode¢om, itd. Kupuju se znakovi drustvenog
statusa i zivotnog stila. Vorholov uspeh je u tome §to je prepoznao
da je znak veoma traZzena roba na trzistu, da je i on sam proizvod
namenjen masovnoj potrosnji, pa ga je poceo masovno proizvoditi
i prodavati u vidu umetnic¢kih dela.'®® Semiotika pruza korisne alate
za dublje razumevanje postmodernog potrosackog drustva,
preplavljenog vizuelnim, komercijalnim i medijskim sadrzajima.
Znakovi potrosackog drustva predstavljaju klju¢ne kulturalne
faktore koji ne samo da oblikuju nasa svakodnevna iskustva, ve¢ ih
i reflektuju. lako deluje da je njihova primarna svrha da nas
motivisu na kupovinu proizvoda koje reklamiraju, semiotika
otkriva da njihova vaznija uloga lezi u stvaranju struktura znaéenja.
Da bi reklama mogla ,,da nam proda‘“ neki proizvod, nije dovoljno
samo istac¢i njegove karakteristike; neophodno je kreirati znacenje
koje taj proizvod ima za nas.’®! Kako znagenje nije inherentno
samom predmetu, ono se proizvodi i pronalazi isklju¢ivo unutar
drustvenog konteksta. Na primer, uzmimo fotografiju Merilin
Monro (Marilyn Monroe). Na denotativnom nivou, njeno znacenje
je ocigledno - vidimo poznatu holivudsku glumicu. Na
konotativnom nivou, slika nosi dodatna znacenja povezana sa
vrednostima i simbolima kao sto su glamur, seksepil, Zenstvenost,

Lichtenstein, Warhol, Richter, and Ruscha, Princeton University Press, Princeton,
2012, p. 162-163.

130 Zato za Lorens Elauvej (Lawrence Alloway) pop art umetnost ima vaznu
semioti¢ku dimenziju: ,,0na je, esencijalno, umetnost o znakovima i znakovnim
sistemima”, Alloway, Lawrence, American Pop Art, Macmillan Pub Co, New York,
1974, p. 7.

131 Reklame nam prodaju jo§ ne§to osim potrodackih dobara: obezbeduju nam
strukturu u kojoj smo mi i roba medusobno zamenljivi, one nam prodaju nas same.“,
Williamson, Judith, Decoding Advertisements — Ideology and Meaning in Advertising,
MARION BOYARS, London - New York, 2002, p. 13.
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lepota, ali i depresija, tragi¢an privatni zivot, zloupotreba droga i
prerana smrt. Na treCem nivou, u domenu mita, znacenje proizilazi
iz Sireg ideoloskog i kulturalnog okvira. Merilin Monro postaje
simbol Holivuda — industrije zabave i snova, koja proizvodi glamur
i slavu, ali i surovog sistema usmerenog na profit. Ovaj primer
pokazuje kako su slavne licnosti u potrosackom drustvu svedene na
znakove koji se kontinuirano proizvode i konzumiraju.

Semiotika nam pomaze da razumemo kako reklamne
poruke ostvaruju svoj efekat i prenose znacenja na proizvode koje
promovisu. U savremenom druStvu imamo potpunu dominaciju
reklamne industrije. Semioti¢ki gledano, osnovna uloga reklame je
da ’prikaci’ odredeno znacenje proizvodu koji promovise, odnosno
da kreira njegov identitet poznat kao brend. Gledano iz semioticke
perspektive znamo da stvari ne poseduju znacenje same po sebi.
Zato je proces proizvodnje znacenja jedan od osnovnih domena
interesovanja semioticke teorije. Uzimanje u obzir druStvene
funkcije znaka, otkriva nam da kupiti Koka-kolu prvenstveno ima
drustvenu funkciju. U potrosackom drustvu materijalne stvari
zapravo reprezentuju nase nematerijalne potrebe. Ve¢ smo videli
da znakovi sami po sebi nemaju znacenje niti ga proizvode. Mi smo
ti koji uspostavljamo vezu izmedu znaka i njegovog znacenja.
Sistem znaCenja ve¢ mora da postoji u druStvu, kako bi ovaj
transfer sa jedne stvari na drugu bio mogu¢. Vorholovo stvaralastvo
karakteriSe ono S$to je semiotika otkrila u vezi sa proizvodnjom
potroSackog znacenja: trziSte se u stvari zasniva na proizvodnji i
potro$nji znakova, a ne robe. Vorholova umetnost je na
najocigledniji mogucéi nacin pokazala kako u potrosac¢kom drustvu
roba postaje znak, a znak roba.
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Religijske ikone
i transcendentno u Vorholovom stvaralastvu

Kontekst konzumerizma i potrosackog drustva o kome smo
do sada govorili je dobro poznat kliSe po kome je Vorholova
umetnost najcesée interpretirana. Medutim, na osnovu mnogih
dokumenata, zapisa i svedocenja, kontekst mozemo odrediti i na
potpuno drugaciji nacin, jer postoji nedovoljno poznata religijska
strana Vorholovog Zivota koja je presudno uticala na njegovo
stvaralastvo. Endi Vorhol se rodio u Picburgu u Pensilvaniji.
Njegovi roditelji su poreklom Rusini, iz slovackog sela Mikova,
koji su se u potrazi za boljim Zivotom doselili u SAD.**? Oni nisu
bili rimokatolicke veroispovesti kako se najces¢e misli, veé
grkokatolici - pripadnici pravoslavne hris¢anske duhovne i
liturgijske tradicije koja je u uniji sa Rimokatolickom crkvom.
Grkokatolici, ili unijati, zadrzali su sve obredne razlike u odnosu
na rimokatolike: sluze liturgiju na kvasnom hlebu, vernici se
pri¢es¢uju pod oba vida, svestenstvo nosi brade i zeni se, u crkvi
imaju ikonostas, a simvol vere se Cita bez dodatka filiokve.
Vorholovi roditelji bili su veoma posteni, pobozni i crkveni ljudi:
,.Religija je bila prioritet Vorholovima, koji su podizali svoju decu
u grkokatolickoj veri. Gospoda VVorhol je bila veoma pobozna zena,
koja je svakodnevno isla u crkvu, pevala u crkvenom horu, i
redovno vodila svoje sinove u crkvu Svetog Jovana Zlatoustog u
picburskoj Rusinskoj dolini. Ona je poducavala svoju decu u veri,
i pazila da ne propuste nijednu jutarnju ili vecernju molitvu.”**®

Od malih nogu, Vorhol je redovno iSao na nedeljnu
liturgiju. Jedan njegov blizak prijatelj je otkrio da je posmatranje

132 7ivot rusinske zajednice iz Picburga kojoj je pripadala porodica Vorhol, slikovito
je prikazan u kultnom filmu Majkla Cimina Lovac na jelene.
133 Bourdon, David, WARHOL, Harry N. Abrams, New York, 1989. p. 17.
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ikonostasa, oslikanog u vizantijskom stilu, tokom liturgije u
parohijskoj crkvi Svetog Jovana Zlatoustog u Picburgu, jos u
detinjstvu, a kasnije i u crkvi Presvete Bogorodice u Njujorku,
presudno uticalo na to da VVorhol razvije svoj tako prepoznatljiv stil
kao pop art umetnik: ,,Krucijalno je istraziti ikonopisnu umetnost
koju je Endi redovno gledao deceniju i po na ikonostasu njegove
parohijske Crkve.”'* Ovaj interesantan podatak dugo je ostao
sakriven iz viSe razloga. Vorhol je ¢esto u javnosti davao izjave na
osnovu kojih su ga ljudi odmah svrstavali u odreden komercijalni
klise: ,,Zaradivanje novca je umetnost i rad je umetnost i dobar
biznis je najbolja umetnost.”**> On nikada nije govorio o svom
poreklu, a jo§ manje o svom duhovnom zivotu ili o svojoj
privatnosti. [ako je bio Cest posetilac zabava na Menhetenu, tokom
60-ih, 70-ih i 80-ih godina XX veka, okruzen tadaSnjim
raskalasnim i dekadentnim dzet-Set svetom, on sam nije pusio, pio
ili uzimao narkotike, a u krevet bi odlazio ve¢ u 23 ¢asa. Sve do
kraja svog Zivota i$ao je skoro svakodnevno u crkvu oko jedan sat
popodne, upalio bi svecu i neko vreme proveo u molitvi. Vorhol se
redovno molio i kod kuce: ,,Dok je njegova majka bila ziva i zivela
sa njim u Njujorku (1959-1971), zajedno su se molili svako jutro
neposredno posto ga je ona probudila sa ¢asom soka od
pomorandze.”3®

Njegov brat Dzon Vorhol (John Warhol) jednom prilikom
je ispricao da su u familiji mislili da ¢e se Endi, zbog svoje
poboznosti i vrlina koje je pokazivao u detinjstvu, opredeliti za
svestenicki poziv. Pored svog kreveta VVorhol je na no¢nom stocicu

134 Herbenick, Raymond, Andy Warhol's Religious and Ethnic Roots, The Carpatho-
Rusyn Influence on His Art, The Edwin Mellen Press, New York, 1997. p. 2.

135 Warhol, Andy, THE Philosophy of Andy Warhol (from A to B & Back Again), Heli,
New York, 1975. p. 92.

136 Herbenick, Raymond, Andy Warhol's Religious and Ethnic Roots, The Carpatho-
Rusyn Influence on His Art, The Edwin Mellen Press, New York, 1997. p. 34.
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drzao molitvenik sa uredno oznacenim molitvama i Hristovo
raspece. | u starijim godinama Vorhol je pri svojoj parohijskoj crkvi
volonterski pomagao u zbrinjavanju gladnih i beskuénika, kojih je
bilo oko pet stotina. Radio je u kuhinji, pripremao im je hranu i
kuvao kafu, a pomagao im je i novcem.™®” Kod Rusina je postojao
obicaj da se mladenci blagoslove pred porodicnom ikonom koju su
potom unosili u svoj novi dom. lkona je ka¢ena u uglu sobe iznad
stola na kome su bili so i hleb (kao znak gostoprimstva prema
gostima), sveca i krst. Ispred ikone je visilo kandilo. U
pravoslavnom predanju ikona zauzima posebno mesto u
liturgijskom zivotu crkve. lkonostas na liturgiji u hramu, kao i
domace porodi¢ne ikone bili su deo najintimnijeg Vorholovog
okruzenja. Vorholu nije bilo nepoznato kako se slikaju pravoslavne
ikone. U svoj rad je inkorporirao nac¢in na koji se primenjuje
tehnika ikonopisa.

Malo se zna da je Vorhol umetnik sa najve¢im brojem slika
sa religijskom tematikom u XX veku. Na primer, njegova poslednja
serija radova Tajna vecera sastojala se od preko sto crteza, printova
i slika velikog formata. Mnogi istrazivaci koji su pratili njegov rad
nisu bili u mogu¢nosti da prepoznaju prikrivene elemente sakralne
umetnosti, jer ih u njegovim delima nisu ocekivali. Zato su za njih
novac, slava i glamur ostale jedine Vorholove opsesije. Vorholova
konfesionalna pripadnost sugeriSe jo§ jednu poziciju sa koje
mozemo posmatrati njegovo stvaralastvo, a to je semiotika ikone.
Ona istrazuje nacine na koje sakralni znakovni sistemi reprezentuju
transcendentno iskustvo koje prevazilazi granice perceptivnog
iskustva u ovom svetu. Ako uporedimo vizantijsku umetnost i

187 Fotografije i podaci koji dokumentuju nepoznate &injenice o Vorholovom
duhovnom Zivotu mogu se pronaci u knjizi Dillenberger, Jane, The Religious Art of
Andy Warhol, Continuum International Publishing Group, New York, 2001.
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Vorholove radove, kao i nac¢in njihove izrade, uoc¢i¢emo puno
sli¢nosti.

Upotreba fotografija slavnih licnosti za izradu portreta
podseca na praksu ranih hris§¢anskih ikonopisaca koji su kao uzor
koristili egipatske, grcke 1 rimske portrete vladara i bogova, kao 1
najpopularnije licnosti anticke kulture.

Vorholovi portreti nastali od fotografija okrenuti su anfas,
s lica, gledaju ka posmatracu, na isti nacin na koji se prikazuju
svetitelji na ikonama. Sli¢no praksi vizantijske umetnosti, znac¢ajne
licnosti se ne portretisu iz profila.

Vorhol je obracao veliku paznju na detalje i uklanjanje
fizickih nedostataka osoba koje portretiSe. Na ikonama svetitelji
nemaju fizicke nedostatke jer nisu prikazani tokom ovozemaljskog
zivota, ve¢ u obli¢ju nakon pobede nad propadljivoscu,
prolazno$c¢u i smréu. Sli¢no tome, na fotografijama koje je Vorhol
koristio za izradu svojih radova, retuSirao je bubuljice i sitne
nedostatke na licu, ublazavao grbe na nosu, peglao tamne
podocnjake, uklanjao tamne senke: ,,Kada sam wuradio svoj
autoportret, uklonio sam sve bubuljice jer se to uvek mora uciniti.
Bubuljice su trenutno stanje i nemaju nista sa onim kako vi stvarno
izgledate. Uvek uklonite nedostatke - oni nisu deo dobre slike koju
zelite. 38

Sli¢no nacinu na koji se slika prostiranje bozanske svetlosti
na ikonama, tako 1 svetlost koja je prikazana na Vorholovim
slikama ne stvara senke. Vorhol je sa fotografija koje je koristio
kao predloske uklanjao senke koje bi pale na pozadinu. Ako
pazljivo pogledamo njegov rad Elvis vide¢emo da je sa originalnog

138 Honnef, Klaus, Warhol, Tashen, Kéln, 2005. p. 90.
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studijskog snimka uklonio kako senke sa pozadine, tako i senku
koju ruka sa revolverom baca na pantalone. Ovaj postupak je
primenjivao ne samo na figure, nego i na predmete.

Svoje umetnicke instalacije izlagao je kao diptihe i triptihe,
ili u viSe horizontalnih i vertikalnih redova, slicno rasporedu ikona
na ikonostasu. Sebe je video nalik drevnim ikonopiscima koji su
smatrali da su ‘orude’ u Bozijim rukama i da je njihova zasluga za
nastanak dela neznatna: ,,Sam umetnik je shvatio svoj trud kao
‘sveSteni podvig’ 1 neku tajnu, a delo - kao rezultat neposrednog
bozanskog davanja; otuda i teznja vizantijske umetnoséu za
anonimnos$c¢u, jer u stvorenome delu umetnik nije video nicega
svog, individualnog.”**® Rane Vorholove radove potpisivali su
njegov asistent ili njegova majka, a kasnije radove Vorhol nije
potpisivao.

Vorholov atelje Fabrika bio je organizovan na slican na¢in
kao stare ikonopisne radionice. Njegovi asistenti su tehnikom sito-
Stampe izradivali slike u masovnoj produkciji, a Vorhol je slicno
glavnom majstoru li¢niku izvlacio samo zavr§ne poteze na
negativima fotografija koje ¢e biti koriS¢ene za izradu portreta.
Repeticija i masovna produkcija radova koriS¢enjem sito-Stampe
ima paralelu u umnozavanju prvolika u ikonopisnim radionicama:
,U poimanju Vizantinaca, kao §to smo videli, ikoni je bilo dovoljno
da bude jednostavno fotografija. Njena sakralna simbolika (dubina
veze sa arhetipom) sadrzana je ve¢ u samoj sli¢nosti, ponavljanju
crta arhetipa.”'*° Tri osnovne faze prosvetljavanja koje je Vorhol
primenjivao u izradi slika metodom sito-Stampe, imamo i u tehnici
slikanja ikone.

139 Bickov, Viktor, Vizantijska estetika: teorijski problemi, Prosveta, Beograd, 1991.
str. 187-188.
140 |hid., str. 285-286.
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Jedan rad posebno privlac¢i paznju - Zlatna Merilin Monro,
koji je nastao posle njene smrti. Pozadina je uradena zlatnom bojom
nalik onoj na ikonama: ,,Endi VVorhol je izabrao Merilin Monro za
svog modela posle njene smrti; smrt je dala pecat njenoj
natprirodnoj egzistenciji.”*** Vorhol je masovno proizvedene
fotografije koje su predstavljale zelju za slavom i novcem
upotrebio u novom kontekstu, daju¢i im metafizicko znacenje
suoCavanja sa patnjom i smréu. S obzirom na to da se Vorhol u
veéini  svojih radova ozbiljno bavio temom smrti (tragi¢no
preminule slavne li¢nosti, automobilske nesrece, sredstva
pogubljenja, oruzje, i sl.)**2, zlatnu podlogu na pozadini slike ne
treba interpretirati samo kao simbol materijalnog bogatstva i
glamura jedne filmske zvezde, ve¢ i kao simbol prevladavanja
ovozemaljske prolaznosti i1 propadljivosti: ,Zlatna podloga
vizantijskih ikona predstavlja eksteriorizaciju unutrasnje svetlosti,
simbolizujuc¢i pri tom bozanski sjaj i transcendenciju, ve¢nu i
nestvorenu svetlost, ali i beskona¢nost i bespredmetnost nebeskog
sveta u kome Bog obitava.”**® U jednom intervjuu za Gasopis Art
News Vorhola su upitali: ,,Kada ste poceli da radite seriju *Smrt’?
- on je odgovorio: ,Mislim da je u pitanju bila slika velikog
avionskog udesa, naslovna strana novina glasila je: 129 MRTVIH.
Uradio sam takode seriju slika ’Merilin Monro’. Shvatio sam da
sve $to radim mora biti u nekoj vezi sa Smréu.”***

141 Honnef, Klaus, Warhol, Tashen, Kéln, 2005. p. 11.

142 7Za mene, njegova najbolja reprezentacija masovnog subjekta je implicitni
dvostruki portret: najtrazeniji covek i prazna elektri¢na stolica, prvi kao vrsta moderne
ikone, a drugi kao vrsta modernog raspec¢a.“, Foster, Hal, ,,Death in America®, u:
Michelson, Annette (ed.) Andy Warhol, OCTOBER files 2, MIT Press, London, 2001,
p. 80.

143 Sretenovié, Dejan, ,,Novo &itanje ikone”, u: Sretenovié, Dejan (priredio), Novo
citanje ikone, Geopoetika, Beograd, 1999, str. 18.

144 ikovne sveske, 5-6, Zavod za udZbenike i nastavna sredstva, Beograd, 1996. str.
86-87.
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Secanje na smrt je, kako za hris¢anske podviznike, tako i
za ikonopisce, jedna od najvaznijih vrlina, bez koje nema
autenticnog umetni¢kog stvaralastva: ,,Budu¢i da je ikonograf
pozvan da kao agiograf slika otkrivenjska ili apokalipticka dela
koja ukazuju na Eshaton (Carstvo Bozije), on je pozvan da najpre
dozivi tastinu ovog Zivota i tek onda, posto prode kroz secanje na
smrt koja upravo otkriva tastinu, on ¢e moci da stvara dela koja ¢e
izrazavati radost - i to ne privremenu, nego rajsku, eshatolosku
lepotu.”'*® Ispod glamurozne povrine fetiSa komoditeta i
medijskih zvezda, Vorhol je uocio realnost patnje, nesrece 1 smrti.
U svojim radovima iz serije Smrt, pokazao je empatiju kako za
poznate pokojnike, tako i one za koje niko nikad nije ¢uo (devojka
koja je skocila sa Empajer Stejt Bildinga, Zena koja je pojela
otrovnu tunu, ljudi koji su poginuli u automobilskim nesrecama,
...). Smatrao je da bi bilo primereno da se i tih nepoznatih ljudi neko
seti barem jedanput.

Istorijski gledano, pop artu je prethodio apstraktni
ekspresionizam sa radovima umetnika kao $to su Dzekson Polok
(Jackson Pollock), Franc Klajn (Franz Kline), Mark Rotko (Mark
Rothko), i drugi. Za njihov rad je karakteristican introspektivni i
ekstravagantni idealizam koji je strogo odbacivao fizicko i
materijalno. Fenomen apstraktne umetnosti, koji je doveo u pitanje
koncepciju renesansne slike, pocevsi od Kazimira Maljevica
(Kasumup Manesuu) *°, koji je u svom manifestu pisao da je
njegova umetnost traganje za ikonom, svoje utemeljenje ima u

145 Skliris, Stamatis, U ogledalu i zagonetki, Pravoslavni Bogoslovski fakultet
Univerziteta u Beogradu, Beograd, 2005. str. 173.

146 Cuveno postavljanje Crnog kvadrata u *krasni kut’ na *Poslednjoj futuristi¢koj
izlozbi 0.10° u Petrogradu 1915, svakako predstavlja poziv na spekulisanje o prisustvu
tradicije ruskog ikonopisa u ruskoj avangardi.”, Dimitrijevi¢, Branislav, ,lkona,
ikoni¢nost, ikonoklazam®, u: Sretenovi¢, Dejan (priredio), Novo Citanje ikone,
Geopoetika, Beograd, 1999, str. 24.
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teorijskim 1 prakticnim reSenjima vizantijske umetnosti: ,,Dok se
zahvaljujuéi prostoru koga je otvorila apstraktna umetnost,
vizantijsko slikarstvo videlo u novom svetlu, istovremeno je
apstraktna umetnost na svoj ’parazitski nacin’ pozajmljivala
formalne i duhovne aspekte vizantijske tradicije”'*’. Vizantijska
umetnost je imala znacajan uticaj na dva velika umetnicka pravca
XX veka — zaslugom Maljevica na apstraktnu umetnost, a
zahvaljujuéi Vorholu na pop art.}*® Vorholovo umetnicko
stvaralaStvo zasniva se na svetlosti kao vaznom organizuju¢em
nacelu njegovog umetnickog sistema. Sa jedne strane, on kao
polaziste koristi fotografiju koja je ve¢ po svojoj prirodi svetlosni
otisak; sa druge strane, iz svog licnog duhovnog okruzenja
vizantijske umetnosti preuzima metod prosvetljavanja slike,
intervenise na fotografiji koju koristi kao predlozak i transformise
je u umetnicko delo. Tim stvaralackim postupkom on je ontologiju
i semantiku vizantijske ikone transponovao na polje savremene
umetnosti. Poznavanje duhovnih korena Endi Vorhola dalo nam je
mogucénost da njegovu umetnost sagledamo iz jos$ jedne potpuno
nove i1 drugacije perspektive. Uticaj vizantijske umetnosti na
njegov rad je evidentan. Danas je tesko na¢i kulturoloske fenomene

147 Dimitrijevié¢, Branislav, ,,Ikona, ikoni¢nost, ikonoklazam®, u: Sretenovi¢, Dejan
(priredio), Novo citanje ikone, Geopoetika, Beograd, 1999, str. 30. | kod Lazara
Trifunovi¢a imamo: ,,Erunarcka ¢pecka, BU3aHTHjCKa HKOHA U MOJEpHA CIIUKA Cy
MeljycoOHO BHIIIE CIMYHE HErO Pa3IHYKTe, 3aTO LITO Ce Y BhUMa 3HaK KOHCTPYHIIIE Ha
CITMYaH HAYMH M CIIHMKap Ca CIOJhAIllbE, CTATHYHE MO3HUIHje TPENasy y YHYTPAIIbI
npocrop ciuke. OH He riaexa y npocrop Beh jecte npoctop. IIpema Tome, MoaepHO
CIIMKApCTBO pasapa MPOCTOP PEHECaHce, alli y U3rPafibu CBOje TOIOJIOIHje MOIa3H
0] U3BECHUX Hadyella Koja Cy CIMYHA JIMKOBHUM CXBaTabUMa y CPEIEM BEKY H Y
apxangHo no6a., Tpudynosuh, Jlazap, Cauxapcku npasyu XX eexa, Ilpocsera,
Bbeorpan, 1994. ctp. 17.

148 Sam termin ’ikona’ koji se nasiroko koristi u savremenoj umetnic¢koj teoriji i
praksi, popularnoj kulturi, kompjuterskim softverima, vise ne budi asocijacije na
vizantijsku ikonu, ali ako bismo se upustili u analizu konteksta njegove upotrebe
otkrili bismo da on u manjoj ili ve¢oj meri i dalje cuva secanje na svoje poreklo.”,
Sretenovi¢, Dejan, ,,Novo Eitanje ikone”, u: Sretenovi¢, Dejan (priredio), op. cit., str.
21.
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kao Sto su advertajzing, graficki i veb dizajn, novi mediji, ili
trendovi u trziSnom okruzenju, Cija estetika nije pod uticajem pop
arta. Ono S§to je najprepoznatljivija karakteristika savremene
zapadne civilizacije ne bi postojalo bez estetskih resenja vizantijske
umetnosti, koja su Vorholu do kraja Zivota bila neiscrpna
inspiracija.

Da 1i Vorholovu umetnost treba citati u Sirim okvirima
potrosackog drustva i popularne kulture, ili kao lican umetnicki
izraz sa jakim religijskim pecatom? Sa stanoviSta semioticke teorije
ne postoji jednoznacan odgovor. Jedino §to mozemo uciniti, to je
da budemo svesni teorijske pozicije koju smo izabrali, kao i nacina
na koji smo konstruisali kontekst u kome razmatramo umetnicko
delo. U zavisnosti od cilja koji zelimo da postignemo, zavisice i
nasa interpretacija.
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