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Sazetak

Potreba za promjenom paradigme poucavanja Likovne umjetnosti nastaje iz vise
razloga; novih drustvenih uvjeta u kojima dominira kultura slike; promjena u umjetnickoj
praksi koja se oslanja na postupke i estetiku popularne kulture; potreba za razvijanjem
vizualne pismenosti koja se tumaci kao kulturoloska i kriticka vjeStina. Kultura
komuniciranja slikom potaknula je nastajanje nove paradigme, zvane vizualna kultura, u
kojoj se komunikacija, formiranje identiteta i prijenos drustvenih obrazaca prenosi
slikom. U takvim uvjetima vizualna pismenost se smatra jednom od elementarnih
pismenosti, stoga se preporuca propisivanje vaznog mjesta u nacionalnom kurikulumu.
Iako je vizualna kultura interdisciplinarno podrucje u svjetskoj kurikulumskoj praksi je
obi¢no integrirana u vizualno umjetnicko obrazovanje. Takav model razmatrat ¢e se i u
ovom doktorskom radu. Istrazivanje je usmjereno teorijskim temeljima za promjenu
paradigme te utvrdivanju postojeeg stanja s projekcijama buducénosti pomocu
futuroloskih metoda (metoda Analiza trenda, Delfi metoda, metoda Planiranje unazad).
U istrazivanju su postavljene ¢etiri hipoteze koje su potvrdene 0sim u teoriji i misljenjem
eksperata prikupljenog Delfi metodom. Eksperti iz razli¢itih podrucja su postigli
konsenzus oko jedanaest zakljucaka. Slozili su se da je vizualna kultura vazna za emotivni
i kognitivni razvoj u€enika te da treba biti integrirana u vizualno umjetnic¢ko obrazovanje.
Istaknuli su potrebu za promjenom interpretativnih pristupa i sadrzaja pou€avanja. Jedino
je naziv predmeta polucio podijeljena misljenja jer je jedan ekspert iz podru¢ja metodike
likovne kulture ostao pri misljenju da se predmet treba preimenovati u Vizualnu kulturu,
dok su se drugi slozili oko naziva Likovna umjetnost i vizualna kultura kojeg i autorica

sustava.

Kljuéne rije¢i: Delfi metoda, futuroloske metode, kurikulum, likovna umjetnost,
vizualna kultura



Abstract

The necessity change of Visual Arts' teaching paradigm arises for several reasons; the
new social conditions where the culture of the picture has prevailed; the artistic practice
has changed and relied on procedures and aesthetics of popular culture; today the need
for visual literacy developing is interpreted as a cultural and critical skill. The emergence
of a new social paradigm, called visual culture, has been stimulated by the communication
of image culture, where the identity formation and the transmission of social patterns are
transferred by the image. Visual literacy is considered as one of the elementary literacy,
so in these conditions, it must have its place in the curriculum. Although visual culture is
an interdisciplinary field, in the world's curriculum practice is usually integrated into
visual art education. Such a model will be considered in this doctoral thesis. The research
is focused on the theoretical foundations of the paradigm shift, determination of the
current situation, and future projections by using future methods (Trend analysis, Delphi
method, Backcasting). Four hypotheses, that have been set in the research, are confirmed
in theory as well as in experts' opinions collected by the Delphi method. Experts from
different fields reached a consensus about 11 conclusions. They have agreed that visual
culture is important for students' emotional and cognitive development so it should be
integrated into visual art education. They stressed the need for interpretive approaches
and teaching content change. There are divided opinions on the name of the subject
because one expert, specialized in the field of elementary art education, has remained on
the opinion that the subject should be renamed into Visual Culture, while the others have
agreed about the name of Visual Arts and Visual Culture which is the most acceptable

solution within the existing educational system for the author of the doctoral dissertation.

Keywords: curriculum, Delphi method, future methods, visual arts, visual culture
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1. UVOD

Danasnje drustvo obiljeZeno je zaokretom prema slici* zbog kojeg slika postaje glavni
kreator kulture i osnovno komunikacijsko orude. Umjetni¢kim praksama druge polovice 20.
stoljeca postaju zanimljivi sustavi reprezentacije i ideologije, koje su ugradene u sliku, jer se
okrecu kritickom propitivanju razli¢itih kulturnih fenomena i masovnih medija stvarajuci jake
temelje za ugradivanje vizualne kulture u koncepte ucenja o umjetnosti. Vizualna kultura
usmjerena je istrazivanju reprezentacijske moci slike u prenosenju konstruiranih poruka i
ideologija, stoga je sposobnost kritickog propitivanja i razumijevanja funkcioniranja vizualnih
znakova i simbola postala jedna od klju¢nih kompetencija, ne samo za razumijevanje umjetnosti
ve¢ 1 za svakodnevni zivot. Utjecaj slikovne komunikacije na formiranje drustvenih i
individualnih identiteta promatraca potaknuo je novi pristup percepciji i gledanju kao radnji
koja je kulturoloski uvjetovana. Takav pristup ide dalje od koncepta vizualnog umjetnickog
obrazovanja,? koje se usmjeravalo umjetnickom djelu, stvaralatkom procesu i razlikovanju
stilova, prema konceptu vizualne kulture® u kojem se interes usmjerava na promatraca i uvjete

njegova videnja.

Vizualna kultura je zanimljiva raznim disciplinama od kojih se svaka razli¢ito odnosi
prema navedenom fenomenu. Za potrebe ovog doktorskog istrazivanja razmatrat ¢e se stavovi

povijesti umjetnosti, teorije umjetnosti, vizualnih studija i pedagogije. Dok je u povijesti

1 U doktorskom radu koristit ¢e se nekoliko sintagmi koje se odnose na prevlast slike u danasnjoj kulturi: zaokret
prema slici ili slikovni obrat W. J. Thomasa Mitchella, ikoni¢ki obrat Gottfrieda Boehma i vizualni obrat Martina
Jaya o ¢emu Ce biti viSe u poglavljima Zaokret prema slici i Skopicki rezimi - utjecaj tehnologije i kulture na
promjene vizualnosti.

Vizualno umjetni¢ko obrazovanje koristit ¢e se kao pojam koji objedinjuje nastavne predmete u osnovnoj i
srednjoj Skoli. Koristit ¢e se pojam vizualno umjesto likovno iz razloga sto su sadrzaji poucavanja puno §iri od
koncepta likovnih umjetnosti. U hrvatskim osnovnim Skolama vizualno obrazovanje se provodi ucenjem
nastavnog predmeta Likovna kultura, kojim se razvijaju kompetencije kreativnog izrazavanja temeljene na
umjetnickom procesu. U srednjim Skolama uci se predmet Likovna umjetnost Ciji su sadrzaji i pristupi vise
usmjereni ucenju o umjetnosti s humanistickog stajalista i ostvaruju se putem interpretacije i kritickog odnosa
spram umjetnosti.

Vizualna kultura ili kultura slike je nova drustvena paradigma u kojoj se slika koristi kao sredstvo za
komunikaciju i prenoSenje druStvenih obrazaca ¢ime utjece na formiranje individualnih i kolektivnih identiteta.
Uloga umjetnosti u vizualnoj kulturi nije marginalna jer je umjetnost u povijesti bila jedini izvor slikovnog
prikazivanja pa i danas sluzi kao slikovni obrazac za nove prikazivacke politike. Pojava novih medija i digitalne
tehnologije utjecala je na promjenu estetike i umjetnicku praksu stoga se obrazovanju umjetnosti u danasnje
vrijeme mora pristupati s pozicije vizualne kulture.

w



umjetnosti nedovoljno prepoznat utjecaj teorije o slici na tumacenje umjetnosti, teorija
umjetnosti i vizualnih studija nemaju izravne veze s kurikulumom vizualnog umjetnickog
obrazovanja jer je u njega preslikan program povijesti umjetnosti, a pedagogija se usmjerava
istrazivanju odgojne vaznosti vizualne kulture u zivotu mladih ljudi. Eksperti iz razli¢itih
podrucja, koja su obuhvaéena konceptom vizualne kulture, slazu se oko presudne vaznosti
razvijanja kritickog misljenja i vizualne pismenosti u danasnjem svijetu, zbog ¢ega vizualna
kultura mora postati dio kurikuluma. U hrvatskom obrazovnom sustavu su Likovna kultura u
osnovnoj $koli i Likovna umjetnost u srednjoj Skoli jedini predmeti koji se bave razvojem
vizualnosti, dok je povijest umjetnosti jedina znanost koja se bavi tumacenjem vizualne
reprezentacije umjetnickih djela. Stoga su ovi ve¢ postoje¢i predmeti dobra podloga za
implementaciju vizualne kulture u obrazovanje, na nacin da se integrira u umjetnicko
obrazovanje kako je ve¢ u¢injeno u razli¢itim dijelovima svijeta, posebno u Americi, Australiji,
ali i velikom dijelu Europe. Promjena kurikuluma vizualnog umjetnickog obrazovanja s ciljem
integracije vizualne kulture ne moze se dogadati prema kumulativnom modelu dodavanja
sadrzaja, jer bi se na taj nacin koncept vizualne kulture ograni¢io samo na suvremeno doba.
Treba se usmjeriti promjeni koncepta u kojem ¢e se promijeniti i sadrZaji ucenja, metodologija

interpretacije, metode ucenja i poucavanja, a mozda i naziv predmeta.

Problem i predmet istrazivanja potaknule su nedavne reforme kurikuluma i promjene
unutar predmetnih kurikuluma, jer se nedostatak temeljne teorijske literature u Hrvatskoj,
posebno u podruéju obrazovanja vizualne umjetnosti, pokazao kao jedna od otezavajucih
okolnosti. Stoga je ovo istrazivanje usmjereno dokazivanju nuznosti promjene paradigme
poucavanja o Vizualnoj umjetnosti preusmjeravanjem interesa istraZivanja i metoda s
umjetnickog djela na uvjete vizualnosti u kojima se gledanje dogada. Vizualnost moZemo
odrediti kao skup kulturoloskih uvjeta okoline, u kojem se dogadaju kompleksni odnosi izmedu
onoga koji gleda 1 onoga §to je gledano, a Cesto su posredovani vizualnom reprezentacijom u
okoliSu. Zbog interdisciplinarnog karaktera vizualne kulture nuzan je sljede¢i konceptualni
pristup: transhistorijski pristup sadrzajima, proSirenje domene istraZivanja na $iru pojavu slika
u okoliSu te na uvjete vizualnosti u kojima promatra¢ opaza, nadopunjavanje
povijesnoumjetnicke hermeneutike s multidisciplinarnim i nedisciplinarnim pristupom

tumacenju slike.

U radu e se istraziti teorijski okvir za promjenu paradigme poucavanja o vizualnoj
umjetnosti, novi pristupi tumacenju slike te obrazloziti promjene u kurikulumu predmeta

Likovna umjetnost koje su potrebne za promjenu paradigme. Primjenom futuroloskih metoda



ispitat ¢e se miSljenje eksperata o promjeni paradigme poucavanja te utvrditi na koji na¢in je u
hrvatskom vizualnom umjetniCkom obrazovanju prisutan trend vizualne kulture. Pored
navedenoga, cilj istrazivanja ¢e svakako biti i holisticki pristup istrazivanju integracije vizualne
kulture u kojem ¢e se kombinacijom kvalitativnih 1 kvantitativnih istrazivackih metoda

objektivnije pristupiti istrazivanome fenomenu.
S obzirom na navedeno u istrazivanju su postavljene sljedece hipoteze:

H1: Vizualno obrazovanje u suvremeno doba zahtijeva promjenu interesa istraZivanja s

umjetnickog djela na uvjete vizualnosti u kojima se gledanje dogada.

H2:  Zbog interdisciplinarnog karaktera vizualne kulture nuzna je nadopuna povijesno-

umjetnickih metoda s multidisciplinarnim i nedisciplinarnim pristupom slici

H3:  Sadrzaji vizualne kulture povezuju ucenje o umjetnosti sa svakodnevnim iskustvom

ucenika

H4:  Kriticko promisljanje sadrzaja vizualne kulture razvija vizualnu pismenost koja je u

doba dominacije slike vazna kompetencija za Zivot

U teorijskom dijelu u obzir ¢e se uzeti dosadasnja istrazivanja o utjecaju vizualne
kulture na zivot, umjetnost i obrazovanje sa stajaliSta filozofije, pedagogije, povijesti
umjetnosti, teorije umjetnosti, vizualnih studija uz pomo¢ kojih ¢e se postaviti teorijski temelji
za nove koncepte pouCavanja. Promjene znanstvenih paradigmi na razliitim primjerima
znanstvenih revolucija istrazivao je americki povjesnicar i filozof znanosti Thomas S. Kuhn
(1962.) tvrdeci da je promjena metoda i1 znanstvenih sintagmi normalan cikli¢ki proces prema
razvoju znanstvene discipline 1 da kao takva moZe potpuno srusiti postojecu znanstvenu
paradigmu, nadograditi ju ili otvoriti potpuno novo podru¢je istrazivanja. To nam daje tri smjera
kojima moZemo razmiSljati o konceptu vizualne kulture u odgoju i obrazovanju. Jedan od
temelja je i epistemoloska promjena discipline povijesti umjetnosti, kojom se bavio i britanski
povjesnicar umjetnosti Jonathan Harris (2001.) dajuci pregled razli¢itih oblika transformacije
ove discipline prema onome $to danas zovemo novom, socijalnom, radikalnom i kritickom
povijesti umjetnosti. U Hrvatskoj su o gubitku disciplinarnog temelja povijesti umjetnosti i
novom epistemoloskom razdoblju pisale povjesni¢arka umjetnosti Ljiljana Kolesnik (2004.,
2005.) i teoreti¢ari umjetnosti Sonja Briski Uzelac (2008.), Kresimir Purgar (2009.) i Zarko
Pai¢ (2008.).



Razmatrat ¢e se teorije na kojima se temelji ideja vizualne kulture, kao $to su teorije 0
vizualnom, slikovnom i ikoni¢kom obratu, koje su se u angloamerickom govornom podrucju
razvile u vizualne studije, a u njemackoj teoriji u znanost o slici (Bildwissenschaft). Obrat s
jezic¢ne na vizualnu paradigmu istrazivali su autori americkog i njemackog podrijetla. Americki
povjesnicar umjetnosti W.J.T. Mitchell (1995.) objasnjava novu komunikacijsku paradigmu
slike kao kreatora kulture kroz pojam slikovnog obrata, dok njemacki povjesni¢ar umjetnosti
Gottfried Boehm (1994.) objasnjava pojam ikonickog obrata kao zaokret prema novom
tumacenju u kojem slike nisu podredene jeziku ve¢ mu prethode kao njegov esencijalni dio.
Prosirenje objekta istrazivanja povijesti umjetnosti na sve slike u okoliSu, pored W.J.T.
Mitchella obrazlaze i americki povjesnic¢ar umjetnosti James Elkins (2001.). Povijest, teorijski
izvori i razvoj vizualnih studija obradeni su u knjigama teoreti¢ara vizualne kulture Nicholasa
Mirzoeffa (1999.) te u knjizi Jamesa Elkinsa (2003.). Kada je rije¢ o hrvatskim autorima, odnos
vizualnih studija prema vizualnosti te specificna metodologija kojom pristupamo slikama u
suvremenom slikovnom ekosustavu obradeni su u knjigama: Vizualne komunikacije — Uvod
(teoreti¢ar umjetnosti Zarko Pai¢, 2008.), W.J.T. Mitchell's Image Theory — Living Pictures
(teoreti¢ar umjetnosti KreSimir Purgar, 2017.) i Iconologia e cultura visuale — W.J.T. Mitchell,
storia e metodo dei visual studies (Kre$imir Purgar, 2020.), zatim zbornicima Vizualni studiji
— Umjetnost i mediji u doba slikovnog obrata (ur. Kresimir Purgar, 2009.) i Theorizing Images
(ur. Zarko Paié¢ i Kresimir Purgar, 2016.).

Vizualnu kulturu s aspekta interdisciplinarnosti razmatraju W. J. Thomas Mitchell i
nizozemska teoreticarka kulture Maria Gertrudis ,,Mieke* Bal (2003.) preusmjeravajuci objekt
istrazivanja s umjetnickog djela na koncepte vizualnosti u kojem je srediSte promatracki
subjekt. Interdisciplinarni karakter vizualne kulture/vizualnih studija problematiziran je u zbirci
eseja Theorizing Visual Studies: Writing through the Discipline (ur. James Elkins i dr., 2012.),
u kojoj razli¢iti autori moguénosti nove discipline prikazuju sa stajaliSta povijesti umjetnosti,
teorije medija, vizualne antropologije, kriticke teorije, kulturalnih studija i estetike. Na
probleme povijesnoumjetnickog pristupa i metodologije pri analizi suvremene umjetnosti i
vizualne kulture ukazuje knjiga engleskog teoretiara vizualne kulture Richarda Howellsa
(2012.) kroz problematiku ikonologije, ideoloski pristup vizualnoj kulturi, ulogu semiotike u
analizi vizualne kulture te utjecaj forme i medija u konstrukciji vizualnog polja. Teoriju medija
u umjetnosti i potrebe za stvaranjem nove intermedijalne estetike problematiziraju Zarko Pai¢

(2008.) i australska teoreti¢arka vizualne kulture i umjetnosti Jill Bennett (2007.).



O novim interpretativnim pristupima u kontekstu ikonologije pisali su hrvatska
povjesnic¢arka umjetnosti Marina Vicelja-Matijasi¢ (2013.), W.J.T. Mitchell (1987.) i njemacki
povjesnicar umjetnosti Hans Belting (2005.). O slici kao ideoloSkom konstruktu koji utjece na
vjerovanja, stavove i mi$ljenja promatraca pisali su engleski teoreti¢ar umjetnosti John Berger
(2008.) te americke teoreticarke vizualne kulture Marita Sturken i Lisa Cartwright (2001.).
Ulogu semioti¢kog Citanja vizualnih poruka problematizirali su talijanski filozof i semioticar
Umberto Eco (1986.), francuski filozof i semioticar Roland Barthes (1964.) te americki
povjesni¢ar umjetnosti Norman Bryson (1983). Promjena metodologije pri pristupu digitalnim
medijima, zbog intermedijalnog karaktera suvremene umjetnosti i vizualne kulture, izloZena je
u ve¢ spomenutim knjigama autora Richarda Howelsa, Marite Sturken i Lise Cartwright.
Teorija slike nakon vizualnog obrata, koja se bavi istrazivanjem nove ontologije slike,

predstavljena je u knjizi Pictorial Appearing (Kresimir Purgar, 2019.).

Povijesnom konstrukcijom promatraca, vezom izmedu percepcije i kulturne tradicije
te sposobnosé¢u slike da proizvodi znacenja, koja su izvan slikovne pojavnosti, bavili su se
Norman Bryson (1983.), americki teoretiar umjetnosti Jonathan Crary (1992.), ameri¢ki
povjesni¢ar Martin Jay (1993.), njemacki filozof Walter Benjamin (1936.), Hans Belting
(2008.) i John Berger (2009.). Novim antropoloskim pristupom interpretaciji ljudskog stvaranja
slika putem aktivne uloge tijela kao zivog medija, od procesa percepcije pa do tijela kao
subjekta koji gleda i stvara, bavio se Hans Belting (2001.).

Suvremeni koncepti kurikuluma i inkorporiranje postmodernih diskursa u aktivno
ucenje u Skolama objavljeno je u knjizi americkog teoreti¢ara obrazovanja Patricka Slatterya
(2006.). Stavove 0 postmodernom umjetnickom obrazovanju i ulozi vizualne kulture u
suvremenom odgoju i obrazovanju nalazimo kod americkih teoreticara vizualne kulture Paula
Duncuma, Kerry Freedman, Patricie Stuhr, Lise Cartwright i finskog teoreti¢ara umjetni¢kog
obrazovanja Kevina Tavina. Konceptualni okvir za pou¢avanje vizualne umjetnosti sa stajalista
vizualne kulture 1 teorijske osnove za razvoj kurikuluma postmodernog umjetnickog
obrazovanja nalazimo u knjizi Kerry Freedman (2003.). Ideje o promjeni paradigme poucavanja
likovne umjetnosti prema vizualnoj kulturi u hrvatskom obrazovanju zastupljene su u radovima
povjesniara umjetnosti Radovana Ivanéevi¢a (2001.), Lane Skender (2019., 2020.), Josipe

Alviz i Jasmine Nesti¢ (2019.) te teoretiCarke umjetnosti Vere Turkovi¢ (2001.)

S ciljem obrazlozenja odabira futuroloske metodologije, metode Analiza trenda,
metode Planiranje unazad i Delfi metode u obzir ¢e se uzeti istrazivanja o povijesti i primjeni
navedenih metoda u stranoj i domacoj literaturi hrvatskih pedagoga (Snjezana Dubovicki,
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2017., 2019.; Snjezana Dubovicki i Mirjana Beara, 2021.). Posebno ¢e se usmjeriti primjerima
futuroloskih istrazivanja o vizualnoj pismenosti koja su primijenjena u svrhu vizualnog
umjetnickog obrazovanja koje su proveli americka teoretiCarka vizualnog obrazovanja Judy
Clark Baca i suradnici (1989.) te americka teoreti¢arka vizualnih komunikacija Jennifer Brill i
suradnici (2007.).

Svaka promjena paradigme o0dgojno-obrazovnog pristupa zahtijeva Cvrste teorijske
temelje promjene unutar discipline i druStvenu utemeljenost u zivotnim potrebama. Ovo
istrazivanje je interdisciplinarnog karaktera i ukljuuje razmatranje problema sa stajaliSta
razli¢itih grana humanisti¢kih znanosti (povijest umjetnosti, znanost o slici, interdisciplinarne
humanisti¢ke znanosti, vizualni studiji), ali i iz fokusa drustvenih znanosti jer se dio disertacije
odnosi na kurikulum (posebno u kontekstu nastave koja je izravno vezana uz didaktiku i
pedagogiju). Tijekom istrazivanja primijenit ¢e se opée znanstvene metode i futuroloske
metode. Od op¢ih znanstvenih metoda koristit ¢e se kvalitativne metode istrazivackog rada ¢iji
¢e rezultat biti razumijevanje i interpretiranje nove paradigme: dokazivanje — opovrgavanje,
analiza — sinteza, konkretizacija — generalizacija, komparativha metoda. U empirijskom dijelu
od kvalitativnih metoda koristit ¢e se futuroloske metode Analiza trenda, Delfi metoda i
Planiranje unazad. Doktorski rad se sastoji od tri dijela, od kojih su prva dva teorijska i nastoje
rijesiti teorijske prijepore te ponuditi nova, originalna rjesenja, dok je tre¢i dio istrazivacki i

potvrduje hipoteze.
1. Dio — teorijski temelji za promjenu paradigme poucavanja

Izlucit Ce se teorijski temelji za promjenu paradigme koji su postavljeni u povijesnoumjetnickoj
teoriji, teoriji vizualne kulture i hermeneutici raznih podru¢ja. Pri dokazivanju nove paradigme,
utemeljene na suvremenim teorijama o ulozi slike u socijalnim konstrukcijama, koristit ¢e se
metoda neizravnog opovrgavanja stare paradigme ucenja o umjetnosti s aspekta povijesti
umjetnosti i kronologije kao temeljnog kostura za razumijevanje umjetni¢kih mijena. U
teorijskim tekstovima o epistemoloSkom razvoju discipline povijesti umjetnosti, o obratima
prema vizualnosti, razvoju novih pristupa slici kroz afirmaciju vizualnih studija,
interdisciplinarnosti vizualne kulture, intermedijalnom karakteru novih medija i suvremene
umjetnosti te promjenama paradigmi u obrazovanju (a posebno u nastavnome kontekstu)
koristit ¢e se metoda analize sadrzaja kojom ¢e se utvrditi sastavne odrednice navedenih teorija.
Metodom sinteze ¢e se objediniti skupine srodnih termina, koncepata i1 pretpostavki u novi
teorijski temelj na kojem ¢e pocivati promjena odgojno-obrazovne paradigme. Metoda
komparacije ¢e se koristiti za usporedbu stavova povijesti umjetnosti i vizualnih studija o
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objektu istrazivanja, ulozi subjekta u interpretaciji zna¢enja umjetnickih djela i slika u okolisu

te metodama koje se koriste pri hermeneutickom ¢itanju vizualnog teksta.
2. Dio — problematika vizualnog/likovnog odgoja i obrazovanja nakon slikovnog obrata

U drugom dijelu daje se prikaz promjena u obrazovanju nakon slikovnog obrata te utvrduju
stvarne potrebe za promjenama i smjerovima kojima bi one mogle i¢i. Metodom konkretizacije
¢e se iz opcih teorija postmodernizma, slikovnog i1 ikoni¢kog obrata, vizualnih studija i
suvremene kritiCke pedagogije izvoditi posebni zakljuéci o nedostatcima hrvatskog
suvremenog umjetnickog obrazovanja, dok ¢e se metodom generalizacije iz reformiranog
kurikuluma predmeta Likovna umjetnost izvoditi opéi zakljucci o potrebama umjetnickog
gimnazijskog obrazovanja. Analizom Kurikuluma nastavnog predmeta Likovna kultura u
osnovnoj skoli i Likovna umjetnost u srednjoj §koli* utvrdit ¢ée se otvorenost prema novim
sadrzajima, metodama i pristupima te dati prijedlozi izmjena tema i ishoda koji bi omogucili

teorijsko 1 prakti¢no integriranje vizualne kulture u nastavu.
3. Dio— Futurolosko istrazivanje utjecaja vizualne kulture na poucavanje Likovne umjetnosti.

U tre¢em empirijskom dijelu se primjenom futuroloskih metoda utvrduje model za uvodenje
vizualne kulture u kurikulum. Osnovna futuroloska metoda koja ¢e se koristiti u empirijskome
dijelu istrazivanja je Delfi metoda. Njome ¢emo utvrditi u kojoj mjeri se misljenje eksperata
podudara s navedenim hipotezama. Usporedit ¢e se misljenje eksperata iz podrucja teorije
vizualne kulture, metodike povijesti umjetnosti i teorije kurikuluma te utvrditi koje su klju¢ne
tocke slaganja ili razilaZenja mis$ljenja o ovoj temi. Primjenom ove futuroloske metode dobit
¢e se jasna, objektivna projekcija misljenja o uvjetima koji su nuzni za promjenu paradigme
ucenja o vizualnosti te ¢e moci sluziti kao teorijski okvir za promjene kurikuluma u
budu¢nosti. Preostale dvije futuroloske metode, Analiza trenda i Planiranje unazad, koristiti
¢e se kao pomocne, kako bi se utvrdilo postojece stanje u znanstvenom istrazivanju o
navedenoj temi, usporedilo stanje u Hrvatskoj i svijetu te vidjelo koji su to koraci potrebni da

bi se vizualna kultura integrirala u kurikulum.

4 Ministarstvo znanosti i obrazovanja. Odluka o donosenju kurikuluma za nastavni predmet Likovne kulture za
osnovne Skole i Likovne umjetnosti za gimnazije u Republici Hrvatskoj (Zagreb: Narodne novine, NN 7(2019),
162, dostupno na https://narodne-novine.nn.hr/clanci/sluzbeni/2019 01 7 162.html5 , pristupljeno 23.4.2021.;
Cjelovita nacionalna reforma kurikuluma zapocela je 2016. odabirom radnih skupina koje su izradile nove
predmetne kurikulume za sve nastavne predmete. Provedba novog kurikuluma zapocela je eksperimentalno
2018. godine, a u redovnoj nastavi je primijenjen 2019. godine.



https://narodne-novine.nn.hr/clanci/sluzbeni/2019_01_7_162.html5

2. TEORIJSKI TEMELJI ZA PROMJENU PARADIGME
POUCAVANIJA

Vecina komunikacije u danasnje vrijeme Se odvija pomocu slike zbog ¢ega je vizualna
pismenost postala jedna od vaznijih kompetencija u obrazovanju, a kriticko propitivanje
sadrzaja, koji nam se posreduju na taj nacin, izuzetno vazna vjeStina za zivot. Americka
povjesni¢arka umjetnosti Margaret Dikovitskaya istice da je u danasnjoj kulturi vizualnost
izuzetno vazna i treba novi pristup akademskom istrazivanju zbog ¢ega se podrucje vizualnosti
i videnja danas nasiroko istrazuje s aspekta raznih humanistickih i drustvenih disciplina.® Jedini
predmet u okviru kojeg se u hrvatskom odgojno-obrazovnom sustavu uc¢i o vizualnosti jest
Likovna kultura u osnovnoj i Likovna umjetnost u srednjoj Skoli. Poucavanje nastavnog
predmeta Likovna umjetnost, od svoje samostalne pojave u obrazovnom sustavu, odvijalo se
prema povijesnoumjetni¢kom pristupu u kojem se glavni interes usmjeravao umjetnickom djelu
I njegovoj interpretaciji u kontekstu stila sve do reforme predmetnog kurikuluma 2019. godine

kada su se kompetencije vise usmjerile razvoju kritickog misljenja.

Veé u samom nazivu predmeta nailazimo na problem jer se pojam likovna umjetnost
odnosi na umjetnost u uzem smislu (fine art), koje prema tradicionalnoj klasifikaciji ukljucuju
slikarstvo, kiparstvo 1 grafiku. Sadrzaji su ve¢ davno proSireni arhitekturom, urbanizmom,
dizajnom, vizualnim umjetnostima, fotografijom i filmom, izvedbenim i konceptualnim
umjetnickim praksama pa moZemo re¢i da je ve¢ dugi niz godina naziv predmeta puno uZzi od
sadrzaja koji se pou¢ava. Naziv predmeta preispituje i hrvatski teoreti¢ar umjetnosti Zarko Pai¢
tvrdeci da je ,,suvremena uporaba pojma likovne umjetnosti sporna. Umjetnost usredotocena na
lik kao umjetnicki izraz vise oigledno ne odgovara nakani umjetnosti.“® Pri tome misli na
suvremene umjetni¢ke konceptualne i izvedbene prakse koje se vise ne mogu sagledavati u
kontekstu likovnosti, jer se njihove stvaralacke namjere udaljavaju od klasi¢nog oblikovanja
materijala i komponiranja po nacelima likovnog jezika. Pluralizam stilova, koji u drugoj

polovici 19. i u 20. stoljecu postaje normalno umjetni¢ko stanje, ne moze se vise promatrati sa

° Margaret Dikovitskaya, ,,Major Theoretical Frameworks in Visual Culture®, u: The Handbook of Visul Culture,
ur. lan Heywood i Barry Sandywell (Berg: Bloomsbury, 2012.), 69.
6 Zarko Pai¢, Vizualne komunikacije — Uvod (Zagreb: Centar za vizualne studije, 2008.), 31.



stajaliSta likovne estetike, koja je zadana od discipline povijesti umjetnosti, ve¢ zahtijeva i
viSestruki pristup razli¢itih disciplina. Karakteristika veéine avangardnih stilova je
intermedijalnost, brisanje krutih granica izmedu likovnih grana, ¢ime se viSe ne mogu objasniti
iskljucivo s aspekta likovne estetike koja je strukturirana prema elementima analize pojedinih
likovnih grana. Iako je dosSlo do proSirenja sadrzaja, zadrzana je ista metodologija pristupa
sadrzajima, a novi mediji i umjetni¢ke prakse samo su dodani na kraju kronoloskog niza prema
kumulativnom linearnom  modelu. Usmjerenost na formalnu i ikonolosku analizu u
razumijevanju forme i sadrzaja djela te tumacenje iskljucivo u kontekstu autenti¢nih drustveno-
povijesnih okolnosti postalo je model za poucavanje o umjetnosti. Ovakav model nastao je na
idejama engleskog filozofa i teoreti¢ara umjetnosti Johna Ruskina o nevinom oku’ radi
razumijevanja i tumacenja moderne umjetnosti, a s ciljem razvoja likovno-estetske osjetljivosti
na formu koja se dostize naturalistickim pristupom percepciji i osvjeStavanjem doslovnog
opazaja. Model nevinog oka napusta se u drugoj polovici 20. stoljeca, jer se vecina slika oslanja
bas na kulturolosku uvjetovanost pogleda u transmisiji znacenja te na uvazavanju i shematske
razine opazaja, radi ¢ega se naturalisticki pristup percepciji pro§iruje relativistickim. Pai¢ istice
potrebu za prosirenjem koncepta tvrdeéi:

,Zamjena likovne vizualnim umjetnostima koncem XX. stoljeca unijelo je bitne

novosti u razmatranje teorijskih aspekata slike, medija, vizualnosti. ...Bit se te

promjene, koja se izvanjski sastoji u proSirenju podrucja likovnih umjetnosti
njezinim prekoradenjem sadrzaja ogleda u promjeni paradigmi slike.*®

Upucuje na zamjenu pojma likovno s vizualno, koja se dogodila svugdje u svijetu, jer vizualno
obuhvaca $iri spektar slika od likovnog manualnog oblikovanja. Vizualna umjetnost ne odnosi
se samo na fotografiju, film, video, ve¢ u sebi moze obuhvatiti i sadrzaje koji su nastali likovnim
oblikovanjem. Pai¢ dublje promislja problem te smatra da se promjena ne moze dogoditi samo
nadogradivanjem sadrzaja ve¢ se mora teziti ka novim konceptima u istrazivanju slike i razvoju

metodologije kojom ¢e se ravnopravno obuhvatiti Siri spektar slika.

Utjecaj na promisljanje paradigme nastavnog predmeta dolazi od posebnih
kulturoloskih uvjeta, nakon devedesetih godina 20. stolje¢a, kada su se posredstvom masovnih
medija i digitalne tehnologije navike drustva promijenile te zaokrenule prema vizualnom obliku

komunikacije i konstrukcije kulture koju nazivamo vizualni obrat. Pod utjecajem raznih

7 John Ruskin, The Elements of Drawing; in Three Letters to Beginers (New York: Wiley i Halsted, 1837.);
engleski filozof i teoretiCar umjetnosti koji uvodi pojam nevinog oka neoptere¢enog znanjem i naucenim
predodZbama. Povezuje ga s direktnim, naturalnim opaZajem koji se osvjeStava kroz spoznavanje vizualnih
karakteristika likovne pojave.

8 Pai¢, nav. dj., 31-32.



kulturoloskih interdisciplinarnih teorija o utjecaju masovnih medija, reklama i filmova na
identitet pojedinca te njihovu mo¢ u prenosenju obrazaca i poruka, politickog a ne estetskog
karaktera, u okviru povijesti umjetnosti se pokazala potreba za promjenom metodologije u
pristupu umjetnickim djelima te za interdisciplinarnim pristupom tumacenju. Masovna
produkecija slika u drugoj polovici 20. stolje¢a promijenila je nac¢in komunikacije $to je utjecalo
na umjetnicku praksu i recepciju promatraca. Vizualno iskustvo promatraca ne dogada se u
izolaciji, ve¢ je oblikovano sje¢anjima i slikama iz razli¢itih aspekata Zivota.? Promatrac se ne
susrec¢e s domenom vizualnog iskljucivo kroz djela likovne umjetnosti ve¢ svoju vizualnost
gradi na svim vizualnim sadrZajima u okruZju, dok umjetnost susre¢e jedino u izoliranim
prostorima galerija i muzeja. U takvim uvjetima razumijevanje samo likovnog u vizualnom
svijetu viSe nije dovoljno, nego se treba usmjeriti i na¢inima kojima se u sliku ugraduju razlicite
ideologije te metodama kojima slika utje¢e na formiranje identiteta. Usmjerenost vizualnog
obrazovanja na umjetni¢ko djelo, njegove likovne Kkarakteristike, ideju autora te povijesni
kontekst, koji proizlazi isklju¢ivo iz okolnosti vremena u kojem je nastalo, ne moze vise
odgovoriti na suvremena znacenja umjetnickog djela koja nastaju u ovom trenutku. Stoga je
nuzno mijenjati paradigmu poucavanja, koja se do sada oslanjala iskljuc¢ivo na razumijevanje
likovnog govora i prepoznavanje stilova, na razumijevanje uvjeta vizualnosti u kojima se
gledanje dogada. Jedna od op¢ih znacajki kulture, a tako i suvremenog obrazovanja, je da se

neprestano mijenja pa takve promjene treba smatrati prirodnim razvojem.

Razvijanje novih podru¢ja, kao $to je vizualna kultura, koja se usmjerila Sirokom
aspektu vizualnih pojava u okolisu i time umjetnicka djela stavila u ravnopravnu poziciju spram
ostalih slika, potaknulo je promisljanja diljem svijeta o ukljucivanju Sireg koncepta vizualne
pismenosti u obrazovni sustav, naj¢eS¢e integracijom vizualne kulture s umjetnickim
predmetima. Tek od osamdesetih godina 20. stolje¢a drustvene promjene su vise potaknute
tehnoloskim razvojem masovnih medija 1 digitalne slike, nego politickim ideologijama, pa
mozemo reéi da se drustvo transformiralo u tehnosferu,’® izgubilo svoje ustaljene nacine
funkcioniranja te razvilo nove metode komunikacije i obrazovanja. Nasa kultura je danas
dominantno vizualna jer je svijet u kojem Zivimo organiziran oko vizualnog uZitka. Slike su
Kljuéne za nacine kako se predstavljamo, stvaramo zna¢enja i komuniciramo sa okolinom. Nase

vrijednosti, misljenja i vjerovanja oblikovana su pod snaznim utjecajem raznih oblika vizualne

9 Marita Sturken i Lisa Cartwright. Practices of Looking: An Introduction to Visual Culture (New York: Oxford
University Press, 2001.), 2.

10 vidi Zarko Pai¢, ,,Technosphere- a New Digital Aesthetics“, u: Theorizing Images, ur. Kresimir Purgar i Zarko
Pai¢, (Newcastle: Cambridge Scholars Publishing, 2016.)
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kulture koja pred nas stavlja nove izazove: razumijevanje na¢ina u kojem slike i promatraci
stvaraju znacenja te odredivanje uloge slike u nasoj kulturi.!* Pojam vizualna kultura ukljucuje
razne oblike medija od umjetnickih djela do popularnog filma, televizije, reklama do vizualnih
podataka u znanosti pa se kao osnovni problem postavlja pitanje kako proucavati sve ove forme

zajedno.

Osim disciplinarnim promjenama u znanstvenoj disciplini i umjetnosti, potrebe za
promjenama potaknute su i $irim znanstvenim teorijama o filozofiji odgoja i obrazovanja koja
svoja polaziSta crpi iz postmoderne filozofske teorije. Odnos prema znanju nakon Sezdesetih
godina 20. stoljeca, u doba koje je okarakterizirano kao postmoderno, drasti¢no se promijenilo.
Umjesto pozitivistickog odnosa prema znanosti, U kojem se slijede autoriteti, uvodi se
relativisticki odnos koji dozvoljava razli¢ita tumacenja s razlicitih aspekata. Relativisticki
odnos prema znanosti proizasao je iz postmoderne filozofije americkog povjesnicara i filozofa
Thomasa Kuhna (teorija o izmjenama paradigmi) ali i iz teorije francuskog filozofa Jeana-
Frangoisa Lyotarda o nestanku velikih metanaracija.’? Lyotard postmoderno stanje ne vidi kao
nastavak linearnog tijeka izmjene povijesnih razdoblja nego kao novi nacin iskazivanja ideja
stvaranjem mikronaracija od kojih svaka ima svoju istinu. Postmoderna filozofija nepovjerenja
u metanarative odrazila se na teorije znanja i modele njihova prijenosa. Lyotard istie
»znanstveno znanje je vrst diskurza® koji se oblikuje 1 u¢i prema dominantnim metanarativima
i prenosi se kao velika pripovijest od strane autoriteta znanstvene zajednice na ostale ¢lanove.'®
Lyotard tvrdi da je znanost, ako postuje svoju prirodu istrazivanja, uvijek u sukobu s naracijama
jer im namece tijek 1 metodologiju istraZivanja te vodi uhodanim putevima. Uhodani putevi
povijesnoumjetnicke hermeneutike ve¢ dugo ne mogu doprinijeti teoriji suvremene umjetnosti
i novim umjetnickim praksama, koje od promatraca traze vise od aktivnosti gledanja, niti se

mogu nositi s promjenjivim znacenjem slike.

Osim Lyotardovog nepovjerenja u metanarative vaznu ulogu u promjeni paradigme
znanja imaju tri koncepta ideologije mo¢i francuskog filozofa Michela Foucaulta: moé¢/znanje,

biomo¢, panopticizam, u kojima je slika integralni dio sistema za prenosenje mo¢i ¢lanovima

11 Cartwright i Sturken, nav. dj., 1.

12 Jean-Frangois Lyotard, Postmoderno stanje: izvjestaj o znanju (Zagreb: lbis grafika, 2005.); Metanarativ ili
veliki narativ je sveobuhvatna interpretacijska shema koja oblikuje interpretacijske strategije pojedinaca i
institucija. Prema Jeanu-Frangoisu Lyotardu, dvije velike naracije moderniteta su prosvjetiteljstvo (vjera u mo¢
ljudskoga razuma i beskona¢an napredak) i znanost (pobjeda ¢istoga znanja), a gubitak vjere u metanaracije
pojavljuje se kao osnovna znaCajka postmodernizma raspadom velikih narativa i pojavom mnostva
mikronaracija koje prikazuju razli¢ite perspektive i shvacanje svijeta.

13 Isto, 2.
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drustva.’* Foucault tvrdi da su moderna drustva strukturirana na odnosu moéi i znanja te da
odnosi mo¢i utvrduju kriterije za ono $to se smatra znanjem, a znanje zauzvrat proizvodi odnose
moci utemeljene na stru¢nosti. Ovakva vrsta moderne moci ne temelji se na represiji ve¢ na
proizvodnji znanja i odredene vrste gradana. Vecina odnosa mo¢i ostvaruje se preko tijela Sto
Foucault naziva biomo¢ (tijelo je direktno uklju¢eno u politicku mo¢, u njega se ulaze,
oznacava, obucava, poti¢e na ceremonije i odasiljanje znakova). Znanje o tijelu se proizvodi
institucionalno i uklapa ga se u socijalne norme. Klju¢nu ulogu u ovom konceptu ima
fotografiranje tijela. S obzirom na to da primatelji komercijalnih slika nisu svjesni da im one
prenose ideoloske obrasce obi¢no ih dozivljavaju kao projekciju svijesti o sebi. Glavni aspekt
Foucaultove teorije je sustav koji nas navodi na samoregulaciju i autocenzuru kojom
usmjeravamo svoje ponasanje prema pozeljnom. Ljudsko konformisticko ponasanje objasnio
je idejom panopticizma, stalnog nadzora, koji nas tjera da se ponasamo u skladu s ¢injenicom
da smo stalno promatrani. Ovaj koncept stvoren je prema ideji zatvora panoptikona engleskog
filozofa Jeremya Benthama, arhitektonskom modelu koji se moze smatrati metaforom nacina
na koji mo¢ funkcionira, u kojem su zatvorenici stalno gledani iz centra ali ne mogu vidjeti
jedni druge. Njegovi koncepti su ugradeni u teoriju pogleda koja kao relativisticka ideja
percepcije u 21. stoljecu zasjenjuje ideju nevinog oka i pristup percepciji kao fizioloskoj radnji.
Pogled je drustveno i kulturoloski uvjetovan, a uspostavljen je kontroliranim sustavom nadzora
koji se provodi kroz nametanje moci. Prema relativistickom pristupu, na¢in na koji vidimo 1
dozivljavamo vizualne sadrzaje i umjetni¢ka djela nije spontan i uroden ve¢ je ugraden u

estetske i drustvene norme, a time je i nuzno promjenjiv.

14 Cartwright i Sturken, nav. dj., 96-99; usp. Michel Foucault, Arheologija znanja (Zagreb: Mizantrop, 2019.);
Michel Foucault, Nadzor i kazna: radanje zatvora (Zagreb: Informator — Fakultet politickih znanosti, 1994.);
Michel Foucault, Madness and Civilization (New York: Random House, 1965.)
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2.1. PROMJENJIVOST ZNANSTVENIH | ODGOJNO-OBRAZOVNIH
PARADIGMI

Kada se pojavi potreba za promjenom paradigme poucavanja obi¢no smo veé¢ dugo
vremena u Krizi, jer ustaljene teorije i metode vise ne mogu odgovoriti na zahtjeve pojedinca,
zivota 1 obrazovanja. Obrazovanje se naj¢eS¢e mijenja tek kada su znanstvene spoznaje i
kulturne promjene ve¢ uznapredovale u svojoj promjeni i dovele do stjecanja novih teorija,
metoda 1 stavova, odnosno utemeljile novu paradigmu. Kasnjenjem za suvremenim
promjenama u znanosti i kulturi obrazovanje gubi simultanost razvoja, a time i smisao
postojanja, jer se uvijek temelji na spoznajama i metodama koje pripadaju proslosti. Ba§ zbog
toga su suvremene tendencije obrazovanja u svijetu ¢es¢e revidiranje nacionalnih i predmetnih

kurikuluma 1 kontinuirano uskladivanje sa suvremenim znanstvenim spoznajama.

2.1.1. Cikli¢ki razvoj paradigme od znanstvene revolucije do normalne znanosti

Teorijska objasnjenja promjena, koje su Sezdesetih godina zahvatile drustvo i njegove
kulturne tekovine, proizlaze iz teorije filozofije jer je medu prvim znanostima uputila na dosada
razli¢ito poimanje svijeta. Ustaljena znanstvena paradigma prije Sezdesetih godina temeljila se
na ideji znanstvenog realizma®® kojim se znanstveni napredak promatrao kao linearni proces
stalnog priblizavanja cilju te su se poznate znanstvene metodologije 1 spoznaje samo
nadopunjavale teze¢i prema istoj interpretaciji svijeta. Poseban doprinos razjasnjavanju uloge
znanstvenih otkri¢a u teorijskim 1 metodoloSkim promjenama u znanosti dao je fizicar i filozof
Thomas Kuhn u knjizi Struktura znanstvenih revolucija (1962.) kojom je poljuljao temelje
znanosti kao nepromjenjive objektivne paradigme ucenja o svijetu. Potaknuo je drugacije
poimanje znanstvenog razvoja u kojem promjene paradigmi nastaju kao prekidi ustaljenih

znanja koji korjenito mijenjaju pretpostavke o svijetu i njegovu interpretaciju.

15 1deje o znanstvenom realizmu Karla Raimunda Poppera izloZene su u knjigama Objective Knowledge (Oxford:
Clarendon, 1979.) te Realism and the Aim of Science (London, New York: Routledge, 1985.). Znanstveni
realizam karakterizira zagovaranje teze da je materijalna stvarnost uredena prirodnim zakonima te da postoji
nezavisno od svijesti i ljudske spoznaje. Takoder je smatrao da se stvarnost u znanstvenim teorijama moze
objektivno spoznati ako se koristimo poznatom metodologijom i spoznajama.

13



Paradigmu tumaci kao skup uvjerenja, vrijednosti, tehnika, metodologija, teorija koje
su usvojene od znanstvene zajednice i odreduju istrazivanje i daljnje obrazovanje. Kuhn za
paradigme navodi da su postignuc¢a bez prethodnog uzora pa nemaju skupinu sljedbenika iz
suparnic¢kih znanstvenih usmjerenja te da su dovoljno otvorene za razne vrste problema kojima
ée se baviti nova skupina prakti¢ara.'® Time kao osnovna obiljezja paradigme isti¢e njihovu
jedinstvenost i razli¢itost u odnosu na dominantnu znanstvenu praksu ¢ime postaju nedovoljno
atraktivne za priznavanje u Sirokim znanstvenim krugovima. Isto tako naglasena je i
istrazivacka otvorenost, jer se jo$ nije pronaslo rjeSenje svih problema ve¢ su se prije otvorila
metodoloska 1 teorijska pitanja, odnosno utvrdila su se nepokrivena mjesta koja zahtijevaju
daljnji istrazivacki doprinos. Smatrao je da svaku znanstvenu disciplinu karakterizira jedna
dominantna paradigma, koju naziva periodom normalne znanosti, u okviru koje se vrse
istrazivanja i rjeSavaju problemi. Za normalnu znanost navodi da:

,»-..0znacava istrazivanje koje je ¢vrsto utemeljeno na jednom ili viSe proslih

znanstvenih dostignuc¢a za koja neka odredena znanstvena zajednica priznaje da
neko vrijeme ¢ini temelj za daljnju znanstvenu praksu.*t

Karakteristike normalne znanosti su konvencionalnost, uskladenost s ustaljenim i
provjerenim znanstvenim ¢injenicama, teorijama i metodama koje su priznate od znanstvene
zajednice. Cesto znanstvena zajednica ima potrebu ¢uvati i odrzavati odredene znanstvene
spoznaje i metodologiju, ¢ak i kada vise nisu uspjesne u rjeSavanju problema. Vremenom se
javljaju odredeni problemi koji se ne mogu rijesiti teorijama, metodologijom i instrumentima
normalne znanosti te interpretacijom u okviru prevladavajuée paradigme. Akumuliranjem
velikog broja problema nastaju krize znanosti koje potiCu znanstvene revolucije, a one
zavrSavaju uspostavljanjem novih paradigmi. Za znanstvene revolucije Kuhn kaze:

... kad struka dakle viSe ne moze izbjeci nepravilnosti koje potkopavaju postojecu

tradiciju znanstvene prakse — tada pocinju drugacija istrazivanja koja struku vode

ka novom sklopu zadac¢a, novom temelju za znanstvenu praksu. Te posebne epizode

u kojima dolazi do preokreta u struénim stavovima u ovom se ogledu pojavljuju
kao znanstvene revolucije.*®

Preokrete u razmisljanju struke Kuhn smatra normalnom pojavom koja nastaje iz neuspjeha
tradicionalnog pristupa u rjeSavanju novih znanstvenih problema. Povijest umjetnosti, a tako i
predmet Likovna umjetnost, ve¢ je neko vrijeme u krizi jer dominantna metodologija i teorija

ne zadovoljava sve potrebe tumacenja i interpretacije umjetnosti. Drasticna promjena u

16 Thomas S. Kuhn, Struktura znanstvenih revolucija (Zagreb: Naklada Jesenski i Turk, 2002.), 23.
7 1sto.
18 |Isto, 19.
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umjetnickoj praksi ukazala je na neprimjenjivost formalne analize u interpretaciji suvremene
umjetnosti 1 nedostatnost tumacenja umjetnosti u kontekstu stila. Svakodnevna iskustva
promatraca dokazala su da slika/umjetnicko djelo nema jedno jedinstveno znacenje, zadano od
autora u odredenom povijesnom kontekstu, ve¢ promjenom vremena i mjesta u kojem se gleda
nuzno mijenja i znaCenje. To je potaknulo traganje za novom metodologijom u pristupu

interpretacije slike.

Vizualna kultura, kao novi oblik pristupa u¢enju o vizualnosti, a ne samo umjetnosti,
oznacava stanje anomalije u odnosu na dominantnu znanstvenu paradigmu i moze se promatrati
kao jedan oblik znanstvene revolucije. Thomas Kuhn znanstvene revolucije smatra
,nekumulativnim razvojnim epizodama u kojima je starija paradigma potpuno ili djelomi¢no
zamijenjena novom koja je nespojiva sa starom.“!® Naglasava vaznost promjene i teorijske
osnove prema kojoj se vrSe istrazivanja ili poucavanja kao i promjenu metodologije kojom se
dokazuju ili provode istrazivanja. lako je svaka promjena znanstvene paradigme popracena
negodovanjem znanstvene zajednice i teSko prihvac¢ena, Kuhn smatra da ,, Stjecanje paradigme
i ezoteri¢nijeg tipa istrazivanja koje ona dopusta, znak je zrelosti u razvoju svakog znanstvenog
podrucja.” 2° te da su znanstvene revolucije, koje pri tome nastaju, prirodni razvojni obrazac
znanosti. Prijelaz s jedne na drugu paradigmu ne vidi kao kumulativan proces, koji prosiruje
staru paradigmu, ve¢ smatra da nova paradigma nuzno dekonstruira i ponovo rekonstruira
stavove, teorije i primjenu. Kako navodi Kuhn, promjena znanstvene paradigme je kompleksan
proces koji zahtijeva vrijeme i odobravanje od struke:

,Prijelaz s paradigme u krizi na novu, iz koje moZe nastati nova tradicija normalne
znanosti, daleko je od kumulativnog procesa, postignutog artikulacijom i
prosirivanjem stare paradigme. Prije bi se moglo reci da se radi o rekonstrukciji tog
podrucja temeljem novih osnovnih stavova, rekonstrukciji koja mijenja neka od
najelementarnijih teorijskih shvacanja iz tog podrucja, kao 1 mnoge od njezinih
paradigmatickih metoda i primjena. Tijekom prijelaznih razdoblja postojat ce
veliko , 1ako nikad potpuno, preklapanje izmedu onih problema koji se mogu rijesiti
pomocu stare i onih koji se mogu rijesiti pomoc¢u nove paradigme. Ali, postojat ¢e

odlucujuca razlika u na¢inima rjeSenja. Kad je prijelaz zavrSen struka ¢e promijeniti
svoje gledanje na to podrudje, njegove metode i ciljeve.*?!

Suvremene promjene u pristupu ucenju o umjetnosti Se ne bi trebale ostvarivati samo
proSirivanjem sadrzaja s primjerima vizualne kulture jer se tako akumulira koli¢ina primjera 1

sadrzajno Siri postoje¢a paradigma ucenja prema modelu povijesti. Vizualna kultura nije

19 Isto, 103.
20 |sto, 24.
21 Isto, 96.
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karakteristicna samo za suvremeno doba, nego daje transhistorijski pogled na funkciju
slikovnog prikazivanja u drustvu, radi ¢ega bi trebalo promijeniti i metodologiju kojom se
pristupa vizualnim pojavama, tako da bude primjenjiva i na one pojave koje nisu umjetnicka
djela. Postmoderna umjetnicka praksa destabilizira temelje i zakone moderne, koji proizlaze iz
inovativnosti i originalnosti, propitujuci estetiku likovnosti kao nametnuti metanarativ.
Trenutno smo u fazi prijelaznog razdoblja jer se neki problemi, recimo umjetnost proslosti,
rjeSavaju primjenom povijesnoumjetnicke hermeneutike dok se teorija vizualne kulture
primjenjuje na probleme suvremene umjetnosti. Jos$ uvijek u praksi nije dovoljno primijenjen
model koji bi obuhvatio povijest umjetnickih djela, suvremene umjetnicke prakse te vizualne
aspekte popularne i masovne kulture, iako je takav pristup primijenjen u knjizi Visual Culture??
engleskog teoreticara vizualne kulture Richarda Howellsa i ¢lanku A Neglected Tradition?Art
History as Bildwissenschaft?® njemackog povjesni¢ara umjetnosti Horsta Bredekampa.
Howells primijenjuje metode analize vizualne kulture na umjetnickim djelima te se bavi
problemom vizualne pismenosti koja je u dana$nje doba slike klju¢na, ali nedovoljno razvijena.
Bredekamp istrazuje odnose discipline povijesti umjetnosti i znanosti o slici (Bildwissenscharft)
zauzimajudi stav da je povijest umjetnosti U svome izvornom obliku zapravo znanost o slici.
Razloge nastajanja znanosti o slici vidi u ¢injenici da se povijest umjetnosti pocela ozbiljno
baviti i sa neumjetni¢kim slikama posebno kroz praksu njemackog povjesni¢ara umjetnosti Aby
Warburga i ameri¢kog povjesni¢ara umjetnosti Erwina Panofskog koji su istrazivanja ukljucili
film, reklamne slike i razglednice .24 Smatra da je razdvajanje umjetnickih i ostalih slika nasilno
te da se trebaju razmatrati unutar iste discipline i istom metodologijom. Kao posebno vazno za
razvoj povijesti umjetnosti i znanosti o slici izdvaja odnos fotografije i povijesti umjetnosti koja
je od samih pocetaka imala vazno mjesto kao subjekt i kao objekt istraZzivanja. Osim §to su se
fotografije koristile kao dokumentacija i1 surogat za originalno umjetnicko djelo, vrlo brzo su
postale zanimljive i za istraZivanje. Interesi su se kasnije prosirili na masovne medije i film kao

logican nastavak istrazivanja slikovne reprezentacije.

22 Richard Howells, Visual Culture (Cambridge: Polity Press, 2003.)

23 Horst Bredekamp, ,,A Neglected Tradition?Art History as Bildwissenschaft®, Critical Inquiry 29, br. 3 (2003.):
418-428.

24 |sto, 418.
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2.1.2. Kulturoloska uvjetovanost odgojno-obrazovne paradigme

Obrazovanje se uvijek dogada unutar neke kulture i odredeno je kulturoloskim
uvjerenjima vise nego znanstvenim otkri¢ima. Americki psiholog Jerome Bruner u knjizi
Kultura obrazovanja bavi se medusobnim odnosima i utjecajima izmedu kulture i obrazovanja.
Svojom metaforom obrazovanja kao kontinenta kulture upuc¢uje da obrazovanje nije samo
izolirani otok unutar kulture, ve¢ puno jaci temelj na kojem se kultura utjelovljuje.

»...premda je kultura covjekovo djelo, ona oblikuje i omogucuje
funkcioniranje ljudskog uma. Prema ovom stajaliStu, ucenje 1 misljenje

uvijek su smjesteni u nekom kulturnom okruzju i uvijek ovise o utilizaciji
kulturnih resursa.*?

Ovom izjavom Bruner je jasno uputio da se bilo kakav oblik misljenja i u¢enja ne moze dogadati
izolirano od drustvenih okolnosti te da kultura djeluje kao druStveni habitat i oblikuje, svjesno
ili nesvjesno, svako djelovanje ljudskog uma. Baveci se problemom ljudskog uma u
devedesetim godinama 20. stoljeca, navodi dva pristupa koji se paralelno pojavljuju:
racunalisti¢ki pristup i Kulturalizam. Rac¢unalisti¢ki pristup se prema umu odnosi kao prema
raGunalnom uredaju koji sluzi za obradu, Kklasifikaciju informacija, dok se u kulturalistickom
pristupu smatra da um ne postoji izvan kulture jer se ,konstituira i ozbiljuje kroz sluzenje
ljudskom kulturom“.?® Za razliku od racunalistickog pristupa kulturalizam se temelji na
misljenju da je stvarnost utemeljena na simbolima, koji su zajednicki pripadnicima neke
kulturne zajednice te da svrha takvog simboli¢kog sustava nije samo stvaranje okvira za
misljenje neke zajednice, nego odrzavanje identiteta kulture i nacina zivota koji se postize
¢uvanjem, unapredivanjem i prenosenjem na buduée narastaje.?’ Jedan od glavnih mehanizama
za prenoSenje tekovina kulture je svakako odgoj 1 obrazovanje koje se provodi kroz neformalne

1 formalne oblike ucenja.

Prema Bruneru, jedna od postavki psiho-kulturalnog pristupa obrazovanju je postavka
perspektivnosti koja se temelji na misljenju da je znaCenje bilo koje Cinjenice povezano s
perspektivom ili referentnim okvirom unutar kojeg se ostvaruje te da su interpretacije znacenja
odraz povijesti pojedinaca koliko i kulturnih kanona.?® Sirim konceptom perspektivnosti, kao

svojevrsnim pogledom na svijet, bavi se znanstvena disciplina filozofije radi ¢ega ¢emo se

%5 Jerome Bruner, Kultura obrazovanja (Zagreb: Educa, 2000.), 19.
% |sto, 17.

27 |sto, 18.

2 |sto.
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osvrnuti na odnose obrazovanja i filozofije. O ovom odnosu u hrvatskoj pedagoskoj literaturi
pisali su pedagog Branko Bognar i filozof Milan Poli¢ te naglasili da su odgoj i obrazovanje
nuzno utemeljeni u dominantnoj filozofiji. Prema Poli¢u je svaki odgoj utemeljen u filozofskom
pogledu na svijet jer se tako ¢ovijek kulturno i povijesno potvrduje kao bi¢e svijeta.?® Osvréuéi
se na Poli¢a, Bognar navodi da je spoj filozofije i odgoja nuzan za ozbiljno bavljenje odgojnom
djelatnoscu ,,jer jedino tako Covjek proizvodi sebe i1 svoj svijet na konzistentan, domisljen i
stvaralacki na¢in“.*® Iako su kultura, kao vrsta ste¢enog drustvenog naslijeda koja stvara okvir
za razumijevanje svijeta, i obrazovanje, kao mehanizam za prenoSenje kulture pojedincu, u
neraskidivoj medusobnoj vezi ne mogu se nikako poistovijetiti i svesti jedna na drugu. Bojazan
oko svodenja obrazovanja na proces kultiviranja iznosi Bognar u navodu:

»Stvaralastvo prethodnih generacija odnosno postojeca kultura predstavlja

temeljno polaziste, ali ne i svrhu stvaralastva, a time i odgoja. Odgoj, dakle, ne

moze biti sveden na prenoSenje tekovina kulture na nove generacije, vec je to
proces u kojemu se razvijaju stvaralacki potencijali svih sudionika.*3!

Bognar ne priznaje da je jedina svrha odgoja prenosenje kulturnih vrijednosti iako je o njima
ve¢inom ovisan. Smatra da odgoj sluzi samoostvarenju i stvaralackom potencijalu koji je nuzan
za odrzavanje kulture ali se i izdize iznad nje, tako dobiva moguénost promjene kulture.
Problematiku odnosa izmedu filozofije i kulture, njihovim povijesnim i geografskim
uvjetovanjima, istice i Snjezan Hasnas u navodu:
»damu kulturu pritom mozemo pokusati razumjeti kao vid oblikovanja koje se
postize 1 dostize stavovima, procesima, konstrukcijama, performativnim
strategijama, interpretacijama i pripadaju¢om adekvatnom praksom. Njezine su
odrednice dakako obuhvaéene temporalnim i prostornim koordinatama u nekom
konkretnom slucaju, ali 1 vlastitim dalekoseznim interpretativnim zahvatima.
Filozofija bi se s druge strane u kontekstu kulture mogla razumjeti kao napor i

teznja da se sa Sto viSe argumenata prepozna to oblikovanje te da mu se dade
filozofski izraz i prosudba. 32

Hasna$ kulturu odreduje Siroko, ukljucujuéi sve socijalne, tehnoloske i znanstvene aspekte
drustva 1 njihove materijalne 1 nematerijalne ostatke. Vaznim za kulturu smatra i njenu
odredenost geografskim polozajem u odnosu na druge kulture kao i povijesnu uvjetovanost
vremena u kojem nastaje. Ulogu filozofije u kulturi vidi u povezivanju razlicitih aspekata
kulture i njihove interpretacije u kontekstu drustva u kojem se pojavljuju. Dok Levie Strauss

kulturu stavlja u nadredeni polozaj spram filozofije jer ,,Kultura ne samo da odreduje filozofiju,

2 Milan Poli¢, Odgoj i svije(s)t (Zagreb: Hrvatsko filozofsko drustvo, 1993.), 25.-26.

% Branko Bognar, ,,Covjek i odgoj*, Metodicki ogledi 22, br.5 (2015), 32.

3 Isto, 33.

32 Snjezan Hasnas, ,,Filozofija kao dio kulture ili njezino polaziste?*, Metodicki ogledi 15, br. 2 (2008), 24.
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ve¢ 1 temporalni horizont njezina artikuliranja, Hasna$ ostaje pri mogucnosti dvojakog
sagledavanja u kojem kultura moze biti odraz filozofskog promisljanja a filozofija se moze
promatrati kao ,,specific¢an modus kulture misljenja“.®® Danas, razmisljajuéi o nastavnome
procesu (na bilo kojoj razini), mozemo sa sigurnosc¢u re¢i da ne mozemo odvojiti odgoj od
obrazovanja i obrnuto.?* No, mozemo reéi da na vi§im razinama obrazovanja dominira
obrazovni nad odgojnim aspektom, posebno u sveuéiliinoj nastavi.*® Istrazivanja pokazuju da

poticanje kreativnosti u nastavnome procesu poveéava pozeljne odgojne momente.®

U svijetu se osamdesetih, a u Hrvatskoj devedesetih godina, pojavljuju kritike na
vizualno obrazovanje jer ne prati dovoljno suvremene potrebe i iskustva ucenika te zanemaruje
utjecaj popularnih i masovnih medija na oblikovanje suvremenih umjetnickih praksi. Razvojem
tehnologije digitalne slike sve viSe teoreti¢ara u svijetu se okrec¢u vizualnoj kulturi kao novom
teorijskom polaziStu za ucenje o umjetnosti. Paic¢ istice da je kultura kao slika u suvremenom
drustvu zamijenila paradigmu kulture kao teksta jer smo umjesto vizualne konstrukcije drustva
suoceni s vizualnom konstrukcijom kulture.®” ldeja o tome da je nasa kultura dominantno
vizualna potvrduje se i u misljenju americkih teoretiarki vizualne kulture Marite Sturken i Lise
Cartwright jer u knjizi Practices of Looking provlacée ideju da je Svijet u kojem zivimo ispunjen
vizualnim slikama koje su klju¢ne za nacine kako se predstavljamo, stvaramo znacenja i
komuniciramo sa okolinom. Obrat prema slikama rezultirao je fascinacijom slikom pa su nase
vrijednosti, misljenja i vjerovanja oblikovana pod snaZnim utjecajem raznih oblika vizualne
kulture s kojima se susre¢emo svaki dan. Ta ¢injenica je pred umjetnicko obrazovanje stavila
nove izazove: problem razumijevanja procesa kojim slike i njihovi promatraci stvaraju znacenja
te odredivanje uloge koju slika imau nasoj kulturi. 3 Autorice kulturu definiraju kao zajednicku
praksu grupa, zajednice i drustva Cije je znacenje iskazano vizualnim, duhovnim i verbalnim
nacinom reprezentacije, dok engleski teoretiCar kulture Stuart Hall istice da je kultura suma
procesa ili praksi kroz koje pojedinci i grupe razumijevaju i daju znagenja.>® S obzirom na to

da pojam vizualna kultura ukljucuje razne oblike medija, od umjetnickih djela do popularnog

33 Hasnas, nav. dj., 25.

3% Usp. Snjezana Dubovicki i Marta Budi¢, ,,Intellection of Upbringing in Global Context of Present and Future
Challenges in Pedagogy*, Jahr - European Journal of Bioethics 10, br. 2, (2019.): 411-423.

3 Vidi. Ladislav Bognar, ,,0dgoj na sveuéilistu, Zivot i Skola 62, br. 26 (2011.), 165-174; Dubovicki i Budi¢,
nav.dj.

% Usp. Snjezana Dubovicki, Povezanost kurikuluma ucditeljskog studija i razvoja kreativnosti studenata,
neobjavljena doktorska disertacija (Osijek: Filozofski fakultet SveuciliSta u Zagrebu, 2013.); Snjezana
Dubovicki, Kreativnost u sveucilisnoj nastavi (Osijek: Fakultet za odgojne i obrazovne znanosti Sveugilista
Josipa Jurja Strossmayera u Osijeku, 2016.)

37 Pai¢, Vizualne komunikacije — Uvod, 58.

38 Cartwright i Sturken, nav. dj., 1.

39 |sto, 4.
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filma, televizije, reklama do vizualnih podataka u znanosti, postavljaju se pitanja mogu li se sve
ove forme, ukljucujuéi likovnu umjetnost, prouc¢avati zajedno kao dio istog kulturnog fenomena
I koje teorije mogu doprinijeti razumijevanju funkcioniranja slike u Siroj kulturnoj sferi i

oblikovanju recepcije praksom gledanja.

Margaret Dikovitskaya isti¢e da od osamdesetih godina 20. stoljea istrazivanje
kulture postaje vazno za druStvo i odvija se prema dvije paradigme: jedna koja organizira
istrazivanje drusStva prema prirodnoj znanosti 1 druga koja pristupa s interpretativne
hermeneuti¢ke tocke i naglasava ljudsku subjektivnost i kontekstualno znacenje.*° Istrazivanja
su pokazala da kulturni konteksti nastaju prema tome kako ljudi interpretiraju simbole, rituale
I diskurse te da su nasa tumacenja opterecena ideoloskim pretpostavkama. Dok je prijasnja
paradigma polazila od jezika i simbola kao glavnih pokazatelja kulture, u Kulturoloskom
pristupu se kreée od kompleksnih odnosa izmedu mo¢i i znanja koji su ugradeni u sliku.*!
Percepcija se vise ne shvaca kao iskljucivo tjelesni dozivljaj ve¢ kao produkt iskustava i
akulturacije, dok se reprezentacija istrazuje kao struktura i proces ideoloSke produkcije
subjektovog polozaja. ldeja o autonomiji umjetnickog djela zamijenjena je idejom o
intertekstualnosti i specificnom diskurzivnom sistemu umjetnosti u kojem je umjetnic¢ko djelo

repozitorij vrijednosti dominantne kulture.

Vizualnu kulturu mozemo promatrati kao novu paradigmu koja u srediSte svog interesa
stavlja vizualnu reprezentaciju svijeta ostvarenu ne samo u umjetnickim djelima ve¢ 1 Sirokoj
populaciji slika u naSem okoliSu koje nemaju umjetnicki status. lako je srodna povijesti
umjetnosti, znanosti koja jedina u svom fokusu ima vizualnu reprezentaciju kao odraz
umjetnickih htijenja, po mnogo¢emu se razlikuje pa i danas postoje prijepori o tome je li to
nova disciplina ili epistemoloski razvoj stare discipline povijesti umjetnosti. Klju¢ne razlike
nalazi u domeni objekta istrazivanja, koja se pro$iruje sa svim slikama koje nalazimo u okolisu
bez obzira na njihovu namjeru da budu umjetnicka djela te u interdisciplinarnom pristupu
hermeneutickom ¢itanju slike u kojem se ne sluZzi samo povijesnoumjetnickim metodama
analize, ve¢ prosiruje svoju metodologiju s metodama iz drugih disciplina.*? Interes istrazivanja
vizualne kulture usmjerava se na promatraca, koji se tretira kao konzument vizualne pojave te
na uvjete u kojima se promatranje dogada, a ovise o kulturoloSkom okruzju i osobnim

preferencijama promatraca. Interpretaciji se ne pristupa kao hermeticki zatvorenom opisu

40 Dikovitskaya, nav. dj., 71.

1 1sto, 70.

42 Vidi vise u poglavljima Epistemoloske promjene discipline povijesti umjetnosti, Od tumadenja predmeta do
tumacenja kulture, Vizualni studiji
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konteksta u kojem djelo nastaje, ve¢ se mogucénosti interpretiranja otvaraju prema novim
tumacenjima u sadasnjem trenutku. S obzirom nato da se u suvremenom odgoju i obrazovanju
usmjerava razvoju holisti¢kih pristupa nastavi, integriranim oblicima nastave u kojima se
povezuju sadrzaji viSe podru¢ja te povezivanju sa stvarnim Zivotnim potrebama, vizualna
kultura je na razne nacine postala dio svjetskih kurikuluma, jer se mladima posreduje kroz
popularne sadrZaje i masovne medije. Povezanost suvremene umjetnicke prakse s popularnom
kulturom te utjecaj koji popularna i masovna kultura imaju na stvaranje identiteta i socijalnih
konstrukcija pojedinca, usmjerili su kompetencije promatra¢a prema kritiCkom propitivanju
sadrzaja koje nam posreduje slika.*® Stoga je u vecini svjetskih kurikuluma kriti¢ko misljenje
naglaSeno kao klju¢na kompetencija u obrazovanju, a vizualna pismenost istaknuta kao jednako
vazna verbalnoj pismenosti. Zbog toga se na razini cijelog svijeta javljaju inicijative koje su
manje ili viSe uspjesno integrirale vizualnu kulturu u umjetnicko obrazovanje kroz sadrzaje i

metodologiju pristupa ¢itanju vizualne pojave.**

Vidi vise u poglavlju Temelji suvremenog kurikuluma i Vizualna pismenost
4 Vidi vise u poglavlju Problematika vizualnog odgoja i obrazovanja nakon slikovnog obrata
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2.2.  EPISTEMOLOSKE PROMJENE DISCIPLINE POVIJESTI
UMJETNOSTI

U nastavnim predmetima su sadrzaji i metodologija analize te njihove interpretacije
istih izvedeni prema teorijama, spoznajama i tehnikama znanstvenih disciplina. Sadrzaji
nastavnog predmeta Likovna umjetnost u gimnazijama, do reforme kurikuluma 2019. godine,
bili su organizirani prema kronoloskom redu, pri ¢emu se u potpunosti oslanjalo na program
studija povijesti umjetnosti. To je bila samo uobicajena praksa prema kojoj su radeni svi
nastavni planovi i programi za gimnazijsko obrazovanje, svaki pojedini predmet trebao je
ponuditi znanja i vjeStine koje su potrebne studentu te discipline. Stoga su sadrzaji i
metodologija bili usmjereni razvoju vjestina formalne analize koja je primjenjiva jedino na
likovno djelo te na prepoznavanje karakteristika stila. U glavnom fokusu bilo je umjetnicko
djelo, kao predmet, sa svojim estetskim kvalitetama. Nove umjetnicke prakse zaobilazile su
estetske kriterije, fetiSizam originala i materijalnost umjetnickog djela i time svu prijasnju
metodologiju za tumacenje umjetnosti ucinili bezvrijednom. Dakle, problem proizlazi iz

tradicionalnog povijesnoumjetnickog pristupa koji je preslikan na skolsku metodologiju.

Nakon reforme uvedene su znacajne promjene kojima se predmet znatno priblizio
konceptu vizualne kulture: tematski pristup sadrzajima, izrazavanje kritickog stava u analizi
djela, napustanje kronologije kao jedinog moguceg pristupa sadrzajima te slobodniji pristup
analizi djela. Ishodi su i dalje usmjereni umjetni¢kim djelima, dok se popularna kultura navodi
kao poticajni element kojim se treba sluziti za usporedbu s umjetnickim djelima. Takve
promjene Cvrsto su utemeljene u epistemoloSkim promjenama same discipline povijesti
umjetnosti, odnosno kritickoj povijesti umjetnosti, koja je u posljednje vrijeme usmjerena
propitivanju ustaljenih metoda u teoriji, interpretaciji i razumijevanju umjetnosti, pa se okrece
isticanju krize discipline, proSirenju objekta istraZzivanja na neumjetnicke sadrzaje, fenomenu

gledateljstva, promjeni metodologije o ¢emu ¢e biti vise rijeci u nastavnom tekstu.
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2.2.1. Geneza epistemoloskih promjena povijesti umjetnosti

Disciplina povijesti umjetnosti je u zadnjih Sezdeset godina dozivjela radikalne
promjene, pod utjecajem postmoderne filozofije i dekonstrukcije znanja postala je otvorenija,
sklonija propitivanju, samokritiéna i izazovna.*® U knjizi New Art History engleski povjesnicar
umjetnosti Jonathan Harris donosi povijesni razvoj epistemoloskih promjena discipline te
objasnjava pojavu, znaCenje i1 koristenje nekoliko termina pod Cijim su se nazivom
primjenjivale znatno drugacije teorijske prakse povijesti umjetnosti. Spominje termine
radikalna, socijalna, kriticka povijest umjetnosti koje ujedinjuje u pojam nova povijest
umjetnosti. Nova povijest umjetnosti, kao sintagma, koristi se od 1982. godine, a oznacava sve
nove disciplinarne metode, pristupe, teorije i objekte istrazivanja, koji su se javili kao
alternativna tradicionalnoj disciplinarnoj praksi zbog zahtijeva novog vremena i novog pristupa
produkciji umjetnosti.*® Tako §iroko postavljen pojam omogucio je da se pod njega svrstaju svi
hermeneuticki noviteti proizasli iz marksisticke teorije, feministicke kritike patrijarhata,
psihoanaliticke uloge vizualne reprezentacije u konstruiranju socijalnog i seksualnog identiteta,
semioti¢kih i strukturalisti¢kih koncepata i metoda analize znaka i znadenja.*’ Hrvatska
povjesnic¢arka umjetnosti Ljiljana KoleSnik novu povijest umjetnosti postavlja i definira u
odnosu na staru tradicionalnu praksu:

»rje¢ je o skupini kritiCkih praksi (marksisticka povijest umjetnosti, socijalna
povijest umjetnosti, feministi¢ka intervencija u povijesti umjetnosti), usmjerenih
dekonstrukeiji mita o ideoloskoj nevinosti discipline 1 istraZivanju razloga zbog
kojih se stara povijest umjetnosti, preuzimajuci elitisticku ulogu cuvarice

humanisti¢kih temelja zapadnih drustava, izolirala od svih socijalnih, ekonomskih
i politi¢kih mijena u svom dru$tvenom okruzenju‘“*®

Kao klju¢ne probleme tradicionalne prakse povijesti umjetnosti istice potiskivanje ideoloSkog
potencijala 1 promjenjivosti umjetnickih djela te njithovu ulogu koju su odigrali u
konstrukcijama socijalne i drustvene povijesti. Ba$ taj ideoloski potencijal danas je klju¢no
istrazivati u nastavi 1 razvijati kriticki odnos prema porukama koje nam slike prenose. Kao

glavni arhaizam u disciplini vidi i pretjerano oslanjanje na stare kanone zapadnog svijeta, koji

45 Jonathan Harris, The New Art History: A Critical Introduction (London, New York: Routledge, 2001.), 3.

% |sto, 6-7.

47 Harris, nav.dj., 7; Ljiljana Kole$nik,. , Kriti¢ka povijest umjetnosti. Perspektive i dometi“, u: Umjetnicko djelo
kao drustvena injenica: perspektive kriticke povijesti umjetnosti, ur. Ljiljana Kole$nik (Zagreb: Institut za
povijest umjetnosti, 2005.), 354.

48 Kolesnik, nav.dj., 359.
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umjetnicko djelo promatraju hermeti¢no, unutar njegovih karakteristika i strogih uvjeta u

kojima se pojavljuje, dok se ne otkriva uloga umjetnosti u prenosenju dominantnih ideologija.

Pojmovi radikalna i kriticka povijest umjetnosti koristili su se prije osamdesetih godina
jedino za teorijski i umjetnicki rad povezan s politi¢kim konotacijama, kritikom i aktivizmom
kojim se analizirala ideoloska uloga umjetnosti u drustvu.*® Prema Harrisu radikalna povijest
umjetnosti moze se promatrati kao skup medusobno povezanih intelektualnih namjera, koje su
direktno povezane s politickim argumentima i aktivizmom te nastaju pod utjecajem francuske
teorije proizaSle iz uCenja marksistiCkog filozofa Louisa Athussera, psihoanaliticara i
teoretiCara Jacquesa Lacana, poststrukturalistickog filozofa Michaela Foucaulta i bugarske
feministice Julije Kristeve,.®® Harris klju¢nim figurama u formiranju radikalne povijesti
umjetnost vidi ameri¢ku teoreticarku umjetnosti Rosalind Epstein Krauss i engleskog
povjesni¢ara umjetnosti Timothya Jamesa Clarka te njihove radove In the Name of Picasso®! i
Cubism and Collectivity®? u kojima su oboje istaknuli vaznost medusobne povezanosti tri
razli¢ita aspekta umjetnickog djela u razumijevanju znacenja: pitanje strukture, problem
utjecaja institucija i problem odredivanja umjetnicke vrijednosti. Oboje autora strukturu
shvacaju dvojako, kao problem kompozicije u cjelini ali 1 kao Sirok skup uvjeta i konvencija u
kojima umjetnicka djela nastaju, postaju poznata i interpretirana, pri ¢emu se javlja problem
konteksta za kojeg Clark tvrdi da je uvijek stvoren od strane povjesni¢ara umjetnosti.>® Problem
institucija vide u tome da kritika, kolekcionari i drugi umjetnici uvijek stvaraju bitan dio
interpretacije koji se onda prosljeduje ljubiteljima umjetnosti.>* Treéi problem je odredivanje
umjetnicke vrijednosti u kojem odbacuju fetisisticki odnos prema ulozi autobiografskih

podataka u stvaranju vrijednosti umjetni¢kog djela.*

Termin socijalna povijest umjetnosti teorijski je usko vezan uz marksisti¢ku filozofiju,
u kojoj je povijest umjetnosti bila dio povijesne, ekonomske i politicke scene te je tvorila
intelektualni okvir za razumijevanje ljudskog socijalnog razvoja.>® Metodologija istrazivanja

socijalne povijesti umjetnosti proizlazi iz pristupa Clarka radu Gustava Courbeta u studiji On

49 Harris, nav. dj.,7.

%0 Isto, 47.

51 Rosalind Krauss, ,,In the Name of Picasso, October 16, (1981.): 5-22

52 ,Cubism and Collectivity* je poglavlje u knjizi Timothya J. Clarka Farewell to an Idea: Episodes From the
History of Modernism (New Haven: Yale University Press, 1999.)

53 |sto, 49.

54 |sto.

%5 |sto, 50.

%6 [sto, 65.
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the Social History of Art>" u kojoj Clark predstavlja problemski pristup analizi. Kao uzorak za
interpretaciju uzima mali segment povijesti u kojoj otkriva kompleksne odnose izmedu
umjetnika, prakse, djela, institucija te Sirih povijesnih i politickih uvjeta.’® Kao znacajan
doprinos socijalnoj kontekstualizaciji umjetnickog djela, engleska povjesnicarka umjetnosti
Janet Wolff navodi Clarkov ¢lanak The Conditions of Artistic Creation (1974.) u kojem se
osvrée na njemacku povijest umjetnosti 19. stolje¢a jer su prvi zagovarali smjeStanje
umjetni¢kog djela unutar stvarnog konteksta u kojem nastaje.>® Clark je smatrao ideologiju
okosnicom umjetnickog djela povijesti umjetnosti na temelju cega se kasnije razvija
anglosaksonska struja povijesti umjetnosti kljuéna za razvoj vizualne kulture.®° Clarkov najveéi
doprinos je Sto razvija metodologiju kojom se uspostavlja odnos izmedu povijesnog objekta
istrazivanja i socijalnih uvjeta u kojima autor stvara i polemizira jer takav pristup preuzimaju
brojni povjesni¢ari umjetnosti.®* Harris navodi da se radi o usporedbi izmedu stare i nove
povijesti umjetnosti ili izmedu institucionalno dominantne i radikalne povijesti umjetnosti, jer
se nakon sedamdesetih godina 20. stolje¢a disciplina prosiruje metodama, teorijama i objektima
proucavanja koji viSe nemaju veze s kanonima tradicionalne povijesti umjetnosti.®?
Tradicionalna povijest umjetnosti oslanjala se na historijski kontekst nastanka, povijesne uvjete
u kojima autor stvara i tehnoloske uvjete koji djelomi¢no odreduju medijske karakteristike
umjetni¢kog djela. U odredivanju vrijednosti umjetnickog djela sluzila se estetikom, znanoséu
0 ljepoti, koja se promatrala unutar nepromjenjivih zakona forme, iako su izmjene stilova u
povijesti umjetnosti dokazali da niSta nije promjenjivo kao estetika. O odnosu socijalne
povijesti umjetnosti i estetike ameri¢ki povjesni¢ar umjetnosti Keith Moxey tvrdi:
,» ako je estetska vrijednost umjetnickog djela ahistorijska konstanta, nesto Sto

je uvijek ve¢ tu, a ne nesto $to je djelu pripisano unutar kulture koja ga je

oblikovala, tada ¢e socijalna povijest umjetnosti biti nuzno neosjetljiva na

¢injenicu estetske vrijednosti*6®

Iz ovog navoda je jasno da se umjetnost vise ne moze gledati iskljucivo sa stajalista estetike,

jer se ona pokazala kao relativan element, koji je sklon promjenama, pa nikako ne moze biti

57 _,On the Social History of Art“ je poglavlje u knjizi Timothya Jamesa Clarka Image of the People: Gustave
Courbet and the 1848 Revolution (University of California Press, 1999.)

%8 |sto.

% Janet Wolff, ,,Drustvena proizvodnja umjetnosti, U: Umjetnicko djelo kao druStvena Cinjenica: perspektive
kriticke povijesti umjetnosti, ur. Ljiljana Kole$nik (Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 2005.), 14; usp.
Timothy J. Clark, ,, The Conditions of Artistic Creation*, Times Literary Supplement, 1974.

60 |sto, 14.

&1 Harris, nav. dj., 7.

62 |sto, 10.

83 Keith Moxey,. ,,Semiotika i socijalna povijest umjetnosti“, U: Umjetnicko djelo kao drustvena cinjenica:
perspektive kriticke povijesti umjetnosti, ur. Ljiljana Kole$nik (Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 2005.),
143.
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konstantna vrijednost. Socijalna povijest umjetnosti oslanja se najvise na povijest ali kao
segment proslosti u kojem treba sagledati kompleksne odnose izmedu umjetnickog djela i
ljudskog zivota ukljucujuéi dominantne politike, primijenjene ekonomije i sve diskurse moci

kojima se umjetnost oblikuje od strane institucija.

Dok se Harris vise priklonio terminu nova povijest umjetnosti ili radikalna povijest
umjetnosti Ljiljana Kole$nik istice termin kritiCka povijest umjetnosti, kao sveobuhvatan i
relevantan za sve oblike nove teorijske prakse koja je po svojim karakteristikama kriticka, jer
odstupa od tradicije te kao kljucne izdvaja autore koji su se posvetili revizionistickom citanju
povijesti umjetnosti. Posebnu vaznost pridaje autorima, koji su u Velikoj Britaniji sedamdesetih
godina 20. stolje¢a pod utjecajem feminizma i marksizma formirali novu povijest umjetnosti.
Vremenom im se pridruzuju francuski, americki i nizozemski povjesnicari umjetnosti (Hubert
Damisch, Louis Martin, Norman Bryson, Micke Bal), koji isticu arhai¢nost njenih
interpretativnih modela, oslanjaju se na teorijski diskurs semiotike i problematiziraju ustaljene
kategorije percepcije i analize te uvode nove kao §to je teorija pogleda.® Vaznom smatra i
pojavu Rochesterske skole (Michael Ann Holly, Kieth Moxey, Douglas Crimp, Janet Wolff),
koja se javlja osamdesetih godina dvadesetog stoljeca, jer se u njoj susre¢u marksizam, estetika
recepcije, novi historizam i semiotika.%® Svi ovi navedeni autori prema Ljiljani Kolesnik ¢ine
kriticku povijest umjetnosti jer su vodeni istim ciljevima: ,,poticanje teorijskih istrazivanja
povijesti 1 politike vizualnog prikazivanja te ispitivanja u njega upisane moci koja je odredena
kulturoloskim pozicioniranjem rodnih, klasnih i rasnih granica“.% Ljiljana Kolesnik navodi da
se termin kriticka povijest umjetnosti pojavljuje pocetkom devedesetih godina te da je on
najprihvatljiviji jer obuhvacai teorijske i metodoloSke aspekte obiljezja suvremenih analiticko-
interpretativnih perspektiva, a primjenjiva je kako na pojedina¢ne pristupe tako i na cjelokupni

kompleks drukéije povijesti umjetnosti*.®”

»KritiCka povijest umjetnosti inzistira da se tom predmetu pristupi kontekstualno,
ali, za razliku od uobicajene disciplinarne prakse, obrise konteksta koji nju
zanimaju ne odreduju pikturalna tradicija prikazivanja odredene teme ili oblikovne
zakonitosti odredene stilske formacije, ve¢ kulturalni, socijalni i politi¢ki uvjeti
povijesnog trenutka unutar kojeg nastaje umjetni¢ko djelo, autorski opus ili neki
drugi umjetnic¢ki ili kulturalno-socijalni fenomen, §to je trenutani objekt
proucavanja.“%®

64 Ljiljana Kole$nik, ,,Utjecaj kulturalnih teorija na povijest umjetnosti kao znanstvenu disciplinu®, u: Zbornik 1.
kongresa hrvatskih povjesnicara umjetnosti, ur. Milan Pelc (Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 2004.), 321.

& |sto.

% |sto.

57 Kolesnik, , Kriti¢ka povijest umjetnosti. Perspektive i dometi, 366.

88 |sto.
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Kao $to je vidljivo iz ovog navoda, Ljiljana Kole$nik istice kontekstualni pristup kao osnovnu
odrednicu kriti¢ke povijesti umjetnosti iako 1 samo poimanje konteksta u teorijski raspravama
razdvaja autore ovisno o njihovom misljenju o odnosu konteksta i umjetnickog djela. Jedna
grupa autora (Norman Bryson, Mieke Bal) priklanja se ideji da je ,,kontekst izrazito nestabilna,
slozena znacCenjska struktura koju Cine sva iskustva njegove recepcije Sto se slijevaju i
zavr$avaju u umjetni¢kom djelu kao svojoj krajnjoj odrednici®® dok druga grupa autora (Keith
Moxey, Michael Ann Holly) smatra da je ,,umjetnicko djelo sposobno misliti a ne samo
odrazavati pripadne mu kulturalne lokacije.“’® Kao glavnog pokretada promjena u disciplini
povijesti umjetnosti Kolesnik vidi feminizam jer je feministi¢kim pristupom zapoceo proces
dekonstrukcije sredi$njih analitickih i vrijednosnih kategorija i promijenio se kanon estetskih
vrijednosti. Poseban doprinos feminizma vidi u afirmiranju identiteta gledajuc¢eg subjekta i
prirode vizualnosti koji su objedinjeni pod pojmom teorija pogleda.” Niti jedan od koncepata
nove povijesti umjetnosti ne ukljucuje fenomenoloske, tj. slikovno-teorijske aspekte
umjetni¢kog djela, nego samo komunikacijske i identitetske $to je glavni razlog zasto povijest

umjetnosti nije uspjela promijeniti vlastitu paradigmu u doba slikovnog obrata.

2.2.2. Zajednicke odrednice novih epistemoloskih praksi povijesti umjetnosti

lako pojava razli¢itih smjerova, koje smo do sada naveli kao, socijalna, radikalna,
nova, kriticka povijest umjetnosti, ¢ini kompleksnim razumijevanje epistemoloSkih promjena
zajednicko im je nekoliko klju¢nih odrednica prema kojima ih mozemo povezati: odbacivanje
ideologije neutralnosti autorova subjektiviteta, promicanje specificnih oblika interpretacije i
razumijevanja i isticanje politi¢kih ciljeva.”? Glavni ¢imbenici novih razmatranja i otkrivanja
odnosa su fenomeni: reprezentacijske strukture, kulturoloske strukture i gledajuéeg subjekta.
Zbog djelomic¢nog preklapanja interesa i razvijene metodologije u pristupu umjetnosti ovih
navedenih grupacija Harris predlaze povezivanje istrazivaca prema tri vrste interesa:

skopocentri¢ni (temelje analize vide u ¢inu gledanja), skopofobi¢ni (vaznosti pridaju

89 |sto, 367.

0 1sto, 368.

"L Kolesnik, ,,Utjecaj kulturalnih teorija na povijest umjetnosti kao znanstvenu disciplinu*, 323.
2 Isto.
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povijesnom kontekstu), skoposkepticni (jednaku vrijednost pridaju c¢inu gledanja kao

povijesnoj i individualnoj radnji).”

Skoposkepticni stav, kojeg su zastupali radikalni povjesnicari umjetnosti kao $to su
engleski povjesni¢ar umjetnosti Timothy James Clark, engleska teoreticarka filma Laura
Mulvey, americki povjesni¢ar umjetnosti Mayer Shapiro, americka povjesni¢arka umjetnosti
Svetlana Alpers, temelji se na medusobnom povezivanju tri razliita fenomena:
reprezentacijske strukture, kulturoloske strukture (ekonomska, politicka 1 ideoloska) i
gledajudeg subjekta.’* Razrada metodologije i pristupa nastavnim sadrzajima u ovom radu vodit
¢e se skoposkepticnim stavom, jer se na taj nacin cjelovito pristupa problemu vizualnosti s
aspekta promatraca, uzimajuci u obzir i individualnu i povijesnu uvjetovanost ¢ina gledanja.
Ako zanemarimo sitne razlike koje se pojavljuju u tumacenju navedenih kriti¢kih praksi
suvremene povijesti umjetnosti, koje smo ovdje razlucili na novu, socijalnu i radikalnu povijest
umjetnosti, svi se slazu oko nekoliko stavki: da je disciplina povijesti umjetnosti u krizi, da je
nuzno prosirenje objekta istrazivanja na sadrzaje koji nisu nuzno umjetnicki, da je u novim
teorijama doSlo do afirmiranja gledajuéeg subjekta te da je nuzna promjena metodologije

uvodenjem novih interpretativnih praksi i transhistorijskog pristupa.

Problemom krize discipline povijesti umjetnosti u hrvatskoj literaturi bavili su se
povjesni¢arka umjetnosti Ljiljana KoleSnik i teoretiCarka umjetnosti Sonja Briski Uzelac
isti¢u¢i nekoliko vaznih simptoma za odredivanje ovog stanja. Kako je utvrdila Sonja Briski
Uzelac:

»Kada se u jednu znanost uvuce sumnja epistemoloskim pitanjem moZe li u

znanostima postojati jedna istina ili svaka paradigma ima svoje istine, onda je to
o¢iti znak da je ta znanost ve¢ duboko u disciplinarnoj tranziciji.«"

Isticanje viSe razli¢itth moguénosti pristupa tumacenju umjetnosti i umjetnickih pojava,
odnosno nemogucénost da se svi aspekti umjetnickog rada svedu na jednu teorijsku osnovu 1
samo jedno metodolosko polaziste, upucuje na kljucni problem discipline povijesti umjetnosti,
a to je usmjeravanje fenomenima koji se sa formalisti¢kog stajaliSta mogu lako objasniti, dok
suvremeni radikalni problemi ostaju nedodirnuti. Ljiljana Kole$nik tvrdi da:

,Humanisticke discipline dozivljavaju transformaciju pocetkom osamdesetih
godina kada se pojavljuje sumnja u tradicionalne pozitivisticke premise na kojima

8 Harris, nav, dj., 15.
™ 1sto, 194.
5 Sonja Briski Uzelac,. Vizualni tekst: studije iz teorije umjetnosti (Zagreb: Centar za vizualne studije, 2008.), 7.
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se zasniva znanje; to je dovelo do pojave raznorodnih oblika interpretacije koji se
bave ideoloskom pozicijom autora“’

Ovom tvrdnjom ukljucuje disciplinu povijesti umjetnosti u §iri kontekst promjena o znanosti i
poimanju znanstvenog znanja, koji se pod utjecajem postmoderne epistemologije okrenuo od
pozitivizma prema relativizmu. Klju¢na karakteristika relativizma je kriticizam i propitivanje
dosadasnjih spoznaja s ciljem uspostavljanja autonomnog misljenja, Sto se osim na
epistemologiju Siroko primijenilo i na obrazovne sustave u kojima se pocinje poticati kriticko
misljenje. Svi navedeni autori se slazu u nekoliko toc¢aka, a to je da je disciplina povijesti
dosegla razdoblje krize znanosti iz vie razloga. Tradicionalni pristup povijesti umjetnosti koji
je usmjeren isklju¢ivo umjetnickim djelima i metodologija kojom se sluzi u interpretaciji
umjetnickih djela ve¢ dugo vremena ne moze odgovoriti na izazove umjetnicke prakse. Ova
kriza se najvise odrazila kroz problem interpretacije raznih fenomena suvremene umjetnosti
koji ni medu sobom ne mogu primijeniti jedan jedinstven model. Sonja Briski Uzelac istice:

Usmjeravanje interesa na objekte/artefakte koji su izolirani i ¢uvani u muzejima

1 njihovo proucavanje bez doticaja sa vanjskim svijetom (isklju¢ivo objektivnim

pristupom) nije dovoljno za razumijevanje predmeta u socijalnom kontekstu jer

su svi oni dio neke vece cjeline 1 poprimaju svoj identitet, ili ga mijenjaju u

odnosima s drugim ¢imbenicima. Za svaku teorijsku konstrukciju koja prati

predmet ili umjetnicki fenomen potrebna je povijesno-umjetnicka konstrukcija
koja je nuzno proizvedena, nije svojstvo predmeta samog po sebi.’’

Isticanje izoliranosti umjetnickog djela kao muzejskog predmeta i njegove fetiSisticke uloge
kritizira se suzeni 1 objektivni pristup koji onemogucava da se umjetnicko djelo sagleda u
socijalnom kontekstu te da se utvrde sve formalne, politicke, ekonomske i1 tehnoloske veze sa
drustvom u cjelini. Takav izolirani pristup disciplinu stavlja na marginu postojanja, a tako i sam
predmet u obrazovnom sustavu, jer se ne vidi jasna veza sa zivotnim potrebama 1 ostaje se na
elitistiCkom pristupu u kojem je umjetnost samo za izbrane. Pozivajuci se na americ¢kog filozofa
i teoretiCara umjetnosti Arthura Dantoa, osnovnim problemom vidi hermeti¢nost
povijesnoumjetnicke struke, koja svoja istraZivanja gradi na formalistickim pristupima,
izvedenim za istrazivanje umjetnosti proSlosti i neprimjenjivim na suvremene umjetnicke
prakse, iako bi se umjetnost prosSlosti u suvremenom pristupu mogla obogatiti socijalnom

dimenzijom.”®

76 Kolesnik, ,,Utjecaj kulturalnih teorija na povijest umjetnosti kao znanstvenu disciplinu*, 321.
7 Briski Uzelac, nav. dj., 89.
8 |sto, 16.
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Problem proSirenja objekta istrazivanja istaknut je nakon Sezdesetih godina 20.
stolje¢a kada se pocinju napustati pozitivisticki stavovi o znanosti i umjetnickom djelu. U
domeni njenog istrazivanja do tada je bilo isklju¢ivo umjetnicko djelo, povijesni i autorski
kontekst njegova nastanka. Uloga povijesti umjetnosti u znanstvenom svijetu bila je atribucija,
periodizacija i valorizacija artefakata koji pripadaju proslosti u svim njihovim oblikovnim
posebnostima. Utvrdujuci povijesni kontekst nastanka i stilske karakteristike oblika bila je
glavna pomoc¢nica povijesti kao glavne discipline. Problem povijesti umjetnosti u sada$njem
trenutku, kako isti¢e Ljiljana KoleSnik je Sto se bavi ,.isklju¢ivo vidljivim, promotrivim
fenomenima i njihovim stvarnim odnosima, te traga za zakonitostima na kojima ti odnosi
pocivaju, ali uvijek i isklju¢ivo unutar kategorije umjetnosti.“’® To &ini vaznu razliku izmedu
tradicionalne povijesti umjetnosti, koja se usmjerava isklju¢ivo djelima visoke umjetnosti, i
nove/kritiCke povijesti umjetnosti, koja svoje podrucje Siri prema vrlo Sirokom podrucju

vizualne produkcije nastale u okviru proizvodnje kulture.

Promjena metodologije proizlazi iz ¢injenice da se istrazivanje vizualne kulturalne
proizvodnje ne moze osloniti na povijesnoumjetnicku hermeneutiku ve¢ mora u obzir uzimati
,»historijski, politicki, ideoloski, umjetnicki kontekst u kojem se odvija proces njihova nastanka,
recepcije i evaluacije.“®® U takvoj metodoloskoj promjeni kriticka povijest umjetnosti se
okrenula francuskom poststrukturalizmu koji se sluzi semiotikom kao analitickim orudem 1
oslanja se na feministi¢ku teoriju knjizevnosti. Primjenom teorije dekonstrukcije preispituju se
dominantne perspektive iz kojih se tumace razliciti povijesnoumjetnicki narativi i otvaraju
mogucnost da se u takve teorije uvedu alternativni pristupi koji bi zastupali druge 1 drugacije
poglede na povijest umjetnosti (feminizam, rodna teorija, teorija pogleda....). Kako isti¢e Sonja
Briski-Uzelac prelazak iz tradicionalne u kriticku povijest umjetnosti ,,nije tek rezultat postupne
znanstvene akumulacije koji se dogada preciziranjem ili proSirivanjem dominirajuce
paradigme, ve¢ posve drugacijeg interpretativnog pristupa.8t Svaki novitet u interpretativnoj
praksi zahtijeva 1 novi pristup u drugim srodnim aspektima znanosti pa se dogadaju promjene 1
u tumacenju opazaja od naturalistickog prema relativistickom pristupu. Umjetnosti se sada
kulturnim tradicijama. DrusStveni kontekst umjetnickog djela, kako istice Wolff, ¢ini puno

jasnijim oblike recepcije u situaciji kada izvanestetski elementi prodiru u polje estetskog suda.®?

9 Kolesnik, , Kriti¢ka povijest umjetnosti. Perspektive i dometi, 355.
8 |sto, 355.

8 Briski Uzelac, nav. dj., 10.

82 Wolff, nav.dj., 15.
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Kolesnik takav prodor novih interpretativnih praksi ne vidi kao nasilnu okupaciju discipline
ve¢ kao moguénost da se interpretativna praksa povijesti umjetnosti obogati sa ,,socijalnim

supstratom suvremenog trenutka* &

Jedna od vaznih promjena koja je obiljezila epistemoloske promjene discipline
povijesti umjetnosti je novi odnos prema povijesnom koji se ¢esto izrazava kroz sintagmu kraj
povijesti umjetnosti. Idejni zacetnik ove sintagme je njemacki povjesnicar umjetnosti Hans
Belting koji se vodio idejama o kraju povijesti®* njemackog filozofa Georga Wilhelma
Friedricha Hegela i kraju povijesti umjetnosti francuskog umjetnika i filozofa Hervea Fischera.
Fischerov performans L'histoire de I'art est terminee, odrzan 1979. u centru Georges Pompidou
nazivom upucuje na kraj povijesti umjetnosti, ali se ne misli na kona¢nu smrt discipline ve¢ na
zavrsetak kao napredak prema ne¢em novom.® Ovakav pristup izrazio je teznje suvremenih
umjetnickih praksi o oslobodenju od krutih umjetnickih rodova te od prisiljavanja publike na
ukodeni/zadani pogled.?® Belting navodi da je prema povijesnom pristupu umjetnicko
dogadanje shvac¢eno kao slika u okviru kojega nastaje pisana povijest umjetnosti. Kada govori
0 kraju povijesti umjetnosti zapravo misli na vadenje iz okvira, koje je vidljivo u promjeni
diskursa, jer se promjenom predmeta mora promijeniti i okvir u kojem se promatra.®’ Belting
okvir definira kao zadani kulturni doseg kojim povijest umjetnosti postoje¢u umjetnost
uokviruje u sliku koju smo uéili gledati.® Ono o ¢emu Belting govori nije kraj istrazivanja
umjetnosti, ve¢ napustanje modela povijesti umjetnosti kao ideje napretka koja se vodi
razvojem zapadne civilizacije i perspektivnog odredivanja pogleda.® Belting klju¢nim za stari
model povijesti umjetnosti smatra pojam stila kroz koji je povijest umjetnosti odrazila koncept
povijesti. Koncept stilskog perioda pojavio se prvo kod njemackog povjesnicara umjetnosti
Johanna Joachima Winckelmanna koji je u knjizi The History of the Art of Antiquity®® razvio
povijesni okvir za analizu grékog kiparstva prema tome kako su skulpture izgledale i povezao

ih je s povijesnim kontekstom u kojem se pojavljuju. Takva metodoloska struktura oslanjala se

8 Kolesnik, nav. dj., 356.

84 Georg Wilhelm Friedrich Hegel u uvodu knjige Filozofija povijesti (Zagreb: Naprijed, 1966.) uvodi pojam kraja
povijesti i razluCuje tri nadina razmatranja povijesti: izvorna povijest, reflektirana povijest i filozofijska povijest.
Izvorna povijest nastaje kada netko opisuje $to je stvarno proZivio, reflektirana povijest je ona u kojoj
prikazivanje nije vezano za sadaSnjost (kao Sto je povijest umjetnosti), dok je filozofijska povijest srodna
Nitzcheovom kritickom shvacanju povijesti koje polazi od sadasnjosti, a proslost proucava na kriti¢ki nacin.
Misli se na kraj postojece interpretacije povijesti i tumacenja svijeta.

8 Hans Belting, Kraj povijesti umjetnosti?, ur. Nada Bero$ (Zagreb : Muzej suvremene umjetnosti, 2010.), 201.

% |Isto, 31.

8 Isto, 10.

8 |sto, 30-31.

8 Isto, 31.

% Johann Joachim Winckelmann, The History of the Art of Antiquity (Getty Publications, 2006. (1976.))
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na vizualne karakteristike objekta i bioloski model, u kojem svaki stil ima granice, poc¢etak i
kraj, a izmedu toga se dogada prirodni razvoj. Svaki stil zapocinje rodenjem (ranom fazom),
dominantan je u zreloj fazi (klasi¢na faza), a umire u kasnoj fazi. Time se razvoj stilova od
proslosti prema sadasnjosti gleda kao znanstveni i umjetnicki napredak a ne kao odraz duha

vremena.

Svodenje ideje povijesti na izmjene stilova zapoCeo je austrijski povjesnicar
umjetnosti Alois Riegl u knjizi Stilfragen®® uvodenjem pojma Kunstwollen (umjetni¢ke volje)
kojeg je objasnio promjenama u oblikovanju Ciste forme ornamenta. Drugi je bio Svicarski
povjesni¢ar umjetnosti Heinrich Wolfflin, koji se bavio problemom razvoja stila u knjizi
Temeljni pojmovi povijesti umjetnosti: problem razvoja stila u novijoj umjetnosti.%? Smatrao je
da analiza pojedinih djela moze otkriti vezu izmedu pojedinacnog i opceg, dijela i cjeline.
Stvorio je grupe pojmova 1 odredio njihove granice prema suprotnom koriStenju formalnih
elemenata: linearno-slikarski, plosno-dubinski, zatvoreno-otvoreno, mnostvo-jedinstvo, jasno-
nejasno koje je primjenjivao u razlikovanju renesansne i barokne umjetnosti ali dokazivao i na
drugim stilovima.®® Takva metoda analiziranja prema razlikama kroz usporedbu i danas je

temeljni dio povijesnoumjetnicke prakse.

Belting se priklanja moguénosti postojanja tre¢e povijesti umjetnosti, koju naziva
slikovna povijest 1 za razliku od povijesti umjetnosti bavi se povijes¢u slika, a ne samo
umjetnosti. Ne oslanja se na retrospektivu stilova, ve¢ pokusava pronaci nacin kojim bi se stara
i moderna umjetnost mogle sagledavati kroz istu metodologiju.®* U takvom modelu povijest
umjetnosti bi bila asimilirana u znatno $iri koncept 1 svakako bi kao model pristupa umjetnosti
doZivjela kraj ali kako isti¢e Belting ,,kraj linearne povijesti umjetnosti zato §to se umjetnost u
meduvremenu rastaje sa svojom povijeséu.“®® Poseban doprinos transhistorijskom pristupu
umjetnosti dali su teoreticari socijalne povijesti umjetnosti kao $to su Janet Wolff i Timothy
Clark. Transhistorijski pristup oslanja se na propitivanje univerzalne vrijednost umjetnickog

djela i sintagme da je umjetnost iznad povijesti.?® Clark pokusava objasniti vrlo kompleksan

1 Alois Riegl, Stilfragen: Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik (Berlin, 1893.)

92 Heinrich Wolfflin, Temeljni pojmovi povijesti umjetnosti: problem razvoja stila u novijoj umjetnosti (Zagreb:
Kontura, 1998.)

9 O hermeneutici povijesti umjetnosti i povijesnoumjetni¢kim metodama vidjeti viSe u poglavlju Od tumadenja
predmeta do tumacenja kulture

% Belting, nav. dj., 278.

% |sto, 287.

% Wolff, nav. dj., 15.
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odnos izmedu okoline, umjetnika, povijesnih uvjeta i institucija koje odreduju vrijednosti u
procesu recepcije umjetnosti te navodi:
,» povijest se prenosi umjetniku nekim fiksnim putevima, kroz nepromjenjiv
sustav posredovanja: umjetnik odgovara na vrijednosti i ideje umjetnicke

zajednice, koje se, zauzvrat, prilagodavaju opcenitim promjenama drustvenih
ideja i vrijednosti, $to su, pak, odredene historijskim uvjetima“®’

Clark istice odnos umjetnika s idejama umjetnicke zajednice odnosno institucijama koje
stvaraju i prenose takve ideje, kao sustave vrijednosti, koje jesu uvjetovane povijesno, ali su
isto tako umjetniku zadane kao fiksne i nepromjenjive. Prema tome jedan od uzroka
disciplinarnih promjena je prepoznavanje utjecaja institucija u formiranju estetske i materijalne
vrijednosti umjetnickog djela i dominantne teorije u pisanju povijesti umjetnosti. Dugoro¢na
vrijednost umjetnickog djela ovisi o njegovim slicnostima s konstantama u ljudskom iskustvu
te samim smjeStanjem u renomirane muzejske institucije postaje asimilirana u kategoriju visoke

kulture postaje dio mega-vizualne tradicije.%

9 Thimothy Jame Clark, ,,O socijalnoj povijesti umjetnosti®, u: Umjetnicko djelo kao drustvena cinjenica:
perspektive kriticke povijesti umjetnosti, ur. Ljiljana Kole$nik (Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 2005.),
110.

% Harris, nav. dj., 143.
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2.3.  OD TUMACENJA PREDMETA DO TUMACENJE KULTURE

Tumacenje ili interpretacija umjetnickog djela oduvijek je bila jedna od temeljnih
zadaca povijesti umjetnosti i osnovna kompetencija kojoj se stremilo tijekom srednjoSkolskog
obrazovanja nastavnog predmeta Likovne umjetnosti. Razumijevanje likovnog djela
poistovjecivalo se s umije¢em Citanja njegovih vizualnih karakteristika, sposobnos¢u dopiranja
do autorovih ideja koje su ugradene u djelo 1 utvrdivanjem povijesnog konteksta koji je donekle
odredio oblikovanje. Takve sklonosti vodene su prije svega teorijskim odredenjem
povijesnoumjetnicke  hermeneutike 1 znanstvenim tekstovima koji su odredili
povijesnoumjetnicke hermeneuticke metode. Sve hermeneuticke metode bave se slozenim
odnosima unutar trijade umjetnik — djelo — promatra¢ uzimajuci u obzir, na razli¢ite nacine
meduovisnost navedenih entiteta. lako hermeneutika povijesti umjetnosti polazi od ideje da je
opazanje i razumijevanje slike uvijek tumacenje te da se odredene misli ili umjetnicke ideje
uvijek iznova moraju otkrivati, inace ostaju samo element u nekom povijesnoumjetnickom
nizu, povijesnoumjetnicki pristup bio je strogo usmjeren odredivanju predmeta i atribuiranju, a
manje promatracu. *° Poseban naglasak na promatra¢a u hermeneuti¢kom postupku stavila je
metodologija vizualne kulture, koja polazi od izravnih promatrackih iskustava svijeta ne
oslanjaju¢i se isklju¢ivo na umjetnicka djela 1 njihova odredenja. Hermeneuticki postupci, koji
¢e se analizirati i prezentirati u daljnjem tekstu, razlikuju se po tome jesu li kao metode razvijeni
U povijesti umjetnosti ili ih povjesnicari umjetnosti preuzimaju iz drugih znanstvenih podrucja
1 primjenjuju u povijesti umjetnosti. Svrhe pojedinih postupaka su razlicite jer s razliCitog
aspekta razmatraju umjetnicko djelo i daju zakljucke koji se mogu steci jedino promatranjem

iz tog aspekta.

Temeljno za razumijevanje umjetnickog djela je tumacenje s aspekta forme, jer se
zasniva na neposrednom i zornom uvidu u materijalne karakteristike djela, ali ne treba biti
isklju¢iv ni prema drugim pristupima jer je sama forma velikim dijelom nositelj smisla. Pitanja
povijesnog konteksta i sadrzaja ne mogu se promatrati kao vanjski ¢imbenici umjetnickog djela
jer je i stil jedna vrsta priopéavanja sadrzaja.® Tumadenje u kontekstu otvara razne moguénosti

koje dopustaju da se djelo sagleda u kontekstu u kojem je nastalo i za koje je bilo namijenjeno.

%Hans Belting i Wolfgang Kemp, ,,Uvod®, u: Uvod u povijest umjetnosti, ur. Hans Belting, Heinrich Dilly,
Wolfgang Kemp, Wilibald Sauerlander, MartinWarnke (Zapresi¢: Fraktura, 2007.), 141.
100 Isto, 142.
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Rekonstrukceija uklju¢enih okolnosti 1 prosudbi mozda otkriva konkretnija svojstva njegova
oblika.'®! Potrebno se baviti i problemom funkcije umjetni¢kog djela koje treba Sire shvatiti, jer
usko shvaceno ne moze odrediti kompleksnost odnosa izmedu konteksta i umjetnickog djela.
Ideje njemackog povjesniCara umjetnosti Hansa Beltinga proizlaze iz ¢injenice da je promjena
oblika Cesto povezana s promjenom funkcije. Kljuénim za tumacenje u kontekstu on smatra
razlikovanje austrijskog povjesnicara umjetnosti Aloisa Riegla na vanjsko jedinstvo,
povezivanjem slike i promatraéa, i unutarnje jedinstvo povezivanjem osoba u slici.1?? Povijest
nekog djela postala je dimenzijom njegove umjetnicke pojavnosti, a nije samo goli sadrzaj koji
se moze promatrati odvojeno od forme.'%® Socijalna povijest umjetnosti umjetnic¢ke predmete
promatra kao oblike i odraze drustvenih prilika, stoga je za ovu vrstu pristupa nuzno uvaziti
drustvenu stvarnost. Njemacki povjesnicar umjetnosti Norbert Schneider isti¢e dva temeljna
odnosa drustvene stvarnosti: materijalni i ideologki.®* Materijalni podrazumijeva proizvodniju
umjetnickih djela, a ideoloski nadgradnju koja odrazava druStvene odnose. Tako se i umjetnost
moze promatrati s dva aspekta, kao rad koji razvija tehnike i tehnologije, ali i kao sredstvo koje
reproducira i interpretira drustvenu stvarnost. Umjetnost kao vizualno sredstvo komuniciranja
ima i didakticku funkciju, jer je tijekom povijesti koriStena za prenoSenje ideja koje su bile
zapisane u biblijskim i drugim knjizevnim tekstovima ali i drustvenim normama.l® U
obrazlaganju drustveno-povijesnog pristupa Schneider se osvrée na Wolfflinovu stilsko-
analiticku metodu isti¢uci da se promjena stila ne bi mogla dogoditi bez promjene gledanja,
koje su odredene promjenama misaonih i druStvenih iskustava jer nastaju kao reakcija na

svakodnevnu drustveno-ekonomsku stvarnost.106

Spoznaje o0 suvremenom istrazivanju mozga potaknule su uspostavljanje veza izmedu
tradicionalne povijesti umjetnosti i osjetilne fiziologije i psihologije opazaja.}%” Za opazaj se
najvaznijim pokazao sam medij koji je nositelj ideje 1 izvedbe umjetnickog djela. Tehnicka
reprodukcija slike uvelike je promijenila karakter medija a i na¢ine njihova tumacenja pa se

uloga umjetnosti u novoj znanosti o medijima ili iskljucuje ili revalorizira. Teoreticar filozofije

101 Hans Belting, ,,Tumacenje u kontekstu“, u: Uvod u povijest umjetnosti, ur. Hans Belting, Heinrich Dilly,
Wolfgang Kemp, Wilibald Sauerlander, MartinWarnke (Zapresi¢: Fraktura, 2007.), 210.

102 Isto, 213.

103 Isto, 222.

104 Norbert Schneider, ,,Umjetnost i drustvo: drustveno-povijesni pristup, u: Uvod u povijest umjetnosti, ur. Hans
Belting, Heinrich Dilly, Wolfgang Kemp, Wilibald Sauerlander, MartinWarnke (Zapresi¢: Fraktura, 2007.),
245,

105 |sto, 245.

106 |sto, 247.

107 Karl Clausberg, ,,Neuroznanost o slici, u: Uvod u povijest umjetnosti, ur. Hans Belting, Heinrich Dilly,
Wolfgang Kemp, Wilibald Sauerlander, MartinWarnke (Zapresi¢: Fraktura, 2007.), 299.
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medija Herbert Marshal McLuhan umjetnost smatra preteCom suvremenih medija i osnovnim
preduvjetom za njihovu analizu.1% Slikovni mediji se temelje na materijalnim nositeljima koji
su vise od znaka, obuhvaéaju i materijalnu i fluidnu dimenziju koju je nemoguée kontrolirati.'%°
Osim $to je slika promijenila svoje tehnicke uvjete pojavljivanja, krajem 20. stoljeca razvili su
se novi umjetnicki oblici poput instalacije, performancea, medijske umjetnosti ¢ime su pojmovi
likovne estetike, umjetnosti i intermedijalnosti relativizirani.'’® Promatratka iskustva
suvremene umjetnosti uce nas da bi i na umjetnosti starijih razdoblja trebalo primijeniti nove
interpretativne pristupe koje je potrebno prosiriti sa semiotiCkim 1 psihoanalitickim
tumacenjem. ! Novonastali interdisciplinarni uvjeti promatranja i tumacenja doveli su do
uvazavanja Sireg konteksta koji ne ukljuc¢uje samo medij i njegovu povijest, vec 1 kulturoloske
uvjete koji odreduju oblikovanje i recepciju umjetnickih djela i ideja. Razumijevanje umjetnosti
danas tezi tumacéenju u kontekstu kulture jer je kao odraz ljudskog djelovanja odigrala veliku
ulogu u formiranju i prenoSenju kulturnih vrijednosti. Kako isticu autorice Sturken i Cartwright,
kultura nije strogo odredeni skup djelovanja i interpretacija, ve¢ fluidni interaktivni proces koji
se odvija unutar socijalnih praksi jer tri razli¢ita promatraca, koja dijele isti pogled na svijet
mogu razli¢ito protumaditi reklamni oglas na temelju svog iskustva i znanja.!'? Prema
antropolo§koj definiciji britanskog kriticara kulture Raymonda Williamsa, kultura se odnosi na
cjelokupni nacin ljudskog zivota koji ukljucuje osim visoke kulture i popularnu i masovnu
kulturu. Stuart Hall i autorice Sturken 1 Cartwright kulturu vise vide kao proces kroz koji
pojedinci 1 grupe razumijevaju i daju znacenja iskazana vizualnim, duhovnim i verbalnim

nadinom reprezentacije.!'®

Za ovo istrazivanje od posebne vaznosti su aspekti kulture koji se manifestiraju kao
slike, ispisi, fotografije, film, televizija, video, reklame, novinske i znanstvene slike, a
objedinjujemo ih pojmom vizualna kultura. Slike koje nastaju u domeni vizualne kulture
stvorene su odredenom tehnologijom pa su ¢ak 1 umjetnicka djela reproducirana 1 nama
posredovana fotografskim 1 elektronickim reprodukcijama, stoga tehnologija proizvodnje slika

postaje glavna za nase iskustvo s vizualnom kulturom.!* Zbog svakodnevne izloZenosti

108 Horst Bredekamp, ,,Slikovni mediji*, u: Uvod u povijest umjetnosti, ur. Hans Belting, Heinrich Dilly, Wolfgang
Kemp, Wilibald Sauerlander, MartinWarnke (Zapresi¢: Fraktura, 2007.), 321.

109 Isto 322.

110 Laszlo Beke, ,,Fenomeni postmoderne i New art history*, u: Uvod u povijest umjetnosti, ur. Hans Belting,
Heinrich Dilly, Wolfgang Kemp, Wilibald Sauerlander, MartinWarnke (Zapresi¢: Fraktura, 2007.), 344.

111 Isto, 346.

112 Cartwright i Sturken, Practices of Looking: An Introduction to Visual Culture, 3-4.

113 |sto.

114 Isto, 12.
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slikama, u komunikaciji smisao svijetu najviSe dajemo gledanjem. Dok se gledanje dogada
instinktivno i vodeno je procesom uocavanja i prepoznavanja, za videnje je potrebna namjera,
jer tijekom tog procesa opazenom dajemo smisao i iskazujemo socijalne veze i znacenja.!*®
Stoga se hermeneutika vizualne kulture viSe usmjerava razumijevanju slike u Siroj kulturnoj
sferi 1 razumijevanju nacina na koji prakse gledanja oblikuju nasu recepciju. Proizvodnja
znacenja u svijetu oko nas koristi se reprezentacijama koje se organiziraju prema razli¢itim
pravilima, stoga je kljucno pitanje reflektiraju li sistemi reprezentacije svijet oko nas po modelu
mimezisa ili mi konstruiramo svijet i njegova zna¢enja kroz reprezentacije.*® Ovakav socijalni
konstruktivisticki pristup ukazuje nam da znacenja o materijalnom svijetu stvaramo jedino kroz
kulturni kontekst.!” Kako isti¢u autorice Sturken i Cartwright, vrijednosti slikama dajemo kroz
kriterije koji ovise o kulturnim kodovima i nisu svojstvene slici, ve¢ ovise o uvjetima u kojima
se promatra te kodovima drustva i promatra¢a. Sve promatracke interpretacije ovise o dva
koncepta vrijednosti- estetici i ukusu. Nekada se estetika smatrala univerzalnom vrijedno$éu
koja je ovisila o sli¢nosti i bila povezana s idejom ljepote, dok se danas estetika ne promatra
kao univerzalan sklop kvaliteta. Suvremena estetika isti¢e da je ljepota ovisna o ukusu, koji je
kulturalno specifi¢an, dok je ljepota ovisna o individualnoj interpretaciji. Ukus, za razliku od
estetike, nije ovisan o individualnim interpretacijama, ve¢ se udi iz kontakta s kulturnim
institucijama, a Cesto je i stvar elitizma jer se povezuje s konceptima visoke i niske kulture

odnosno popularnim izri¢ajima koje konzumira masa.!

U daljnjem razmatranju obuhvatit ¢e se metodoloski pristupi tradicionalne
povijesnoumjetnicke hermeneutike, kao $to je formalisticki pristup 1 ikonografsko-ikonoloska
metoda, ali 1 suvremeniji pristupi tumacenju, kao $to je tumacenje u kontekstu i druStveno-
povijesni pristup. Analizirat ¢e se i hermeneuticki pristupi, koji se koriste u interpretaciji
sadrZaja vizualne kulture, kao §to je psihoanaliticki pristup, semioticki pristup te tumacenje iz
konteksta politike identiteta. Poseban doprinos je osvrt na nedisciplinarnu metodologiju analize
prema Mitchellovom modelu historizacije, dekontekstualizacije i anakronizacije. Razmatrat ¢e
se 1 fenomen gledaju¢eg subjekta uzimajuéi u obzir teoriju o percepciji, implicitnu ulogu
promatraca, psihoanaliti¢ku teoriju konstrukcije subjekta i utjecaj tehnoloskih 1 kulturoloskih

uvjeta na odredivanje pogleda. Ovi hermencuticki pristupi na razli¢ite nacine i s razli¢itim

115 |sto, 10.
116 |sto, 12.
17 |sto, 13.
118 |sto, 48-50.
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ciljem daju uvid u karakter, sadrzaj 1 smisao, kako umjetnickog djela tako i ostalih vizualnih

pojava, ali svima im je zajednicka teznja potpunijim razumijevanjem vizualnog i vizualnosti.

2.3.1 Opéenito o hermeneutici

Hermeneutika (tumacenje) je u literaturi odredena kao djelatnost prenositelja poruka i
tumacenja znakova, a svoj naziv izvodi iz drevnog mitoloskog konteksta prema Hermesu koji
je tumacio poruke Bogova.''® Sama rije¢ tumacenje (latinski interpretatio) oznadava misaoni
postupak kojim se iznosi 1 utvrduje smisao i znacenje neke tvorevine. Razvija se u filozofiji kao
ars interpretandi (umijeée tumacenja) pri kojem se sluzi generaliziranjem jer se od
razumijevanja pojedinacnog predmeta donose zakljucci o cjelini. Posebno se izdvaja
hermeneuticko tumacenje, koje podrazumijeva hermeneuticki krug, jer se postupkom
tumacenja dokazuje da pojedinacno postaje razumljivo tek iz smisla cjeline, a cjelina je
razumljiva samo iz svojih dijelova. Kao teorija i praksa interpretacije hermeneutika se razvila
unutar filozofije i teologije kao sredstvo za interpretaciju biblijskog testa. Od tada se prosirila

na razli¢ite forme teksta i primijenila u svim reprezentacijskim i kulturnim praksama.'?°

Nebiblijsku hermeneutiku razvio je takozvani hermeneuticki trio kojeg Cine tri
njemacka filozofa: Wilhelm Dilthey, Martin Heidegger i Hans-Georg Gadamer. Dilthey je
hermeneutiku humanisti¢kih znanosti usmjerio prema razumijevanju pojava nasuprot
hermeneutici prirodnih znanosti koje streme objektivnom objaSnjavanju. Razumijevanje, o
kojem govori Dilthey, se odnosi na znacenja koja su izrazena u kulturnoj praksi kroz tekst i
slike. Diltheyev doprinos razvoju hermeneutike bio je u tome §to je naglasio da razumijevanje
odredene kulturne prakse ili objekta zahtijeva sagledavanje 1 iz socijalnog i iz kulturnog

konteksta, ali i s aspekta temeljnih kognitivnih ljudskih procesa.

Heidegger je medu prvima istaknuo Cinjenicu da ljudska bi¢a ne postoje izvan svijeta
idaje jedini nadin nakoji mogu spoznati svijet upravo ako gledaju s tog stajalista.'?! Smatrao
je da predrazumijevanje prethodi svakom ljudskom znanju i da je nuzno utemeljeno u povijesti,
vremenu i uvijek u iskustvu promatraca. Razumijevanje nije smatrao izoliranim aktom spoznaje

nego dijelom ljudskog postojanja, utemeljenog na pretpostavkama i misljenjima koja su nastala

119 Oskar Bitschmann, Uvod u povijesnoumjetnicku hermeneutiku (Scarabeus — naklada, 2004.), 1.
120 Anne D'Alleva, Methods & Theories of Art History (London: Laurence King Publishing, 2005.), 122.
121 vidi, Martin Heidegger, Bitak i vrijeme (Zagreb: Naprijed, 1985.)
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na konkretnom dozivljaju svijeta. Posebno je naglasio vaznost jezika, kojeg nije vidio samo
kao orude za prenosenje informacija nego kao nacin postojanja u svijetu.1?? U djelu Bitak i
vrijeme Heidegger je medu prvima napravio razliku izmedu dva pristupa jeziku od kojih je
jedan kalkulativni pristup, a drugi esencijalni pristup. Kalkulativni pristup se odnosi prema
jeziku kao informaciji koja objasnjava stvari onakvima kakve jesu, dok je esencijalni model
usmjeren na odnose unutar jezika i oslanja se na metaforu. Taj drugi esencijalni model blizak
je umjetni¢kom djelu i metafori¢nosti koja je u temelju slikovne reprezentacije. Svoj odnos

prema umjetnosti izrazio je u eseju lzvor umjetnickog djela*?®

u kojem je istaknuo da
umjetnicko djelo ima poseban karakter jer je otvoreno prema svijetu i otvara svijet. Tu
otvorenost odreduje kao kulturni prostor koji je ostvaren odredenim razumijevanjem.
Prepoznaje da se umjetnost ne moze racionalizirati i objasniti jer ima svojstvo nesvodivosti.
Bio je protiv estetske aprecijacije umjetnosti jer je smatrao da umjetnicka djela postaju objekti

estetske kontemplacije tek kada se gledaju izdvojeno iz kulturalne paradigme.?*

Poseban doprinos relativnosti znacenja umjetnickog djela dao je Gadamer u knjizi
Istina i metoda'?® jer navodi da znaéenje umjetnickog djela ne ovisi jedino o autorovoj namjeri.
Umyjetnost poprima nova znac¢enja ako se promatra u drugim periodima i drugim kulturama, a
ta znaCenja autor nikako nije mogao predvidjeti. Razumijevanje umjetnickog djela mora voditi
racuna o povijesnoj udaljenosti od subjekta, jer suvremeni promatra¢ ne moze nikada savr§eno
rekreirati umjetnikovu namjeru i originalne uvjete recepcije. Umjetnik je isto kao i promatra¢
limitiran razli¢itim socijalnim, kulturalnim 1 intelektualnim horizontima pa se interpretacija
moze promatrati kao dijalog u kojem hermeneuticar pokusava uspostaviti svoje horizonte da se
priblizi horizontima djela. Rezultat takvog hermeneutickog procesa je promjena oba horizonta

jer se znadenja beskona¢no mijenjaju kroz zamjenu uloga.'?®

Hermeneuticko tumacenje podrazumijeva hermeneuticki krug kojim se u postupku
tumacenja dokazuje da pojedinacno postaje razumljivo tek iz smisla cjeline, a cjelina je
razumljiva samo iz svojih dijelova. | Heidegger i Gadamer smatraju da hermeneutika nije
linearni proces koji kre¢e od neznanja prema potpunom znanju, ve¢ je kruzni proces koji se
konstantno ponavlja. Dilthey smatra da hermeneuti¢ki krug nastaje jer znacenje kulturnog

objekta ili prakse ne izrasta samo iz umjetnikovih namjera, nego ovisi o cijelom sustavu

122 D'Alleva, nav. dj. 123.

123 Martin Heidegger, Izvor umjetnickog djela (Zagreb: AGM, 2010.)

124 D'Alleva, nav. dj, 124.; usp. Heidegger, Izvor umjetnickog djela

125 Hans-Georg Gadamer, Istina i metoda (Sarajevo: Veselin MasleSa, 1978.)
126 D'Alleva, nav. dj, 125.
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znacenja okoline u kojoj nastaje. Dijelovi i cjelina su meduovisni, nije moguce spoznati cjelinu
bez poznavanja dijelova ni obrnuto.!?” Razumijevanje u kontekstu hermeneutickog kruga
pocinje uvijek negdje u sredini s nekom vrstom predrazumijevanja. Sve istine su relativne i
ovise 0 mjestu i vremenu onoga Koji interpretira. Kada ucenje o umjetnosti pocinje u
institucijama, nitko ne vidi umjetnost prvi put u zivotu, svi smo ju vec sreli u nekim
kontekstima pa po¢injemo s razliite tocke.!?® Takav zakljucak je otvorio put relativistickom
tumacenju umjetnosti koje se oslanja na promjenjivost znacenja, a ne na konstantne estetske

vrijednosti.

2.3.2. Hermeneutika i povijest umjetnosti

Hermeneutika povijesti umjetnosti se od svojih pocetaka viSe usmjeravala istrazivanju
objekta i znacenja koja se mogu vidjeti iz umjetnickog djela. Ta disciplina je nastojala ukloniti
sve mogucnosti subjektivnog utjecaja i promatrati samo konstantne i nepromjenjive ¢cimbenike.
U obzir su se uzimale autorove namjere i nacini produkcije te stilske karakteristike vremena u
kojem je djelo nastalo. Teorija povijesti suvremene umjetnosti, iako potpuno svjesna vaznosti
umjetnikovih namjera u stvaranju umjetni¢kog djela, usmjerila se promatracu kao subjektu u
koji interpretira djelo. Uzima u obzir relativnost i subjektivnost takvih spoznaja zbog Cega se
pocelo intenzivno raditi na utvrdivanju veza izmedu gestalt psihologije, hermeneutike i teorije

recepcije.'?

U daljnjem tekstu razmatrat ¢e se hermeneutiCke teorije Svicarskog povjesniCara
umjetnosti Oskara Bitschmanna, njemackog povjesni¢ara umjetnosti Gottfrieda Boehma i
nizozemske teoreticarke kulture Mieke Bal. Bitschmann uzima esteticko iskustvo kao polaznu
toCku za interpretaciju i istrazuje medusobne veze izmedu estetskog iskustva, teorije, povijesti
umjetnosti 1 prakti¢nog rada umjetnika. Smatra da se kroz interpretaciju vizualnost nastoji
razumjeti i protumaditi sredstvima jezika.'®® Opredjeljuje se za interpretaciju slika kao
spoznajnu i iskustvenu djelatnost koja omoguéuje uvid u sliku kao vizualnu tvorbu ¢ija se

istinska bit ne otkriva samo pronalazenjem znacenja njezina sadrzaja nego i razotkrivanjem

27 D'Alleva, nav. dj., 125.; usp. Wiliam Dilthey, ,,The Development of Hermeneutics®, u: Dilthey: Selected
Wrightings, prijevod H.P. Rickman, (Cambridge: Cambridge University Press, 1979.)

128 D'Alleva, nav. dj, 126.

129 Isto, 127.

130 Bitschmann, nav. dj., 1.
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onih slojeva znaCenja do kojih se dopire samo promatrackim iskustvom subjekta-
interpretatora.’3! lako je hermenutika ovisna o jeziku, jer se slike uvijek objasnjavaju jezikom,
Batschmann je smatrao da slike ne mogu biti doslovni prenositelji verbalnih poruka te da
posjeduju vlastitu produktivnost po kojoj se razlikuju od svih drugih oblika izrazavanja.**? Sve
dok se budemo povodili za metaforikom gledanja kao ¢itanja, odnosno slika kao tekstova, slika
ée uvijek biti podredena tekstu.'*® Posebno se osvrnuo na uéenje gledanja koje se treba odvijati
kao kriticki proces usmjeren protiv okvira u kojima nastaju slike kao i protiv okvira kroz kojeg

gledamo.®*

Istice da analiza strukture, kao i1 ikonografija i ikonologija te drugi postupci
razumijevanja, premoscuju povijesnu distancu izmedu nas i djela tako §to unazad otkrivamo
postupke na temelju kojih tumaéimo sadrzaj.’®® Dok konstrukcija bezvremenskog smisla,
kojom se sluzi strukturalna analiza, tu povijesnu distancu prevladava pridavanjem nepovijesnog
smisla djelima, $to je analogno postupcima gramaticke analize, ikonologija odgonetava $to se
nekada o tome mislilo sluzeéi se postupkom vrlo bliskom alegorijskoj interpretaciji teksta.!3®
Bétschmann uocava da interpretacija ima relativisticki karakter jer se tijekom postupka
interpretacije pokazuju nasi motivi i vjerovanja.’*’ Poziva se i na Waltera Benjamina koji je
interpretaciju opisao kao kritiCku konstelaciju u kojoj se fragment proslosti sastaje sa
sadasnjosScu te se razbija tijek povijesti, jer promjena u kasnijoj povijesti djela mijenja i njihovu
prethodnu povijest.!3 Zbog relativistickog karaktera poseban problem predstavlja vrednovanje
interpretacije koja prema Bdtschmannu treba biti logi¢ki argumentirana uzimajuéi u obzir
povijesno objaSnjenje sadrZzaja 1 umjetnickog rada, promatranje kao kritiCku provjeru te
obrazlaganje interpretacije iznosenjem prihvacéenih pravila i motiva.' Iz ovog misljenja se vidi
kako Bétschmann razmislja o ispravnosti interpretacije jer iako smatra da nema jedne ispravne
interpretacije ne misli da treba prihvatiti sve interpretacije. Kao ispravne odreduje one

interpretacije koje se sluze metodskim ispravnim postupcima, koje obuhvatno istrazuju

131 Isto, 3.
132 Isto, 5.
133 |Isto, 63.
134 Isto, 65.
135 |sto, 86.
136 |sto, 88.
137 Isto, 160.
138 |sto, 166.
139 Isto, 160.

41



komponente djela i njihove relacije te koje argumentirano obrazlazu svoje postupke i

rezultate.'4°

U povijesti umjetnosti koristilo se viSe metoda povijesnoumjetnicke hermeneutike:
analiza oblika odnosno stila (Heinrich Wolfflin), ikonoloska interpretacija ( Erwin Panofsky),
analiza strukture (Hans Sedlmayr) Niti jedna od ovih metoda ne daje potpuni uvid u sve aspekte
umjetnickog djela niti moze iscrpiti sve razine znacenja, jer analiza stila zbog forme zapostavlja
sadrzaj, dok ikonologija zbog sadrzaja zapostavlja formu.'*! U odgojno-obrazovnoj praksi
predmeta Likovna umjetnost u srednjim Skolama pri analizi umjetni¢kog djela koristila se
strukturalna analiza kojom su se u interpretaciji prozimale karakteristike forme i stilske
oblikovne sintagme. Taj pristup se pokazao nedostatan ili potpuno neprimjenjiv kada je u

pitanju suvremena umjetni¢ka praksa posebno konceptualni i performativni oblici.

2.3.2.1. Formalizam u povijesti umjetnosti

Formalisti zastupaju stajaliSte da se sva znacenja i konteksti umjetnickog djela moraju
staviti po strani radi direktnog iskustva s umjetni¢kim djelom. Umjetnicko djelo se proZivljava
preko svojih formalnih kvaliteta (kompozicija, materijal, oblik, linija, boja) a ne prema
reprezentaciji 1 ideji. Batschmann takoder isti¢e vaznost neposrednog iskustva i promatranja
umjetnickih djela u hermeneutickim postupcima, jer je slika nafinjena za promatraca te ga na
razli¢ite nacine ukljucuje u djelo.'*? Promatranju pripisuje ulogu produktivne djelatnosti
subjekta kojom se uvijek iznova otkriva proces nastajanja slike.!*® Zacetnika formalne analize
vidi u Johnu Ruskinu, koji je u knjizi Stones of Venice'** opisao razvoj forme u arhitekturi na
primjeru razli¢itih profilacija arhitektonskih elemenata, uzimajuci u obzir nacine oblikovanja
kroz analizu ispup&enja, udubljenja i zakrivljenja.**® Ruskin je primijenio vjestinu minuciozne
1 detaljne deskripcije kojom je verbalno opisao formu kao Zivi organizam. Formu ne vidi kao

izolirano svojstvo, ve¢ kao oblik priopéenja sadrzaja.!*® Srodnost nalazi u Wolfflinovom

140 Isto, 164.

141 Isto, 21.

142 Isto, 131.

143 Isto, 132.

144 John Ruskin, Stones of Venice (Biblioteca Virtual Universal, 2008. (1879.)).

145 Hermann Bauer, ,,Forma, struktura, stil: povijest i metode formalne analize®, u: Uvod u povijest umjetnosti,
ur. Hans Belting, Heinrich Dilly, Wolfgang Kemp, Wilibald Sauerlander, MartinWarnke (Zapresi¢: Fraktura,
2007.), 143.

146 Isto, 146.
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imanentnom razvoju forme u kojem se po strani ostavlja sve povijesno.'4’ Nepovijesni pristup
razvijao je i engleski slikar i kriticar Roger Fry koji je smatrao da razumijevanje umjetnosti ima
jako malo veze s autorovom namjerom i kulturnim kontekstom.28 U dozivljavanju umjetnic¢kog
djela vazni su jedino psiholoski dozivljaji koje potice slika, skulptura, instalacija ili arhitektura.
Prema Fryu, umjetnost je ekspresivni produkt ljudske maste koji se oslanja na biolosku i
estetsku funkciju oka i njegovu sposobnost da gleda i vidi.!*® Gledanjem utvrdujemo
strukturalne zakonitosti koje tvore elementi forme u kompoziciji na nacin da ga izoliramo iz
konteksta. Analiziranjem umjetni¢kog djela izvan konteksta odvaja ga se od Zivota i stvara
distanca od mjesta i vremena u kojima je proizvedeno.**® Fryev formalizam se najvise odrazio
na analizi umjetni¢kog djela. Kao osnovni elementi analize uzimaju se elementi forme pretoc¢eni
u vizualni jezik, koji ukljuéuje liniju, boju, prostor, oblik, kontrast, ritam, a medusobni odnosi
stvaraju kompozicijske odnose. Cilj formalne analize je objasniti kako svaki element
pojedina¢no doprinosi dojmu cjeline, ali krajnji dojam ovisi o promatracu jer je interpretacija
subjektivna. Slika je otvorena za interpretaciju pa nema smisla obracati paznju na uvjete njena
nastanka kao §to su autorova namjera i kultura. Promatra¢ moze dozivljajno reagirati na formu
preko elemenata likovnog jezika bez ikakvih znanja o autoru ili kontekstu. Kada se umjetnicka
djela kategoriziraju u grupe prema sliénim formalnim obiljezjima, onda se razumijevaju u

kontekstu individualnog stila ili stila perioda.

Na prijelazu iz 19. u 20. stoljece, s Rieglom i Wolfflinom, utemeljena je teorija forme
1 stila poznata kao stilska analiza, koja se bavila povijeS¢u stila s oblikovnog aspekta. Pojam
stila je u povijesti umjetnosti iznimno vazan, jer se upotrebljavao kao instrument za utvrdivanje
promjena forme i pomoéu njega se povijest umjetnosti osamostalila kao disciplina.'®* Alois
Riegl je istrazivanjem i utvrdivanjem stilskih promjena na apstraktnom ornamentu pitanju stila
pristupio kao pitanju promjene forme koja se najbolje vidjela kroz apstrakciju.*®* Napustio je
promatranje razvoja umjetnosti kroz visoke i niske stilove, a posebno je ponistio promatranje
odredenih kultura 1 umjetnosti kao dobre ili loSe. Riegl je imao pozitivisticki pojam stila kojim
je vrednovao do tada omalovazavana razdoblja izostavljajuéi vrijednosnu dimenziju. Stvorio je

metodu za objasnjenje umjetnickih promjena koje se vodilo formom kao unutarnjim faktorom

147 Isto, 147.

148 |_aurie Schneider Adams, The Methodologies of Art: An Introduction (New York: Icon Editions, 1996.), 16.

149 Isto, 17.; Roger Eliot Fry, Vision and Design (London: Chatto and Windus,1920.), dostupno na
https://archive.org/details/rsvisiondesiOOfryruoft?ref=ol&view=theater , pristupljeno 23.4.2021.

150 |sto.

151 Bauer, nav. dj., 155.

152 Isto, 148.
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a ne toliko vanjskim uvjetima, jer je u unutarnjem zivotu forme vidio uzroke svake promjene.
Opisujuci formu do najsitnijih detalja, osmislio je mehanizam kako iz ne¢eg pojedinacnog doci
do objasnjenja velikih narativa. Cista formalna analiza nije moguéa jer se uvijek doti¢emo i
priop¢enja kao sadrzaja, ali i analiza samog priop¢enja nije moguca jer ono postoji samo u

formi.1>?

Rieglov doprinos povijesti umjetnosti je razvijanje metode kojom se od neceg
pojedina¢nog dolazi do opcéenitog postupkom generaliziranja, tako se uspostavlja veza izmedu
materijalnog primjera i filozofske ili povijesne teorije. U teoriju umjetnosti uveo je pojam
Kunstwollen (umjetnicko htijenje), kontinuirane volje za promjenom, koja po njegovom
misljenju dominira cijelom povijesti umjetnosti i vidljiva je kroz izmjene stilova. Umjetnickim
htijenjem uspostavlja mostove izmedu estetskih i strukturalnih karakteristika nekog objekta (ne
samo umjetnickog veé i obrta) s kulturoloskim aspektom tog vremena. Na jednom nivou
shvac¢anja umjetnicko htijenje je borba izmedu umjetnika i njegovih tehnickih ogranicenja jer
je prema Rieglu umjetnicko djelo rezultat specificne i svjesne umjetnicke volje koja se
pojavljuje kao borba izmedu funkcije, sirovog materijala i tehnike.*>* Analizom rimskih reljefa
na sarkofazima opisuje 1 usporeduje rimsko umjetnicko htijenje naspram barbarskog na nacin
da ne ulazi u probleme samo specificnog periodnog umjetnickog htijenja nego utvrduje
evolucijske veze izmedu njihovih razliCitih oblika, pretvaraju se jedan u drugi kao evolucija
bioloskih vrsta. Bez obzira na brojnost umjetnickih htijenja u odredenom periodu prevladavao
je samo jedan, a on odreduje ljudsku povezanost s osjetilnom pojavnoscu stvari, jer Covjek nije

Samo pasivni recipijent, nego aktivno bice koje Zeli interpretirati svijet na sebi svojstven nacin.

Wlfflin se problemom stilskih promjena, ali i problemom gledanja bavio u radovima
Tumacenje umjetnickih djela (1921.) i Temeljni pojmovi povijesti umjetnosti: problem razvoja
stila u novijoj umjetnosti (1915.). Oslanjao se na pristupe prirodnih i socijalnih znanosti o
nepromjenjivim zakonima u prirodi covjeka 1 ljudskoj osobnosti. Smatrao je da se sli¢nim
nepromjenjivim principima vode i umjetnicki stilovi putem ciklickog ponavljanja ranih,
klasi¢nih i1 kasnih faza. Prema Wolfflinu, svaki slikar slika vlastitim bi¢em 1 svaka slika je

obiljezena individualnim oblikovanjem, stoga nema objektivnog gledanja.’® Do odnosa

153 |sto, 149.

154 vidi, Alois Riegl, Stilfragen: Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik (Berlin, 1893.)

155 Heinrich Wolfflin, Temeljni pojmovi povijesti umjetnosti: problem razvoja stila u novijoj umjetnosti (Zagreb:
Kontura, 1998.), 13.
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pojedinosti i cjeline dolazimo finim uvidima kako bi odredili stilske tipove koji mogu biti
individualni ili stilovi $kole, pokrajine, nacije, rase.’>® Navodi da:

»Svaki umjetnik zatjeCe odredene opticke mogucénosti koje ga obvezuju. Nije

sve u svako vrijeme moguce. Gledanje po sebi ima svoju povijest, a

raskrinkavanje tih optickih slojeva mora se promatrati kao najelementarnija
zadaéa povijesti umjetnosti.“®’

Ovaj navod svjedoci da je Wolfflin jedan od prvih povjesnicara umjetnosti koji je gledanju

......

ili stila u kojem nastaju.

Formalnu analizu vidi kao instrument za utvrdivanje takve dinamike i temelji ju na pet
parova suprotnosti koji su primarno usustavljeni na primjerima renesanse i baroka: linearno —
slikarsko, plosno — dubinsko, zatvoreno — otvoreno, jasno — nejasno, mnostvo — jedinstvo.
Kombinacija ovih karakteristika ¢ini jednu sintagmu koja je moguca u odredenom vremenu i
odredena kulturom.’®® Prema Wélfflinu, razlike u umjetnosti tijekom povijesti nisu vidljive
samo u razli¢itim sadrzajima, ve¢ u promjenama gramatike i sintakse likovnog jezika.l®
Postavlja si klju¢no pitanje koje ¢e biti osnova za relativisticke pristupe percepciji: je li
promjena formi poimanja posljedica unutarnjeg razvoja, koji se odvija sam po sebi, ili se ona
dogada na poticaj izvana pa je ono $to je uzrokuje zapravo promjena ¢ovjekovih interesa i
drugaciji svjetonazor?*®® Smatrao je da povijest oblika nikad ne miruje, nego postoje razdoblja
pojacdane ili smanjene aktivnosti, ali uvijek dolazi do promjene.'®* Koristi naziv sheme gledanja
koje su na neki nac¢in srodne Gombrichovim schematama i Jayevom teorijom skopickih rezima.
Istice da se svaka povijest gledanja mora voditi izvan okvira same umjetnosti, jer nacionalne
razli¢itosti oka nisu samo stav ukusa, ve¢ su uvjetovane svjetonazorom zbog ¢ega je ucenje o

formama gledanja nuzno poput samog vida.1®2

Woltflin u ¢lanku Objasnjavanje umjetnickih djela tvrdi da tumacenje uvijek znaci
nauciti gledati opée u pojedinanom te da povjesniCar umjetnosti treba ukinuti izolaciju
umjetnic¢kog djela primjenom stilske analize. Gledanje nije prirodno dano, nego se mora nauciti,

¢ime vodenje oka postaje nezaobilazan dio povijesnoumjetni¢ke poduke.’®® Objasnjavanje

156 1sto, 19.

57 Isto, 23.

158 Isto, 26.

159 |sto, 241.

160 |sto, 244.

161 Isto, 245.

162 Isto, 252.

163 Heinrich Wolfflin, ,,Obja$njavanje umjetnickih djela®, Zivot umjetnosti, br. 43-44 (1988), 160.
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umjetnickog djela isto je Sto 1 uklapanje pojedinacne pojave u njen povijesni kontekst gdje se
poteskocée pojavljuju u sagledavanju cjeline, jer se za umjetnost drugih kultura mora poznavati
njihov stav o slici.*®* Izolirano umjetni¢ko djelo, s pristupa formalne analize, vidi kao nesto $to
je uvijek uznemirujuce, dok je uloga povjesniCara umjetnosti da mu objasnjenjem da kontekst
i atmosferu. Objasnio je razvoj stila kroz tri faze organskog procesa u kojem se uvijek
izmjenjuju strogi stil (arhai¢ni), visoki (klasi¢ni) 1 kasni (barokni) pri kojem pojedinim
razvojnim stupnjevima odgovara posve odredena oblikovna forma.l® Istice da se u povijesti
umjetnosti sre¢u dva naina promatranja: povijesno-duhovni, koji svodi likovnu formu na
narodni ili stilski izraz i onaj koji u likovnoj formi vidi unutrasnji razvoj.'®® Stilskom analizom
odvaja se od ideje umjetnickog djela kao svijeta u malom, karakteristi¢cnom za strukturalnu

analizu, ve¢ mu pristupa kao mediju koji izrazava nesto drugo osim sebe samog.

Strukturalna analiza je postala model suprotan stilskoj analizi, jer se usmijerila
isklju¢ivo na ono S§to iz umjetni¢kog djela mozemo vidjeti, ali je sluzila i kao spona izmedu
forme i sadrZaja uzimajuci u obzir i jedno i drugo kao nerazdvojne dijelove iste cjeline. Polazi
od ideje H. von Eimesa da je umjetnicko djelo svijet u malom (kozmos) u kojem su svi dijelovi
neraskidivo povezani. Strukturalnu analizu utemeljio je austrijski povjesni¢ar umjetnosti Hans
Sedlmayr koji je osim analize forme obuhvatio i pitanja o kontekstu, recipijentima ali i
preplitanju forme i sadrzaja.'®’ Strukturalna analiza predstavlja moguénost opisivanja cjeline
izoliranjem iz povijesnog konteksta, ali bez strogog odvajanja forme i sadrzaja, interpretiranjem
medusobnih odnosa elemenata forme i njihovih psiholoskih utjecaja na promatraca te
utvrdivanjem estetske vrijednosti umjetni¢kog djela.’®® Polazi od ideje da umijetni¢ko djelo
treba spoznati neposrednim kontaktom i promatranjem. Razvija postupak kojim se iz vizualnih
karakteristika materijalne pojave, opazenih zornim putem, postupno do najsitnijih detalja,
ponovo uspostavlja gestalt umjetni¢kog djela.'®® Za razliku od ikonoloskog pristupa nastoji
prona¢i objasnjenje u samoj slici, a ne u vanjskim izvorima.l’® Hrvatska povjesni¢arka
umjetnosti Snjeska Knezevi¢ isti¢e da je prema Sedlmayru zadaca povjesniara umjetnosti
ozivljavanje umjetnickog djela interpretacijom jer je tek potpuno spoznato djelo pretpostavka

pravog uvida u povijesna zbivanja i njihov smisao.’* lako individualizira i osamostaljuje pojam

164 Isto, 161.

165 |sto, 161.

168 |sto, 165.

167 Bauer, nav. dj., 149.

168 |sto, 152.

169 Bitschmann, nav. dj., 82.

170 1sto, 83.

171 Snjeska Knezevi¢, ,,Hans Sedlmayr*, Zivot umjetnosti, br. 11-12 (1970.), 4.
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umjetnickog djela, kao zatvorene cjeline ili svijeta u malom, zanemaruje ulogu autorstva u
stvaranju cjelovitosti. Knezevi¢ strukturalnu analizu vidi kao nepovijesnu metodu, koja negira
dijakroniju i ne bavi se ikoni¢nos§cu, ali se bavi recipijentom i interpretacijom. Sedlmayr u
¢lanku Problemi interpretacije isti¢e da je primarni predmet istrazivanja umjetnicko djelo, ali
je njegov cilj reprodukcija djela, a ne stvaralacki proces iz kojeg je nastalo. Umjetnicka djela
treba ponovo probuditi reprodukcijom kroz ¢in interpretacije i promatranja. Minorizira vaznost
znanja i poznavanja povijesti umjetnosti u interpretativnom procesu jer jedino kroz promatranje
znanje moze omoguciti ponovno budenje umjetnickog djela. Usko je povezao pitanja
vrijednosti umjetnickih djela s problemom strukture koja je ujedinjujuéi faktor za sve elemente.
Prema Diltheyu, strukturalni sklop je odnos u kojem su €injenice razlic¢ite kakvoce unutarnjom
vezom spojene u nadredenu cjelinu. U takvoj cjelini svaki dio je odreden strukturalnim
zakonom i prema njemu nuzan. lako metodu naziva strukturalna analiza, ona je ujedno i sinteza
jer se cjelina razumijeva iz odnosa dijelova, a dijelovi iz cjeline. Nasuprot danasnjim
relativistickim pristupima interpretaciji, Sedlmayr je zastupao misljenje o jednoj ispravnoj

interpretaciji, onoj koja je najbliza pogledu iz kojeg nastaje umjetnicko djelo.*’?

Formalisticki pristup umjetnickom djelu bio je posebno prihvaéen u teoriji
modernizma s engleskim slikarom i kriticarom Rogerom Fryem i francuskim povjesni¢arom
umjetnosti Henryjem Focillonom te americkim teoreticarom umjetnosti Clementom
Greenbergom. Fry je smatrao da umjetnic¢ko djelo nije moguce svesti na kontekst jer umjetnicka
djela nemaju stvarne veze s njihovim stvaraocima ili kulturama u kojima su nastali.*”® Henry
Focillon je, kao 1 Fry, naglasio vaznost promatrackog fizickog iskustva umjetnickog djela te
razvio teoriju formalizma tvrde¢i da je umjetni¢ka forma zivi entitet i da se razvija i mijenja
tijekom vremena. Smatrao je da su politicki, ekonomski 1 socijalni konteksti nevazni za
determiniranje umjetni¢ke forme. Focillon je u knjizi The Art of the West in the Middle Ages
(1938.), usporedujuci romanicku i goti¢ku arhitekturu, kao glavni razlog promjena oblika naveo
razvoj tehnologije, koja je omogucila konstrukciju Siljatog luka, iako se danas zna da su
socijalni, politi¢ki i ekonomski faktori bili presudni. U knjizi Zivot oblika (1934.) izlaze gotovo
biolosku teoriju o Zivotu oblika kojem pristupa kao organskom procesu.'’* Za Focillona Zivot

umjetnosti se prije svega ocituje u neprestanom stvaranju oblika koji prolaze kroz metamorfoze.

172 Jsp. Hans SedIimayr, ,,Problemi interpretacije®, Zivot umjetnosti, br. 11/12 (1970.): 101-124.
13 D'Alleva, nav.dj., 18.
174 Bauer, nav. dj., 153.
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Poglavlja svijet oblika, oblici u prostoru, oblici u materijalu, oblici u duhu, oblici u vremenu

¢ine egzistencijalni krug umjetni¢kog djela jer se medusobno prozimaju i uvjetuju.

Clement Greenberg u ¢lanku Modernist painting (1961.), koji i danas sluzi kao
odrednica formalizma, utvrduje da je subjekt umjetnosti, umjetnost sama $to je imalo utjecaj na
afirmiranje apstraktnog ekspresionizma.l”® Smatrao je da se slikarstvo mora analizirati i
prosudivati prema vlastitim unutarnjim razlozima i kriterijima. Trudio se ojacati poziciju visoke
umjetnosti spram prodora popularne kulture smatraju¢i da umjetnost moze spasiti samu sebe
od popularnog senzacionalizma tako Sto ¢e nuditi iskustva koja se nikako drugacije ne mogu
spoznati. Ako umjetnost Zzeli biti jedinstvena i nezamjenjiva ne smije dozvoliti prodor drugih
medija koji slikarstvo ¢ine necistim i svi vanjski utjecaji, kao $to je narativnost, realisti¢nost i
iluzija, se moraju eliminirati. Slikarstvo mora teZiti svojim osnovnim karakteristikama, a to je
plosnost i nanoSenje boje na podlogu. U modernistickim slikama promatrac je svjestan plohe i
vidi sliku prije nego bilo $to drugo. Ideal modernisticke slike je apstrakcija jer napusta
trodimenzionalnost i plasticnost, iluziju i1 figuraciju te se okrece isklju¢ivo slikovnim

elementima kao $to su ploha, boja, povrSina i oblik.

2.3.2.2. Ikonografija i ikonologija

Ikonografija i ikonologija su metode koje su nastale iz potrebe za tumacenjem sadrzaja
umjetnickih djela. lako se pojmovi ikonografija i ikonologija ¢esto koriste kao sinonimi oni
proizlaze iz dva razliCita procesa interpretacije. Dok se ikonografija bavi utvrdivanjem nacina
prikazivanja kroz prikazane motive i elemente, ikonologija se bavi simptomatskim karakterom
slike te interpretira zaSto je odredeni prikaz karakteristican za odredenu kulturu. Kako je
hrvatska povjesni¢arka umjetnosti Marina Vicelja-Matijasi¢ istaknula ,Ikonologija je
interpretacija koja pretpostavlja zahtijevniju analizu uvodenjem djela u povijesno-socioloski
kontekst“."® Tkonologija se razvija krajem 19. stolje¢a s americkim povjesni¢arom umjetnosti

Erwinom Panofskyim i njemackim povjesni¢arom umjetnosti Abyjem Warburgom, a kasnije

175 Clement Greenberg, Modernist Painting (Forum Lectures ,Washington, D. C.: Voice of America, 1960.; Arts
Yearbook 4, 1961.)

176 Marina Vicelja Matijasi¢, Tkonologija: kriticki prikaz povijesti metode (Rijeka: Filozofski fakultet, Centar za
ikonografske studije, 2013.), 14.
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postaje plodno tlo za razvoj novih ikonoloskih pristupa koje vidimo kod americkih povjesnicara
umjetnosti Normana Brysona, Svetlane Alpers i britanskog povjesni¢ara umjetnosti Michaela

Baxandala.

Warburg je sa svojim studentima razvio modernu ikonografsku teoriju koja je odbacila
formalisticki pristup. Smatrao je da je umjetnost odredenog perioda na puno nacina povezana s
religijom, filozofijom, literaturom, znanos¢u, politikom i1 drustvenim zivotom. Warburg o
ikonoloskoj metodi prvi put govori 1912. na predavanju o freskama u Rimu a kasnije ju razvija
kroz ostala napisana djela. Atlas Mnemosine je pokusaj istrazivanja druStvenog ili kolektivnog
sjecanja koje je predstavljeno pomocu serije panoa s fotografijama, crtezima, slozenim prema
odredenim shemama koje predstavljaju nacine spajanja razli¢itih kulturoloskih, ambijentalnih,
disciplinarnih sadrZaja otvorenih novim interpretacijama.’’’ Teorijom kolektivnog sjeéanja
zelio je definirati i pojasniti nekoliko fenomena: naslijede antike kroz forme patosa, odnos
Sjevera i Juga te Istoka i Zapada, ulogu simbola kroz utjecaj astrologije i ulogu svecanosti u
formiranju kulturnih obrazaca.'’® Na plo¢ama atlasa Mnemosine &esto je preslagivao slike
uspostavljaju¢i odnose unutar raznih konteksta. Njegova ostavstina se i danas smatra temeljem
ikonologije zbog povijesno-dokumentaristickog odnosa prema umjetni¢kim djelima, interesa
za druge znanstvene grane (interdisciplinarnost), razmatranja pitanja kontinuiteta i interesa

prema svim oblicima vizualnog izrazavanja.*’

Erwin Panofsky je nastavio primjenjivati Warburgov interdisciplinarni koncept na
nacin da je apstrahirao njegovu metodu u teorijski model te ga usustavio u ikonografsko-
ikonolosku metodu interpretacije. Ikonografsko-ikonolosku metodu odreduje kao potragu za
nekadasnjim smislom nekog umjetni¢kog djela uz pomo¢ svih dostupnih slikovnih i pisanih
izvora, kojoj je cilj temeljiti razumijevanje na onome §to je djelu bilo suvremeno.®
Metodoloski koncept interpretacije proizlazi iz razlikovanja tri razine sadrzaja. Razlikuje
prirodni ili primarni sadrzaj, sekundarni ili konvencionalni sadrzaj 1 istinsko znacenje ili

sadrzajni smisao.’®! U Studies in Iconology (1939.) i Meaning in the Visual Arts (1955.)

Panofsky odreduje tri stupnja ikonografsko-ikonoloske analize od kojih se svaka bavi drugom

17 Isto, 48; usp. Aby Warburg, BilderAtlas Mnemosyne, dostupno na https://warburg.sas.ac.uk/library-
collections/warburg-institute-archive/online-bilderatlas-mnemosyne , pristupljeno 13.2.2021.

178 1sto, 49.

179 1sto, 70.

180 Johann Konrad Eberlein, ,,Sadrzaj i smisao. Ikonografsko-ikonoloska metoda®, u: Uvod u povijest umjetnosti,
ur. Hans Belting, Heinrich Dilly, Wolfgang Kemp, Wilibald Sauerlander, MartinWarnke (Zapresi¢: Fraktura,
2007.), 161.

181 Bitschmann, nav. dj., 67.
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razinom sadrzaja. Predikonografska analiza, tijekom koje promatra¢ opaza na elementarnom
nivou i prepoznaje motive na slici bez referenci na vanjske izvore, bavi se utvrdivanjem
primarne ili prirodne razine sadrzaja koristenjem povijesnoumjetnickih znanja. Ikonografska
analiza, tijekom koje se elementi povezuju s drugim pisanim izvorima, otkriva sekundarnu ili
konvencionalnu razinu sadrzaja. Na treCem nivou interpretacije ikonoloskom analizom
promatra¢ tumaci znacenje slike uzimajuéi u obzir vrijeme i mjesto nastanka te kulturalni
kontekst. Pristup objasnjava na primjeru Barbie lutke koja je na prvom nivou figura Zene, na
drugom Barbie lutka nastala u Americi pedesetih godina, a u tre¢em sredstvo za prenosenje

obrazaca i ideja o Zenskom tijelu i ulozi Zene u drustvu.8

U prakti¢noj primjeni analize redoslijed ovih nivoa nije uvijek jednostavan niti moguc.
Tesko je za ocekivati da koncept nevinog oka moze postojati u nekoj definiranoj kulturi. Ako
je promatra¢ odgojen kao kr$¢anin ili dio europske tradicije, onda ¢e pogled na Krista na krizu
rezultirati preskakanjem predikonografske faze i direktno ga uvuci u ikonografsku jer odredena
znanja o tome ve¢ imamo. Tim problemom se bave semiotika i teorija recepcije jer smatraju da
je odnos promatraca prema umjetnosti odreden iskustvom, vrijednostima i poznavanjem
povijesnih i kulturalnih uvjeta, a nikako nevinim okom. Ako isti prizor promatra pripadnih

druge kulture, koji o kr§¢anstvu ne zna nista, predikonografski nivo ée za njega biti jedini.'8

Panofsky se oslanjao na ideje njemackog filozofa Ernsta Cassirera i njegovu teoriju
simbolicke forme.8* Cassirer je smatrao da je ¢ovjekov doZivljaj svijeta posredovan jezikom,
mitovima, religijom i umjetnoS¢u kao simbolickim formama. Simboli¢ku formu objasnjava kao
energiju duha kroz koju je neki znadenjski sadrzaj povezan s konkretnim znakovima.l®
Smatrao je da slike predstavljaju simboli¢ke vrijednosti dane kulture pa umjetnicka djela
mozemo smatrati dokumentima umjetnika, religije, filozofije, ili cijele civilizacije. Ideja
simbolicke forme se razlikuje od formalizma, u kojem se odbacuju kulturoloska zna¢enja, nego
se isti¢e da su kulturoloSka znacenja ugradena u umjetnicka djela te da kulturoloska uvjerenja
istrazivaca mogu oblikovati interpretaciju. Prihvacanjem Cassirerove teorije simbolicke forme,
stvorio je sadrzajno dovoljno Siroku teorijsku osnovu za onu razinu smisla koju nije moguce
shvatiti promatranjem 1 primjenom povijesnog i knjizevnog znanja. IkonoloSka metoda trazi

slojeve smisla iza onoga §to je oku vidljivo.18®

182 D'Alleva, nav. dj., 22.

18 D'Alleva, nav. dj., 22.

184 Ernst Cassirer, Filozofija simbolickih oblika, (Novi Sad: Dnevnik, 1985.).
185 Bauer, nav.dj.“, 164.

186 |sto, 164.
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Ikonografsko-ikonoloska metoda javila se kao suprotnost i svojevrstan odgovor
Wolfflinovoj stilskoj analizi koja se ipak temeljila na razlikovanju i analizi forme. Analiza
sadrzaja, koja je primaran cilj ikonografsko-ikonoloske metode, ne moze se posti¢i kroz
probleme forme. Zato se Panofsky nije slagao s idejama o razvoju stila i pasivnom ulogom oka
1 promatraca tijekom gledanja te je uvijek pobijao tezu da istrazivanje i isticanje sadrzaja ometa
umjetni¢ko-estetsku procjenu.'®” Zajednicko i Warburgu i Panofskom je da su umjetnicko djelo
promatrali u povijesnom kontekstu iz kojega su izvlacili razloge specifi¢nih ikonografskih i
formalnih elemenata te da su zagovarali interdisciplinarnost koja je danas Siroko primijenjena

u interpretativnoj praksi. &

Marina Vicelja Matijasi¢ nastavak nove ikonologije vidi u austrijskom povjesnicaru
umjetnosti Ernstu  Gombrichu jer je zagovarao multidisciplinarni pristup umjetnosti,
suprotstavio se pojmu univerzalnog duha i zastupao teze o op¢oj zajednickoj povijesti kulture.
Prema Gombrichu umjetnost nije izolirana, ona ima povijest i nastaje od umjetnika koji svoju
percepciju uskladuju s tradicijom referirajuéi se na postojece forme i koncepte.'® Smatrao je
da su umjetnici determinirani vremenom i prostorom (kulturom) u kojem Zive jer je percepcija
pod utjecajem usvojenih shema gledanja. Gledanje se dogada tako da tijekom promatranja slike
povezujemo u ono $to se vidi iskustvom i znanjem o umjetnosti i svijetu. Znacenje nastaje u
dvosmjernom procesu, prvo u procesu njegova stvaranja od strane umjetnika, a zatim tijekom

procesa njegove percepcije koja nije odredena sintagmom nevinog oka nego se uéi.!*®

Gombrich u knjizi The Story of Art!®! umjetnosti pristupa kao ne¢emu $to je uvijek
odredeno s aspekta povijesti ¢ime potvrduje kljuéno mjesto povijesti umjetnosti u teorijama o
estetici. U ovoj knjizi usmjerava se na proces prilagodbe i eksperimentiranje sa stilom
promatrajuci kako odredeni sustav reprezentacije kola medu kulturama. U knjigama Art and
Illusion®®? i The Image and the Eye!®® analizira razvoj slikovnosti i studira psihologiju slikovne
reprezentacije kao odgovor na Arnheimove stavove o percepciji. Gombrich odbacuje
viSeznacnost ili slojeve znaCenja smatrajuci da postoji jedno dominantno ili primarno znacenje

i mogucnost sekundarnih konotacija. Subjektivnost je svakako potrebna za interakciju s djelom,

187 Vicelja-Matijasi¢, nav. dj., 87.

188 Isto, 125.

189 Isto, 138.

19 Ernst H. Gombrich, Umetnost i iluzija: psihologija slikovnog predstavljanja (Nolit: Beograd, 1984.), 250-272.

191 Ernst H. Gombrich, The Story of Art (New York: Phaidon Press, 1950.)

192 Ernst H. Gombrich, Art and Illusion; A study in the psychology of pictorial representation (Oxford: Phaidon
press, 1989.)

193 Ernst H. Gombrich, The Image and the Eye: Further Studies in the Psychology of Pictorial Representation
(Oxford: Phaidon Press, 1986.)
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ali je vodena objektivnim pokazateljima djela, sadrzajem 1 kvalitetom. Posao povjesnicara
umjetnosti je pripremiti informacije o djelu na temelju kojih promatra¢ moze unijeti svoju
osobnost u interpretaciju. Eksperimentalna psihologija opazaja u to vrijeme je htjela odgovoriti
na sljedeca pitanja: je li videnje potpuno pasivno ili je subjektivno oblikovano i ovisno o
predznanju. Psihologija je pokusSala generalizirati subjektivne elemente u objektivne obrasce
(shemata). Takve shemate nisu individualne i subjektivne nego zajednicke svim ljudima. Ako
su shemate univerzalne, ugradene u subjekt i njegovo predznanje, mogu biti objektivno
istrazivane. Smatrao je da sheme utemeljene u tradiciji utvrduju horizont referentnih tocaka i
omogucéavaju dekodifikaciju umjetni¢kog djela.’®* Gombrich je implementirao ovakve
psiholoske stavove na nacine videnja uzimajuéi u obzir videnje umjetnika i promatraca.
Smatrao je da umjetnost pokrece zudnja za stvaranjem iluzije slicnosti sa zivotom, pa je na taj

nacin i pristupao problemu videnja.

Gombrichov rad moZe se smatrati nadgradnjom metode koju je osmislio Panofsky,
vode¢i se Freudom, elementima njegove psihologije i psihoanalize. Za razliku od Panofskog,
Gombrich smatra da percepcija forme ne moZe biti odvojena od percepcije znacenja. Stvaranje
znacenja se dogada kroz percepciju i Covjek iskuSava svijet kroz konceptualizacije. Ono u cemu
se slazu jeste da je klju¢no razumjeti funkciju slike u vremenu u kojem je proizvedena.
Gombrich smatra da je reprezentativna forma ovisna o njezinoj funkciji i drustvenom okviru i
strogo vezana uz zadane konvencije te da ima reprezentativne, simbolicke i ekspresivne razine
znacenja.'®® Interes je usmjerio interpretaciji slike istrazivanjem nacina na koje umjetnik
koriste¢i likovno oblikovanje gradi svijet iluzija ali 1 vlastiti jezik. Vodio je kriticku raspravu
0 ideji kulturne povijesti temeljene na hegelijanskoj filozofiji i univerzalnom duhu
suprotstavljajuéi joj definiciju zajedni¢ke kulturne tradicije.'® Stilu je pristupao kao povijesnoj
konvenciji koja se odrazava putem zajednickog posjedovanja pogleda temeljenog na obrascima
videnja. Time se suprotstavio povijesnom determinizmu u njemackoj povijesti umjetnosti koji
se oslanjao na umjetnicko htijenje. Smatrao je da Rieglov pristup ima mitoloske karakteristike
I da je opasan za razvijanje slobodnog uma. Za Gombricha je shemata vise od obrasca, ona je

kulturna konstrukcija koja se direktno suprotstavlja idejama nevinog oka.

Vicelja-Matijasi¢ kao predstavnika nove ikonologije istice Gombrichovog ucenika i

suradnika Warburg instituta, Michaela Baxandalla koji se usmjerio istrazivanju povijesti

194 Isto, 184.
195 \fjcelja-Matijagié, nav. dj. 140.
196 |sto, 155.
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umjetnickih institucija i njihovog utjecaja na produkciju umjetnosti. Nije prihvacao intuitivnu
1 simbolicku interpretaciju nego je nastavljao Gombrichove teze o intencionalnom znacenju u
kojem se povijesno-umjetnicki stilovi promatraju kao dokumenti socijalne povijesti. U knjizi
Patterns of Intention (1985.) tijekom interpretiranja djela iz razli¢itih perioda ne koristi nikakvu
poznatu metodu, nego putem opisa slike reproducira ¢in gledanja slike. **" Isti¢e znaéenje kao
osnovno svojstvo slike i smatra da je cilj povijesti umjetnosti istrazivanje nacina razumijevanja
i na¢ina djelovanja slike na promatraca.’®® Baxandall sliku promatra kroz povijesni pristup
uspostavljajuc¢i uzrocno-posljedi¢ne veze 1 istiCe vaznost naruciteljevih Zelja na umjetnikov
nacin prikazivanja. Smatra da se djelo moze promatrati na dvije razine: na nizoj formalnoj razini
kada govori o autoru i vi§oj razini kada predstavlja umjetnikovu namjeru i na¢in.®® Uogio je da
interpretacija ima slabe tocke koje proizlaze iz nepodudarnosti povijesnih realnosti umjetnika i

promatraéa te zbog nesavrsenosti jezika.?%

U knjizi Painting and Experience in Fifteenth-Century Italy utemeljio je pojam oko
razdoblja (The period eye). Istrazujuéi slikarstvo quattrocenta u Firenci, bavio se socijalnim
odnosima koji su uvjetovali produkciju slika. Umjetnickom djelu je pristupio kao skladistu
socijalnih veza koje vidi kao vizualnu materijalizaciju drustvenih odnosa. Klijenti slikara su
odredivali okvir unutar kojeg je slikar stvarao, dok je individualna genijalnost igrala marginalnu
ulogu. Pretvorio je stil od kategorije za opisivanje umjetnosti u kategoriju za opisivanje kako je
umjetnost videna i utemeljio kategoriju kognitivnog stila.?* Koncept kognitivnog stila, na
kojem se zasniva oko perioda, sastoji se od predloZaka i kategorija vizualne reprezentacije koje
su nau¢ene kao konvencije iz Zivotnih iskustava.?’? Okom perioda Baxandall je objasnio veze
izmedu produkcije umjetnosti 1 vizualnosti druStva u kojem se odvijaju produkcija i1 recepcija.
Smatrao je umjetnost jednim od vaznih materijalnih povijesnih izvora jer slikovni izraz daje

uvid u specifiéne vjestine, navike i odredeno socijalno iskustvo.?%3

Svetlana Alpers se, kao i Baxandall odmaknula od interpretacije koja se temelji na
povezivanju s literarnim predloScima, karakteristi¢ne za ikonoloski pristup Panofskog. U knjizi

The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenth Century suprotstavila se razumijevanju

197 Isto, 157.; usp. Michael Baxandall, Patterns of intention: On the Historical Explanation of Pictures (New Haven
— London; Yale University Press, 1985.)

198 |sto, 158.

199 |sto, 160.

200 Isto, 163.

201 Michael Baxandall, Painting and Experience in Fifteenth Century Italy: A Primer in the Social History of
Pictorial Style (Oxford University Press, 1988.), 30.

202 Isto, 32.

203 |sto, 152.
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sjevernjacke umjetnosti s aspekta skrivenog simbolizma, jer smatra da slike predstavljaju svijet
shva¢en kao sklop znacenja gradenih na konvencijama, metaforama, pretpostavkama i
kulturnoj praksi.?®* Nizozemsko slikarstvo je, prema njenom tumadenju, svoj vizualni korpus
izgradilo na dostupnoj tehnologiji te znanju i vjeStinama koje su proizasle iz njihova
koristenja.?®® Njezin doprinos je $to naglasava da se u knjizi ne bavi povijeséu nizozemskog
slikarstva, ve¢ nizozemskom vizualnom kulturom, odnosno na¢inima na koje je kultura utjecala
na umjetni¢ku manipulaciju vizualnog iskustva. 2°® Smatrala je da vizualna kultura ima klju¢nu
ulogu u drustvu jer ,,0ko je imalo centralnu ulogu u samoreprezentaciji a vizualno iskustvo je
bilo glavno za razvoj samosvjesnosti“.?®’ Time je otisla puno dalje od Banxandalla i njegovog
davanja znacaja vizualnom iskustvu kao svakodnevnoj vjestini, jer je na taj nacin vizualnu
kulturu dovela u status drustvene paradigme. Njezine analogije izmedu sjevernjackog slikarstva
i fotografije, koje je uspostavila prema fragmentarnosti, arbitrarnosti okvira i posrednistvu
izmedu iskustva i1 stvarnosti, temelje se na prijenosu pogleda na plohu pomocu razlicitih

optickih pomagala kao $to su camera obscura, mikroskop, teleskop i razne opticke lece.

Iako su razmatranja Gombricha, Baxandalla i Alpers u obzir uzimala samo umjetnicka
djela, ipak su pruzila dovoljno uvida u to kako je nastajanje i tumacenje umjetnosti ovisno o
neumjetnickim fenomenima koji proizlaze iz psiholoske prirode ¢ovjeka i drustvenih standarda
1 obrazaca. Dok se Gombrich viSe bavio kulturoloSkom uvjetovano$¢u vizualnih shemata,
Baxandall 1 Alpers su se usmjerili utvrdivanju uloge likovne umjetnosti u vizualnoj kulturi.
Dovodenje likovne umjetnosti u vezu s na¢inom gledanja u odredenom periodu, ali i s
tehnoloskim dostignu¢ima optickih pomagala omogucava sagledavanje estetike umjetnickog
djela 1 njegove funkcije u drustvu s aspekta razli¢itih disciplina. Ovakav interpretativni pristup
mogao bi znatno utjecati na razumijevanje umjetnosti, posebno njene uloge u vizualnoj kulturi

vremena i kulture u kojem nastaje 1 tako uceniku pribliziti umjetnicko stvaralastvo.

204 Vjcelja-Matijasi¢, nav. dj., 164.
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2.3.3. Hermeneuticki pristupi u analizi vizualne kulture

Vizualna kultura kao nova drusStvena paradigma, kako ju je opisala Svetlana Alpers,
interdisciplinarno povezuje interese razli¢itih podru¢ja, zbog cega postaje arena za
hermeneuticke eksperimente. RazliCite discipline pocele su se baviti problemom tumacenja
poruka, koje nose vizualni sadrzaji te interpelacijom ideologije s kojom se promatra¢ susrece
neposrednim promatranjem svakodnevnog svijeta. Bez obzira na interese discipline za podrucje
vizualne kulture svi pristupi prihvacaju relativizam u tumacenju i opiru se univerzalnim
objektivnim vrijednostima. Svima je zajednicko da odbacuju neutralan pristup autoru te da
istrazuju specificne oblike interpretacije kojima bi se istaknuli politi¢ki ciljevi vizualnih poruka.
Potraga za odgovaraju¢om hermeneutickom metodologijom pocela je prije svega zbog
prosirenja objekta istrazivanja, koji viSe nije samo umjetnicko djelo, ve¢ kompleksan sustav
uvjeta u kojima se gledanje dogada. Interes je premjesten s predmeta na subjekt koji promatra,
a izrazava se kroz interpretativne procese promatraca. U ovom poglavlju razmatrat ¢e se
razliCiti interpretativni pristupi koji dolaze iz razlicitih podrucja, a ucestalo se primjenjuju u
analizi sadrzaja vizualne kulture. Svima je zajednicko da polaze od reprezentacije slike i
otkrivaju procese kojima promatra¢ stvara znacenja, da u obzir uzimaju transhistorijsko
interpikturalno povezivanje sadrzaja te intermedijalnu estetiku. Iako su u analizi vizualne
kulture ucestalo primijenjene metode drugih disciplina, kao $to je semioticka analiza, nije se
rijeSio problem sadrZaja i znaCenja slike, radi ¢ega se traga za nedisciplinarnim pristupima

analizi, odnosno novoj metodologiji koja bi uvazila specificnosti slike bez podredivanja jeziku.

2.3.3.1. Semioticki pristup

Semiotika je teorija o znakovima koja znak promatra prema svim nacinima njegova
pojavljivanja, kao formu rije¢i, slike, zvuka, geste, objekta, ideje.?®® U Sirem kontekstu moze
se promatrati u okviru povijesnoumjetnicke hermeneutike kao interdisciplinarna verzija
ikonografije i ikonologije, iako nudi drugaciji model tumacenja i okvir za razumijevanje
razli¢itih odnosa izmedu slike 1 promatraca. Semiotikom se tezi razumijevanju ne samo

znacenja umjetnickog djela nego 1 razumijevanju procesa kojima umjetnik, promatrac i kultura

208 D'Alleva, nav. dj., 28.
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stvaraju ta zna¢enja.?®® Razvoju semioti¢ke teorije u raznim disciplinama doprinijeli su brojni
semiotiCari (Svicarac Ferdinand de Saussure, amerikanac Charles Sanders Peirce, rus Roman
Jakobson, bugarkinja Julija Kristeva, francuz Roland Barthes, talijan Umberto Eco) od kojih je
svaki na neki nacin proSirio teoriju koja se razvija u okviru strukturalizma i poststrukturalizma.
Pravi objekt proucavanja semiotike su dinamicni procesi semioze koji se temelje na

interpretiranju kodova i znakova, odnosno postupcima kodiranja i dekodiranja.

Modernu teoriju semiotike utemeljili su Ferdinand de Saussure i Charles Sanders
Peirce. De Saussure se smatra zacetnikom strukturalistickog pristupa jer je utemeljio opcu
teoriju znakovnih sustava i stvorio pojam semiologije, znanosti koja izuc¢ava zivot znakova u
krugu drustvenog zivota.?’® Prema Saussureu znak je dijadiéna struktura, dvostrani
psihologijski entitet, jer se sastoji od dva dijela: oznacitelja (forma znaka- glasovna slika) i
oznacenog (ono §to predstavlja - predodzba), dok se odnos izmedu njih naziva procesom
oznac¢avanja.?!! Njegov model teorije znakova odnosi se isklju¢ivo na narav jeziénog znaka
iako ukljuc¢uje moguénost prenosenja tog modela na druge vrste znakova, Sto je naslo Siroku
primjenu u teoriji umjetnosti. Znacenje je odredeno strukturalno, iskazuje se kao semanticka
struktura, jer s obzirom na to da oznaceno znaka nema mentalnu supstancu znacenje postoji i
nastaje isklju¢ivo iz razlika i relacija unutar semiotickog sustava.?’?> Njegovo odredenje
jezicnosti kroz dijakronijsku i sinkronijsku perspektivu, jezika kao sustava (lanque) i konkretnu
primjenu sustava (parole), otvorila je put svim znakovnim sustavima da se tretiraju kao jezik,
ukoliko zadovoljavaju promjene po paradigmatskoj i sintagmatskoj osi. Ovaj model preuzela
je 1 teorija umjetnosti koja je vizualne elemente umjetnickih djela pocela tumaciti pomocu

odnosa likovnih elemenata kao paradigmi i kompozicijskih elemenata kao sintagmi.

Za razliku od Saussurea, Charles Sanders Peirce je znak opisao kao trijadnu relaciju,
kompleksan odnos izmedu znaka u uzem smislu (reprezentamena), predmeta na koji se znak
odnosi i interpretanta (spoznaju proizvedenu u duhu, znacenje tog znaka). Ovakva trijadna
relacija mora biti konstruirana, jer veza izmedu forme i znacenja nije prirodna, nego nastaje u
dinami¢nom procesu interpretacije.?’® Objekt/predmet je ono §to znak reprezentira dok je

reprezentamen samo prijenosnik znacenja (zamjetljivi element koji sluzi kao znak), a
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interpretant udinak znaka u duhu.?** Objekt je manje razvijen znak i od reprezentamena se
razlikuje po tome $to mu je sadrzaj samo predznanje o reprezentiranom, koji prethodi procesu
semioze, dok je interpretant razvijeniji znak od reprezentamena i razvija se u mislima
interpretanta. 1z ovoga proizlazi da je semioza dinamican proces u kojem znak razvija svoju
djelotvornost, jer se odnos izmedu reprezentamena i interpretanta uvijek nanovo konstituira.
Na ovu semioticku teoriju se najvise oslanja relativisticka struja percepcije u teoriji umjetnosti
koja smatra da su znacCenja uvijek relativna te neraskidivo ovisna o individualnim

konstrukcijama i okolini u kojoj se dogada opazanje.

U povijesti umjetnosti je najvise prihvac¢ena Peircova taksonomija znakova na simbol
(symbol), indeks (indeks) i ikonu (icon), kojima uspostavlja razlikovanje tri vrste znakova i
njihovog odnosa prema stvarnosti. lkona na oznacen objekt upucuje samo preko vlastitih
svojstava (sli¢nosti) 1 iskazuje se u realisticnom obliku vizualne reprezentacije. Kod simbola
je oznaceno potpuno proizvoljno jer nema slicnosti izmedu objekta i znaka, ve¢ je znak s
objektom povezan po nekom naucenom pravilu.?!®> Kod ikone je oznaéeno imitacija oznaéitelja,
ili mu je slican, dok kod indeksa oznaceno i oznacitelj nisu povezani po nacéelu sli¢nosti kao
kod ikone, nego su povezani na nain koji nije vizualno ocit. Indeksni znak ukljucuje
egzistencijalnu vezu izmedu oznacenog i oznacitelja, iako nisu direktno povezani, jer postoje
u isto vrijeme na istom mjestu ¢ime ¢ine odredenu smislenu sintagmu. Znakovi, ukljucujuci i
one u umjetnickim djelima, ne pripadaju samo jednoj kategoriji, ve¢ se koncepti Cesto
preklapaju 1 znakovi pokazuju karakteristike viSe tipova, recimo portretna fotografija ima
karakteristike 1 indeksnog 1 ikoni¢nog znaka. Kulturno znacenje je vecinom izvedeno iz
indeksnog znacenja, kao traga stvarnosti, jer se u odredenim periodima pojavljuju razliciti

nacini oblikovanja, odijevanja i prikazivanja kao estetske sintagme?®*°

Za interpretiranje znakova klju¢no je razumijevanje prijenosa znacenja sistemima i
kodovima u semioti¢kim sustavima. Zbog toga suvremeni semiotic¢ari ne proucavaju znakove
u izolaciji, ve¢ kao dijelove vecéeg sustava. Trodijelni Peirceov model znaka ( representamen -
interpretant - objekt) otvara pitanja 0 beskonatnom procesu semioze. Ako proces
interpretiranja znaka uvijek generira drugi znak (representamen) semioza moze trajati zauvijek.
Semioti¢ari ovo stanje nazivaju semiotickim zanosom.?'” Semiotika kulture se prije svega bavi

konvencionalno$¢u kodova. Sa semiotickog stajalista kod je kompleks znakova koji cirkuliraju
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u odredenom drustvu i kao kodovi se mogu proudavati kulturni sustavi znakova svih vrsta.?!8

Pojam koda postao je sociokulturna konvencija, a nalazimo ga kod Lévi-Straussa i Romana
Jakobsona koji kodom oznacavaju strukture usidrene u nesvjesnom i tako odreduju drustvene
odnose.?*® Jakobson je istaknuo da produkcija i interpretacija znakova ovisi 0 postojanju
kodova i konvencija komunikacije. Znacenje znaka ovisi o kodu s kojim je povezan §to znaci
da kod stvara okvir u kojem znakovi postizu znacenje. Interpretiranje slike s aspekta semiotike
znatilo bi povezivanje njezine reprezentacije 1 izvedbe s relevantnim kulturoloskim

kodovima.?%°

Klju¢na za razumijevanje koda je teorija konotacije, na kojoj se razvija Jakobsonov
model komunikacijskih funkcija. Prema Jakobsonovom modelu, izmedu posiljatelja i
primatelja se nalaze kontekst, obavijest, kanal i kod.??! Posiljatelj 3alje obavijest primatelju, ali
da bi poruka bila razumljiva potreban joj je neki kontekst koji je djelomicno ili potpuno
zajednicki i primatelju i posiljatelju. Pri dekodiranju vazno je i poznavanje koda, koji mora biti
zajednicki, a potreban je i neki kanal kojim ¢e se odvijati komunikacija. Iz aspekta Jakobsonove
semioti¢ke teorije razumijevanje poruka koje nosi slika mora se dogadati u istom kontekstu,

odnosno realitetu koji dijele i autor i promatrac.

Ideju o odnosu znakova koji su dio veéeg otvorenog konteksta, potvrdivala je i
francuska semioticarka Julia Kristeva. U Sezdesetim i sedamdesetim godinama 20. stoljeca, kao
pripadnica kruga post-strukturalistickih mislilaca, razvila je koncept intertekstualnosti
istrazujuci kako se pojedini tekstovi referiraju jedni na druge. Tekstove je povezala prema dvije
osi koje su ujedinjene zajedniCkim kodovima: jedna je horizontalna (kako se odnose autor i
Citatelj), a druga je vertikalna (kako se odnose tekst i tekst). Intertekstualnost je usko povezana
s idejama denotacije, znacenja znaka koje je o€ito 1 opéenito prepoznato i konotacije, skrivenog
i ugradenog znacenja kojeg pokrece promatra¢ aktiviranjem kodova.??? Kristeva istrazuje
postavljanje govornog subjekta u tekst i tekstovnu polisemiju — intertekstualnost koja se
ostvaruje upijanjem i preoblikovanjem drugog teksta.??® Naglasava vaznost kriticke semiotike
jer joj je najvaznija zadaca kritiziranje i preispitivanje vlastitih teorija. S jedne strane, semiotika
se bavi proizvodnjom modela (sustavi sa strukturom), ali ih i ¢ini vlastitim predmetom

istrazivanja. Kristeva razlikuje dvije razine teksta: genotekst i fenotekst. Fenotekst je povrsinska

218 N6th, nav. dj., 216.
219 Isto, 219-220.

220 D'Alleva, nav. dj., 32.
221 N6th, nav. dj., 105.
22 D'Alleva, nav. dj., 35.
23 Noth, nav. dj., 122.
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struktura teksta, dok je genotekst dubinska struktura u kojoj se zbiva proizvodnja bezvremenog
smisla jer sadrzi semioti¢ki potencijal.??* Fenotekst bi se mogao povezati s denotativnom
razinom znacenja, dok je genotekst srodniji konotativnom znacenju. Ovaj koncept bi se mogao

primijeniti na interpretaciju razli¢itih slojeva zna¢enja umjetni¢kog djela.

Francuski semioti¢ar Roland Barthes smatrao je da se sva denotativna znac¢enja mogu
giniti kao osnovna i prirodna, iako to nisu.??> Objasnio je viSeslojne procese i razine poruka
koje se prozimaju u reklami Panzani s ciljem da nam prenesu ideju talijanske domace kuhinje
i tako nas privuku da kupimo proizvod. Dekonstrukcijom reklame Panzani, izluCuje tipove
poruka koje su sadrzane u reklami i objasnjava njihovo medudjelovanje kao retoriku kojom
nam slika posreduje ugradena znacenja. Iako je reklama napravljena s namjerom da prodaje
proizvode, Barthesova analiza moZe se prihvatiti i kod drugih tipova slika. Razlucio je tri
osnovna tipa poruke: jezi¢nu, ikoni¢ku kodiranu i ikoni¢ku nekodiranu poruku. Denotativna
poruka je poruka bez koda koja je sa stajalista estetike nevina. Vidljivi elementi (oznacitelji)
predstavljaju ono $to oznacavaju u stvarnosti pa su oznacitelj i oznac¢eno jedno te isto. Realizam
slike omogucuje da se ta scena vise ¢ini prirodnom nego socijalno i povijesno konstruiranom.
Oznacitelji su u ovom slucaju torba za trznicu, rajCica ili tjestenina i oni predstavljaju
denotativnu poruku. Kod konotativne poruke znakovi pripadaju nekom kulturnom kodu jer
sustav konotacije na sebe prihvaca znakove drugog sustava i od njih pravi oznacitelje.
Konotatori u reklami Panzani su talijanstina i svjeza hrana koje su simboli¢ki povezane u ideju
domace kuhinje. To je postignuto funkcioniranjem svih razina poruke kroz meduodnose,
odnosno zajedni¢kim djelovanjem konotativne 1 denotativne ikoni¢ke poruke. Reklama nas
navodi da mislimo o povratku s trznice, jer je konotacija ostvarena torbom za trznicu
(oznacitelj), za c¢ije razumijevanje moramo poznavati kulturoloSke navike kupovanja.
Pojavljuju se crvena, zelena i bijela boja, koje su simboli Italije pa dodatno pojacavaju znacenje
rije¢i Panzani prema konotaciji talijanstine. Svjeza rajCica (oznacitelj) navodi na ideju o
domacoj kuhinji, iako se radi o konzerviranim proizvodima. Jedinstvo poruke ostvareno je
istom ikoni¢kom supstancijom nekodirane i kodirane ikonicke poruke pa zajedno primamo i

perceptualnu sliku i kulturnu poruku, zbog ¢ega se konotacija ¢ini prirodnom.

Umberto Eco se najvise bavio ulogom C¢itatelja u knjizevnosti te je smatrao da je

interpretativni put zadan samim tekstom, jer u svojoj strukturi ima ugradenog idealnog Citatelja

224 Isto, 121.
225 Roland Barthes, ,,Retorika slike*, u: Plasticki znak: zbornik tekstova iz teorije vizualnih umjetnosti, ur. Nenad
Miscevi¢ (Rijeka: Izdavacki centar Rijeka, 1982.), 36.
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(Rettore modello) koji se po znaenjima teksta kre¢e prema vise semiotickih nacela. Ove
njegove ideje o relativnoj recepciji teksta od strane Citatelja primjenjive su na odnose izmedu
promatraca i sadrzaja vizualne kulture. U njegovom konceptu idealni Citatelj nije savrSen nego
je otvoren za visestrukost moguéih &itanja.??® Semiotikom se bavio iz konteksta kulture
pristupajuci svim procesima u kulturi kao odredenim vrstama komunikacije. Teoriju koda, kao
sustava pravila koji su zadani odredenom kulturom, razvija oslanjaju¢i se na kulturalne
konvencije. Smatrao je da Sirinu interpretacije znaka odreduje socijalni i kulturni kontekst te da
manjak znanja stvara limite interpretacije, iako semioza moze biti limitirana i sposobno$¢u
interpretatora. Prema Ecu, kulturalna stvarnost, koja uvjetuje semiozu, je odredena kontekstom
koji nikada nije prirodan, nego je uvijek stvoren od zajednice. Ecov doprinos je i §to proSiruje
semioticko polje s kodovima raznih stupnjeva konvencionalnosti i sloZenosti pa razlikuje
nestalne, slabe, nepotpune, prolazne, kontradiktorne kodove.??” U svojima analizama semioza
1 kodova razlucio je razliku izmedu koda i sustava na nacin da svaki kod obuhvaca dva
uzajamno korelirana sustava paradigmatske vrste: sustav sadrzajnih i1 iskaznih struktura.
Pokretljivost semanti¢kog prostora dovodi do toga da se kodovi mijenjaju, a interpretiranje
obavijesti zahtijeva stalno ekstrakodiranje, prekodiranje i potkodiranje, odnosno modificiranje
postojeéih kodova. 22 Eco obi¢no izvodenje zaklju¢aka ne smatra semiozom, veé ih naziva
inferencijom. Proces semioze vidi kao uspostavljanje kulturoloskih veza izmedu prirodnih
uzroka 1 njihovih u¢inaka, odnosno proces u kojem se prirodne semioze mijenjaju pod u¢inkom

kulturne interpretacije.

Semiotika nudi produktivan pristup interpretaciji umjetnosti, ne samo u podrucju
suvremene umjetnosti koja aktivno angazira promatrata i njegove mehanizme stvaranja
znacenja, ve¢ 1 u podrucju stare umjetnosti koja se na ovaj nacin moze revalorizirati 1 utvrditi
svoju funkciju u drustvu. Od autora, koji su se odvazili u primijeni semiotickog oruda na
vizualne umjetnosti mozemo izdvojiti Meyera Schapira i njegov ¢lanak On Some Problems in
the Semiotics of Visual Art u kojem povezuje formalnu analizu umjetnosti s istrazivanjem njene
socijalne i kulturalne povijesti. Usmjerio se na odnose slike i oslikane povrSine te uvjete
uokvirenja, odnosno na nemimeticke elemente slikovnog znaka i njihovu ulogu u konstituiranju
znacenja.?®® Usporeduje razvoje povrsine i formata prapovijesnog slikarstva s kasnijim

slikanjem unutar zadanih kanonskih formata. Jedan od prethodnika semiotike umjetnosti je

226 Noth, nav. dj., 126.
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svakako 1 Ernst Gombrich, odnosno njegovo tumacenje reprezentacije kao konvencionalne
vizualizacije. Proucavanja arbitrarnosti u slikarskim reprezentacijama iu raznoraznim oblicima
iluzije u promatranju slika osobito su utjecali na semioticku teoriju ikoni¢nosti. Ako ne postoji
prirodna optika nevinog oka, onda se nacini na koje slikari vide svijet oblikuju i posreduju

stilisti¢kim i drugim konvencionalnim shemama gledanja, modeliranja i prikazivanja.?*°

Noviji povjesnicari umjetnosti, koji su posegnuli za kritickom teorijom 1 oslonili se
na semiotiku, su Norman Bryson, Ernst Gombrich, Louis Marin, Meyer Schapiro, Gottfried
Boehm, Mieke Bal. Norman Bryson je, u knjizi Word and Image: French Painting of the
Ancient Regime, istrazivao jezi¢na svojstva umjetnosti i odnos slika s pisanim tekstovima.
Smatrao je da je umjetni¢ko djelo otvoreno i da se u njemu susreée vise znacenjskih sustava
koji se preklapaju u znakovima, slikama i kulturoloskom okruzju. Umjetnost je vidio kao
dinamicku silu drustva u kojoj znakovni sustavi cirkuliraju kroz sliku, promatraéa i kulturu.?%
Francuski povjesni¢ar umjetnosti Louis Marin u poglavlju Toward Theory of Reading in the
Visual Arts: Pussin's The Arcadian Shepherds?? usmjerio se na odnos dijegeze i reprezentacije.
Smatrao je da je primjena lingvistickog modela na sliku moguca pomocu istraZivanja
dijegeticke strukture slike. U interpretativnom modelu se oslanja na Jacobsonovu
komunikacijsku shemu, koju primjenjuje u analizi slike, vode¢i se idejom da svako umjetnicko
djelo postoji u vremenu i prostoru, proizveo ga je autor i poslao promatra¢u u odredenom
kontekstu.?®® Bavi se problemom korespondencije izmedu promatraca i slikara, koji je ¢esto
rijeSen pomocu tocke ociSta koja ¢ini vezu izmedu promatraca i prostora slike. Jedan od
suvremenih teoretiara koji se bavi hermeneutickim perspektivama kroz teoriju ikonickog
obrata traze¢i novu metodologiju interpretacije slike koja je neovisna o jeziku je Gottfried
Boehm. Mieke Bal takoder razvija metodologiju u kojoj se preklapaju hermeneutika i
semiotika. U djelu Quoting Caravaggio: Contemporary Art, Preposterous History raspravlja o
tome kako umjetnicko djelo budi promatracev subjektivitet, jer sudjeluje u aktivnom
oblikovanju socijalnog i povijesnog konteksta prije nego ga samo reflektira.?** Prema Bal
umjetnicki objekti interpretiraju kulturu u kojoj jesu bez obzira je li ona izvorna. Primjenjuju

teoriju intertekstualnosti na suvremena c¢itanja Caravaggia u kojima se sluzi usporedbom sa

20 Noth, Prirucnik semiotike, 440; usp. Norman Bryson, Word and Image: French Painting of the Ancient Regime
(Cambridge Paperback Library, 1983.)

21 D'Alleva, nav. dj., 37.

232 Toward Theory of Reading in the Visual Arts: Pussin's The Arcadian Shepherds je poglavlje knjige Louisa
Marina, Sublime Poussin, Stanford: Stanford University Press, 1999.)

23 D'Alleva, nav. dj, 38.

234 Mieke Bal, Quoting Caravaggio: Contemporary Art, Preposterous History (Chicago: University of Chicago
Press, 1999.), 128.
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suvremenim umjetnicima, Andre Serrana i Carrie Mae Weems koji koriste neke Caravaggiove
tehnike slikanja.?*® Njihova djela sastavljena su od fragmenata drugih diskursa, u kojima se
slika koja dolazi kasnije temelji na onoj koja je nastala po nacelu intertekstualnosti ili u ovom
slucaju interpikturalnosti. Rosalind Kraus je sedamdesetih uspostavila novi pristup
modernizmu, posebno u eseju In the name of Picasso,?*® kojim iskazuje odmak od formalisti¢ke
tradicije jer preuzima post-strukturalisticki semioticki pristup i psihoanaliticku perspektivu.
Postavila se protiv koriStenja autobiografije 1 konteksta u tumacenju Picassovih djela, posebno
kolaza, jer se oni bave problemom filozofije materijalnosti. Spominje i ignoriranje socijalnog i
ekonomskog konteksta umjetnickog djela 1 strukturu koja se moze osloniti na semioticki

koncept reprezentacije.®’

Sturken i Cartwright polaze od teorije da slike promatrace adresiraju kao konzumente
te da je tumacenje slika ovisno o Sirem kulturnom kontekstu u kojem se gledanje dogada. Slike
se proizvode prema socijalnim i estetskim konvencijama, koje djeluju kao prometni znakovi,
stoga moramo nauéiti njihova znadenja da bi ih znali tumaciti.?®® Znagenja nisu jednoznacna,
nego se mijenjaju svaki puta kada se slika gleda. Ovakav relativisticki pristup primjenjiv je i na
reklame jednako kao i na umjetnicka djela. Specifi¢nost reklama je u tome $to imaju vise slojeva
znacenja koja se ne mogu otkriti isklju¢ivo pomocu semiotickog procesa interpretacije. Sturken
1 Cartwright primjenjuju semioticki model retorike slike na primjeru raslojavanja znacenja
Benettonovih reklama i reklama Marlboro man. U Benettonovoj reklami koja koristi fotografiju
goruceg automobila oznacitelj je auto u plamenu, a oznaceno terorizam, dok je u reklami
Marlboro man Marlboro oznaditelj a muskost oznateno.”®® Odnos izmedu denotativnog i
konotativnog znacenja ovdje moZzemo poistovijetiti s oznacenim i oznaciteljem, jer je fotografija
automobila u plamenu samo deskriptivni opis stvarnog dogadaja, dok je terorizam konotacija
do koje se dolazi kulturoloSkim znanjem. Ove autorice problematiziraju i1 ikonicko i indeksno
znacenje, koje u slucaju Benetton reklame crne majke s bijelim djetetom upucuje na sadrzaj
izvan same reprezentacije, na simboli¢ko znagenje slike majke i djeteta u zapadnoj kulturi.?*°
U klasi¢noj povijesti umjetnosti motiv majke s djetetom ima veliki znacaj jer se od pojave

kr§¢anstva provlaci kao ikonoloska tema i povezana je s tradicionalnom ulogom majke koju

25 D'Alleva, nav. dj.,

26 Rosalind Kraus, ,In the name of Picasso*, October 16, (1981.): 5-22, dostupno na
https://www.]jstor.org/stable/778371?origin=JSTOR-pdf&seq=1, 1980 , predavanje u Muzeju moderne
umjetnosti

%37 D'Alleva, nav. dj., 20.

238 Cartwright i Sturken, nav. dj., 25.

239 |sto.

240 |sto, 37.
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zena ima u kr§¢anskom drustvu. Zbog toga je dozivjela brojne interpretacije u suvremenoj
umjetnosti kao i popularnoj kulturi koja se prema toj temi &esto odnosi ironi¢no.?** Da bi ova
reklama izazvala ciljane konotacije na rasizam, potrebno je poznavati povijesni i drustveni
kontekst ameri¢kog ropstva te ¢injenice vezane uz crne dojilje.?*> Bez tih znanja moZemo ju
tumaciti kao izjednadavanje rasa, prihva¢anje crno-bjelackih veza ili usvajanje.?*> Autorice
ovim dokazuju da slike sadrze slojeve znacenja koji ovise o njihovom formalnom aspektu, ali i
0 socijalno-povijesnim referencama. Prakse gledanja nisu pasivni ¢inovi, iako se proces

detektiranja socijalnih, kulturnih i povijesnih znadenja desto dogada a da ga nismo svjesni.?*

2.3.3.2. Ideologija slike

U disciplini povijesti umjetnosti u novije vrijeme ustalila se praksa da se umjetnicko djelo
interpretira iz odredenog konteksta (kontekstualna analiza) religije, politike, socijalnih
hijerarhija, kulturne prakse. Interpretiranje iz odredenog konteksta vodi nas nastajanju ¢itavog
niza alternativnih pristupa, koji pri promatranju i razumijevanju polaze s razlicitih identitetskih
pozicija, klasnih, rasnih, rodnih, vjerskih, osobnih i nacionalnih te ostvaruju alternativni pogled
na problem reprezentacije. Ti pristupi ujedinjeni su pod pojmom politike identiteta. Politic¢ki
identitet predstavlja sintezu osobnog i kolektivnih identiteta koje pojedinac ostvaruje u praksi.
Prema talijanskom filozofu Furiu Ceruttiju, po¢iva na napetom i nestabilnom odnosu koji

245

proizlazi izmedu normativnog i druStveno-psiholo$kog identiteta.”* Identitet je odredujuca

forma individualne 1 druStvene egzistencije koja poc¢iva na realnom sklopu politickih, socijalnih
i kulturnih dimenzija. Cesto se ove perspektive presijecaju i tvore interdisciplinarne arene.?*°
Sve su one usko povezane sa sustavom normi i vjerovanja koje u Sirem kontekstu mozemo

poistovjetiti s ideologijom.

Ideologije su sustavi vjerovanja unutar kultura koji se, izmedu ostalog, sluze slikama
kao vaznim sredstvom za posredovanje ideja. Kako isti¢e njemacki semioticar Winfried Noth,

pojam ideologije se definira ili vrijednosno neutralno, kao opée-kulturni znakovni sustav ili

241 |sto, 41.

242 Crne dojilje pojavljuju se u razdoblju crnackog ropstva u americ¢koj povijesti. Ropkinje, koje su nedavno rodile
djecu, su bile primorane dojiti djecu svojih bijelih gospodara i tako zakidati svoju djecu za hranu.

243 |sto, 40.

244 |Isto, 31.

245 Furio Cerutti, Identitet i politika (Zagreb: Politicka kultura, 2006.), 36.

26 D'Alleva, nav. dj., 46.
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ideolosko-kriticki tako da preispituje sustav znaéenja koji se krije u porukama.?*’

Ideologiji
mozemo pristupati neutralno, kao sustavu drustvenih ideja, normi i vrijednosti, ali ju mozemo
gledati i u negativnom kontekstu, kao sustav laznih ideja koji odrazavaju svijest vladajuce klase
i sluze kao orude manipulacije i obmanjivanja.?*® Sturken i Cartwright isti¢u da o pojmu
ideologije ljudi obi¢no misle na propagandu, proces lazne reprezentacije radi postizanja osobnih

ili komercijalnih interesa.?*°

Prema marksisti¢koj perspektivi umjetnost je ideoloska forma, koju dominantne klase
mogu Kkoristiti za stvaranje klasnih odnosa ili ju mogu Koristiti revolucionari da potkopaju
dominantnu klasu. Talijanski filozof Antonio Gramsci je razvio teoriju kulturne hegemonije u
kojoj se utjecaj ili autoritet posreduje vise kulturnom praksom nego zakonom sile.?>® Gramsci
je smatrao da se dominacija grupa u drustvu temelji na spontanom pristanku podredene grupe
koja dobrovoljno pristaje na opresiju/potlacenost. Dominantne klase posreduju svoju kulturnu
hegemoniju podredenim klasama s ciljem da im nametnu moralne, politicke i kulturne
vrijednosti, a pri tome se sluze umjetnoscu, zdravim razumom, kulturom, obi¢ajima, ukusom.
Razvoju istrazivanja ideologije, kako je istaknuo Mitchell, doprinijela je marksisti¢ka kritika
koja se prema ideologiji odnosila na dva nacina: prvo, da je ideologija lazna svijest kojom
odredena klasa isti¢e povijesnu nadmo¢ pod izlikom prirodnosti i univerzalnosti; drugo, da se
ideologija poistovjecuje sa strukturom vrijednosti 1 interesa koja nudi neko reprezentiranje

stvarnosti.25!

Interes za istrazivanjem ideologije u umjetnosti dosao je prije svega od pokreta
socijalne povijesti umjetnosti, koji se usmjerio prema ulozi umjetnosti u drustvu i izravno
potaknuo institucionalno i estetsko pitanje ideologije. Umjetnost se u ovom kontekstu promatra
kao produkt kompleksnih socijalnih, politickih i ekonomskih veza, a ne kao produkt
genijalnosti, Sto je bio obicaj modernistickog pristupa estetici. Povjesnic¢ari umjetnosti koji su
na ovaj nacin pisali o socijalnoj problematici umjetnosti su Michael Baxandall, Svetlana Alpers
i Timothy J.Clark. Baxandall se u knjizi Painting and Experience in Fifteenth Century Italy: A
Primer in the Social History of Pictorial Style usmjerava ka novcanoj vrijednosti umjetnickih
djela, uzimajuci u obzir ugovore izmedu narucitelja i umjetnika te upotrebu skupih materijala

kao §to su zlato 1 lapis lazuli, stavljajuci nastanak umjetnickog djela u kompleksnu interakciju

247 Noth, nav. dj., 413.

248 |sto, 413.

249 Cartwright i Sturken, nav. dj., 20.

250 D'Alleva, nav. dj, 50-51; usp. Antonio Gramsci, Selections from the Prison Notebooks, ur. Quintin Hoare i
Geoffrey Nowell Smith (New York: International Publishers, 1971.)

21 Ww.J. Thomas Mitchell, Ikonologija: slika, tekst, ideologija (Zagreb: Antibarbarus, 2009.), 12.
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izmedu narugéitelja, umjetnika i kulturne okoline.?®? Svetlana Alpers se u knjizi Rembrandt's
Enterprise: The Studio and the Market bavi Rembrandtovom slikarskom produkcijom i trzisSnim
strategijama tog vremena te istrazuje kako je Rembrandtova praksa odrzavala poduzetnicki duh
nizozemskog druitva tog vremena.?®® Posebno se odnosu umjetnosti i politicke ideologije
posvetio Timothy J.Clark u knjizi Image of the People: Gustave Courbet and the 1848
Revolution jer je nedostatak vizualne jasnoce u slici Pogreb u Ornansu povezao s Courbetovim
politickim otporom i ukljudenosti u socijalisticku politiku.?®* Svi ovi autori su se bavili
poznatim slikarima i njihovim remek-djelima s neestetskih aspekta koji su podjednako klju¢ni
za njihov povlaSteni status u umjetni¢kom svijetu. Istaknuli su da je za razumijevanje
umjetnickog djela kljucna i njegova socijalna dimenzija barem jednako tako kao i umjetnicka.
Ovakav stav je ono §to mozemo poistovjetiti s interpretacijom umjetnosti iz konteksta vizualne

kulture.

Ideje o ideologiji kao semiotiCkom sustavu potjecu od teorija francuskog filozofa
Louisa Althussera o porijeklu ideologije u nesvjesnom, Barthesovih teorija o ideologiji kao
sustavu konotacije, = Ecovog ideologijskog koda, poststrukturalistickih ideologema i
konzumeristickog adresiranja promatraca. Althusser je smatrao da je ideologija sustav koji u
odredenom drustvu ima povijesnu ulogu i da je nastanjena u nesvjesnom.?® Isticao je da je
ideologija jednako vaZzna kao 1 ekonomija u odredivanju socijalnih formi. Objasnio je razlike
izmedu represivnog drzavnog aparata (vlada, vojska, policija, sudovi, zatvori) i ideoloskog
drZzavnog aparata (obrazovanje, religija, obitelj, politicke frakcije, mediji, kultura), jer se svako
organizirano djelovanje vodi nekom ideologijom koja ne mora nuzno biti negativna.?*® Prema
Althusseru, ideologija predstavlja zami$ljene veze pojedinaca s njihovim stvarnim uvjetima
postojanja i ne moze se gledati isklju¢ivo u negativnom kontekstu. Predstavio je ideju
interpelacije, procesa u kojem prihvac¢amo i prisvajamo vrijednosti nase kulture. Ideologije
adresiraju ljude 1 poticu ih na prisvajanje odredenog identiteta. Reprezentirane su na nacin da
se Cine prirodnima i logi¢nima pa ih pocinjemo doZivljavati kao vlastite stavove. Roland
Barthes je ideologiji pristupio kao sustavu konotacije smatraju¢i da se ponasa kao sekundarni

semioticki sustav, koji prvotnoj poruci pridaje odredene konotacije pri ¢emu ideoloska poruka

22 Michael Baxandall, Painting and Experience in Fifteenth Century Italy: A Primer in the Social History of
Pictorial Style (Oxford University Press, 1988.)

253 Syetlana Alpers, Rembrandt's Enterprise: The Studio and the Market (University of Chicago Press, 1990.)

254 D'Alleva, nav. dj., 55; usp.Timothy J. Clark , Image of the People: Gustave Courbet and the 1848 Revolution
(University of California Press, 1999.), 10-11.

25 Noth, nav. dj., 415; usp. Louis Althusser, For Marx (New York: Pantheon, 1965.)

26 D'Alleva, nav. dj., 50-51.
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ostaje skrivena s ciljem da se drustveno uvjetovane strukture vide kao prirodne. Oslanjao se na
teoriju konotacije i metajezika Hjelmslevova, ali je pojednostavio njegov mnogoslojni model
na samo dvije razine znaka: izraz i sadrzaj. Znak je u ovom slucaju sustav u kojem postoji
relacija izmedu izraza i ideje.?®’ Takav jednostavan model znaka moze se §iriti i izrazno i
sadrzajno te tako tvoriti sekundarni znak iz ¢ega se vidi mehanizam Sirenja denotativnog
znacenja do konotativnog.?®® U knjizi Mitologije dovodi u vezu ideologijske i mitologijske
konotacije jer sekundarna konotativna znacenja otkriva kao mit i daje im ulogu pomagala za
otkrivanje ideoloskih razina tekstova. Masovni mediji proizvode ideologije odnosno
konotativne sustave time §to svojim vijestima daju primjer denotativne poruke.?>® Barthesov
doprinos je i u razvoju semiotike, koju je postavio kao translingvistiku kojoj su teme mitovi,
price i narativni dijelovi kulture. Iako je prvotno Barthesova teorija bila da je denotativna razina

bezznadenjska, kasnije je napustio teze 0 moguénosti nulte razine teksta bez ideologije.?®®

Osim Barthesove teorije ideologije kao konotacije, o primjeni i promjenama kodova u
kuturi pisao je Umberto Eco pokuSavajuéi objasniti djelovanje konotacijskih sustava pomocéu
ideologijskih kodova.?®! Eco je smatrao da su ideologije kodovi, oni koji poruke generiraju s
posebnim konotacijama. Ideologije sprjeCavaju da razne semanticke sustave vidimo u
ukupnosti njihovih uzajamnih odnosa jer se paradigme moguéih konotacija ograni¢avaju na
ideoloski subkod kriju¢i sve druge konotacije. IdeoloSku poruku opisuje kao posljedicu
prekodiranja, kao proces u kojem se porukama dodjeljuju sekundarna znaéenja koja je zaceo
neki prvotni kod.?®2 Poseban doprinos odredivanju elementarnih jedinica ideoloskog diskursa
uvodenjem pojma ideologema dali su ruski teoreticari knjizevnosti Mihail Mihailovi¢ Bahtin i
Pavel Nikolaevic Medvedev te bugarska semioticarka Julija Kristeva. ldeologem kao
elementarna jedinica ima intertekstualnu funkciju, prati tekst u njegovu razvoju te nudi socio-

povijesni koordinatni sustav u kojem on nastaje.?®3

Ako ideologiju promatramo 1z socioloske perspektive, kao skup dijeljenih vrijednosti
vjerovanja kroz koje pojedinci stvaraju kompleksne odnose i drustvene strukture, uo¢avamo da
su prakse gledanja usko povezane s ideologijom. Kako isticu Sturken i Cartwright kultura slika

u kojoj svakodnevno Zivimo je arena razlicitih 1 ¢esto suprotstavljenih ideologija, jer se slike

257 Noth, nav. dj., 107.

258 |sto, 108.

29 Isto.; usp. Roland Barthes, Mitologije (Zagreb : Naklada Pelago, 2009.)
260 Isto, 415.

261 Umberto Eco, Kultura, informacija i komunikacija (Beograd: Nolit, 1973.)
262 Noth, nav. dj., 416.

263 |sto, 415.
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koriste kao elementi oglasavanja i konzumeristicke kulture kroz koje se posreduju ideje o
liepoti, zudnji, glamuru i socijalnoj vrijednosti.?®* Barthesov koncept konotacija, koje se
predstavljaju kao denotacije, pokazuje najveéi potencijal ideologije jer je prirodnost slika samo
dio sistema vjerovanja kojeg proizvode kulture. Prema Mitchellu pojam ideologije ukorijenjen
je u konceptu slikovnosti jer znacenje slika nastaju pod utjecajem socijalne moéi i ideologije.?%®
Prirodnost slike ¢ini ju univerzalnim sredstvom komunikacije, koja osigurava izravno,
neposredno i precizno reprezentiranje stvari, ali nam daje lazno uvjerenje da su slike prirodne
iako su samo neke konvencije prirodnije budu¢i da su one samo naturalizirani ili opéeprihvaéeni

oblik komunikacije.?®®

U knjizi Practices of Looking, autorice Cartwright i Sturken isti¢u da je na$§ zivot
odreden ideologijama zamaskiranim u prirodne sisteme vrijednosti i vjerovanja koji su nam
neophodni za stvaranje ideja i tumacdenja kojima svijetu dajemo znadenje. Zivljenjem u drustvu
zivimo ideologiju jer stalno iznova prolazimo proces interpelacije u kojem smo konstruirani od
strane ideologija posredovanjem jezika i slika.?®” Poseban fokus stavljaju na konzumeristi¢ku
kulturu u kojoj su slike usmjerene proizvodnji pozude. Slika je danas glavni medij
konzumeristickog drustva, a oglasavanje konstruira kulturne ideje o Zivotnom stilu, dozivljaju
sebe, samoostvarenje i glamuru.?®® Uloga oglasavanja je ista od kad se pojavilo kao posljedica
industrijske revolucije, a to je poticanje Zelje za potroSnjom i proizvodnjom. Reklamne slike
adresiraju promatraca i uvla¢e ga u proces interpelacije na nain da prepoznajemo sebe u
poziciji subjekta koju je zadao odredeni produkt ili reprezentacija.?®® Ovaj proces stalnog
kodiranja i1 dekodiranja razli¢itith semiotickih sustava, koji su nam prikazani kroz vizualne

reprezentacije, Sturken i Cartwright oznacavaju sintagmom prakse gledanja.

Stuart Hall je istaknuo da postoje tri pozicije koje moze zauzeti promatrac tijekom
dekodiranja kulturnih slika i proizvoda: 1. dominantno hegemonijsko ¢itanje koje je pasivno jer
dolazi do identificiranja s hegemonijskom ideologijom i brzim prihva¢anjem dominantnih
poruka; 2. pregovaracko ¢itanje u kojem promatrac nije pasivni recipijent ve¢ ima aktivnu ulogu
u stvaranju znacenja/procesu dekodiranja jer pregovara izmedu interpretacije slike i njene

dominantne ideje; 3. suprotstavljeno Citanje — neslaganje sa ideoloskom pozicijom ugradenom

264 Cartwright i Sturken, nav. dj., 21.
265 Mitchell, nav. dj., 12.

266 |sto, 93.

267 Cartwright i Sturken, nav. dj., 52.
268 |sto, 189.

29 |sto, 203.
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u sliku.2® Ova tri stava koja zauzima promatra¢ tijekom gledanja umjetnickog djela ili
komercijalne slike su nam dobri pokazatelji o procesima koje ¢e prolaziti ucenici tijekom
promatranja. Za koncept vizualne kulture u umjetnicCkom odgoju i obrazovanju posebno je
zanimljiva aproprijacija, tehnika koja je karakteristicna za postmodernu umjetni¢ku praksu, jer
uzimanje gotovog objekta i davanje nove funkcije ignorira ili se namjerno suprotstavlja
dominantnoj poruci i ima karakteristike suprotstavljenog citanja. Prema Hallu, ljudi su
istovremeno i stvaratelji i konzumenti kulture jer kroz procese kodiranja i dekodiranja oblikuju
kulturu kao S§to i institucije kodiraju odredene ideje u masovne medije da bi ih ljudi

dekodirali.?’*

Istrazivanje ideoloskih poruka izvan denotativnih razina razli¢itih oblika vizualnog
izrazavanja je svakako jedan od vaZnijih smjerova kojima bi se trebale kretati promjene u
poucavanju. Slojevitost znaCenja u reklamama, filmovima, ali i umjetnickim djelima
uspostavlja se na sli¢an nacin, ali s razli¢itim namjerama. Stoga je kriticko prosudivanje slika
u okolisu klju¢no za razumijevanje i umjetnickih djela, posebno suvremene umjetnosti koja se

i u produkciji i u ideji oslanja na vizualnu kulturu kao glavni oblik kulture u danasnje vrijeme.

2.3.3.3. Nedisciplinarni pristup interpretaciji

U prethodnim poglavljima razmatrala se disciplinarna i multidisciplinarna
metodologija analize i interpretacije koje su nastale za potrebe tumacenja umjetnickih djela, ali
i druge neumjetnicke vizualne produkcije. Pojavom discipline vizualne kulture slici se pristupa
na novi nacin, koji se ne oslanja nuzno na metodologiju ve¢ postojecih disciplina, ve¢ se
usmjerava metodologiji koja proizlazi iz same slike te svakodnevne prakse gledanja. Ovakav
pristup se razvio kao metodologija vizualnih studija, ali je posljedica $irih epistemoloskih
promjena u znanosti koja se u drugoj polovini 20. stoljeca i 21. stolje¢u usmjerava prema
integraciji razli¢itih vrsta znanja te traganju za novim znanjima izvan disciplinarnih okvira.

Polazna tocka je Cinjenica da su se velika otkri¢a dogodila upravo na granicama disciplina i da

270 Usp. Stuart Hall,. ,,Encoding, Decoding, u: The Cultural Studies Reader, ur. Simon During (New York,
London: Routhledge, 1993.)
271 Isto.
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su se na tim temeljima razvila nova znanstvena polja, poput biokemije, zdravstvene ekonomije,

socijalne psihologije i informatike.?"2

Suvremena znanost usmjerava se ka suradnji izmedu vise disciplina koje suraduju na
razli¢ite nacine i ¢esto su objedinjene pod nazivom interdisciplinarnosti. Tijekom vremena
razvilo se nekoliko oblika suradnje i prozimanja disciplina; krosdisciplinarnost pomocu koje
se jedna disciplina promatra iz perspektive druge; multidisciplinarnost kojom nekoliko
disciplina daje razli¢itu perspektivu problema; interdisciplinarnost kojom se kombiniraju
znanja 1 metodologije dvije ili viSe disciplina s ciljem stvaranja novog znanja, tehnologije,
procesa ili umjetnosti; transdisciplinarnost pomocu koje se metodologije iz razlicitih disciplina

kombiniraju u jedan jedinstven pristup u kojem su integrirane razli¢ite vrste znanja.?"®

U danas$nje vrijeme znanost se sve viSe okrece transdisciplinarnom obliku znanja u
kojem se izbjegava specifi¢nost discipline i tezi integraciji razlicitih disciplina u nova polja.
Kombiniraju se disciplinarna i nedisciplinarna znanja i na taj nac¢in omogucuje interakcija
izmedu znanosti i drustva jer se znanost po¢inje baviti kompleksnim drustvenim pitanjima.?’*
Drustvena, politicka i ekonomska uloga znanja proizlazi iz promjenjivosti jer se u zadnjih 20.
godina napusta tradicionalni nacin stvaranja znanja u korist novog transdisciplinarnog pristupa.
Dok se tradicionalno znanje odvija u disciplinarnom i multidisciplinarnom kontekstu, novo
znanje oslanja se na transdisciplinarni, drustveni i ekonomski kontekst u kojem rjeSavanje
problema diktiraju drustvene okolnosti.?”® Razlike proizlaze i iz ¢injenice da je tradicionalno
znanje hijerarhijski odredeno i homogeno, dok je novo znanje heterogeno i u procesu stalne
promjene.?’® U transdisciplinarnom pristupu susre¢u se multidisciplinarni i interdisciplinarni
pristup, jer od multidisciplinarnosti preuzima razli¢ite poglede na problem medu disciplinama,

dok od interdisciplinarnosti preuzima dijalog medu disciplinama i reinterpretaciju znanja.?’’

Transdisciplinarnost prvi puta spominje svicarski psiholog i filozof Jean Piaget tvrdeci

da je ona viSi stupanj interdisciplinarnosti koji se ne postize samo interakcijom izmedu

272 Victoria Blessing i sur., ,,Case Study Review of Interdisciplinary Research in Higher Education Institutions in
England®, A report for HEFCE (Technopolis: HEFCE website, 2016.), 8.

23 Marilyn Stember, ,,Presidential Address: Advancing the Social Sciences Through the Interdisciplinary
Enterprise®, The Social Science Journal 28. br. 1 (1991.), 4.

274 Renata Fox, ,,Transdisciplinarnost: stvaranje i kontrola znanja“, Zarez, br. 440 (2007.), dostupno na
http://www.zarez.hr/clanci/transdisciplinarnost-stvaranje-i-kontrola-znanja , pristupljeno 14.2.2021.
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disciplina ve¢ brisanjem granica izmedu njih.?’® Francuski fizi¢ar Basarab Nicolescu u
nekoliko radova isti¢e da se transdisciplinarnost oslanja na slozeni karakter stvarnosti u kojem
se subjekt i objekt ne mogu gledati kao razdvojeni elementi.?”® Transdisciplinarno istrazivanje
je prema francuskom psihologu Thierry Ramadieru zasnovano na kontroliranom sukobu koji
se regulira kombiniranjem metodologija razli¢itih disciplina 1 integracijom razliCitih vrsta
znanja.?®® S obzirom na to da se znanje usmjerava interakciji izmedu znanosti i drustva, ¢ime
se u procese stvaranja znanja ukljuuju i nestruc¢ni ljudi, mora se ostvariti kroz odnos
disciplinarnog i nedisciplinarnog pristupa koji omogucava propusnost medu disciplinama, Sto
postaje glavno obiljeZje transdisciplinarnosti.?®* Prema tome transdisciplinarno znanje se mora
traziti izvan krutih okvira disciplina, u meduprostoru u kojem je primjenjiva istrazivacka

metodologija razli¢itih disciplina.

Kresimir Cerovac transdisciplinarnost razmatra u odnosu prema multidisciplinarnosti
i interdisciplinarnosti. Multidisciplinarni pristup vodi suradnji disciplina pri ¢emu njihove
granice ostaju jasno odredene. Takvim nac¢inom se istrazuju razliciti aspekti istog problema na
nacin da se po svaku cijenu zadrzi disciplinarna autonomija. Za razliku od multidisciplinarnosti
interdisciplinarni pristup se bavi prostorima koji se preklapaju, medudisciplinama, u kojima se
posredstvom razli¢itih disciplina gradi zajednicka metodologija. Nicolescu u Charter on
Transdisciplinarity istice se da je cilj ovakvog istrazivanja otvorenost svim disciplinama te da
transdisciplinarnost oznacava stanje iznad interdisciplinarnosti u kojem ne samo da se dogada
propusnost izmedu granica disciplina ve¢ se one u potpunosti brisu.?®? Transdisciplinarnost
Smatra sponom izmedu akademske zajednice i civilnoga drustva jer je je njen cilj cjelovito
razumijevanje danaSnjega svijeta. Takav integrativni holisticki pristup omogucava da se

susretnu humanisticke, drustvene, tehnicke i prirodne znanosti.?8®

278 Jean Piaget, ,,The epistemology of interdisciplinary relationships®, u: Interdisciplinarity: Problems of teaching
and research in universities (Paris: Centre for Educational Research and Innovation (CERI) - Organisation for
Economic Co-operation and Development, 1972.), 138; Svicarski psiholog Jean Piaget je prvi upotrijebio
pojam transdisciplinarnost 1970. godine na interdisciplinarnom sveuciliSnom seminaru u Nici.

279 Vidi: Basarab Nicolescu, Manifesto of Transdisciplinarity (Albany - NY: State University of New York Press,
2020.); Basarab Nicolescu, ,In vitro and in vivo knowledge: Methodology of transdisciplinarity®, u:
Transdisciplinarity: Theory and Practice, ur. B. Ncolescu. Cresskill (NJ: Hampton, 2008.); Basarab Nicolescu,
,Methodology of Transdisciplinarity: Levels of Reality, Logic of the Included Middle and Complexity*,
Transdisciplinary Journal of Engineering & Science, 1, (2010.):17-32.

280 Thierry Ramadier, ,, Transdisciplinarity and its Challenges: The Case of Urban Studies*, Futures 36 (2004.),
433.

281 Fox, nav.dj., nn

282 Nicolescu, Manifesto of Transdisciplinarity, 1.

283 Kre§imir Cerovac, ,,Transdisciplinarni pristup uéenju i istraZivanju na sveucili§tu, Metodicki ogledi 20, br.1
(2013), 27.
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Nedisciplinaran pristup je klju¢an za razumijevanje transdisciplinarnosti jer mu daje
druStvenu relevantnost. Veéina pristupa svoja znanja gradi kao nadopunu postojec¢im
spoznajama, dok nedisciplinarno znanje, neoptere¢eno pravilima i granicama stvara nova
znanja. Svaka nova znanja u nekom trenutku sazrijevanja teorije i metodologije formiraju novu
disciplinu, pa to mozemo smatrati epistemoloSkim pomakom. Ako razmatramo nedisciplinarni
pristup s aspekta vizualne umjetnosti on se najvise o€ituje u konceptu studija vizualne kulture.
Angloamericki pristup teoriji vizualnosti odrazio se kroz multidisciplinarna istrazivanja o
vizualnosti 1 tumacenju slika iz razli¢itih konteksta, dok se njemacki pristup usmjerio traganju
za ontologijom slike i pri tome se koristio interdisciplinarnim pristupom. Nedisciplinarna
ontologija slike ne favorizira niti jedan poznati disciplinarni pristup iz ¢ega proizlazi da vizualni
studiji u Mitchellovoj interpretaciji nisu smatrani disciplinom nego, kako je to Purgar nazvao,
“kulturalnom simptomatologijom”.2 Vizualni studiji i nastaju prema Mitchellovom konceptu
nedisciplinarnosti u kojem se razumijevanje vizualne kulture temelji na svakodnevnoj praksi

promatranja.

Nedisciplinarni pristup vizualnoj kulturi se u puno toga oslanja na Mitchellovu teoriju
zivih slika, objavljenu u knjizi What do Pictures Want? na koju se osvrée Purgar u sazetku
lkonologija i biopolitika O “Zivoj* teoriji slika W.J.T. Mitchella i poglavlju knjige W.J.T.
Mitchell's Image Theory: Living Pictures pod nazivom Iconology as Cultural Symptomatology:
Dinosaurs, Clones and the Golden Calf in Mitchell's Image Theory. Purgar naglasava da je
jedno od primjera nedisciplinarne metodologije nacin na koji se Mitchell posluzio fenomenima
kloniranja (ovca Dolly), idolatrije (Zlatno tele) i metode anakronizacije (slikama dinosaura u
suvremenoj kulturi) kao metaforom suvremenog komuniciranja slikama. Klju¢nim za
Mitchellovu metodologiju i biopoliticki obrat prema slikama Purgar smatra to ,,5to pojedinacne
slikovno-kulturalne artefakte tretira kao druStvene simptome koji se poput obrazaca pojavljuju
u razli¢itim vidovima sloZenijih vizualnih konstrukcija®.?% Slike tretira kao inkarnaciju
kulturoloskih simbola koje idu dalje od ikonickih i simboli¢kih znacenja.?®® Mitchellova

kriticka ikonologija mogla bi se promatrati kao kulturalna simptomatologija jer se bavi

284 Kresimir Purgar, ,, Iconology as Cultural Symptomatology: Dinosaurs, Clones and the Golden Calf in Mitchell's
Image Theory*, u: W.J.T. Mitchell's Image Theory: Living Pictures, ur. Kre$imir Purgar (New York - London:
Routledge, 2017.), 14.

285 Kresimir Purgar, ,,Jkonologija i biopolitika. O “Zivoj” teoriji slika W.J.T. Mitchella®, sazetak sa simpozija
Biopolitika i transformacija kulture (Zagreb, 2015.), nn

286 Pyrgar, ,,Jconology as Cultural Symptomatology: Dinosaurs, Clones and the Golden Calf in Mitchell's Image
Theory*, 82.
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naéinima na koji ideologija formira znacenje slika, ali i kao kritika disciplinarnog znanja jer

slikama pristupa s aspekta prirodnih znanosti.?®’

Mitchell u knjizi What do Pictures Want? slikama pristupa s naturalistickog aspekta
pripisujuci im karakteristike zivih bica. Isti¢e da kod slika problem nije samo u tome $to stvaraju
imitacije zivota, ve¢ Sto zive vlastite zivote koji su kao kod zivih bi¢a odredene osjecajima
7udnje i strasti.?® Ove osobine pripisuje i umjetni¢kim djelima proslosti, a ne samo suvremenim
slikama vizualne kulture. Isti¢e povijesnu dimenziju mo¢i, koja je pripisivana najcesce vjerskim
slikama projiciranjem odredenih mo¢i i djelovanja, jer se zivot slika, njihove Zelje, potrebe 1
nagoni mijenjaju u razli¢itim vremenima.?®® Mitchellovu tezu podupire i Latourova ideja
iconoclasha (rata slika — stalne borbe izmedu ikonoklazma i ikonofilije) u kojem slike
medusobno stvaraju napete odnose, §to je neminovno dio slikovnog zaokreta. Prema Mitchellu
replika ili kopija originalnih slika, koje se pojavljuju u medijskom prostoru prenosene
digitalnim medijem, nisu samo mehanicki duplikat ve¢ organski, bioloski odrziv simulakrum
zivog organizma.?® Pri dokazivanju biopolititkog djelovanja slika osvrée se na fotografiju
uniStenja Svjetskog trgovinskog centra za koju smatra da predstavlja novi oblik ikonoklazma
jer ima potencijal za uniStavanje slika. Sami tornjevi ve¢ su bili Siroko prepoznati kao ikone
globalizacije i naprednog kapitalizma i zato su bili meta napada onih koji su ih smatrali

simbolima zla, a danas su simbol terorizma. 2°*

Praznovijerja o slikama, koja tjeraju ljude na iracionalne postupke, nisu karakteristika
samo danasnjeg vremena, ve¢ su poznata od davnina. Kako istice Mitchell poprimile su
radikalno nove forme u kontekstu novih znanstvenih 1 tehnickih moguénosti, novih drustvenih
formacija i novih vjerskih pokreta, ali njihova unutarnja struktura ostaje ista. Smatra da
struktura nije samo psiholoska fobija od slika izazvana vjerskim doktrinama, nego je prije
svega, druStvena struktura utemeljena u iskustvu drugosti, a posebno u kolektivnom
predstavljanju drugih kao idolopoklonika.?®> Kao prvo pravilo ikonoklazma navodi zakon
293

sekundarnog vjerovanja koji stvara strukturu vjerovanja o vjerovanjima drugih ljudi.

Mitchell se bavio i problemom medija odnosno njegovom ulogom u zivotu slika. Smatrao je da

287 |sto, 83.
288 W.J.Thomas Mitchell, What do Pictures Want?: The Lives and Loves of Images (Chicago: University of
Chicago Press, 2005.), 2.

289 |sto, 12.

290 |sto, 13.

291 |sto.

292 |sto, 19.

293 |sto, 20.
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medij nije posrednik izmedu posiljatelja i primatelja ve¢ nesto $to ih odreduje i konstituira.?%

Smatra nuznim razvijanje medijalne estetike koja je zanemarena jer se uvijek okre¢emo
historizaciji. On se nasuprot tome uvijek trudi anakronizirati jer je to jedini nacin da se utvrde

elementi univerzalnosti i elementi koji ulaze u kulturoloske formacije.?®®

HISTORIZACIA

(tumacenje iz konteksta
povijesnog vremena u kojem
je djelo nastalo)

DEKONTEKSTUALIZACIJA
ANAKRONIZACIA (izmicanje iz poznatog
(suvremena perspektiva iz konteksta i promatranje iz
danasnjeg vremena) drugih konteksta -

interdisciplinarnost)

Infografika 1. Mitchellov interpretativni model: historizacija — dekontekstualizacija -

anakronizacija

Iz Mitchellovog pristupa slikama moZemo i$€itati interpretativni model koji nalaze da
slike promatramo iz tri pogleda, historizacijom koja ¢e utvrditi povijesnu uvjetovanost,
dekontekstualizacijom koja ¢e omoguciti da sliku promatramo izvan konteksta u kojem je
nastala 1 anakronizacijom kojom ¢e se slika interpretirati iz suvremenog trenutka s aspekta moci
koju ima na promatraca. Historizacijom se u obzir uzima vrijeme u kojem je povijesni objekt
nastao, odnosno njegov drustveno-povijesni kontekst koji se u umjetnickim djelima povijesti
iS¢itava iz materijalnih uvjeta medija, vizualnih i reprezentacijskih karakteristika i srodnosti
oblika s jednim od dominantnih stilova. MetodoloSko orude za historizaciju je razvijeno u

tradiciji povijesti umjetnosti koja se usmjerila na odgonetavanje veza izmedu autora, forme,

29 Mitchell, Thinking Media Aesthetics. Media Studies, Film Studies and the Arts, 204.
2% W.J.Thomas Mitchell, ,,Foreword Media Aestehetics®, u: Thinking Media Aesthetics. Media Studies, Film
Studies and the Arts, ur. Liv Hausken (Berlin: Peter Lang, 2013.), 26.

73



stila i drustveno-povijesnog konteksta. Za potrebe takve analize razvijene su metode formalne
analize kojom se utvrduju vizualne karakteristike djela i njegov dozivljajni uinak na
promatraca, stilske analize kojom se utvrduje srodnost oblika s drugim oblicima istog stila,
ikonografsko-ikonoloSke analize kojom se utvrduju ikonografski elementi reprezentacije i daje
njihovo ikonolosko tumacenje znacenja. Ovaj pristup je strogo disciplinaran jer se oslanja na
teoriju i metodologiju iskljucivo povijesnoumjetnicke struke kojoj je prije svega u interesu bilo
atribuiranje odredenih djela autoru i odredivanje stilske pripadnosti objekta. Tumacenje
znacenja usmjerava se odgonetavanju znacenja umjetnickog djela u trenutku u kojem je nastalo
i ne uzima u obzir vitalisticki aspekt slika kojim slika mijenja zna¢enje u drugim vremenima i

promatranjem drugog promatraca.

Dekontekstualizacijom se slika proucava izvan njezinog izvornog konteksta na nacin
da se namjerno ili nesvjesno izolira iz uobicajenog konteksta. Ovaj postupak je vazan za
razumijevanje, ne samo reprezentacijske razine slike, ve¢ i umjetnickih djela. jer postmoderni
umjetnici namjerno koriste ovaj postupak sluzeéi se postupcima aproprijacije, redefinicije i
reinterpretacije uporabnih objekata ili ve¢ poznatih umjetni¢kih djela. Dekontekstualizacija
nam omogucava da sliku promatramo izvan ustaljenih i dominantnih estetskih pravila prema
kojima nastaju i prema kojima se slikovni objekti vrednuju. Problem je Sto takve unaprijed
disciplinarno odredene kanone u sustavu odgoja 1 obrazovanja pretvaramo u vrijednosnu
strukturu ucenika, a oni nam onemogucavaju da otkrijemo mnogostruka znacenja koja se
prenose slikom. Dekontekstualizaciji je doprinijela metodologija politike identiteta koja se
oslanja na kontekstualnu analizu odnosno tumacenje iz unaprijed zadanog konteksta
obuhvacaju¢i primjere iz razliCitth povijesnih razdoblja. Ovaj pristup je prije svega
multidisciplinaran jer omogucava da se nekom problemu reprezentacije pristupi sa razlicitih
disciplinarnih stajalista. Ukljucuje i interdisciplinarni semioticki pristup, temeljen na kodiranju

1 dekodiranju poruka, koji mu daje drustvenu relevantnost.

Anakronizacijom se slika promatra u vremenu koje nije izvorno nastanku slike,
odnosno slici i njenom znacenju se pristupa iz suvremenog trenutka uzimajuci u obzir sva nova
znacenja koja je stekla tijekom vremena. Dok su historizacija moze smatrati disciplinarnom
metodom, a dekontekstualizacija interdisciplinarnom i multidisciplinarnom metodom, jedino
anakronizacija zadovoljava nedisciplinarni pristup slici. Temelji se na ¢injenica da sliku, bez
obzira kada nastala, gledamo u sadasnjem vremenu cesto bez ikakvih znanja o njenom
povijesnom kontekstu, da smo namjerno ili nenamjerno konzumenti kod kojih slika potice

razli¢ite osjecaje, moralne 1 drustvene vrijednosti. Jedino trenutno znacenje slika je stvarno za
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suvremenog promatraca, jer su slike posredstvom digitalne tehnologije nastavile zivjeti dulje
od povijesnog vremena u kojem su nastale, stoga je baS metoda anakronizacije novitet kojim bi

se mogla osuvremeniti metodoloska praksa tumacenja slika u nastavi Likovne umjetnosti.

Ova trodijelna metodologija nije zamisljena u linearnom slijedu kao tehnika koja mora
i¢i od historizacije, preko dekontekstualizacije do anakronizacije, ve¢ se odredeni pristupi mogu
primjenjivati bilo kako i ne nuzno zajedno. Historizacijom bi odgovorili na pitanje tko, kako i
zasto, dekontekstualizacijom bi odgovorili na pitanje kako se slikom svjesno ili nesvjesno
prenose odredene ideologije, a anakronizacijom §to slike zele. Anakronizaciju u predmetnom
kurikulumu Likovne umjetnosti omogucava tematski pristup sadrzajima koji ne nalaze nuzno
kronoloski pristup, ve¢ se otvara segmentiranom koristenju povijesnih razdoblja i kretanju od

suvremenog trenutka.

2.3.4. Fenomen gledateljstva

Kritika 1 teorija povijesti umjetnosti su od Sezdesetih godina 20. stoljec¢a napustile
tradicionalne povijesnoumjetni¢ke pristupe usmjerene predmetu i1 doSle pod utjecaj
kompleksnog fenomena gledateljstva koji se visSe ne moze dovesti u vezu s pozitivistiCkim
proucavanjem umjetnosti. Fenomen gledateljstva interes usmjerava na promatraca i istrazivanje
relativnosti njegove percepcije te je duboko ugraden u teoriju pogleda koja percepciji pristupa
s relativistickog stajaliSta. Ideja da niti jedan pogled nije nevin i objektivan, ve¢ je uvijek
zasi¢en 1 odreden unutarnjim 1 vanjskim uvjetima percepcije, sruSila je mit o nevinom oku i
objektivnom promatranju. Unutarnje odrednice mogu biti prethodno znanje, vjerovanje i
obicaji, ali i podsvjesne Zelje koje se prema francuskom psihoanaliti¢aru Jacquesu Lacanu
ostvaruju najviSe kroz pogled. Vanjske odrednice percepcije djeluju kao okvir kroz kojeg
gledamo, a odredene su kulturoloSkim obrascima gledanja i reprezentacije. Takvom promjenom
interpretativne paradigme, u kojoj se umjesto predmeta koji se opaza sada istrazuje subjekt koji
promatra, afirmirala se i revalorizirala uloga promatraca u procesu recepcije. Utvrdeno je da je
interpretacija, koja je do tada tezila dostizanju pozitivnih spoznaja i na tome gradila svoju
metodologiju, po prirodi subjektivha 1 oslonjena na tijelo kao mehanizam koji opaza.
Gledateljstvo se istrazuje kroz kompleksne odnose izmedu autora, djela, promatraca i okoline,
koji uvjetuju pogled te se razmatraju nacini na koje se slikom posreduju drustveni i kulturoloski

obrasci. U ovakvom pristupu interes viSe nije primarno usmjeren na vizualni objekt, nego na
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vizualnost, kompleksan sklop uvjeta u kojima se stvara, promatra i interpretira umjetnicko

djelo.

Americki filozof David Carrier je u eseju Art and Its Spectators donio pregled
recentnih radova koji se bave fenomenom gledateljstva. Razmatrajuéi razli¢ita umjetnicka djela
zakljucio je da nema jedinstvenog stava o promatranju, ve¢ da razli¢ita umjetnicka djela na
razli¢ite naCine uvlace promatraca u prostor slike. Izdvojio je Cetiri strukturalna tipa odnosa
izmedu gledatelja i umjetnickog djela: gledatelj stoji ispred djela; gledatelj vidi djelo koje mu
uzvraca pogled; gledatelju se €ini kao da je apsorbiran djelom; djelo se oglusuje o gledateljevu
prisutnost.?®® Americka povjesni¢arka umjetnosti Michael Ann Holly isti¢e da je svako pitanje
pogleda prije svega politicko pitanje, jer osoba koja gleda posjeduje mo¢, jednako kao §to je
mo¢ potrebna da se natjera nekoga da gleda.“?®” Ovakav subjektivni i relativisti¢ki pristup
najvise se oslanja na semiotiku jer ,,primarni cilj semioticke analize vizualnih umjetnosti nije
proizvesti interpretacije umjetnickih djela, ve¢ istraziti nacine na koje ih shvacaju njihovi

gledatelji, ispitati procese kojima gledatelji stvaraju znaéenje videnog*?%

Pri razmatranju gledajuceg subjekta u ovom tekstu u obzir se uzima: percepcija i njena
fizioloska i kulturolo§ka uvjetovanost (njemacki teoretiCar umjetnosti Rudolf Arnheim,
ameriCki psiholog James Gibson, austrijski povjesniar umjetnosti Ernst Gombrich),
implicitnost promatraca u estetici recepcije (njemacki povjesni¢ar umjetnosti Wolfgang Kemp),
psihoanaliti¢ke teorije o konstituiranju subjekta pogledom (francuski psihoanalitiar Jacques
Lacan, francuski filozof Maurice Merleau-Ponty, americki povjesni¢ar umjetnosti Norman
Bryson), feministicke teorije voajerizma 1 muSkog pogleda (britanska filmska teoreticarka
Laura Mulvey), teorije o tehnoloskoj i kulturoloskoj uvjetovanosti skopickih rezima (americki
povjesnicar Martin Jay, americki teoreti¢ar umjetnosti Jonathan Crary, njemacki filozof Walter
Benjamin) i kulturalna povijest pogleda (engleski teoreti¢ar umjetnosti John Berger, njemacki

povjesnicar umjetnosti Hans Belting).

2% David Carrier, ,,Art and Its Spectator*, The Journal of Aesthetics and Art Criticism 45, br. 1 (1986), 6.

297 Michael Ann Holly, ,,Gledanje proslosti®, u: Umjetnicko djelo kao druStvena &injenica: perspektive kriticke
povijesti umjetnosti, ur. Ljiljana Kole$nik (Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 2005.), 345.

2% Bal i Brayson, ,,Semiotika i povijest umjetnosti*, 86.
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2.3.4.1. Implicitnost promatraca u estetici recepcije

ZnaCajan pomak prema priznavanju vaznosti promatrata u povijesnoumjetnickoj
hermeneutici dogodio se s afirmacijom recepcije koja svoje osnovne teorijske postavke
pronalazi u teoriji knjizevnosti. Najvaznije polaziste estetike recepcije je, kako je istaknuo
Wolfgang Kemp, ¢injenica da je funkcija promatraca predvidena u djelu.?®® Prema Kempu
estetika recepcije ima tri zadatka: spoznati znakove i sredstva kojima se ostvaruje komunikacija
izmedu umjetnickog djela 1 promatraca te ih protumaciti s obzirom na njihovu drustveno-
povijesnu i njihovu stvarnu estetsku poruku.3® Interes usmjerava na komunikacijski proces
izmedu umjetnickog djela i promatraca isticuc¢i vaznost vjestine Citanja poruka, dekodiranja
unutarnjih poruka i na¢ina na koje nam se one prenose. Kemp isti¢e dvostruki pristup €itanju
poruke, jedan koji se oslanja na vanjske uvjete pojavnosti djela, socijalne uvjete koji djeluju na
njegov nastanak i tumacdenje te unutarnje uvjete pojavnosti koji se oslanjaju na vizualne
karakteristike forme i estetske dozivljaje utemeljene na opazaju. Osim uvjeta pojavnosti djela
osvrce se 1 na uvjete pristupa djelu koje povezuje s promatracem i njegovim sposobnostima da
ono §to gleda odmabh interpretira. Kako navodi Kemp:

,2umjetnicko djelo nema ekskluzivno mjesto pri obracanju promatracima.

Prije nego Sto ih djelo dostigne, promatraci se ve¢ krecu u polju djelovanja

unaprijed odredenih sfera. Moramo dakle razlikovati (vanjske) uvjete
pristupa i (unutarnje) odrednice recepcije %!

Iz ovog navoda vidimo da Kemp razmislja o recepciji na drugaciji nacin, uvidajuci da vrijeme
1 okolina i1z koje se promatra unaprijed zadaju okvire unutar kojih promatra¢ gleda. Istice
dualnost prirode recepcije koju mozemo povezati s naturalisti¢kim i relativistiCkim teorijama o
percepciji. PokuSava povezati ova dva fenomena u cjelovitost iskustva razdvajaju¢i ih na
vanjske uvjete pristupa koje moZemo poistovjetiti s kulturoloSkim okvirom i na unutarnje
odrednice percepcije koje mozemo poistovjetiti s doslovnim opazajem. O vanjskom okviru
promatraca Kemp kaze:

»promatrac je odreden, ne samo okolinom koja je zajednicka njemu i djelu, nego
I unutarnjim pretpostavkama- on kao promatra¢ ima specificnu sadasnjost i

2% Wolfgang Kemp, ,,Umjetnicko djelo i promatraé: pristup estetike recepcije®, u: Uvod u povijest umjetnosti, ur.
Hans Belting, Heinrich Dilly, Wolfgang Kemp, Wilibald Sauerlander, MartinWarnke (Zapresi¢: Fraktura,
2007.), 227.

800 Isto, 229.

301 |sto. 230.
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povijest. To znaci da se umjetnicko djelo 1 promatra¢ susrecu u odredenim
uvjetima; oni nisu klini¢ki ¢iste i izolirane jedinke3%2

Ovaj autor napusta pristup objektivnog sagledavanja forme, koji se oslanja samo na unutarnje
odrednice percepcije 1 daje znacaj promatracu, njegovom razvoju i interesima, stavovima i
uvjerenjima koje utjeCu na nacine percepcije djela. Ukazuje na vaznost povijesti prakse
gledanja kao i na sadasnji trenutak u kojem se gledanje dogada, a ne samo na povijesni trenutak
nastanka djela. Potpuno suprotno Ruskinovim idejama o nevinom oku i Cistom susretu
promatraca i1 djela naglasava da se susret umjetnickog djela i promatrac¢a nikada ne moze
odvijati Cisto 1 izolirano od svih utjecaja koje dolaze iz kulturoloskih uvjeta okoline i

psiholoskih uvjeta subjekta koji promatra.

Kemp se osvrée i na nemogucnost da se recepcija svede na univerzalni opazaj jer se
konteksti u kojima i iz kojih se promatra stalno mijenjaju. Recepcijska situacija je stalno
otvorena jer i kada se izgubi kontekst izvorne okoline ipak ostaju stare veze:

»Dvjesto godina povijesti umjetnosti mozda mu je oduzelo ambijent,

promijenilo njegov vanjski prezentacijski oblik i prepariralo ga kao

umjetnicki objekt, no djelo ¢e ipak u svakom slucaju ukazivati na ostatke
kontekstualnih obiljezja, koja djelo i promatraca iznova smjestaju. Kao
povijesna istrazivacka metoda, estetika recepcije obavezna je rekonstruirati

izvornu recepcijsku situaciju- na taj nacin vraca unatrag proces koji je nju

samu iskljucio iz instrumentarija promatranja umjetnosti i usporedno s tim
izolirao umjetnicka djela“3%®

Kemp ipak istice vaznost spoznavanja izvornog konteksta, koji se promatranjem ponovo
rekonstruira na temelju unutarnjih odrednica pojavljivanja djela i svojim vizualnim i
reprezentacijskim karakteristikama ukazuju na tragove koji omogucéavaju ponovnu
rekonstrukciju izvornog konteksta. Ovakva estetska komunikacija je nuzno asimetri¢na,
umjetnicko djelo nesto promatracu priopcava, a on na nju reagira dozivljajno 1 kognitivno.
Takva relativna asimetrija je posebnost umjetnickog djela jer daje odredeni poticaj za
sudjelovanje u izgradnji sadrzaja 1 znaCenja te omogucava afirmiranje implicitnog promatraca
koji je predviden unutarnjim orijentacijama.’®* Promatra¢ se u sliku uvla¢i kroz odrednice
percepcije koje se zadaju oblikovnim sredstvima kao Sto su: dijegeza (odnos slike i promatraca),
osobne perspektive (interpretacija teme), kadar slike 1 perspektiva te mjesta neodredenosti

(elementarna matrica za interakciju teksta i Gitatelja). 3°°

802 Isto, 227.
803 Isto, 231.
804 Isto, 232.
305 Isto, 233.
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Estetika recepcije je svoje ideje i temelje pronasla u recepciji knjizevnosti i tako se
minimalno odmaknula od tradicionalne povijesnoumjetnicke hermeneutike. Stavila je naglasak
na dozivljavanje, razumijevanje i interpretiranje umjetnickih djela od strane promatraca
uvazavajuéi mogucénosti subjektivnog pristupa i razlike koje su moguce tijekom takve
interpretacije. Interes za subjekta/promatraca/Citatelja u to vrijeme se javlja u svim znanstvenim
podrucjima, a dijelom je zapocet psiholoskim i socioloskim interdisciplinarnim istrazivanjima

vizualne percepcije.

2.3.4.2. Uloga promatraca u naturalistickom i relativistickom pristupu percepciji

Svaka interpretacija/recepcija zapocinje promatranjem koje je kao prirodan proces
vodeno genetskim predispozicijama vrste, ali oblikovano subjektivisticki prema osobnim
zivotnim iskustvima i uvjetima u kojima se promatra. Dok je percepcija/gledanje intuitivan Cin,
refleksni, kojim je aktivno angazirana ljudska fiziologija i psihologija, recepcija/interpretacija
je ovisna o kulturoloskom okruZzju i individualnim predispozicijama subjekta i dogada se u sferi
kognitivnog. Davanje znacenja onome S§to gledamo jednim dijelom ovisi o vizualnim
karakteristikama pojave, ali velikim dijelom ovisi i o kulturoloskim uvjetima okoline u kojoj se
gledanje dogada, kao 1 o osobnim stavovima promatraca. Odredeni sraz koji se javlja izmedu
gledanja 1 videnja ili kako se u suvremenoj teoriji umjetnosti smatra izmedu oka 1 pogleda,

otvara mogucnosti interpretacija u neoc¢ekivanim i nepredvidljivim smjerovima.

Termin opazanje ili percepcija potjece od latinske rije¢i primanje i 0dn0osi Se na proces
uocavanja, organiziranja i interpretacije podataka koje mozak prima iz osjetila i pohranjuje kao
smislenu cjelinu. IstraZivanja percepcije je zapoceto unutar psihologije i neuroznanosti.
Percipiranje ili opazanje je jedini moguci nacin da spoznamo i interpretiramo svijet oko sebe i
ono daje subjektivni odraz objektivne stvarnosti.>®® Prve teorije o percepciji pedesetih godina
20. stoljeca bile su izrazito naturalisticki usmjerene, jer su se oslanjale na dostignuca psihologije
I teorije gestalta, koji su percepciji pristupali kao prirodnom urodenom procesu vodenim
genetskim predispozicijama. U naturalistickom pristupu percepciji jasno se razlikuju dvije

radnje: gledanje kao fiziolosko-psiholoska radnja i videnje kao sociolosko-kulturoloska radnja.

306 Leksikografski zavod Miroslav Krleza, Hrvatska enciklopedija: percepcija, dostupno na
https://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?ID=47529 , pristupljeno 24.5.2021.
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Naturalisticki pristup obuhvacéa samo istrazivanje gledanja iako su suvremene
relativisticke teorije o percepciji utvrdile da su granice izmedu gledanja i videnja tesko
odredive. U naturalistickom pristupu vizualni opazaj kljucan je za dozivljavanje umjetnickog
djela ¢ija se ideja 1 sadrzaj iskazuju vizualnim karakteristikama forme. Usko je vezan uz mit
nevinog oka i njegove zaCetke mozemo pronaci u teorijama Rudolfa Arnheima, Jamsona
Gibsona, Richarda Gregorya, iako su oni dijelom i otvorili vrata za relativisti¢ka tumacenja.>"’
U teoriji percepcije mozemo razluciti nekoliko pristupa: gestalt pristup, ekoloski pristup,

konstruktivisticki pristup i relativistic¢ki pristup.

Gestalt pristup proizasao je iz gestalt psihologije, koja je osnovana u Njemackoj 1910.
godine, od strane tri psihologa: Maxa Wertheimera, Kurta Koffke i Wolfganga Kohlera. Rijec¢
Gestalt u prijevodu znaéi oblik, a odnosi se na unutarnju strukturu prema kojoj su elementi
povezani u cjelinu. Prema Gestalt psihologiji, dijelovi se u percepciji ne tretiraju kao odvojeni
i izolirani entiteti, ve¢ se grupiraju u cjeline (gestalte), a pravila po kojima grupiramo nazivaju
se principi ili zakoni perceptivnog grupiranja. Teorija gestalta je, osim u psihoanalizi, dokazana
i na vizualnom opazaju. Svaki dio je neraskidivim vezama povezan s drugim dijelovima u
cjelinu 1 ne moZe se razumjeti izvan konteksta cjeline. Istrazivanja o vizualnoj percepciji
provodio je Rudolf Arnheim i to su bila jedna od prvih znanstvenih istrazivanja o tome kako
interpretiramo podatke iz okoline koje dobivamo pomoc¢u oka. Svoja istrazivanja objavio je u
knjigama i ¢lancima od kojih su Umetnost i vizualna percepcija: psihologija stvaralackog
gledanja (1954.), Mo¢ centra (1982.), Vizualno misljenje: jedinstvo slike i pojma (1969.)
relevantne 1 danas za razumijevanje opazanja oblika. Arnheim se protivio univerzalnim
pristupima percepciji koji su gledanju pristupali kao pasivnom primanju informacija. Nije se
slagao s tada suvremenim idejama o tome da su percepcija i misljenje odvojene radnje, ve¢ je
smatrao da je proces miS$ljenja integriran u opaZanje te da se odvija na nesvjesnoj razini, iako
se sposobnosti percipiranja mogu poboljsati u¢enjem. U knjizi Umetnost i vizualna percepcija
razvio je perceptualne koncepte, objasnio strukturalnu geometriju kvadrata te otkrio temeljne

principe gramatike likovnog izraZzavanja.

307 Rudolf Arnheim, Vizuelno misljenje: jedinstvo slike i pojma (Beograd: Univerzitet umetnosti, 1985.); Rudolf
Arnheim, Umetnost i vizuelno opazanje: psihologija stvaralackog gledanja (Beograd: Univerzitet
umetnosti,1985.); Rudolf Arnheim, Mo¢ centra (Beograd: Univerzitet umjetnosti i Studentski kulturni centar,
1998.); Richard Gregory, ,,Knowledge in Perception and Illusions*. Philos Trans R Soc Lond B Biol Sciv. 352,
br. 1358 (1997.): 1121-1128.; James Gibson, The Ecological Approach to Visual Perception (Boston:
Houghton Mifflin, 1979.); James Gibson, The Perception of the Visual World (Boston: Houghton Mifflin,
1950.)
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O percepciji Arnheim kaze da slika nekog predmeta (mentalna slika), koja nastaje u
mozgu, nije potpuno istovjetna predmetu koji opazamo.3® U procesu primanja podrazaja od
oka do mozga gledani oblik promijeni svoj izgled, postaje preoblikovana slika ili, kako ga
Jadranka Damjanov naziva, nadoblik.3%® Tijekom procesa percepcije sirovi opazaji, primjenom
perceptivnih radnji pojednostavljenja, klasifikacije, kategorizacije i nadopunjavanja
preoblikuju se u vizualni pojam ili mentalnu sliku stvaraju¢i od oblika pojam. Arnheim je
proces gledanja objasnio u kontekstu vizualnog misljenja, slozene kognitivne funkcije mozga
te je na nizu primjera objasnio kako ove operacije nisu izdvojene od procesa opazanja, nego su
njegov sastavni dio. Prema Arnheimu oblik opazamo poimanjem njegovih strukturalnih odlika
i poistovje¢ivanjem s nekom od poznatih Sablona, koje su vrlo jednostavnih geometrijskih
oblika, a nazivamo ih vizualni pojmovi ili perceptivne kategorije. U procesu percepcije spoznaja
cjeline uvijek ¢e prevladati u odnosu na spoznaju detalja. Arnheim je objasnio nekoliko zakona
gesStalta prema kojima se opazeni elementi konstituiraju u cjelinu: zakon blizine, zakon
sli¢nosti, zakon jednostavnosti, zakon nadopunjavanja, zakon kontinuiteta, zakon figure i

pozadine.

Americki psiholog James Gibson zagovarao je teoriju poznatu pod nazivom ekoloski
ili neposredni pristup percepciji. Smatrao je da je neposredna percepcija proces u kojem
primamo informacije refleksijom svijetlosti u odredenom okolisu.®° Po Gibsonu, percepcija
objekta ne ukljucuje samo percepciju njegovih vizualnih znacajki, ve¢ i percepciju svega Sto taj
objekt pruza, odnosno interakcije koje se mogu posti¢i njegovim koriStenjem. Bruce Goldstein
je naveo da je Gibson naglaSavao ¢injenicu da promatraci u stvarnome svijetu nisu stati¢ni, ve¢
da neprestano pomicu svoje o¢i, glavu ili tijelo. 3! Kao posljedica tih pomaka i slike na retinama
njihovih o¢iju se neprestano mijenjaju. Unato¢ tim promjenama, informacije na retinama ociju
ostaju konstantne. Gibson je tu stati€nost objasnio nepromjenjivim znaajkama slike, tj.
odredenim svojstvima slike koja su neosjetljiva na transformacije ili na promjene u njezinom
osvjetljenju. Primjeri takvih znacajki ukljucuju linije, toc¢ke, proporcije, gradijente teksture,
itd.3!2 Prema Gibsonu nasa percepcija je neposredan, aktivan i promjenjiv proces kojeg je
proucavao istrazivajuéi perceptivne probleme kao $to je percepcija dubine te razvio pojmove

kao $to je neposredna percepcija, ekoloska optika 1 koncept konstanti.

308 Rudolf Arnheim, Vizuelno misljenje: jedinstvo slike i pojma (Beograd: Univerzitet umetnosti, 1985.), 20.

399 Jadranka Damjanov, Vizualni jezik i likovna umjetnost (Zagreb: Skolska knjiga, 1991.), 91.

310 James Gibson, The Ecological Approach to Visual Perception (Boston: Houghton Mifflin, 1979.), 147.

811 James Gibson, The Perception of the Visual World (Boston: Houghton Mifflin, 1950.), prema Bruce Goldstein,
,,The Ecology of J. J. Gibson’s Perception®, Leonardo 14, br. 3 (1981.), 191.

312 |sto, 192.
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Teoriju nazvanu Theory of Affordance obrazlagao je na promatranju okolisa, jer ima
odredene karakteristike ¢ije poimanje ovisi i o promatrackoj sposobnosti otkrivanja, ali i 0
njihovoj biologkoj konstituciji.!3 Predmete percipiramo zajedno s njihovom funkcijom, ali u
odredenoj okolini koja nije proizvod promatraca. Smatrao je da svijet/okoli§ ne percipiramo
prema reperezentacijama, nego neposrednom percepcijom koja nije toliko rezultat kognitivnih
procesa, ve¢ vizualnog bogatstva podrazaja koje organizam otkriva kao okoli§. Vizualne
konstante u okoliSu odreduje kroz: konstante optic¢kih struktura (od promjena nacina davanja
svjetla na predmetu do promjena izvora osvijetljenosti, oCiSte i perspektiva); konstante
uzorkovanja optickog rasporeda iz okoline (nepromjenjive karakteristike strukture); lokalne
konstante opti¢kog rasporeda iz okoline (rotiranje, translacija, gibanje).>** Gibsonova teorija
percepcije zasnovana je na kritici klasi¢ne opti¢ke znanosti, koja ne uvazava kompleksnost
realnog okoliSa u kojem opazamo, dok ekoloSka optika izrasta iz kompleksnosti okolisa i
izbjegava svodenje videnja na geometrijsku optiku. Njegova teorija neposredne percepcije
ukazuje da vizualna percepcija nije rezultat kognitivnih procesa, ve¢ bogatstva podrazaja u

okolisu koji prenose informacije zbog ¢ega ih organizam otkriva neposredno.

Gibsonov doprinos percepciji je 1 u raslojavanju dvije razine opazaja, shematskog 1
doslovnog, koji se tijekom perceptivnog procesa pojavljuju paralelno. Za shematski opazaj tvrdi
da je ,,opazaj svijeta korisnih i znacajnih stvari na koje obi¢no usmjeravamo paznju‘, a koji se
uspostavlja opazanjem predmeta, ljudi, mjesta i pisanih simbola.®'® Za doslovni opaZaj smatra
da je ,,opaZaj temeljnog ili prostornog svijeta® i proZivljavamo ga opaZajuci povrsine, boje 1
prostorne odnose, kontraste.3'® Dok je doslovni opaZzaj temelj za na$a iskustva svijeta,
shematski opazaj je nuzan za razumijevanje svijeta u kojem zivimo. Shematski opazaj se ¢esto
pojavljuje prvi uo¢avanjem elemenata narativnih formi, a doslovni opazaj se mora probuditi
istrazivackim gledanjem i1 odgojenom paznjom, jer otkriva paralelnu postojanost apstraktnih
odnosa u vizualnom okruZju koji nisu nuzno vezani za sam predmet. U promatranju likovnog
djela ove dvije vrste opazaja poluCuju razliCita estetska iskustva koja su izrasla iz potpuno

suprotnih senzibilnosti.3!’

Na Gibsonove ideje oslanjala se i metodika odgoja paznje hrvatske povjesnicarke

umjetnosti Jadranke Damjanov koja je smatrala da je pocetna tocka svakog pristupa

313 Goldstein, ,,The Ecology of I. J. Gibson’s Perception®, 193.

314 Goldstein, ,,The Ecology of I. J. Gibson’s perception®, 192; usp. Gibson, Perception and the Visual World.

315 Gibson, The Perception of the Visual World, str. 10, prema Damjanov, Vizualni jezik i likovna umjetnost, 8.

316 |sto, 8.

317 Jose Ortega y Gasett, Dehumanizacija umjetnosti (Litteris, 2007.), prema Marko Toki¢, ,,Metodika Jadranke
Damjanov - osvijestavanje doslovnog vida osjetilnog opazanja“, Metodicki ogledi 23, br. 1 (2016.), 19.

82



umjetnickom djelu budenje doslovnog opazaja iz svijesti jer je on temelj za umjetnicko
stvaralastvo. Razvila je posebnu metodologiju istrazivackog gledanja kojim bi se kroz
obrazovanje kod ucenika razvila osjetljivost za razli¢ite oblike vizualne produkcije, ali
temeljeno na neposrednom opazaju. Okusala se 1 u znanstvenom istrazivanju percepcije,
odnosno nacina na koji gledamo sliku, vode¢i se istrazivanjem kretanja oka Guya Booswella'8
i istrazivanjima iz podru¢ja eksperimentalne estetike Francoisa Molnara.3'® Njezina knjiga
Pogled i slika (1996.) je jedno od rijetkih interdisciplinarnih znanstvenih istrazivanja iz
povijesti umjetnosti u Hrvatskoj u kojoj se metodama prirodnih i medicinskih znanosti pokusao
rasvijetliti proces gledanja s fizioloske strane. Istrazivala je ponaSanje ispitanika razli¢ite dobi
i struénosti pred modernim slikama hrvatskih autora elektronistamografskom tehnikom
snimanja i matemati¢kom i grafickom analizom podataka.®® U istrazivanju se vodila
predmetom promatranja, procesom promatranja i promatradem.’?! Rezultati istraZivanja
pokazuju da su vremenski i prostorni vid, odnosno trajanje fiksacija i njihova brojnost i
razmjestenost po formatu, razli¢iti kod svih sudionika iz ¢ega proizlazi da je i sama percepcija
individualan ¢in. Razli¢iti su rezultati i s obzirom na dob i znanje, mala djeca imaju manji broj
fiksacija, ali se duze zadrzavaju na pojedinoj pojavi, dok ljudi sa znanjem iz umjetnosti imaju
veli broj fiksacija. To je dobar pokazatelj da se odgojem paznje proSiruju perceptivne kategorije
I trenira gledanje. Prestrukturiranje ili preoblikovanje slike pogledom, pri kojem se pogledom
istrazuje njegova struktura ili unutarnja forma ovdje dokazano pripada samoj aktivnosti
opazaja, kako je tvrdio i Arnheim. Damjanov: ,,miSljenje se zbiva u samom gledanju i ¢ovjeku

svijet nije dan u opaZzaju ve¢ ga stalno iznova stvara.®??

Po konstruktivistickom pristupu percepciji, ona je mnogo sloZenija no §to je to
pretpostavio Gibson u svom ekoloskom pristupu. U procesima percepcije veliku ulogu imaju
oc¢ekivanja, znanje, motivacije i osjecaji ljudi, odnosno kontekst, a ne samo stimulansi koji
dolaze do njihovih ociju 1 mozga. Za percepciju je dakle potrebno nesto viSe od onoga §to je

predstavljeno u ekoloSkom pristupu. Percepcija 1 inteligencija su u filozofiji 1 znanosti

318 Guy T. Buswell, How People Look at Pictures: a Study of the Psychology and Perception in Art (University
Chicago Press.), 1935.

319 Usp. Frangois Molnar, ,, The Unit and the Hole: Fundamental problem of the plastic arts*, u: Modul, Symmetry,
Proportion, ur. Gy Kepes (London: Studio Vista, 1969.); Frangois Molnar, ,,About the role of visual exploration
in Aesthetics“, u: Advances in Intrinsic Motivation and Easthetics, ur. H.I1.Day (Plenum P.C., 1981.)

320 Jadranka Damjanov, Pogled i slika (Zagreb: Hermes, 1996.), 15.

321 |Isto, 16.; za predmet promatranja koristila je $est slika hrvatskog modernog slikarstva (Emanuel Vidovié,
Angelus; Miroslav Kraljevi¢, Park de Luxemburg; Marino Tartaglia, Mrtva priroda s kipom; Julije Knifer,
Meandar); u procesu promatranja istraZivala je u kojoj mjeri artikuliranost slike artikulira pogled s obzirom na
vremenski i prostorni vid; za uzorak promatraca izdvojila je 210 ljudi i promatrala kako dob, spol i stru¢nost
utjeCe na gledanje.

322 Damjanov, Vizualni jezik i likovna umjetnost, 49.
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tradicionalno bile odvojene, no u novije vrijeme granica izmedu njih se pocela brisati. Jedna
od novijih ideja, koja prkosi tradicionalnom misljenju, jest da percepcija zahtijeva inteligentno
rjeSavanje problema utemeljeno na znanju.3? Richard L. Gregory, britanski neuropsiholog koji
se bavio laboratorijskim istrazivanjem percepcije, oslanjao se na empirizam i dosege njemackog
fizi¢ara H.L.F. von Helmholtza prema kojem je razvio paradigmu aktivne percepcije. Smatrao
je da u opazanju nije vazno samo ono §to ¢ovjek trenutno vidi, ve¢ i znanje koje je prikupio u
proslosti. Gregory je opisao dva tipa ljudske inteligencije: potencijalnu inteligenciju, koja se
odnosi na znanje koje je Covjek prikupio u proslosti i kineticku inteligenciju, koja se odnosi na
aktivnu obradu informacija.®** Sto ovjek posjeduje vise znanja, tj. §to mu je potencijalna
inteligencija visa, potrebno mu je manje kineticke inteligencije za rjeSavanje problema pa u
situacijama u kojima Covjek posjeduje gotovo potpune odgovore na probleme potencijalna
inteligencija postaje dominantna. Proces zaklju¢ivanja od cjeline prema dijelovima postaje
dominantan nad pristupom od dijelova prema cjelini $to je upravo ono §to se dogada i u
ljudskom vidu.®?® Prema Gregoryu za vizualnu percepciju nije dovoljno opti¢ko opazanje veé i
sudjelovanje vise mozdanih korteksa. Percepciji je pristupao kao konstruktivnom procesu u
kojem je znanje nuzno jer osjetila pretvaraju podrazaje u signale koriste¢i se poznatim

kodovima.3%6

Ova tri navedena teorijska pristupa percepciji, geStalt, konstruktivizam i ekoloska
percepcija, srodna su po tome $to se temelje na bioloSkoj sposobnosti promatranja, iako u obzir
uzimaju i individualno konstruiranje opazaja. Oslanjaju se na opticka iskustva tijekom gledanja

1 vizualnih karakteristika promatrane forme zbog €ega su sva tri pristupa naturalistika.

Relativisticki pristup percepciji kre¢e od kritike naturalistickog pristupa opazaju, ali
preuzima i neke karakteristike Arnheimove aktivne percepcije i Gibsonovog raslojavanja
opazaja. Dok se naturalisticki pristup oslanjao na mit nevinog oka i razvijanje doslovnog
opaZzaja, relativisticki pristup ¢e se usmjeriti shematskom opaZzaju i socijalnoj konstrukciji
videnja koja je uvijek promjenjiva. Ona usmjerava na Citanje slikovnih narativa koji su
povijesno, geografski i kulturoloski uvjetovani i promjenjivi. Razvoj relativistiCkog pristupa
bio je pod snaznim utjecajem filozofije Mauricea Merleaua-Pontya i njegovih teorija o

fenomenologiji percepcije. Smatrao je da percepcija ne moze biti samo strogo odredeni odnos

323 Richard Gregory, ,,Knowledge in Perception and Illusions*, Philos Trans R Soc Lond B Biol Sciv 352, br.1358
(1997.), 1121.

324 Isto.

325 |sto.

326 |sto, 1122.

84



izmedu subjekta, koji je izvan svijeta, 1 objekta, koji je unutar svijeta, ve¢ mora obuhvacati i
subjekt i objekt.3?” Prema Merleau-Pontyu percepcija je tjelesni prije nego dusevni fenomen,
ali ako tijelo gledamo i kao objekt i kao subjekt. Poseban znacaj za novi pristup ima i Ernst
Gombrich koji je medu prvim teoreticarima istaknuo da gledanje nije samo mehanicka radnja
oka ve¢ je uvjetovano i predznanjima kao i uvjerenjima promatraca.®?® Percepciji je pristupao
kao procesu u kojem su neodvojivo integrirani i gledanje kao mehanicka radnja i videnje kao
kognitivna radnja. Sli¢no je mislio i Hal Foster, koji smatra da je videnje socijalni ¢in uvjetovan
kulturalnim okruzjem u kojem promatraC odrasta i promatra i ne moze se svesti samo na
mehanicko opazanje.®?° Prema ovom pristupu percepcija je unaprijed odredena kulturoloskim

uvjetima vizualnosti kojima se bavi teorija pogleda.

U ¢itanju forme primjerenija je teorija gestalta i doslovni opaZaj, dok €itanju narativne
forme utemeljene u shematskom opaZzaju viSe odgovara relativisticka teorija percepcije, jer
uzima u obzir i uvjete njihova tumacenja u razli¢itim prostornim i vremenskim uvjetima,
istrazujuci odnose izmedu subjektova oka, pogleda i videnja. Sturken i Cartwright u knjizi
Practices of Looking: An Introduction to Visual Culture uvode sintagmu prakse gledanja
sugerirajuci da gledanje nije individualni ¢in, nego je uvjetovan kao i svaka praksa protokolom
i obrascima. Istrazuju ulogu promatraca i njegova pogleda (gaze) u drustvenim praksama
gledanja. Teorija pogleda postala je nova paradigma za proucavanje percepcije u suvremenoj
teoriji 1 neka vrsta multidisciplinarne arene. Pogled je prema ovoj teoriji odreden izvana
kulturoloskim 1 tehnoloSkim uvjetima videnja, a sluzi kao sredstvo discipliniranja 1
konstruiranja subjekta. Ovim problemom se najviSe bavila psihoanaliticka teorija, koja je na

razli¢it nac¢in od Freuda pristupila podsvijesti.

2.3.4.3. Psihoanaliticka teorija konstrukcije subjekta

Psihoanaliticka teorija usmjerava se na procese kojima promatra¢ stvara znacenja,

uzimajuc¢i u obzir zadovoljstvo koje osjecamo zbog slika, koji sluze kao spone izmedu nasSih

327 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije (Sarajevo: Veselin Maslesa — Svjetlost, 1978.), 47.

328 Ernst Gombrich u knjizi Umetnost i iluzija (1960.) pristupa percepciji na druk¢iji na¢in od Ruskina i navodi da
nijedan umjetnik ne moze slikati ono $to vidi i pri tome zaboraviti sve drustvene konvencije. Percepciju vidi
kao kulturoloski uvjetovanu pojavu.....

329 Hall Foster, ,,Preface®, u: Discussions in Contemporary Culture, ur. Hal Foster (Seattle: Bay Press, The Art
Foundation, 1987.), IX.
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7udnji i stvarnog svijeta.®®® Najjade se odrazila na istrazivanje gledateljstva u filmskoj
produkciji iz ¢ega se razvila feministicka kritika filma, koja je uspostavila teoriju muskog
pogleda. Ljiljana Kolesnik isti¢e da se iz feministi¢ke teorije filma razvila teorija pogleda koja
ukljucuje: prirodu vizualnosti, diferenciranje nacdina gledanja 1 specificnost identiteta

gledajuéeg subjekta.33!

Poseban znacaj pripisuje se Lauri Mulvey jer je afirmirala gledaju¢eg subjekta i
pokrenula teorijske pristupe pogledu kao manipulativnom ¢inu. U eseju “Visual Pleassure and
Narrative Cinema”33? istaknula je da je temeljni interes hollywoodske filmske produkcije
zadovoljavanje muskog i heteroseksualnog uzitka i moéi pomocu uzivanja u pogledu
(skopofilije) i zudnje.3® Iako je teoriju dokazala na odredenom uzorku hollywoodskih noir
filmova iz perioda od 1920. do 1950. godina, dakle sa 25 godina zakasnjenja, Mulvey je iz tih
narativa formulirala nekoliko ideoloskih kritika jer komercijalni filmovi prikazuju ideoloske
obrasce u kojima je zena prikazana kao objekt seksualne pozude. Naglasavanjem muskog
pogleda, prema kojem je ustrojen svijet, a tako 1 umjetnost, osvjestava moguénost postojanja

onog drugog, Zenskog pogleda, 1 opCenito postojanje razliCitih interpretativnih pozicija.

Prakse gledanja su povezane s Lacanovom idejom o tome kako ljudi razvijaju svoju
osobnost, u kojoj ovaj autor daje veliku vaznost vizualnom osjetu kroz pogled (formiranje
subjekta kao ogledala). Lacan je covjeku pristupio kao subjektu, a ne pojedincu, dakle kao
entitetu koji se konstruira kroz mehanizme nesvjesnog, jezika i pozude. Ljudi se dozivljavaju
kao pojedinci iako im je identitet dan od strane socijalnih struktura.®** Lacanova upuéuje da
pogled subjekta nije neoptereéen i slobodan ve¢ je odreden izvana.>*® Vanjske uvjete pogleda
naziva ,,preegzistencijom pogleda” kojoj je cilj podrediti oko subjekta funkciji videnja
izrazenom pomocu ekrana.3® Ideja ekrana koji odreduje pogled pojavit ¢e se kod Normana
Brysona koji smatra da slijepe pjege, mrlje 1 zaslon bacaju sjenu izmedu retinalnog opaZzaja i
vanjskog svijeta.®¥” Norman Bryson ljudskom pogledu pristupa kao praksi koja se uspostavlja

u ime nedeg drugoga i odredena je izvana, vizualnom domenom.3*® Uspostavlja odnose izmedu

330 Isto, 72.

31 Kolesnik, ,,Utjecaj kulturalnih teorija na povijest umjetnosti kao znanstvenu disciplinu®, 323.

3321 aura Mulvey. ,, Visual Pleasure and Narrative Cinema“. Screen 16, br. 3, (1975.): 6-18

333 Harris, nav. dj., 137.

334 Cartwright i Sturken, nav. dj, 74.

335 Jacques Lacan, Cetiri osnovna pojma psihoanalize (Zagreb: Naprijed,1986.), 90.

336 |sto, 80.

337 Norman Bryson, ,,The Gaze in the Expanded Field*, u: Vision and Visuality, ur. Hal Foster (Seattle: Bay Press,
1988.), 91-91.

338 Harris, nav. dj., 149.
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gledajuéeg subjekta, socijalnih struktura i odnosa moéi.>*® U opisivanju odnosa koji se
uspostavljaju tijekom gledanja koristio je pojam the gaze (le regard), koji oznacava zurenje
vodeno zudnjom. U suvremenoj teoriji filma gaze ne oznaCava samu radnju gledanja, vec
videnje odnosa karakteristi¢nih za odredenu socijalnu okolinu i njime ¢e se na razli¢it nacin
baviti povijest umjetnosti i filmologija.>*® Bryson razlikuje dvije vrste pogleda koji se
pojavljuju tijekom opaZzanja: the gaze (pasivni usmjereni pogled, zurenje) i glance (slucajan,
letimi¢an pogled).®*! Glance je aktivan pogled, voden tragovima procesa (tokom linije i
udarima kista) koji promatra¢a uvlade u temporalnost nastanka djela.>*> Dok Bryson glance
povezuje sa slikarstvom istoka, the gaze svoje porijeklo vuce iz okulocentri¢nog slikarstva
zapada utemeljenog na mimezisu i konstrukciji stvarnosti iz jedne tocke, zbog cega je takav
pogled stati¢an i fiksiran. Bryson isti¢e da etimologija rije¢i regard ukazuje na mnogo vise od

¢ina gledanja, sugerira ¢in koji je nasilno odreden i uvijek se ponavlja.3*

Bryson u knjizi Vision and Painting: The Logic of the Gaze zauzima stav suprotan
naturalistickom 1 istie pet nedostataka takvog pristupa; zanemarivanje povijesne dimenzije,
dualizam (razdvojenost shematskog 1 doslovnog opazaja, odvajanje forme i sadrzaja),
centralnost percepcije (okulocentri¢na vizija zapadnoeuropskog svijeta), stil kao ogranicenje,
model komunikacije (izmedu autora i promatraca koji iskljucuje kulturologki utjecaj).3**
Slikarstvo vidi kao umjetnost posebnih znakova koji ozna€avaju nesto izvan slike Sto se ne
moze dokuditi strukturalistickim objasnjenjima.3*® Glavnim problemom u pristupu slikarstvu
smatra stav da slikarstvo pripada domeni percepcije te da slikar koji svijet percipira neto¢no
ne¢e moéi zadovoljiti kriterije esencijalne kopije.>*® Razli¢ite kulture stvaraju potpuno
drugacije skopicke reZzime koji se odrazavaju na nacine stvaranja, dozivljavanja i reprezentacije
umjetnickih djela. Usporeduje kinesko slikarstvo vodeno glanceom i zapadnjacko slikarstvo
vodeno the gazeom prema aktivnosti tijela i temporalnosti izmedu procesa i pogleda. Prema
Brysonu, zapadnjacko slikarstvo se odrice tijela na dva nacina, negiranjem tijela autora koje je
vidljivo kroz proces i tijela promatraca koji pogledom otkriva proces. Slika uvijek prikazuje
proslo vrijeme i slikana je tehnikama koje zahtijevaju dugotrajan i slojevit rad u kojem ¢e nestati

tragovi procesa. Za razliku od europskih slikara, kineski slikari koriste tehniku slikanja tusem i

339 Isto, 147.

340 Cartwright i Sturken, nav. dj., 76.

%41 Norman Bryson, The Vision and Painting: The Logic of the Gaze (Yale University Press, 1983.), 94.
342 Isto, 93.
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344 Isto, 10-12.

345 Isto, XIII.

346 |sto, 6.
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kistom koja ne podnosi gresku i popravljanje. Bryson isti¢e da se takvo sjedinjenje tijela i
procesa, u kojem oko promatraca dosljedno prati poteze kista koji grade formu, mozemo
pronaéi jedino u performativnoj umjetnosti.>*’ Dok se u kineskom slikarstvu podloga i sredstvo
uzajamno nadopunjuju i prozimaju, u zapadnjackom slikarstvu pocetak slikanja je ¢in

sakrivanja podloge.3*

Razlike u pogledu, koji moze biti strogo usmjeren ili slobodan za istrazivanje
temporalnosti procesa, Bryson vidi u razli¢itom kulturnom okruzju koje uz pomo¢ odredivanja
pogleda uvjetuje videnje. OsvjeStavanje kulturalne varijable pogleda, koja se tijekom opazanja
namece kao prirodna, vazna je za razumijevanje nacina na koje stvaramo znacenja, kako o
umjetnickim djelima tako i o Sirem spektru vizualnih pojava. Istrazivanje nacina kako kultura
oblikuje opazanje 1 videnje moze znatno unaprijediti razumijevanje umjetnosti, ali 1 potaknuti
na multikulturalne pristupe u nastavi u kojima je cilj, osim osvjeStavanja raznolikosti, i

poticanje kritiCkog promisljanja o moguénosti postojanja vise razli¢itih pogleda.

2.3.4.4. Skopicki rezimi - utjecaj tehnologije i kulture na promjene vizualnosti

Brojni autori (Martin Jay, Johnatan Crary, Walter Benjamin, John Berger i Hans
Belting) su jasno istaknuli vezu izmedu kulture u kojoj opaZanje nastaje, tehnoloskog razvoja
optickih pomagala i slikovne reprezentacije. Americki filozof Martin Jay smatra da se opazanje
dogada u okvirima skopickog rezima, kulturalne varijable okularnog iskustva, jer kako istice
,»hacini gledanja nisu prirodni, nego konstruirani, dok je gledanje fizi€ka operacija, vizualni
svijet je socijalna ¢injenica”.®*® U nekim kulturama kao $to je europska kultura dominira
videnje, koje se temelji na okulocentri¢nim praksama, zbog ¢ega su tijekom povijesti razvijena
razna pomagala 1 alati koji bi sluzili kao produZzetak oka. Jay kao i ostali navedeni autori
istrazuje utjecaje raznih optickih pomagala na dominantnu praksu gledanja, kao Sto su camera
obscura, stereoskop, teleskop, mikroskop, kino. Jay tvrdi da su takve prakse u zapadnoj kulturi
povezane s provodenjem nadzora i spektakla.®*® Pri analizi socijalne konstrukcije videnja

oslanja na teoriju percepcije Jamesa Gibsona u kojoj suprotstavlja dvije temeljne vizualne

347 Isto, 89.

348 |sto, 92.

349 Martin Jay, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth-century French Thought (University of
California Press, 1993.), 10.

350 Isto, 3.
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prakse: vizualni svijet i vizualno polje. Dok se spoznaja vizualnog svijeta zasniva na iskustvu
dubine posredstvom vise osjetila, vizualno polje je povezano s radom oka koje proizvodi
projicirane oblike. Prema Jayu, kulture se mogu razlikovati po tome kako stvara razliku izmedu
vizualnog polja i vizualnog svijeta.>*! Upravo tu razliku i odnos izmedu dva Gibsonova vizualna
aspekta, Jay vidi kljunim za razumijevanje videnja i usmjerava se proucavanju propusnosti
granice izmedu naturalne i kulturalne komponente videnja. Za Jaya opazanje nije samo urodena
instinktivna radnja kako ju tumaci gestalt pristup, ve¢ ukljucuje i uoc¢avanje kulturnih pravila
razliitih skopickih rezima. Kulturalna varijabilnost okularnog iskustva moze se razmatrati iz
razliCitih perspektiva, jer nemaju sve kulture, razdoblja i stilovi skopicki rezim istovjetan

zapadnom. 32

Prema Jayu 1 opticki rezimi imaju povijest, koja se u razli¢itim periodima odrazila
kroz razli¢ite prakse uspostavljanja pogleda. Za religiozna drustva karakteristi¢no je uvodenje
tre¢eg, duhovnog oka, kao korektiva koji nadomjesta nedostatke binokularnog vida.*®® Teznja
za decentriranjem monokularnog subjekta ostvarila se rusenjem dominantnih okularnih na¢ina
gledanja u novovijekovnoj umjetnosti, posebno u slici Hansa Holbeina Ambasadori,
kombiniranjem dva vizualna pogleda u jednom plosnom prostoru.®®* I krajem 19. i po¢etkom
20. stolje¢a moderna umjetnost je okarakterizirana kao nevizualna jer je gledana u odnosu na
dominantni okularni rezim koji se smatrao univerzalnim pravilom.**® Jay okulocentrizam
modernog doba vidi kao posljedicu Decartesove kartezijanske filozofije jer se perspektivizam
uzima kao pravilo dominantnog skopickog rezima moderne ere.>*® Naglasava da je u umjetnosti
modernizma doslo do promjene vizualne kulture, jer su se umjetnici usmjerili alternativnim
pristupima kojima se istrazuje netjelesni i kulturoloski karakter videnja.®®” Razloge tomu vidi
u izumima 1 napravama, koje su potaknule debate o prirodi videnja, jer su dokazale da su
trodimenzionalne slike samo u pogledu promatraca. Takav povratak tjelesnom aspektu videnja
vratio je interes za temporalnost videnja i u pogledu stavilo naglasak na glance a ne na the gaze

pa nacin kako je nesto naslikano postaje vazniji od toga $to je naslikano.3®

351 |sto, 4.
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Problemom videnja i njegovom povijesnom konstrukcijom bavi se Jonathan Crary u
knjizi Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century. Tvrdio
je da nova tehnologija produkcije slike utjeCe na primarne socijalne procese jer se odvijaju
prema dominantnim modelima vizualizacije.®*® Posebno se osvrée na umjetnost 19. stoljeéa
tijekom kojeg su izumi i znanstvena otkri¢a stvorili novu vrstu promatrac¢a. Razliku izmedu
modernog rezima videnja i renesansnog vidi u tome Sto je moderni heterogen u odnosu na
renesansni koji je homogen. Heterogenost se ocituje u tome S§to je veéina povijesno vaznih
funkcija ljudskog oka zamijenjena praksom u kojoj vizualne slike nemaju viSe nikakve veze sa
pozicijom promatraca u stvarnom svijetu i problemi videnja postaju problemi tijela i procesa
socijalne moéi.>®® Izdvaja dva modela videnja u 19. stolje¢u, jedan koji prekida s mimeti¢kim
prikazom i perspektivnim prostorom, drugi koji potaknut fotografijom razvija do savrSenstva

1.%81 Umjetnickom oblikovanju u povijesti pristupa kao pokazatelju

realisti¢ni renesansni idea
povijesnog mutiranja vizualnosti, iskazuju¢i interes za fenomenom promatraca kojeg vidi kao
gledajuéeg subjekta odredenog setom procedura, institucija, i tehnika subjektivizacije.>®?
Smatrao je da je transformacija promatra¢a u 19. stolje¢u odredena socijalnim praksama i

diskursima znanja, ali i ulogama razli¢itih sprava kao $to su camera obscura i stereoskop.

| Walter Benjamin se u eseju Umjetnicko djelo u razdoblju tehnicke reprodukcije bavi
problemom tehnicke reprodukcije umjetnosti 1 njenim utjecajem na recepciju umjetnickih djela.
Pridaje veliku vaznost izumu fotografije jer je to prvi put u povijesti da su oko i1 objektiv
zamijenili manualni rad umjetnika. Za proces slikovne reprodukcije kljuénim smatra brzinu i
jednostavnost biljeZenja slike u fotografskom aparatu koja je iskoriStena i1 za reproduciranje
umjetnosti. Kako navodi Benjamin ,,Okolnosti u koje moZe dospjeti proizvod tehnicke
reprodukcije umjetnickog djela ne moraju nauditi strukturi umjetnickog djela, ali u svakom
slu¢aju obezvreduju njegovo “ovdje i sada”.%® Jedna od osnovnih Benjaminovih preokupacija
je Sto u doba tehnicke reprodukcije umjetnic¢kog djela propada njegova aura prema kojoj
vrijednost veéinom proizlazi iz ¢injenice da je ono autenti¢no i originalno. Smatrao je da
ljudsko osjetilno opaZanje nije uvjetovano iskljucivo bioloski ve¢ i povijesno. Veliku ulogu u

povijesno uvjetovanoj percepciji ima i medij u kojem je umjetnicko djelo nastalo jer proizlazi

39 Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century (Cambridge,
Massachusetts, London, England: MIT Press, 1992.), 2.

360 Isto, 2-3.

361 [sto, 4.

362 |sto, 5.

363 Walter Benjamin, ,,Umijetni¢ko djelo u razdoblju tehnicke reprodukcije, Zivot umjetnosti, br. 78-79 (2006.),
23.
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iz rituala u kojem su se uporabna vrijednost i ono $to je kasnije nazvano umjetnickom
vrijednos¢u podudarale. Benjamin tehni¢ku reprodukciju umjetnickog djela vidi kao glavni
uzrok zbog kojeg je umjetnicko djelo prestalo biti dio rituala i promijenilo svoju funkciju, zbog

ega je sada umjesto u ritualu utemeljeno u politici.®%

Problemi koje je istaknuo Benjamin otvorili su prostore za istrazivanje odnosa izmedu
videnja 1 vizualnosti, kompleksnih uvjeta u kojima se gledanje dogada. Jedan od autora, koji je
videnju pristupao kao kompleksnom kulturoloSkom fenomenu problematiziranjem odnosa
videnja i vizualnosti, je John Berger. U knjizi Ways of seeing, koju je objavio prema
televizijskom serijalu, istie vizualnu dominaciju u komunikaciji danasnjeg svijeta te se bavi
nac¢inom na koji vidimo svijet pod utjecajem znanja i vjerovanja. Smatrao je da videnje ima
kljuénu ulogu u spoznaji svijeta i socijalnim odnosima jer dolazi prije rije¢i.>®® Berger je
smatrao da danas na drugaciji na¢in vidimo slike nego ikada prije $to se moze posebno
razmotriti s aspekta perspektive. Geometrijskom perspektivom se prikaz strukturira prema
pogledu promatraca, §to polucuje da tako prikazani prostor dozivljavamo kao realnost. S
obzirom na to da jedno oko postaje centrom svijeta, a sve linije se konvergentno skupljaju u
oku koje je predstavljeno o¢istem, nema vizualnog reciprociteta.>®® Zbog reciproéne prirode
slika, slika ima sposobnost da vrati pogled, ali i da nas osvijesti da smo gledani, jer se pogled
drugih kombinira s nasim pogledom i postajemo svjesni da smo dio vizualnog svijeta.®®’
Smatrao je da se otkri¢e kamere, predstavljeno kroz metaforu mehanickog oka Dzige Vertova,
reflektiralo i u slikarstvo jer je promijenilo na¢in na koji ljudi vide stvari.*®® Razloge promjene
videnja vidi i u ¢injenici da slike viSe nisu vezane za prostor u kojem su nastale, jer je televizija
slike dovela na razna mjesta u isto vrijeme §to je promijenilo njihova znacenja jer su sve okoline

u koje su dovedene razli¢ite. 3%

Isto kao i Benjamin smatrao je da je za promjene vizualnosti klju¢an odnos originala i
kopije, jer umjetnicka djela ne poznajemo preko originala ve¢ preko reprodukcija, stoga danas
moZemo govoriti o originalu reprodukcije, a ne o reprodukciji originala.®" Istaknuo je da slike
nastaju u odredenom vremenu, ali imaju sposobnost nadzivjeti ono §to predstavljaju, jer

znacenje slika nije neSto usko vezano za samu sliku ve¢ se moZe prenositi ili mijenjati. lako

364 |sto, 24

365 John Berger, Ways of Seeing (Penguin, 2009.), 7.
366 |sto, 16.

37 |sto, 9.

368 |sto, 18.

369 |sto, 19.

370 Isto, 21.
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svaka slika u sebi ve¢ ima ugraden nacin gledanja, kojim se adresira promatraC, i svaki
promatra¢ ima svoje moduse videnja koji nuzno mijenjaju izvorne kodove posebno ako postoji
velika vremenska distanca izmedu nastanka objekta i trenutka gledanja. Tehnicka
reproduktivnost slike omogucila je da sve slike postanu bezvremene jer se zatvorila vremenska
distanca izmedu nastanka i gledanja slike.®”* Smatrao je da su odredeni socijalni odnosi ve¢
unaprijed ugradeni u sliku te da tehnika i reprezentacija mogu biti samo sredstva takvih odnosa,
jer kupovanjem slike kupujemo i odnose koji su nju ugradeni pa je odnos gledanja i
posjedovanja slike jedan od vaznih aspekata razumijevanja. Hans Belting se u knjizi Firenca i
Bagdad bavi problemom kulturalne povijesti pogleda i izumom perspektive kao najvaznijeg
temelja za stvaranje zapadnog pogleda. Odnos izmedu isto¢ne i zapadne kulture promatra kroz
aspekte istocnog 1 zapadnog pogleda i utjecaja koji su kolali kroz propusne membrane dvaju
kultura. Problem perspektive ne sagledava isklju¢ivo u kontekstu umjetnosti, ve¢ razmatra Siri
kontekst njezina nastanka od srednjovjekovnog Alhazenovog opti¢kog traktata do primjene
geometrijske perspektive u novovjekovnom slikarstvu. Belting istice da ,,Tek u pitanju slike
perspektiva razotkriva svoje kulturalne dimenzije* ¢ime sugerira da je perspektiva kulturna

tehnika koja je utjecala na promjene vizualne kulture novog vijeka.®"?

Belting perspektivu smatra klju¢nim otkri¢em jer je ugradivanjem pogleda u sliku
doprinijela 1 osvjeStavanju gledajuceg subjekta. Subjekt je prema Beltingu jednako utjelovljen
u autoru i u promatracu jer je glavno mjerilo slika promatracev pogled koji sazima prostor u
jednu tocku. U renesansi su slikari 1 arhitekti pronasli nacin za rjeSavanje konflikta izmedu
apstraktnog ocista 1 stvarnog tijela, a to je tocka nedogleda za koju Belting smatra da pokazuje
promatracevo simboli¢ko mjesto.>”® Ne slaze s idejama da je percepcija bioloski odredena i
urodena, jer smatra da svaka kultura pod¢injava prirodnu percepciju druStvenim normama, zbog
tega je pogled i povijesno i kulturoloski uvjetovan.®* Smatra da nam zapadnjacke
novovjekovne slike uzvracaju pogled kao odraz antropocentricnog misljenja 1 unutarnjeg oka
na razli¢ite nacine. Prema Beltingu, subjekt je prisutan kada slika prikazuje pogled koji
promatra¢ smatra vlastitim pogledom. Belting novu kulturu perspektivne slike opisuje kroz
metafore prozora i horizonta, jer su povezane s pogledom na nacin da upucuju jedna na drugu
kao 1 ociSte 1 to¢ka nedogleda. Stvaran ili naslikan prozor simbolizira motriSte subjekta, koji

kroz prozor gleda u svijet, a horizont simbolizira granicu pogleda. Kada kaze da je zapadni

371 Isto, 31.
372 Hans Belting, Firenca i Bagdad: zapadno-istocna povijest pogleda (Zapresié: Fraktura, 2010.), 10.
873 Isto, 17.
374 |sto, 23.
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pogled uvjezbavan u vlastitoj povijesti, misli da su u njega upisane kolektivne norme pogleda
koje se mogu povijesno objasniti, jer se u svakom drustvu kolektivno prakticira iako ga svatko

dozivljava kao vlastiti pogled.®”

Svjesnost o kulturoloskoj odredenosti pogleda i njegovoj ovisnosti o drustvenim
normama, ali i tehnoloskim uvjetima medija, moze pomo¢i da nase videnje umjetnosti i
vizualnih sadrzaja prihvatimo kao naucene. Osvjestavanje jednog aspekta pogleda vodi
prihvacanju i drugih pogleda kao jednako vrijednih i stvara dobre temelje za poticanje
multikulturalnog pristupa u nastavnim sadrzajima. Tako se Sire nastavni koncepti, od onih
usmjerenih iskljucivo zapadnjackoj umjetnosti i nacionalnoj bastini, prema primjerima iz

drugih kultura.

375 |sto, 267.
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2.4. INTERDISCIPLINARNOST I INTERMEDIJALNOST VIZUALNE
KULTURE

Cesto se interdisciplinarnost spominje zajedno s intertekstualnosti i intermedijalnosti
kao obiljezjima postmoderne teorije. Kada je rijeC o intertekstualnosti 1 intermedijalnosti,
potrebno je naglasiti kako takvi postupci u knjizevnosti i likovnoj umjetnosti postoje oduvijek.
Uvijek je postojala tendencija ispreplitanja knjizevnih tekstova medusobno, kao i povezivanja
razli¢itih vrsta umjetnosti, ali se razvojem postmodernisticke teorije fokus postavlja na
proucavanje odnosa, koji mogu postojati izmedu pojedinih knjiZzevnih tekstova, ali i djela
likovne umjetnosti. IntertekstualnoS¢u se smatraju onakvi knjizevni odnosi koji
podrazumijevaju postojanje neke smislene veze izmedu dvaju ili vise knjizevnih tekstova, dok
bi intermedijalnost oznacavala odnos izmedu vise razli¢itih medija, u ovom slu¢aju knjizevnosti

1 drugih umjetnickih, ali 1 neumjetnic¢kih medija i obrnuto.

Vizualna kultura, kao podrucje u kojem se presijecaju razliCite znanstvene grane,
postala je mjesto eksperimentiranja razli¢itih metodologija i interpretativnih pristupa.3’® Zbog
velikog interesa razli€itih disciplina, u sebi objedinjuje razli¢ite druStvene vizualne fenomene 1
disciplinarne pristupe. Intertekstualnost se u podrucju vizualne umjetnosti i kulture mozZe

gledati kao interpikturalnost, odnosno proZimanje i utjecanje vise razlicitih slika jedna na drugu.

2.4.1 Interdisciplinarni pristup humanisti¢kom istrazivanju

Interdisciplinarnost je prema hrvatskom strukovnom nazivlju objaSnjena kao
,zhanstveni pristup koji se oslanja na uzajamno djelovanje i integraciju razli¢itih znanstvenih

disciplina na teorijskoj i metodoloskoj razini istrazivanja.“*’” Prema Mitchellu, pojam

376 Kresimir Purgar, Iconologia e cultura visuale. W J. T. Mitchell, storia e metodo dei visual studies (Rim: Carocci
editore, 2019.), str. 86-87; u ovoj knjizi Purgar isti¢e problem terminologije jer se za vrlo sli¢an teorijski
objekt koriste tri naziva: vizualni studiji, vizualna kultura i studiji vizualne kulture. SlaZe se s Mitchellovim
objasnjenjem u kojem su vizualni studiji disciplina (metoda proucavanja) koja proucava vizualnu kulturu (ono
Sto se proucava) iako smatra da je Mitchell favorizirao termin vizualna kultura. Preporuca koristenje naziva
vizualni studiji, pozivajuéi se na Moxeyevo objaSnjenje u kojem su vizualni studiji prakse sa naglaSenom
vizualnom osnovom.

377 http://struna.ihjj.hr/naziv/interdisciplinarnost/24674/
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interdisciplinarnost pojavio se sedamdesetih godina 20. stolje¢a, kao oznaka za politicki i
teorijski avanturizam, kojim se avanturisticki i transgresivno ophodilo prema problemima.3®
Interdisciplinarni pristup nije zahvatio samo umjetni¢ko podrucje i teorije o obrazovanju, vec
se pojavio kao glavna odrednica postmoderne filozofijske teorije o znanju te se odrazila na sve
discipline osnivanjem razli¢itih interdisciplinarnih podruc¢ja u 21. stolje¢u. William Condee se
u c¢lanku The Interdisciplinary Turn in the Arts and Humanities bavi  problemom
interdisciplinarnog obrata, odnosno teznje prema holistickom pristupu problemima s aspekta
znanosti 1 obrazovanja u humanistickom 1 umjetnicCkom podrucju. Interdisciplinarni obrat
povezuje s kritickim misljenjem u ucenju i poucavanju te kritickom interdisciplinarnosti u
humanisti¢kim istrazivanjima. Condee se poziva na francuskog filozofa Michela Foucaulta i
britanskog sociologa Stuarta Henrya i tvrdi da su discipline postale formule za dominaciju u
ostvarivanju mo¢i te da u disciplinarnoj hegemoniji discipline kontroliraju sadrzaje, pedagogiju
1 organizaciju visokog Skolstva. Koncept interdisciplinarnosti se razvija u ranom 20. stoljecu
kao suprotnost disciplinarnoj hegemoniji i u postmoderno doba je otvorila puteve novom
znanstvenom diskursu.®”® Osvréuéi se na Julie Klein, isti¢e da se interes za interdisciplinarnost
razvio iz kompleksnog odnosa prema kulturi i drustvu tijekom 20. stoljeca, iz potrebe da se
preispitaju problemi koji nisu svojstveni samo jednoj disciplini te iz Zelje da se iskoristi mo¢
nove tehnologije. Takvi kompleksni problemi zahtijevaju kompleksni pristup koji ¢e postojece

discipline pretvoriti u nova interdisciplinarna podrucja.3®

Za primjer uzima Rolanda Barthesa koji u knjizi Image-music-text tvrdi da
interdisciplinarnost zapocinje kada se uruse ¢vrste granice disciplina i kada se pojavi interes za
novim objektima koji nisu nasli mjesto u starim disciplinama.®®! Prema kulturolo§kom pristupu
Stuarta Halla, kriticka interdisciplinarnost temelji se na destabiliziranju disciplinarnih podrucja
i stvaranju nove metodologije za objasnjavanje novootkrivenih objekata.®? Condee napominje
da se holisticka interdisciplinarnost temelji na traZzenju univerzalnih obrazaca koji ¢e ujediniti
umjetnost nekog vremena, kulture i prostora usporedujuéi umjetnost kroz razne discipline, dok
se kriticka interdisciplinarnost usmjerava dekonstrukciji postojeéeg.®®® Do sliéne spoznaje

dolazi i francuski filozof Jean-Frangois Lyotard, u Postmodernom stanju istice da se

378 W.J.Thomas Mitchell, ,,Interdisciplinarity and Visual Culture*, Art Bulletin 77, br. 4 (1995.), 540.

378 William Condee, ,,The Interdisciplinary Turn in the Arts and Humanities*, Issues in Interdisciplinary Studies,
br. 34 (2016.), 17.

380 |sto, 16.

381 |sto, 23.

382 |sto, 21,
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tradicionalno obrazovanje usmjerava razvijanju vjeStina i prijenosu informacija, dok se
interdisciplinarno znanje postize povezivanjem razli¢itih podataka koji su prije bili neovisni

jedan o drugom.38

2.4.2. Razmatranja o interdisciplinarnosti vizualne kulture

Jedan od problema vizualne kulture je nerazjasnjeno pitanje pripada li disciplinarnom
ili interdisciplinarnom podrucju. Odnosima s razli¢itim disciplinama i modelima moguce
interdisciplinarnosti vizualne kulture su se bavili nizozemska teoreti¢arka umjetnosti Mieke Bal
u ¢lanku Visual Essentialism and the Object of Visual Culture i americki teoretiar kulture
W.J.T. Mitchell u ¢lanku Interdisciplinarity and Visual Culture. Bal smatra da vizualna kultura
nije disciplina jer se njen objekt ne moze istrazivati prema nijednoj paradigmi poznate
znanstvene discipline. Naglasava da nikako ne moZe biti nastavak razvoja povijesti umjetnosti
jer je ta disciplina odredena povijesnom i materijalnom paradigmom.®® Mitchell takoder
problematizira odnos povijesti umjetnosti i vizualne kulture postavljajuci pitanje treba li
povijest umjetnosti postati vizualna kultura? Osvrée se na ¢injenicu da bi povijest umjetnosti
trebala prosiriti svoje horizonte, ne samo izvan domene umjetni¢kog djela, ve¢ izvan slika i
vizualnih objekta prema vizualnoj praksi, na¢inima gledanja i nacina na koji su gledani, jer to
stvara svijet ljudske vizualnosti.®®® Mitchell, kao i Bal naglasava da je problem vizualne kulture
$to nema strogo odreden objekt istraZivanja jer nije ni politicki ni akademski pokret. Cvrsto je
povezana i ovisna o drugim disciplinama i interdisciplinarnim podru¢jima, posebno s povijesti
umjetnosti, 1ako izgleda kao da je otvaranjem Sirem spektru slika, medija 1 vizualnih praksi,
izasla iz uskog podru¢ja umjetnosti. S druge strane vizualna kultura je duboko u povijesti
umjetnosti jer je ona uvijek bila vise od puke povijesti umjetnickih djela i morala se oslanjati
na utemeljene modele gledateljstva, vizualnog uzivanja i intersubjektivnih odnosa u skopickom
polju.®®” Bal se osvrée na razmisljanja Rolanda Barthesa o konceptima multidisciplinarnosti i
interdisciplinarnosti. Barthes pravi razliku izmedu multidisciplinarnog pristupa, koji se postize
tako da se oko subjekta okupe razli¢ite discipline i svaka mu pristupi sa svoga stajalista i

interdisciplinarnog pristupa, koji se temelji na stvaranju objekta koji ne pripada nikome.

384 Isto, 23.

385 Mieke Bal, ,,Visual Essentialism and the Object of Visual Culture®, Journal of Visual Culture 2, br. 1 (2003),
5.

386 Mitchell, nav.dj., 542.
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Posebnost vizualne kulture je Sto se bavi analiziranjem kulturnih artefakata, koji su primarno

vizualni, ali to radi s aspekta novih teorijskih perspektiva.38®

Mitchell problematizira i odnos vizualne kulture s knjizevnim ili jezicnim aspektom.
Istice da se vizualna kultura promatrala s aspekta jezicnog obrata jer slikovni obrat nema
utemeljeni diskurzivni model, dok se jezi¢na kultura odavno maknula dalje od knjizevnih djela.
Ipak tvrdi da se vizualna kultura ne moze nikako sagledavati potpuno izvan jezika i
knjiZzevnosti, jer je vizualna kultura vanjska granica i unutarnja crna rupa jezi¢ne kulture.3%°
Vizualni fenomeni koje najcesc¢e povezujemo s konceptom vizualne kulture su film i masovni
mediji, koji imaju puno toga zajednickog s knjizevnosti i jezicnom kulturom, a prihvatljivi su
visokoj i masovnoj kulturi kao i svakodnevnoj vizualnoj praksi. lako su novi mediji glavni
nositelji vizualne kulture, ona ne pocinje s izumom fotografije, filma i televizije, ve¢ se moze

kao fenomen promatrati i u nemodernim, netehnoloskim i nezapadnim kulturama.3®°

Po pitanju kulturalnog u teoriji vizualnosti i vizualnog u kulturi, Bal se poziva na
teoretiCarke kulture amerikanku Constance Classen i Laru Pajaczkowsku, jer su te autorice
naglasile kulturu kao znakovni sustav kroz kojeg se iskusavaju, istrazuju i prenose socijalni
obrasci . Classen tvrdi da je koncept vizualnosti prije svega kulturni i povijesni fenomen te da
je kao superiorno osjetilo u dana$njem svijetu postala kulturni fenomen koji zahtijeva kriticku
analizu.®®! Pajaczkowska isti¢e da sve kulture imaju vizualni aspekt koji se manifestira kroz
simbole, slike, znakove, a to je ujedno najmocnija komponenta kompleksnog sustava
komunikacije koja je konstitutivni dio kulture.®® Kultura moze prenositi dominantne
vrijednosti, ali isto tako moze biti 1 sredstvo otpora protiv dominantnih doktrina ¢ime zalazi u

podrugje filozofije.

2.4.3. Pitanje objekta i metode vizualne kulture

Odredivanje vizualne kulture kao discipline ili interdisciplinarnog podrucja ovisi o
odredivanju objekta njenog istrazivanja. Bal naglaSava da se vizualna kultura mora odmaknuti

od povijesti umjetnosti i njenih metoda te da kao primarni objekt istrazivanja mora uzeti kriticku

388 Bal, nav. dj., 7.

389 Mitchell, nav. dj., 543.
390 |sto.

391 Bal, nav.dj., 13.

392 Isto, 13.
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analizu velikih narativa (remek-djela), koji su prezentirani kao prirodni i ukloniti ih, tako da
alternativni narativi postanu vidljivi.>*® Jedna od vaznih stavki u razumijevanju vizualne kulture
je isticanje politickog interesa za koje Bal smatra da se postize davanjem prioriteta realizmu,
¢ime se poti¢e mimeticko ponasanje kojim dominantna klasa postavlja sebe kao model za
oponasanje, posebno kroz zanr portreta (politi¢ki interes).3%* Bal se osvrée i na odnose izmedu
individualnog ¢ina gledanja i interpretativnog pogleda zajednice. To u prvi plan stavlja potrebu
za kritickom analizom vizualne kulture kojom ¢e se ukazati na njen utjecaj u shvacanju spola i

rasnih stereotipa te na ukidanje privilegiranja umjetni¢kog i eurocentri¢nog.3%

Najkompleksniji problem je pitanje metode kojom se pristupa objektu istrazivanja. Bal
isti¢e nekoliko metodoloskih principa iz kojih bi se mogle izvesti metode koje su primjenjive
u praksi. Prvi metodoloski princip odnosi se na uspostavljanje veze s konkretnim objektom uz
pomo¢ metode analize, jer je ona zajednicka poveznica vizualnoj kulturi i povijesti
umjetnosti.>*® Problem analize je $to pokazuje neuspjehe kada iz teorijskog prostora ulazi u
empirijsku primjenu jer je optereéena teorijskim znanjem onoga koji promatra. Drugi
metodoloski princip je odredivanje interpretativnih praksi kao kritickih kojima je u interesu
propitivanje i metoda i objekta.®®" Najradikalnije promjene trebaju se dogoditi u podruéju
hermeneutike jer tradicionalni krug cjelina-detalj-cjelina uzima autonomiju cjeline objekta kao
nepobitnu istinu. Takav autonomni pristup nije vise prihvatljiv, posebno ako uzmemo u obzir
socijalni zivot predmeta. Za razliku od tradicionalnog pristupa, vizualna kultura uzima objekt
kao detalj vece cjeline koja je samo djelomi¢no odredena. Interpretativna praksa vizualne
kulture stvaranje znacenja vidi kroz dijaloSki odnos, jer znac¢enje ne postoji prije interpretacije,
ve¢ dolazi s njom, a ukljucuje dijalog izmedu promatraa i objekta kao i1 izmedu dva
promatra¢a.3®® Tre¢i metodoloski princip je uspostavljanje odnosa izmedu analize i pedagogije
koji se realizira u praksi interpretacije. Svaka aktivnost tijekom istrazivanja vizualne kulture je
istovremeno i trenutak obrazovanja vizualne pismenosti, treniranje u podrucju percipiranja
objekta bez pozitivistickog Stovanja urodene istine. Percepcija nije moguca bez sjecanja, jer
ljudska potreba za stvaranjem znacenja funkcionira na bazi prepoznavanja obrazaca zato §to je

svaka informacija uvijek prikazana prema dijelu strukture u koju se uklapa.3®® Vizualna kultura

333 Isto, 22.
394 Isto.
39 |sto, 23.
3% |sto.
397 Isto, 24.
398 |sto.
399 |sto.
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bi se trebala posebno usmjeriti viSeosjetilnim oblicima u¢enja, mjeSavini afektivnih, tjelesnih 1
kognitivnih komponenata. Cetvrti metodoloski princip je povijesno-analititko istraZivanje
vizualnih kulturalnih rezima koje su postavile institucije. Takav oblik povijesne analize ne
oslanja se ni na jednu povijesnu ulogu u proslosti, ve¢ gleda na sadaSnju situaciju kao plodno
polaziste i motivaciju.*®® Bal zaklju¢uje da istrazivanje vizualne kulture ne bi trebalo biti
usmjereno i odredeno izborom objekta te da se ne moze zanemariti granica izmedu visoke i

popularne kulture niti izmedu vizualne produkcije i njene teorije. 4%

2.4.4. Vrste interdisciplinarnosti vizualne kulture

Promisljanja mogud¢ih oblika interdisciplinarnosti i njenih odnosa s objektom
istrazivanja i srodnim disciplinama vidljiva su u ¢lancima americkog teoretiara kulture W.J.T.
Mitchella Interdisciplinarity and Visual Culture i americkog povjesni¢ara umjetnosti Jamesa
Elkinsa Responses to Mieke Bal's "Visual Essentialism and the Object of Visual Culture' (2003):
Nine Modes of Interdisciplinarity for Visual Studies. Oba autora su na razli¢it nacin dali svoje
videnje kako bi se vizualna kultura mogla razvijati u kontekstu povezivanja s drugim

disciplinama ili interdisciplinarnim podruc¢jima.

Mitchell vizualnu kulturu vidi kao novu hibridnu disciplinu koja povezuje nekoliko
razli¢itih disciplina s povijesti umjetnosti (knjizevnosti, filozofijom, filmologijom,
sociologijom, antropologijom). Mitchellov interes oti$ao je prema novom pojmu indiscipline,
koji se moZe opisati kao trenutak loma 1 razdora te propitivanje stare discipline. Spominje tri
razli¢ite vrste interdisciplinarnosti koje se uspostavljaju izmedu disciplina 1 novog podrucja:
top-down, bottom-up i inside-out.*%> Model top-down (odozgo prema dolje) je komparativni i
strukturalni model koji se trudi premostiti holisticki pristup u kojem su povezane sve discipline
i regulirati protok znanja iz jedne discipline u drugu (kao primjer navodi semioticki metajezik
za istrazivanje kulture). Drugi je bottom-up (odozdo prema gore) ili obavezna
interdisciplinarnost koja se primjenjuje na jedan odredeni problem kao §to je istraZivanje roda,
seksualnosti, ili neceg treceg. Pristup takvim problemima je nuzno interdisciplinaran, ali mu je

potrebna i disciplinarna praksa radi ostvarivanja vlastitog profesionalnog prostora. Ovakav

400 Isto, 25.
401 Isto.
402 Mitchell, nav. dj., 542.
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model preslikan je u kulturalne studije. Tre¢i model je inside-out (iznutra prema van) jer se
interdisciplinarnost ostvaruje prosirivanjem neke postojece discipline s novim sadrzajima ili

metodologijom.

Njemacki teoreticar medija Jens Schroter propituje Mitchellove vrste
interdisciplinarnosti tvrde¢i da su zadnja dva modela dva aspekta istog procesa koji proizlazi iz
specifi¢nog problema.*®® Svaka disciplina za odredeni problem ima svoju sjenu (shadow), a
preklapanjem sjena se pronalaze zajednicke toCke prema kojima se moze formirati novo
disciplinarno polje. Takvo novo polje odgovaralo bi Mitchellovom pojmu indiscipline
(nedisciplina). Tri tipa interdisciplinarnosti ne vidi kao odvojene moguénosti, ve¢ kao faze
razvojnog procesa kojim se destabiliziraju i ponovo stabiliziraju disciplinarni rezimi.*** Prema
Mitchellovom interdisciplinarnom modelu, vizualna kultura bi trebala biti otvorena prema
drugim disciplinama koje su se slile u nju (posebno prema modelu top-down i bottom up),
propitivati svoje teorije i metode, otkrivati vizualnost i istraziti socijalne granice vizualnog u

kulturi.*%

U promisljanju interdisciplinarnosti vizualne kulture James Elkins utvrduje devet
nacina na koje se danas mogu istrazivati slike i vizualnost. Prvi je konzervativni smjer
povjesnicara umjetnosti koji se strogo drze svoje uske specijalizacije i koriste se ustaljenom
metodologijom te poucavaju o ustaljenim povijesnim temama.*®® Drugi smjer vodi se idejama
njemackog povjesniara umjetnosti Horsta Bredekampa da se povijesnoumjetnicka
metodologija moze primijeniti 1 na $iri aspekt vizualnih pojava, posebno uzimajuéi u obzir film
i fotografiju.*” U ovom modelu disciplina znanost o slici se §iri prema van, istovjetno
Mitchellovom modelu inside-out, primjenjujuci svoju kontekstualnu analizu na $irok spektar
vizualnih materijala. Tre¢i smjer, ¢ije metode mozemo vidjeti kod francuskog filozofa i
povjesni¢ara umjetnosti Georgesa Didija-Hubermana u monografiji o Warburgovom pristupu
slici, propituje smisao povijesti umjetnosti tako da dozvoljava prodor metodologije izvana, §to
pod utjecajem psihoanalitiCkog Citanja mijenja povijest umjetnosti u povijest slikovnog

prikazivanja.*®® Jedan od starijih predstavnika ove struje bio bi austrijski povjesni¢ar umjetnosti

493 Jens Schréter, ,,What Discipline? On Mitchell's "Interdisciplinarity" and German Medienwissenschaft®, u:
WJ.T. Mitchell's Image Theory: Living Pictures, ur. KreSimir Purgar (New York: Routledge, 2017.)

404 sto, 155.

405 Mitchell, nav. dj., 543-544.

408 James Elkins, ,,Responses to Mieke Bal's “Visual Essentialism and the Object of Visual Culture' (2003): Nine
Modes of Interdisciplinarity for Visual Studies, Journal of Visual Culture 2, br.2 (2003), 232.

407 |sto.

408 [sto.
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Ernst Gombrich. Cetvrti smjer predstavlja ameri¢ka teoreti¢arka kulture Ellen Dissanayake
rekonstrukcijom povijesti umjetnosti u puno mocéniji interpretativni model kojem je cilj
utvrdivanje bioloskih temelja umjetnosti. Ova autorica objasnila je povijesni model umjetnosti
s aspekta nagona, pomocu socioloSke interpretacije Zudnje za posjedovanjem i trgovanjem
umjetninama, koja stvara velike narative povijesti umjetnosti pretvaraju¢i postojecu
povijesnoumjetni¢ku literaturu u sekundarni fenomen.*®® U petom smjeru predstavnici imaju
kaleidoskopski pristup disciplinarnim fragmentima jer pokusavaju ujediniti nekoliko podrucja
da bi stvorili mjesto susreta.*'® Ako bi se vizualni studiji organizirali na ovaj nadin, onda bi
povijest umjetnosti bila samo jedna od disciplina bez posebne privilegije. Ovakav pristup je
francuski filozof Bruno Latour nazvao Magpie teorija interdisciplinarnosti kojoj je cilj ujediniti
znanstvene interese religijske znanosti, povijesti umjetnosti i prirodnih znanosti.*** Sesti smjer
¢ine oni autori koji Zele ujediniti discipline, ali bez namjere da stvore novu disciplinu, kao §to
je francuski filozof Jacques Derrida, koji interdisciplinarnost tretira kao prostor izmedu
disciplina.**2 Sedmi smjer predstavlja pristup interdisciplinarnosti americkog povjesni¢ara
umjetnosti Stevena Melvillea koji je iskazao potrebu za utemeljenjem novog polja kojim bi se
definirao objekt istrazivanja.*** Osmi smjer rjesenje trazi izvan disciplina prema Mitchellovom
nedisciplinarnom modelu koji se odvaja od stava da se vizualna kultura kreé¢e izmedu povijesti
umjetnosti, estetike i medija, jer se ona posredovana iskustvom slika kreée izvan svih disciplina
kao neumjetnicka i neestetska te se bavi svakodnevnim gledanjem koje je nedisciplinarno.**
Deveti smjer je posljednji model koji treba biti stalno promjenjiv i u potrazi za svojim

subjektom.

lako je iscrpno predstavio razne modele interdisciplinarnosti vizualnih studija ili
vizualne kulture, Elkins smatra da su €isto disciplinarni tekstovi nuZni za postizanje inovativne
interdisciplinarnosti. Smatra da je ¢istocu, kompetencije 1 pravila unutar discipline, posebno
&vrste granice, potrebno zadrzati da bi se opiranjem otvorili novi putevi interdisciplinarnosti.*%®

Usmijerena disciplinarna istrazivanja otkrivaju pojedinosti o objektu istrazivanja bez stvaranja

409 Isto, 233.

410 Isto.

411 Isto; usp. Bruno Latour, What is Iconoclash ? or Is there a world beyond the image wars?*, 14-37. U:
Iconoclash, Beyond the Image-Wars in Science, Religion and Art, ur. Peter Weibel, Bruno Latour, ZKM —
MIT Press, 2001.

412 |sto, 233;usp. Jacques Derrida, Memoirs of the Blind: The Self-Portrait and Other Ruins, trans, (1993.);
Robert Hodge, ,, Monstrous Knowledge: Doing PhDs in the New Humanities *, Australian Universities
Review 2(1995.): 35-9.

413 Isto, 234; usp. Steven Melville, ,, Response to Visual Culture Questionnaire“, October 77, br. 53(1996).

414 Isto, 234-235; usp. W.J.T. Mitchell, ,, Showing Seeing: Response to Visual Culture Questionnaire “,
October 77, br. 38. (1996.)

415 Isto, 232.
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Sireg konteksta ali razvijaju specificne disciplinarne vjesStine i vrijedne izvore za
interdisciplinarna istrazivanja. Jedino dobro poznavanje discipline i njenih pravila moze dovesti
do svjesnog napustanja granica. EIKins se u svom znanstvenom radu opredijelio za drugi pristup
u kojem povijest umjetnosti primjenjuje svoje interpretativne strategije na neumjetnicke slike
(u knjizi The Domain of Images) ali i za petu (Magpie theory) jer se koristi lingvistikom,
arheologijom i antropologijom. Razlog zbog kojeg je vizualne studije potrebno promatrati s
aspekta povijesti umjetnosti je zato Sto ona ima najdulju i najbogatiju povijest povijesnog
istrazivanja objekta. Medutim smatra i da povijesti umjetnosti, zajedno s drugim disciplinama,

416

treba pristupiti prema idejama Latourovog iconoclasha™® i eksperimentiranja bez presedana

u drugim disciplinama.*’

2.4.5. Povijest interdisciplinarnosti vizualnog podrucja

Interdisciplinarne tendencije u podru¢ju vizualnog obrazovanja pocinju u teoriji
povijesti umjetnosti s razvojem posebnog podrucja nazvanog Ikonologija (znanost o tumacenju
slika) koje se razvilo u okviru njemacke $kole povijesti umjetnosti. Predstavnici Aloiz Riegl,
Aby Warburg, Walter Benjamin, Erwin Panofsky budu¢nost discipline su vidjeli u proSirenju
povijesnog istrazivanja na nove vrste objekata. Prodor se dogodio prije svega u hermeneutickoj
praksi koja je proSirivanjem svojih interpretativnih metoda uvozom metoda iz drugih disciplina
pokusala odgovoriti na krizu discipline povijesti umjetnosti. Brojni teoreticari teorije
umjetnosti, povijesti umjetnosti i vizualne kulture kao glavne razloge krize ove discipline
povijesti umjetnosti isticu: praksu tradicionalne povijesti umjetnosti da se bavi samo kanonom
starth majstora, a iskljuCuje Siroki spektar vizualne produkcije koja je znacajna za
razumijevanje kulture; analiticki instrumentarij koji se koristi samo stilskom 1 ikonografskom

analizom, koje su hermeti¢ne i usmjerene isklju¢ivo prema umjetni¢kom djelu.

Povijest interdisciplinarnosti, kao odgovor na krizu discipline povijesti umjetnosti,
prikazala je njemacka povjesni¢arka umjetnosti Charlotte Klonk u ¢lanku Interdisciplinarity

and Visual Culture tvrde¢i da je upravo interdisciplinarnost Ahilova peta povijesti umjetnosti,

416 |_atour, nav.dj.; Bruno Latour pojam iconoclash definira u odnosu na ikonoklazam. Dok je ikonoklazmu cilj
unistenje slike, iconoclash se odnosi na neizvjesnost koja ostaje kada se znanstvena, religiozna ili umjetnicka
slika razbija.

47 Elkins, nav. dj., 236.
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jer nije rijesila probleme, veé je ukazala na veée metodoloske probleme discipline.*® Poziva se
na razmi$ljanja Normana Brysona, Michael Ann Holly i Keitha Moxeya te Hansa Beltinga,
jer oni reagiraju protiv formalizma pedesetih godina 20. stoljeca koji su zapoceli formalisti.
Vaznim isti¢e kritiku koju je Belting uputio Aloisu Rieglu i Heinrichu Wolfflinu jer su
prisvajanjem formalisti¢kog stava, zatvorili moguénost povijesti umjetnosti da se razvija kao

kriti¢ko i interdisciplinarno podrugje.**®

Norman Bryson, Michael Ann Holly i Keith Moxey u ¢lanku Introduction to Visual
Culture: Images and Interpretations, povijest umjetnosti vide kao interdisciplinarno
istrazivanje nac¢ina na koji umjetnic¢ko djelo funkcionira, a ne samo utjelovljenje kulturoloskih
estetskih nacela. Glavni hermeneuticki problem proizlazi iz povijesne specifi¢nosti kulturalnih
produkta, odnosno ¢injenice da umjetnost u isto vrijeme moze biti povijesno i socijalno
specificna, a opet podloZzna interpretaciji promatraca koji promatra s kulturne tocke izvan
originalnog konteksta. Naglasavaju da se suvremene vrijednosti trebaju graditi na kritickoj
refleksiji spram proslosti, razlucujuéi $to je povijesno specificno, a $to je rezultat pogleda

izvana te da je nuzno osvijestiti diskontinuitet izmedu iskustva i objekta iskustva.*?

Charlotte Klonk isti¢e da se umjetnost tek u 19. stoljecu pocela dozivljavati kao nesto
Sto je specificno i $to izrazava drustvo i kulturu. lzdvaja doprinos Johanna Winckelmanna
povijesti umjetnosti antike jer je razumijevanje anticke umjetnosti sveo na prihvacanje
univerzalne moralne ideje. Kao drugi vazan ¢imbenik istaknula je sistemati¢no razumijevanje
povezanosti izmedu individualne ekspresije 1 razumijevanja sli¢nosti te razlike izmedu
razlicitih kultura koje je problematizirao Georg Wilhelm Friedrich Hegel. Hegel je uvijek
umjetnosti pristupao u kontekstu vremena te je traZio logiku univerzalnog pogleda s ciljem da
premosti razlike izmedu umjetnosti razli¢itih kultura i razli¢itih vremena. Uveo je ideju
univerzalnog duha (Geist)*?! koji povezuje razli¢ite ekspresije drustva tijekom vremena i daje
polet progresivnom razvoju. Geist povezuje razli¢ite forme kulturne produkcije i otvara prostor
u kojem se proslost i sadagnjost mogu povezati.*?? Hegelova filozofija povijesnog razvoja ostala

je jako utjecajna, iako vecina povjesnicara umjetnosti nije prihvatila ideju o postojanju Geista

#18 Charlotte Klonk, ,,Interdisciplinarity and Visual Culture, u: A Companion to Art Theory, ur. Paul Smith and
Carolyn Wilde (Oxford ; Malden, MA: Blackwell, 2002.), 468.

419 Isto.

420 Isto, 468.

421 Vidi, Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Fenomenologija duha (Zagreb: Kultura, 1955.); pojam Geista odnosi se
na univerzalni duh svijeta koji je zajednicki svim ljudima. Danas se ¢esto povezuje s kulturoloskim kontekstom.
U njemu se medusobno prozimaju Weltgeist — duh svijeta, Volksgeist — duh nacije i Zeitgeist — duh vremena.

422 Klonk, nav. dj., 469.
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kao metafizicke snage, nego su preuzeli samo razumijevanje umjetnosti kao ekspresije svoga

vremena.*?®

Osim Hegela, ideju da je umjetnost ekspresija svog vremena zastupao je i John Ruskin
tumacenjem arhitekture i skulpture u Veneciji 15. stoljeca kao odraz blagostanja i mo¢i, te Riegl
1 Wolfflin koji su zadrzavajuéi formalisticki pristup pokusali dokazati kako je umjetnost
ugradena u odredene kulture kao njihov odraz. Riegl je izdvojio nemetafizicku povijesnu
pokretacku snagu, koja se razvija neovisno o umjetni¢koj promjeni, i nazvao ju je Kustwollen.
Ta volja za umjetnoscu nije bila pripisana samo umjetnickim djelima, ve¢ svim produktima
vizualne kreacije kulture. Riegl je povezao Kunstwollen s povijes¢u i dao mehanizam za
razumijevanje umjetnosti u kulturalnom kontekstu. Smatrao je da je karakter te volje uvijek
odreden pogledom na svijet tog vremena, ne samo religijom, filozofijom, znanos¢u, ve¢ i
zakonom.*?* Wlfflin je takoder smatrao psihologiju sponom izmedu umjetnosti i drustva te se
oslanjao na suvremenu eksperimentalnu psihologiju pri objasnjavanju stilskih promjena.
Smatrao je da se povijest umjetnosti treba promatrati kao unutarnji razvoj koji se ocituje kroz
izmjenu stilova i1 naina vizualnog oblikovanja. lako su ostali dosljedni formalistickom
pristupu, i Riegl i Wolfflin su interdisciplinarno posegnuli za psihologijom i tako izbjegli
hermeneuti¢ki krug u kojem se vidi samo ono $to se zna i obratno.*?® Interdisciplinarni pristupi
pojavili su se 1 kod njemackih 1 austrijskih povjesniara umjetnosti. Teorija Abyja Warburga
ukorijenjena je u psihoanalizi 1 kulturolo$koj ukorijenjenosti ideje umjetnosti, Erwin Panofsky
povezuje umjetnost s knjizevnoscéu, dok se Ernst Gombrich usmjerio na utjecaj prirodnih

znanosti na stvaranje umjetnosti.42°

Najvecu kritiku Riegla dao je Walter Benjamin (1936), tvrde¢i da nije uzeo u obzir
kako se socijalne transformacije preslikavaju u promjene u percepciji. Benjaminova kritika je
utemeljena u socijalnoj povijesti umjetnosti koja se u njemackoj sedamdesetih vidjela kod
Martina Warnkea i u Britaniji kod Johna Bergera i Timothya J. Clarka.*?” Socijalna povijest
umjetnosti, prema Marxu, temelji se na umjetnosti kao ideoloSkoj superstrukturi, iako je
umjetnosti priznavao odredenu ideolosku autonomiju. Clark je naglasio da je umjetnost najbolja

428

kada ide protiv suvremene ideologije. Interdisciplinarna praksa povijesti umjetnosti

najjasnije se vidi u ikonologiji, kako onoj Erwina Panofskog tako 1 ikonologiji kao opcoj

423 Isto.

424 Klonk, nav.dj., 471.
425 Klonk, nav. dj., 472.
426 |sto, 472.-473.

427 Isto, 473.

428 Isto, 473.
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znanosti o slikama u tumacenju WJT Mitchella, drugim rijeCima u vizualnoj kulturi koja se bavi
istrazivanjem socijalne konstrukcije vizualnog iskustva. Prema Mitchellu, ova praksa se razvila
u interakciji nekoliko disciplina, povijesti umjetnosti, knjizevnosti, medija i kulturologije, a pod
utjecajem je slikovnog obrata koji je usmjeren kulturalnoj konstrukciji vizualnog iskustva u

svakodnevnom Zivotu (kriti¢ka teorija, politike identiteta, seksualnost, drugost, podsvjesno).*?°

2.4.6. Interdisciplinarni odnos slike i rijeci

Jedan od naj¢eS¢e spominjanih interdisciplinarnih odnosa, klju¢nih za razumijevanje
vizualne kulture je onaj izmedu slike i rije¢i. Kao glavni problem ovog odnosa postavlja se
pitanje moze li se problematika slike razmatrati preko teorija jezi¢nih sustava, koje postavlja
hrvatski teoreticar umjetnosti KreSimir Purgar u knjizi Slike u tekstu. U razmatranju
kompleksnih odnosa izmedu slike i rije¢i osvrée se na odredivanje metafore kao sustava
misljenja Georga Lakoffa 1 Marka Johnsona, Boehmovu metaforu kontrasta, Mitchellovu
literarnu ikonologiju i intermedijalnu naratologiju Marie—Laure Ryan. Jedan od glavnih
problema povijesnoumjetnicke hermeneutike je interpretiranje umjetnickih djela kroz likovni
jezik koji se teorijski 1 strukturalno proizlazi iz jezi€nog sustava paradigme i sintagme. Purgar
interpretaciju vizualnog prema jezicnom smatra problemati¢nim jer smatra da u umjetnickom
djelu ,,nije moguce definirati najmanje jedinice znacenja koje bi bile ekvivalentne fonemima u
jeziku, tj. koje bi postavljale barem minimalni komunikacijski standard i bile univerzalno

razumljive svim promatra¢ima odredene slike*.*3

U razrjeSavanju kompleksnih odnosa slike 1 teksta Purgar kljuénim smatra problem
metafore koja je tradicionalno bila vezana iskljucivo uz knjiZzevnu teoriju. Uzimajuéi u obzir
razmi$ljanja o metafori kao smislenom komunikativnom sustavu Georgea Lakoffa i Marka
Johnsona (Metaphors we live by iz 1980.) odreduje ju ,,kao razvedeni sustavu misljenja pomocu
kojeg ljudi daju smisao medusobnoj komunikaciji povrh razine elementarnoga jezi¢nog
sporazumijevanja.*“**! Nalazi se i u slikovnoj i u jezi¢noj komunikaciji i ona je glavna poveznica

izmedu ova dva podrucja. Purgar smatra da Gottfried Boehm nudi odgovor na pitanje idejom o

429 Mitchell, ,,Interdisciplinarity and Visual culture®, 540.

430 Kresimir Purgar, Slike u tekstu : Talijanska i americka knjiZevnost u perspektivi vizualnih studija (Zagreb:
Durieux — Hrvatska sekcija AICA, 2013.), 59.

431 Isto, 55.
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kontrastu — metafori u slici te da je upravo kontrast izmedu onoga §to se moze vidjeti i onoga

$to se moze samo pojmiti ono $to metaforu ¢ini vizualnom jezi¢nom figurom.**?

Klju¢nim za interdisciplinarni odnos izmedu slike i teksta smatra Mitchellov koncept
literarne ikonologije, odnosno njegov nacin za vizualno Citanje knjizevnog teksta kojim
pokazuje da se i ,.knjizevni tekstovi u vremenu dominacije slika strukturiraju poput vizualnih
medija“.*® Purgar literarnu ikonologiju definira kao ,,skup interdisciplinarnih praksi kojima je
u sredistu interesa odnos teksta i slike.“*** Literarna ikonologija se prema Mitchellu usmjerava
istrazivanju vizualnih motiva u literarnim tekstovima pa prema tome mozemo promatrati
arhitekturu kao metaforu knjizevne forme ili slikarstvo, film i kazaliste kao metafore knjizevne
reprezentacije.**® Kako isti¢e Purgar:

»Mitchellova literarna ikonologija polazi od nacela reciprociteta koje,

pojednostavljeno receno, smatra da ukoliko je verbalna komponenta

neizostavni dio slikovnih opisa, tada i sami tekstovi evociraju posebnu vrstu

slika koje zovemo mentalnim slikama*.3®

Odnos slike i teksta ne dogada se samo od teksta prema slici, ve¢ se moze istrazivati i utjecaj
slike na tekst jer su djelovanja u odnosu obostrana. Problem je §to se taj odnos uvijek preispituje
sa stajaliSta povijesti umjetnosti ili knjizevnosti, a trebalo bi ukljuciti razna podrucja koja su
zainteresirana za verbalne iskaze. Purgar smatra da praksa istrazivanja odnosa rijeci i slike
»predstavlja novo autonomno podrucje istrazivanja koje se tematski 1 disciplinarno odvaja od

povijesti umjetnosti®.**’

Vaznim za istrazivanje ovih odnosa Purgar smatra 1 koncept intermedijalne
naratologije Svicarske teoretiCarke knjizevnosti Marie—Laure Ryan ¢iji se koncept bavi
semiotikom narativnih sadrzaja u kontekstu tehnoloskih nacina prijenosa slike. U svoj pristup
ugraduje postupak remedijacije, kreativne intervencije u umjetnicko djelo, ne samo
pretvaranjem u drugi medij, ve¢ medijskom reinterpretacijom. Ovaj postupak je nuzan za
razumijevanje suvremenog protoka slike, jer kako naglasava Purgar ,, u hiper—medijatiziranom
drustvu niti jedan artefakt ne moZe biti trajno “zaustavljen” u mediju u kojem je inicijalno
stvoren i njegove naredne medijske inkarnacije su neizbjezne.“**® Digitalna slika i tehnike

njenog prijenosa preko interneta i masovnih medija nisu samo unistile auru umjetni¢kog djela,

432 Isto, 60.
433 Isto.

434 Isto, 63.
4351sto, 62.
436 Isto, 63.
437 Isto, 63.
438 |sto, 98.
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vec su stvorili 1 nove uvjete u kojima slika posredstvom remedijacije postaje nova slika i zivi
svoj zivot. Mitchellov koncept hiperikone oslanja se na neki oblik remedijacije jer se pocetni
status slike pretvara u metaforu za najsiru primjenu.**® Purgar navodi Ryanine modele
intermedijalnog ulancavanja teksta i slike, knjizevnosti, filma i masovnih medija, kao i njihovu
primjenu u narativnoj remedijaciji. Zadnjih pet modela direktno se tiCe odnosa slike i teksta:
reprezentacija jednog medija unutar drugog na mehanicki ili deskriptivni na¢in; medij oponasa
tehnike drugog medija; stariji medij preuzima tehnike novog medija; umetanje jednog medija
u drugi; transpozicija iz jednog medija u drugi komercijalnom prenamjenom.**® Ovim
konceptom intermedijalne naratologije dotaknuli smo se problema intermedijalnosti i

kompleksnih odnosa koji se mogu ostvariti kada se dva ili vise medija prozimaju.

2.4.7. Odredivanje medija i intermedijalnosti

U suvremeno doba sve nase Zelje, identiteti, ustroj i navike drustva, kulturoloski
obrasci posreduju nam se preko neke vrste masovnih medija. Digitalizacijom to postaje sve
intenzivnije pa gotovo da nema covjeka o kojem ne moZemo pronaci tragove u digitalnom
svijetu. Svoj Zivot smo preusmjerili na Zivot na druStvenim mreZama 1 internetu koji su uvelike
zamijenili jedan dio socijalnih odnosa. Dekonstrukcija realnosti dogada se svaki put kada
tehnicku sliku Saljemo u svijet uz pomo¢ nekog medija, ona izlazi iz domene nase kontrole 1 na
novi, ponekad nepredvideni nacin utje¢e na nove konstrukcije stvarnosti. U razjasnjavanju
pojave intermedijalnosti i promjena, koje ona nosi u umjetnickom stvaranju i drustvu, razli¢iti
autori su dali doprinos odredivanju pojma medija i intermedijalnosti te intermedijalnoj estetici,
medu kojima su americki teoreti¢ar kulture W.J. T Mitchell, hrvatski teoreti¢ar umjetnosti
Zarko Pai¢, $vedski teoreti¢ar medija Lars Ellestrom i australska teoreti¢arka umjetnosti Jill

Bennett.

Pojam medija nije jednoznacno odreden, smisao i koriStenje ovisi o potrebama
razli¢itih djelatnosti. Detaljnu analizu pojma medija napravio je Zarko Pai¢ u knjizi Vizualne
komunikacije razmatrajuci pristup mediju s razli¢itih diskursa. Pai¢ za medije navodi da su
dekonstruirana realnost tehnicke slike, koja konstruira svijet kao medijski prostor, pri ¢emu se

dekonstruirana realnost odnosi na konstrukciju nove realnosti koja je nastala reprodukcijom

439 Isto.
440 |sto, 99.
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izvornika tehnicke slike.**! Pojam medija se koristi na razli¢ite nadine i ovisno o znanstvenoj
disciplini ili drustvenom sektoru moze poprimiti razli¢ita znacenja. Pai¢ navodi nekoliko
razli¢itih pristupa pojmu medija s obzirom na razli¢ita podrucja koja ga istrazuju. Istice da
fenomenologija i semiotika kulture medij tretiraju kao materijalni nositelj znaka, znanstvena
istrazivanja komunikacije pod medijem smatraju masovne medije poput filma, radija,
televizije, pedagosko-didakti¢ki pojam medija odnosi se na nastavna sredstva koja se koriste
tijekom poucavanja i ucenja, dok se socijalno-pedagoski pojam medija odnosi na kreativne
forme izraza.**? Pai¢ je razmatrajuéi razne autore koji su istrazivali medije izlucio tri bitne
postavke koje dobro opisuju odnos medija, svijeta i ulogu vizualnog u suvremenom drustvu.
Istaknuo je da suvremeno doba mozemo smatrati medijskim dobom jer nam je svijet
,posredovan tehnickom konstrukcijom realnosti te da je ,,vizualna konstrukcija svijeta je u
horizontu kulture odredena slikovitoséu®.#® Masovni mediji u komunikacijskom procesu
omogucuju prijenos slike pa mozemo zakljuciti da je vizualna osjetilnost danas dominantna u
odnosu na ostala osjetila. Vaznost vizualne pismenosti time nadilazi iskljuc¢ivo perceptivni

odgoj i postaje genericka kompetencija koju je vazno razvijati za sva podrucja obrazovanja.

Pai¢ se poziva na poznatu uzre¢icu americkog teoreti¢ara kulture Marshalla McLuhana
,medij je poruka“ i priklanja proSirenju opsega pojma medija na sredstvo i svrhu komunikacije
u kojem medij sam sebi postaje svrha. Tvrdi da sredstvo vise nije samo instrument za odvijanje
komunikacije, ve¢ je u njemu sadrzana svrha komuniciranja.*** Prema Pai¢u medije moZemo
razlikovati samo prema njihovoj prakti€noj upotrebi: tehnic¢ko-tehnoloski i druStveno-
kulturalni.**® Paié prepoznaje mo¢ koju mediji imaju u ljudskim Zivotima, a potaknula je razvoj
znanosti 0 medijima koji se prema mediju odnose kao prema surogatu organske strukture
covjeka. Takvo nadopunjavanje ¢ovjeka medijima McLuhan naziva covjekovi produzetci,
Paulo Virilio proteze, a Friedrich Kittler oruda koja pisu.**® Prema ovim teorijama mediji
imaju izuzetnu vaznost u ljudskom zivotu jer se bez njih u suvremenom svijetu covjek krece
kao invalid. Tu socijalno vitalnu meduovisnost medija i Covjeka istice 1 Pai¢ tvrdeci:

,»Leorije medija u smislu kulturalnih teorija sloZenosti drustvenih odnosa u doba
informacijsko-komunikacijske tehnologije otvorile su problem odnosa tehnologije

441 pPai¢, Vizualne komunikacije - Uvod, 83.
442 Isto, 85-86.

443 |sto, 81-82.

444 |sto, 86.

445 |sto, 92.

446 |sto, 90.

108



1 kulture na viSoj razini apstrakcije. Nemoguce je viSe odvajati jednu od druge
sfere. 447

Kultura, kao 1 ljudski Zivot, potpuno je odredena razvojem tehnologije, ne samo kroz
poticaj koji je dala znanstvenim istraZzivanjima, ve¢ 1 u socijalnim aspektima ljudskog
zivota zbog Cega danas tehnologija ima puno veci utjecaj na mijenjanje kulture nego

Znanost.

Kako je istaknuo McLuhan prvi ¢imbenik u razumijevanju medija je Cinjenica da se
mediji uvijek odnose na druge medije na temelju ¢ega svoje interpretativne metode grade
semiologija, semiotika i poststrukturalizam.**® Prema Mitchellu pak ni jedan medij nije
homogen ni autonoman jer danas svaki medij mozemo prebaciti u neki drugi, posebno digitalni,
¢ime objekt postaje dio virtualnog svijeta.*?® Intermedijalnost mozemo gledati kao rusenje
konvencija, jer su svake granice, pa tako i one koje odreduju umjetnicke grane, samo
konvencije. Prema Ellestromu, obje vrste medijalnih granica, modalne i kvalitativne, mogu se
prekoraciti na dva razliCita naCina: kombinacijom i integracijom medija te medijacijom i
transformacijom.**° Za medijaciju i transformaciju kljuéan je pojam tehni¢kog medija koji se
kao fizicki fenomen pojavljuje kroz tjelesnost materije. Ellestrom razlikuje osnovni i odredeni
medij koji mogu postojati kao ideja u nevidljivom stanju, dok je tehnicki medij ovisan o
realizaciji forme i usko je povezan s materijalnim modalitetom. Odredeni medij moze se
prenositi u drugi medij puno puta ovisno o tehni¢kom mediju pa tu situaciju nazivamo
remedijacija.**! Pai¢ takav na¢in opisuje pojmom remixa a estetiku remixa kao novu ideologiju,
jer se danas svaki izvorni fenomen moderne povijesti iz bilo kojeg podrucja moze ozivjeti u
drugom kontekstu.*®2 Belting se sluzi pojmom mijesanih medija (mixed media) tvrdeéi da bilo
koji medij rijetko dolazi sam za sebe te se obi¢no pojavljuje kao mijeSani medij. Smatra da

intermedijalnost nastaje kada se mediji medusobno stupaju u razli¢ite odnose.*>®

U danasnje doba elektronickih 1 digitalnih medija interes se usmjerio intermedijalnim
odnosima izmedu razli¢itih umjetnosti i medija. Umjetnosti se ne pristupa kao necem

etericnom, ve¢ se promatra u kontekstu estetskog razvoja forme medija.*** Prema Larsu

447 Isto, 89.

448 Pai¢, nav.dj., 87; usp. McLuhan, Razumijevanje medija.

449 Pai¢, nav.dj., 91; usp. W.J.Thomas Mitchell, ,,Foreword Media Aestehetics®, u: Thinking Media Aesthetics.
Media Studies, Film Studies and the Arts, ur. Liv Hausken (Berlin: Peter Lang, 2013.): 15-27.

450 Lars Ellestrom, ,,The Modalities of Media: a Model for Understanding Intermedial Relations®, u: Media
Borders, Multimodality and Intermediality, ur. Lars Ellestrom (London: Palgrave Macmillan,. 2010.), 28.

1 |sto 31.

452 Pai¢, nav. dj., 151.

453 Belting, ,,Jmage, Medium, Body: a new Approach of Iconology, 314.
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Ellestrdomu, intermedijalnost treba shvatiti kao most izmedu medija koji se gradi na medijskim
razlikama 1 slicnostima. Koncept medija ukljucuje nekoliko tipova medijalnosti koje
uspostavljaju medusobne odnose kao Sto su basic media (osnovni medij), qualified media
(odreden, ogranicen medij) 1 tehnicki medij. Ove tri kategorije medija nisu samostalne i
neovisne kategorije ve¢ tri komplementarna teorijska aspekta koji ¢ine medij 1 medijalnost
(mediality).**® Ovaj autor smatra da se intermedijalnost ne moZze shvatiti bez da se istraze
fundamentalna stanja svakog pojedinog medija. Pristupa medijalnosti s hermeneutickog
aspekta i usmjerava se percepciji, konceptu i interpretaciji medija koji je kao materijalni oblik

smjesten u socijalni, povijesni, komunikativni i estetski kontekst.*>®

Svaka gore navedena medijalnost odrazava se kroz razli¢ite oblike modaliteta, koji su
temelj svih medija i1 zajedno tvore medijalni kompleks u kojeg su ugradene materijalnost,
percepcija i miSljenje. Ellestrom razlikuje materijalni modalitet, osjetilni modalitet, prostorno-
vremenski modalitet, semioticki modalitet, kojima objedinjuje fizicki realitet medija ali 1
kognitivne funkcije Covjeka pri susretu s medijem.*’ Materijalni modalitet medija odnosi se na
tjelesnu pojavnost medija, koja se u pokretnoj slici ostvaruje kroz plo§nu pozadinu s brzim
izmjenama slika i prate¢om glazbom, dok se u skulpturi sastoji od ¢vrstog materijala. Osjetilni
modalitet odnosi se na fizicki i mentalni ¢in opazanja vanjstine medija preko osjetila. Ellestrom
razlikuje pet osnovnih nacina opazajnih modaliteta koji proizlaze iz pet ljudskih osjetila. Prvi
nivo osjetilnog dolazi od karakteristika objekta i njegove pojavnosti, drugi nivo se dogada na
bazi nasih receptora koji podrazavaju ziv€ani sustav, tre¢i nivo je senzacija- osjetilno davanje
znacenja podraZaju. Osjetilni podatci ne mogu biti shvaceni, odnosno ne mogu preci u senzaciju
ako 1m nije dana neka forma u ¢inu percepcije (gestalt). Prostorno vremenski modalitet medija
odnosi se na strukturiranje osjetilne percepcije u iskustva i koncepte vremena i prostora koji se
ostvaruju tijekom &ina percepcije i interpretacije.**® Svi prostorno-vremenski koncepti dolaze
u meduodnosima, npr. virtualni prostor nema trodimenzionalnost u materijalnoj vanjstini
medija, nego se on ostvaruje tijekom interpretacije osjetilima, dok slikarstvo ima samo dvije
dimenzije, ali se iluzijom postize treca, itd.**® Semioticki modalitet odnosi se na stvaranje
znacenja kao produkt opazanja socijalnih uvjeta u kojima se pojavljuje subjekt. Tri na¢ina su

izvedena iz semiotiCke teorije Charlesa Sanders Peircea koja se bavi ovim na¢inom proizvodnje

455 Isto 12.
456 |sto, 13.
457 Isto, 15.-16.
458 |sto, 18.
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i stvaranja znaGenja preko znakovnog sustava: simbol, ikona, indeks.*®® Kod kvalitativnih
aspekata medija razlikuje: kontekstualni i operativni. Kontekstualni se odnosi na porijeklo,
ograni¢enje 1 upotrebu medija u specifiénim povijesnim, kulturalnim i socijalnim uvjetima i
nije uvjetovan prirodnim opazajem nego spoznajama o povijesnoj praksi, diskursu i

konvencijama, dok se operativni odnosi na estetske i komunikativne karakteristike medija.*6*

Prema ovoj podjeli, vidimo da se mediji mogu mijeSati na razli¢ite nacine i1 postaju
multimodalni, jer ukljuuju odnose izmedu razli¢itih modaliteta i nacina. Samo neki od
modaliteta i na¢ina mogu se interpretirati u opazajnom i estetskom smislu, koji je uvrijezen za
povijesnoumjetnicki pristup, stoga je nuzno utvrditi i druge pristupe medijima, jer se suvremena
umjetnicka praksa vise usmjerava intermedijalnim oblicima stvaranja koji zahtijevaju da ih se
interpretira iz novog diskursa. Takav novi sustav kategorija i pravila mozemo nazvati

intermedijalna estetika.

2.4.8. Prema estetici intermedijalnosti

Problem intermedijalne estetike, koja se u posljednje vrijeme pokazuje kao slijepa
tocka povijesti umjetnosti, predstavlja Jill Bennett u ¢lanku Aesthetics of intermediality.
Analizira radove meksickog autora Gabriela Orozca, (Atomist iz 1996.) u kojima autor izlaze
seriju uvecanih fotografija nogometasa iz novina, u gestama pokreta tijekom igre, na kojima je
slikarski intervenirao bojom. Osvrée se na umjetnicki postupak tijekom kojeg je umjetnik
preslikao 1 uvecao fotografije oslikavajuci apstraktne ovale obojane bojom koja se nalazi u
fotografiji. Bennett se pri opisu ovih djela sluzi pojmom intermedija praveci razliku u odnosu
na aproprijaciju i multimediju. Istie da intermedija oznacava viSe od kombiniranja medija, jer
je realizirana kao kombinacija razli¢itih praksi i tehnologija, jezika i znakovnih sustava te
ukljuéuje niz intervencija u estetsku formu.*®? Time upucuje da se intermedijalnost ne smije

promatrati samo u kontekstu medija, ve¢ i u kontekstu estetike koja zahtijeva nove modele.

Djelovanjem izmedu podrucja razli€itih diskursa, prakse i estetike, ovi radovi stvaraju
intermedijalni prostor u kojem se stvaraju novi na¢ini gledanja i nove vrste analize.*®® Bennett

trazi elemente za metodu vizualne kulture koji bi odgovarali zahtjevima intermedijalnosti.

480 Isto, 22.

461 |sto, 25-26.

462 Jill Bennett, ,,Aesthetics of Intermediality*, Art History 30, br. 3 (2007), 434.
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Razlikuje tri elementa u konceptu analize koja se medusobno prozimaju: cjelovita analiza
(whole field analysis), koprodukcija (co-production), presjek/meduprostor (differential) u
kojem se ostvaruje vizualna misao (Bal je smatra konstitutivnim dijelom umjetnosti).*%*
Cjeloviti pristup analizi uklju¢ivao bi analizu objekta sa stajalista viSe disciplina u kojoj bi se
ostvario sustvarateljski odnos izmedu okoline i objekta te bi takav pristup polucio stvaranje
novog meduprostora u kojem nastaje odredena vizualna misao. Cjelovita analiza (Whole-field
analysis) je koncept koji se pojavio u kritici kulturalnih studija Briana Massumija, a obuhvaca
vid prakse koja se krec¢e izmedu disciplinarnih granica visoke i popularne kulture. Za razliku
od disciplina koje se ostvaruju kroz specificne objekte, interdisciplinarni kulturalni studiji sluze
se cjelovitom analizom, konceptom koji nema poseban teren, ve¢ se ostvaruje kao prostor u

kojem praksa propituje domenu objekta.*®®

Kao zacetnika ovakvog oblika analize Bennett istice njemackog povjesniCara
umjetnosti Abyja Warburga i njegov pristup u atlasu Mnemosyne (1924.-1929.), jer je predlozio
ideju cjelovitog pristupa analizi praksom analiziranja bez rijeci, rekombiniranjem i montazom
slika iz razli¢itih izvora: fotografije klasi¢ne umjetnosti, stranice ¢asopisa, mape i amaterske
snimke, koje su naknadno refotografirane. Bennett usporeduje Orozscovo povezivanje slika
sporta i slika klasi¢éne umjetnosti s Warburgovim povezivanjem djela klasi¢éne umjetnosti i slika
reklamne industrije te drugim sadrzajima popularne kulture. Time ukazuje na utjelovljenje
metode kojom se istrazuje unutarnja dinamika slikovnog 1 obrasci pojavljivanja u razlicitim
kontekstima i povijesnim periodima. Glavna ideja ove metode je istraziti slikovnu mo¢ u $iroko
otvorenom polju, jer se analiza estetske forme u odredenom mediju ne moze u potpunosti doseci
unutar granica povijesti umjetnosti, ve¢ se mora sagledati unutar konteksta Sirokog polja

vizualnih slika.

Atlas Mnemosyne predlaze nacine orijentacije na nacin da prikazuje razli¢ite tocke u
povijesti reprezentacije 1 prati njene migracije u razli¢ite kulturne domene, podrucja znanja,
zanrove i medije. Za Warburga je atlas Mnemosine psiholoska studija jer se ne bavi studijom
kanona visoke umjetnosti, ve¢ dinamic¢kim principima unutar slikovnog prikazivanja. Izvodi
konkretne pojmove analize iz rekombinacije piktorijalnih elemenata i njihove interakcije, koji
se krecu od dinamike geste do djelovanja na dozZivljaj, a ¢ine formalisticke osi oko kojih se

organizira unutarnja dinamika slike.*®® Takva dinamika ima kriti¢ku i kulturalnu dimenziju pa

464 Isto, 437.
485 sto.
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atlas Mnemosyne mozemo gledati kao studiju o elementima portreta koji se pojavljuju u

povijesnoj i kulturnoj domeni.

U srzi Warburgove studije renesansnih portreta je koprodukcija (co-production) koji
se dogada na vise razina: izmedu umjetnika i subjekta, izmedu umjetnika i teoreti¢ara, izmedu
umjetni¢kog djela i interdisciplinarnog znanja prema kojem je napravljeno.*®” Bal se sluzi
izrazom co-performance, ali se moze shvatiti isto kao koprodukcija objekta istrazivanja. Objekt
koji proizlazi iz interdisciplinarnog pristupa nije viSe materijalan nego konceptualan jer nastaje
na temelju filozofske, umjetnicke, knjizevne, kulturalne i antropolosSke literature. Takav
hibridni objekt objasnio je Bruno Latour kao novu metodologiju u psihologiji znanja jer znanje
vise nije produkt &iste znanosti.*®® Koncept presjeka (stvaranja meduprostora preklapanjem
disciplina oko odredenog problema) ostvaruje se kao dodirno podrucje umjetnosti i drugog
diskursa $to se u praksi pokazalo kao sklizak teren. U intermedijalnom okruzju mediji viSe
nemaju krute granice (film, televizija) ili zanrove ( reklama, drama, vijesti) i stalno se medu
sobom prozimaju. Bennett smatra da bi se takva bezimena znanost viSe bavila prostorom
izmedu nego samim objektom.*®® Warburg je primijenio koprodukcijski pristup jer je slikama
1 reprodukcijama portreta priSao povijesno istrazuju¢i odnos autora i naruditelja u Sirem
kulturnom kontekstu. Nastali presjek ili meduprostor vidi kao mjesto gdje se latentna kulturna
memorija pretvara u gestualnu dinamiku, a gesta €ini srZ povijesne memorije jer odrazava

povijesnu i kulturalnu dinamiku vizualne misli.*”®

Poljski povjesnicar umjetnosti Konrad Chmielecki u ¢lanku The Intermediality of the
Avant-garde or the Avant-garde of Intermediality? Is the Avant-garde Intermedial? propituje
avangardnu umjetnost s aspekta intermedijalnosti uzimajuéi u obzir esej Dicka Higginsa
(1965.) Intermedia i Peter Biirgerovu knjigu Theory of the Avant-Garde. Dick Higgins, kao
umjetnik, u eseju iznosi svoja promisljanja o intermedijalnosti koja se moZze shvatiti kao
manifest avangardne umjetnosti. IstiCe vazan aspekt intermedijalne aktivnosti avangardnih
umjetnika koja nastaje kao napetost izmedu suprotnih polova: estetike geste (gesture aesthetic)
1 strategije diskursa. Higgins istice da je ve¢ina danaSnjih umjetnickih radova ostvarena
interakcijom viSe medija te avangardnu umjetnost promatra kao transgresivno zadiranje

umjetnika u vise medija s ciljem konstruiranja intermedijalnog meduprostora.*’* Smatra da se
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468 Bennett, nav.dj., 443; usp. Bruno Latour, ,,What is Iconoclash ? or Is there a world beyond the image wars?*

469 Bennett, nav. dj., 444.

470 |sto, 445.

471 K onrad Chmielecki, ,, The Intermediality of the Avant-garde or the Avant-garde of Intermediality? Is the Avant-
garde Intermedial?*, Art Inquiry. Recherches sur les arts 19, br.28 (2017.), 220.
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pojavljivanje objekta u avangardnoj umjetnosti dogada iz dva aspekta: kroz estetiku alegorije 1
estetiku geste. Vizualne reprezentacije koje imaju alegorijske dimenzije mogu doseéi status
intermedijalnosti na nekoliko nac¢ina, mogu biti ostvarene u intermedijalnom okruzju (film,
video), mogu imati kolaznu strukturu koja stimulira intermedijalni kontekst. Estetika alegorije
je vidljiva u svakoj situaciji kada je umjetnicko djelo nastalo montazom heterogenih elemenata
unovu cjelinu, jer je takav postupak slican intermedijalnom pristupu u kojem se kombinira vise
razli¢itih medija. Estetika geste, pomoc¢u umjetnicke geste, nosi pitanje i refleksiju o biti
umjetnosti, znacenju umjetnickog djela i njegovom polozaju u drustvu. Odnosi se prije svega

na propitivanje ideje umjetnosti, naéine postojanja i odnose s drugim umjetnic¢kim djelima.*"

Estetiku alegorije istaknuo je njemacki povjesni¢ar umjetnosti Peter Biirger u knjizi
Theory of the Avant-Garde kroz alegorijsku strategiju neorganskih avangardnih radova koji
nastaju montaznim procesima. Neorganske radove postavlja kao suprotnost organskom modelu
kojeg Hegel vidi kao osnovni koncept umjetnosti.*”® Prema Biirgeru razvoj koncepta
neorganskih umjetnickih radova je kljucan za teoriju avangardne umjetnosti, a proizlazi iz
Benjaminovog koncepta alegorije. lako umjetnicko djelo nastaje unutar odredenog socijalnog
konteksta, ono nije za njega strogo vezano i moze imati drugu funkciju u drugom socijalnom
kontekstu. Benjaminov alegorijski koncept ukljucuje dva produktivno-estetska koncepta koji
prethode interpretaciji procesa produkcije i recepcije.*’* Jedan produktivno-estetski koncept
odnosi se na upotrebu materijala, odnosno uklanjanje elemenata iz konteksta na nacin da je
izolirani fragment liSen svoje izvorne funkcije, dok se drugi odnosi na konstituciju djela
sklapanjem fragmenata i stvaranjem znacenja koje ne proizlazi iz izvornog konteksta. Ovim
nacinom materijalu se oduzima njegov aspekt organske Zive materije koju oblikuje umjetnik.
Usporedba organskih i neorganskih umjetnickih radova s aspekta produktivno-estetske tocke
pogleda pronalazi uporiste u prva dva elementa Benjaminovog koncepta alegorije koji se moze
shvatiti kao montaza. Tradicionalni umjetnik pri proizvodnji umjetnickog djela tretira materijal
kao nesto Zivo, dok avangardni umjetnik materijal vidi samo kao materiju kojoj ubija Zivotnost
vadenjem iz konteksta. Montiranjem razli¢itith materijala, fragmenata, razbija se slika

cjelovitosti koja je klju€na za organicki pristup stvaranju, a ba$ je postupak montaze

472 1sto, 237.

473 Chmielecki, nav.dj., 233; usp. Peter Biirger, Theory of the Avant-Garde, Sves. Theory and History of Literature,
br. 4. (Minneapolis: Manchester University Press, 1984.)

474 Biirger, nav.dj., 70-72.
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fragmentiranjem stvarnosti i ponovnim konstituiranjem djela kljuéan za razumijevanje

avangardne estetike.*”

Intermedijalnost postaje umjetnicka stvarnost s pojavom avangardnih stilova
pocetkom 20. stolje¢a, posebno kubistickih kolaza 1 dadaistickih ready madeova,
konstruktivisti¢kih skulptura. KoriStenje razli¢itih materijala koji nisu svojstveni umjetnickoj
grani slikarstva, kao Sto su Spaga, Zica, pijesak, imalo je za ulogu ne samo afirmiranje teksture
1 materijalnosti platna, koja se pripisuje grani kiparstva, ve¢ i intermedijalno povezivanje s
neumjetnickim 1 uporabnim materijalima. I u samom procesu nastanka slikarske vjestine i
kiparsko oblikovanje zamjenjuje se lijepljenjem i konstruiranjem. Vrlo ¢esto se ne prozimaju
samo razli€iti vizualni 1 umjetnicki mediji, ve¢ se stvaraju odnosi izmedu slike i teksta na vise

razina, §to isto mozemo smatrati jednom vrstom intermedijalnosti.

Jedan od umjetnika koji je na viSe razina u svoj rad ukljucio intertekstualnost,
referirajuci se na knjizevna djela i pisanu rijec te intermedijalnost prelazenjem granica izmedu
slikarstva i kiparstva, fotografije je njemacki umjetnik Anselm Kiefer, predstavnik njemackog
neokspresionizma. U njegovom stvaralackom postupku kljucan je koncept alegorije, jer kako
navodi srpski teoreti¢ar umjetnosti Misko Suvakovié, Kiefer stvara ,alegorijska umjetni¢ka
djela (...) citiranjem, kolaZiranjem, montazom i simulacijom tekstualnih i slikovnih tragova,
poruka, zamisli i udenja spiritualnih tradicija Zapada i Istoka“.*’® Njegova djela su veé¢inom
hibridnog karaktera i Gesto spadaju u kategoriju assemblagea, kojeg Suvakovié objasnjava kao
trodimenzionalni umjetnicki objekt nastao spajanjem raznorodnih predmeta i materijala.*’’
Intermedijalnost se o€ituje ne samo u prelaZzenju krutih granica izmedu likovnih grana slikarstva
1 kiparstva stvaranjem trodimenzionalnih objekata ve¢ 1 u koristenju neumjetnickih, organskih
1 uporabnih materijala koji su povezani jedino simbolickim smislom. Nalazimo primjere gdje
na platna umece knjige (ciklus slika Fiir Paul Celan), suncokrete (Morgenthau Plan), odjecu,
olovo, zicu i pepeo (slika Lilith and Rotten Meer (1990.). Kombiniranje naizgled nespojivih
materijala dogada se prema konceptu alegorije s ciljem prenosenja ideje 0 povijesti kao
cikli¢nom kretanju. Svoj idejni 1 tehnoloski postupak dostizanja povijesti, kao stalnog kruzenja,
Kiefer iznosi u dokumentarnom filmu Remembering the future, u kojem objasnjava tri
stvaralacke faze: konstrukciju, destrukcijui rekonstrukciju. KoriStenje raznorodnih materijala

kod Kiefera se ne moZe promatrati samo u kontekstu tehnike, ve¢ i u kontekstu ideje jer se oni

475 Biirger, nav.dj., 72.
476 Misko Suvakovi¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti (Zagreb: Horetzky — Ghent, Vlees & Beton, 2005.), 369.
477 Isto, 80.
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znacenjski 1 iskustveno odnose na dozivljaje 1 misli o iskustvima povijesti i drugog svjetskog
rata. Kako isti¢e Suvakovi¢ Kiefer nastoji ,.konceptualno, ironijski i parodijski simulirati
povijest ekspresionizma preispitujué¢i krizna mjesta njemacke duhovnosti i kolektivne
svijesti“.*’® Njegov odnos s povijesti kao naslijedenom tradicijom uspostavljao se i kroz
referiranje na knjizevne tekstove i poznata djela likovne umjetnosti, tako se ciklusom
Morgenthau Plan izravno referira na Van Goghove suncokrete koje na platno nanosi spaljene i
sasuSene razbijajuci iluzije o umjetnickoj estetici. Intermedijalnost je u Kieferovom radu
sastavni dio umjetnickog koncepta 1 njegov opus se ne moze razumjeti ako se u obzir ne uzmu

intermedijalni odnosi i njihova simbolika.

Umjetnicki rad Zeljka Jermana, hrvatskog fotografa i konceptualnog umjetnika, koji
je djelovao kao ¢lan Grupe Sestorice autora, obiljeZili su eksperimenti u mediju fotografije.
Istrazujuéi alternativne moguénosti medija fotografije, Cesto i1 fotografiranjem bez fotoaparata,
Jerman prelazi kanone fotografske estetike 1 vjesStine. Napusta tehniCku vjeStinu 1 namjerno
snima neostre fotografije na kojima kasnije intervenira fotokemikalijama, temperama,
integrirajuci slikarski proces 1 efekte u medij fotografije. Kao i Anselm Kiefer, sluzi se
destrukcijom kao novim oblikom rekonstrukcije. Radovi izloZen na samostalnoj izlozbi
Subjektivna fotografija u GSU, 1974. kao $to su Krepaj fotografijo! i Ovo nije moj svijet
(1976.) ispisani su razvijacem na roli fotopapira i ne oslanjaju se na estetske kvalitete medija
fotografije, ve¢ na jednostavnost pisane poruke. Ovdje su mediji ne samo integrirani jedan u
drugi, ve¢ su toliko proZeti da se viSe ne mogu sagledavati zasebno, sama priroda njihove
intermedijalnosti daje osnovu za razumijevanje rada. Integralni odnos izmedu slike 1 rijeci
Jerman problematizira i u drugim radovima, kao §to je Moja godina (1977.), gdje na
fotografijama, koje nastaju svakodnevno, dodaje jednostavne dnevnicke zapise ¢ime Evrsto
povezuje doZivljaj iskazan slikom i rije¢i u vremenu prostoru. Posebno zanimljiv je njegov
nedovrseni ciklus Slike (iz)umrlih albuma, koji nastaje u razdoblju od 2003. do 2006., jer na
starim obiteljskim fotografijama intervenira s ku¢anskim kemikalijama i obi¢nom cetkicom za
zube uspostavljajui intermedijalnu povezanost izmedu fotografije, slikarstva i svakodnevnog

Zivota.

Njegovi dnevnicki zapisi iz ciklusa Moja godina mogu se poistovjetiti s dnevnicima
hrvatskog umjetnika Julija Knifera, koji se danas, iako nedovoljno valorizirani, smatraju

klju¢em za odgonetavanje njegovog umjetni¢kog rada ostvarenog u crteZima, grafikama,

478 |sto, 406.
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slikama, skulpturama, prostornim intervencijama. lako je osnovni motiv Kniferovog bogatog
opusa meandar, ta spoznaja ne moze nas dovesti do razumijevanja smisla ponavljanja stalno
jednog te istog motiva. Tek njegovi pisani dnevnici otkrivaju, monotoniju, ponavljanje, ritam,
redukciju i apsurd kao esencijalne ideje njegovog stvaralaStva kojeg vidimo u procesu nastanka
svakog meandra. Dnevnicki zapisi, u kojima ponavlja kao pleonazam jedne te iste tvrdnje o
svom radu svaki dan, strukturirani su vizualno a ne kao forma teksta i to u obliku meandra,
pravokutnih polja koja mijenjaju smjer i tijek. Hrvatski povjesni¢ar umjetnosti Davor Maticevic¢
za Kniferove crteze, koji nastaju posebnim procesom nazvanim protokolarna monotonija,
navodi da sadrze gustocu beznada koja se najbolje prepoznaje u njegovim dnevnickim
zapisima.*’® Stariji dnevnici su izgubljeni pa se ne zna kada ih je to¢no poéeo pisati, ali pisao
ih je redovito, oznacavao s datumom i satom te iznosio razmisljanja o svom umjetni¢kom radu.
Tekst iz 1991. godine zapisuje raznobojnim kemijskim olovkama u biljeznice tako da pojedine
cjeline odvaja mijenjanjem poloZaja i smjera teksta na stranici ¢ime se razbija jezi¢na sintaksa,
ali se istice vizualni aspekt. Kako navodi hrvatski povjesni¢ar umjetnosti Zvonko Makovié,
,meandar se i sada namece kao oblik u kojemu se razvija naracija razgradena u krhotine koje
je tesko povezati u smislenu cjelinu.“*8° Samo §to je u ovom slu¢aju meandar nastao od jezi¢nih
komponentni i procesom pisanja, a ne likovnim tehnikama. Makovi¢ utvrduje da je jezik u
Kniferovom radu oduvijek imao vazno mjesto jer ,,Kao Sto slikom-meandrom iskusava jezik
slike, tako dnevni¢kim zapisima ispituje moguénosti verbalnoga jezika.“*** U punom smislu
rije¢i mozemo govoriti o vizualnom tekstu ili pisanoj slici jer su se mediji toliko prozeli da ne

mozemo odvojiti dominaciju jednog, ve¢ moramo razmisljati u smjeru intermedijalnog.

Za granu filma intermedijalnost je prirodna jer kako isti¢e Svicarski redatelj Christoph
Schaub, film po svojoj prirodi uvijek tezi ka ‘necistim’ formama, odnosno uvijek nalazi spregu
s likovnim umjetnostima i knjizevnosti.*®? U filmu se intermedijalnost ostvaruje kroz sam
proces nastanka jer se nekoliko medija stapa u novi medij uvodenjem elemenata slikarstva,
knjiZevnosti, glazbe, kazalista, plesa ili neke druge umjetnosti. Poseban oblik intermedijalnosti
ostvaruje se kroz referiranje na likovna umjetni¢ka djela reinterpretiranjem kompozicije ili
likovne tehnike. Hrvatska teoretiCarka umjetnosti lvana Kesser Battista kao primjer navodi

Bufiuelov film Viridiana (1961.) u kojem autor u prizoru prosjaka postavlja scenu i

478 Zvonko Makovié, Julije Knifer: Bez kompromisa (Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti, 2014.), 35.

480 |sto.

%81 |sto, 35.

482 |vana Kesser Battista, ,,Intertekstualnost, intermedijalnost i interdisciplinarnost u filmskom eseju‘, Medijska
istrazivanja 16, br.1 (2010.), 133; usp. Martin Schaub, “Filme als Briefe”, u Schreiben Bilder Sprechen, Tekste
zum essayistischen Film, ur. Christa Bliimlinger i Constantin Wulff (Wien: Sonderzahl, 1992.): 109-118.
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kompoziciju po uzoru na Posljednju veceru Leonarda da Vincija. Takvih primjera direktnog
referiranja na poznata remek-djela je i danas puno, a ostvaruju se i na druge nacine, koristenjem
osvjetljenja karakteristicnog za barokne slike (Djevojka s bisernom nausnicom), stvaranje
fabula prema zagonetnom sadrzaju slike, simuliranje slikarskog procesa u nastanku filma

(Loving Vincent).
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2.5. ZAOKRET PREMA SLICI

Jedna od kljucnih pojava, koje su uvjetovale promisljanje paradigme poucavanja o
umjetnosti, je obrat s jezicne na vizualnu paradigmu devedesetih godina 20. stolje¢a. Nova
teorija vizualnog obrata, prije svega potaknuta je Sirenjem digitalne slike 1 slikovne
komunikacije koja je djelomiéno prevladala jezi¢ni model sporazumijevanja. Sezdesetih godina
20. stoljeca u filozofiji prevladava ideja lingvistickog obrata u kojem se centralno mjesto u
spoznaji svijeta davalo jeziku. Jezik se tretirao kao povlasteni medij, osnova za sva iskustva i
glavni ¢imbenik za razumijevanje svijeta.*®® Cak su i materijalni objekti, kao §to su umjetnicka
djela, svoja znacenja stjecala kroz jezik. Mieke Bal i Norman Bryson navode da bi ovim
promjenama bolje odgovarao termin semioticki prevrat, jer su uzrokovane razvojem semiotike
koja svaki znakovni sustav tretira kao jezik, bez obzira na medij kojim se izrazava.*®* Thomas
Mitchell angloamericke zacetke ove teorije nalazi u semiotici Charlesa Sandersa Piercea i
jezicima umjetnosti Nelsona Goodmana“®®, jer iako se bave jezikom, istrazuju konvencije i

kodove iza nelingvisti¢kih simbola.*®

Zaokret prema slici odrazio se na razvijanje interesa prema svim pojavama vizualnih
iskaza u okoli$u, ¢ime su postali jednako zanimljivi sadrzaji popularne komercijalne kulture
kao i umjetni¢ka djela. Takav pristup je blizak svakodnevnim iskustvima ucenika jer se i
komercijalni i umjetnicki sadrzaji njima pokazuju u istom prostoru i vremenu bez jasne estetske
distinkcije. Vizualni obrat se po¢eo problematizirati devedesetih godina 20. stoljeca, a teorije
koje su nastale na temelju njega razvijaju se jos i danas. Zapoceo je razvoj nove ontologije koja

¢e biti svojstvena samo slici 1 osloboditi ju tumacenja pomocu jezika.

483Termin linguistic turn/jezi¢ni obrat je centralni pojam u filozofiji Richarda Rortya, kojeg prvi puta spominje u
zbirci eseja The Linguistic Turn: Recent Essays in the Philosophical Method (Chicago:Chicago University
Press, 1967.) i u knjizi Philosophy and the Mirror of Nature (Princeton: Princeton University Press, 1979.)

484 Mieke Bal, Norman Bryson, ,,Semiotika i povijest umjetnosti, U: Umjetnicko djelo kao drustvena cinjenica:
perspektive kriticke povijesti umjetnosti, ur. Ljiljana Kole$nik (Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 2005.),
55.

85 Nelson Goodman, Jezici umjetnosti: pristup teoriji simbola (Zagreb: Kruzak, 2002.)

486 W, J. Thomas Mitchell, Picture Theory (Chicago i London: University of Chicago press, 1995.), 12.
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2.5.1.Ikonicki 1 slikovni obrat

Zaokret prema slici su 1994. godine istovremeno problematizirali autori s americkog i
njemackog podrucja stvarajuci temelje za razvoj novog znanstvenog pristupa koji je utjecao na
ideje 0 promjeni paradigme u pristupu poucavanju o umjetnosti. Zajednic¢ko im je ukazivanje
na potrebu za novim pristupom slici u kojem se slika ne¢e tumaciti sa stajaliSta jezika, jer se u
tom prevodenju odredeni sadrzaj slikovnog nepovratno gubi. Kako navodi KreSimir Purgar,
nakon analize tekstova brojnih autora koji su pisali o vizualnim studijima i problematici slike,
iako se javljaju sitne razlike u tumacenju svi su suglasni:

,» da je slikovni/vizualni/ikonic¢ki obrat skup simptoma koje primjecujemo u

zapadnim postkapitalistickim druStvima, a koje karakterizira dominacija slike i
vizualnog komuniciranja u svakodnevnom Zivotu.* 48/

Isti¢e da je vecina autora primijetila da vizualni obrat nije samo dominacija slikovnog nad
verbalnim u suvremenom drustvu, ve¢ je kompleksan sustav, nastao kao posljedica vecih
drustvenih i tehnoloskih promjena. Karakteristi¢na prevlast slika u komunikaciji druge polovice
20. stolje¢a dovela je do toga da slike imaju dominantan odnos spram jezika. Njemacki
povjesnicar umjetnosti Gottfried Boehm sluzi se pojmom ikonic¢kog obrata, kao zaokreta prema
novom tumacenju u kojem slike nisu podredene jeziku, ve¢ mu prethode kao njegov esencijalni
dio.*®8 Kresimir Purgar navodi da temelji Boehmove ikonicke teorije leze u Einjenici da se slika
ne moze objasniti kroz tekst, kako to obi¢no radi povijesnoumjetni¢ka hermeneutika, jer oni
pripadaju razli¢itim vrstama pojavljivanja. Ono §to je izraZzeno slikom ne moZe se bez ostatka
znacenja izraziti jezikom. Slika ima karakteristike nerazdvojivosti bitka i pojavnosti pa joj
znadenje ovisi o uvjetima pojavljivanja.*®® Taj ostatak znacenja, koji se nepovratno gubi U
prijevodu a imanentan je slici, Gottfried Boehm oznacava pojmom kontrasta. Tu posebnost
slika u odnosu na ostale jezi¢ne znakove i medije objaSnjava u tekstu Povratak slika i kaze:
,Sto slike u svojoj historijskoj mnogostrukosti »jesu« kao slike, §to one
»pokazujuc, §to »kazu, to se dakle duguje osnovnom vizualnom kontrastu, koji se
ujedno moze nazvati rodnim mjestom svakog slikovnog smisla. Sto god neki slikar

htio prikazati, u polumraku prethistorijskih $pilja, u sakralnom kontekstu slikanja
ikona, u nadahnutom prostoru modernog ateljea, to svoju egzistenciju, mogucnost

487 Kresimir Purgar, ,,Uvod u vizualne studije*, u: Vizualni studiji: umjetnost i mediji u doba slikovnog obrata, ur.
Kresimir Purgar (Zagreb: Centar za vizualne studije, 2009.), VIII.

488 Gottfried Boehm, ,,Povratak slika“, u: Vizualni studiji: umjetnost i mediji u doba slikovnog obrata, ur. Kre$imir
Purgar (Zagreb: Centar za vizualne studije, 2009.), 16.

489 Kresimir Purgar, ,,Nulti stupanj reprezentacije: Umjetnost, tehnika i slikovno pojavljivanje*, Ars Adriatica, br.
6 (2016.), 243.

120



svog rekonstruiranja 1 snagu djelovanja uvijek duguje optimiranju onoga Sto
nazivamo »ikoni¢kom razlikom.* 4%

Kao §to je vidljivo iz gornjeg citata, Boehm osnovnu razliku slike i jezika vidi u kontrastu koji
se nalazi u stilskoj figuri metafore. Metafora je jedan od nacina prenoS$enja znaCenja unutar
verbalnog jezika. Taj kontrast je nesto svojstveno samoj slici i iskazuje se isklju¢ivo kroz njenu
materijalnost, jer je nastao koristenjem sredstva i materije. Kako metafora funkcionira u jeziku
tako kontrast funkcionira u slici. Pri tome ne misli na kontrast boja ili svjetlina, ve¢ na osnovnu
razliku izmedu lika i podloge koja nam omogucava da nesto prikazano vidimo izdvojeno od
svoje pozadine. Boehm isti¢e da je logika kontrasta svojstvena samo slici, jer kontrasti imaju
svojstvo vremenske rasprsenosti, omogucavaju da slike nikada ne nestaju nego se vracaju i
iskazuju na drugi na¢in, mijenjaju postavke i smisao, ali i dalje zadrzavaju ikonicku razliku koja

nas navodi da ih dozivljavamo kao slike.*%

Jedan od klju¢nih pojmova kojim Boehm objaSnjava specifi¢nost slike spram svega
ostalog na svijetu je ikonicka gusto¢a koju opisuje ,,kao proces prikazivanja u kojem se
momenti bitka uvijek iskazuju kao pojavnosti“.**? Svu izrazajnu snagu slike ponekad naziva
slikovnost, praslika, ikoni¢ka gusto¢a. Pri objas$njavanju tih pojmova poziva se na Arthura C.
Dantoa i njegove teorije opaciteta i transparentnosti. Neprozirnim vidi ono vidljivo u slici
izrazeno pomoc¢u materijala, jer ,,I teorija opaciteta i teorija transparentnosti slike uzajamno se
odreduju; pravo uzevsi, to 1 nisu dvije teorije nego jedna, jer...uvijek ¢e ostati neki ostatak
materije koji se ne moze ispariti u Gisti sadrzaj*.**® Ikonicka gustoéa (gledano s motrista
verbalnog jezika) je prema Boehmu nefigura, nesto najpraznije u slici, odnosno forma odnosa

izmedu figure i figure, izmedu figure i kompozicije, koloristi¢kog sklopa itd.*%*

Odnosi izmedu slike 1 jezika oduvijek su predmet filozofskih i stru¢nih rasprava,
posebno zbog razvoja hermeneutike i njene uloge u tumacenju slike od samih poc¢etaka znanosti
povijesti umjetnosti. lako su razni autori pokusali objasniti taj odnos, neki u korist jezika a neki
u korist slike, i dalje je tesko u potpunosti razdvojiti mehanizme kojima slika i rije¢ prenose

znacenja. Kako navodi Boehm:

4% Boehm, nav. dj., 16.

491 [sto, 20.

492 Gottfried Boehm, ,,0 hermeneutici slike®, u: Slika i rije¢. Uvod u povijesnoumjetnicku hermeneutiku, ur. Sonja
Briski-Uzelac (Zagreb: Mala biblioteka Instituta za povijest umjetnosti, 1977.), 71.-72.

438 Boehm, ,,Povratak slika®, 17.

494 |sto, 86.
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,lzvorisSte hermeneutike slike jest tamo gdje slikovno iskustvo oka prelazi u medij
jezika. Svaki promatrac slika i svaki interpretator u smislu povijesti umjetnosti ve¢
je ukljuden u taj hermeneuticki odnos* 4%

Boehm je klju¢nim nedostatkom povijesti umjetnosti smatrao ¢injenicu da ne vodi racuna o
realitetu slike, ve¢ se slikama pristupa iskljuc¢ivo s povijesnih uvjeta njihova nastanka. Takav
pristup zanemaruje karakter slike i ,,0sebujnu prikazivalacku moc¢®, jer ne polazi od toga da
slika raspolaze ,vlastitim potencijalima smisla“.*® Osvrée se na nedostatke
povijesnoumjetnicke metodologije pri susretu s modernom umjetnosti, koja se ne temelji na
denotaciji, pa potpuno prevodenje slike pomoéu verbalnog jezika nije moguée.*®” Naglasava
da slika treba neku drugu ontologiju svojstvenu samo njoj, a ne preslikanu iz jeziénog modela.
Posebnosti slike vidi upravo u tome da je ona neodjeljiva od konteksta u kojem se nalazi, jer
ukoliko se to dogodi ne radi se vise o istoj slici.*®® Uocava da je podredenost slike jeziku zadana
europskom tradicijom, iako ni interpretacijske metode povijesti umjetnosti kao ni semiotika ne

mogu objasniti odnos izmedu rijeéi i slike.**°

U isto vrijeme na drugom kontinentu ameri¢ki teoreti¢ar kulture W.J. Thomas Mitchell
glavne promjene obrata, kojeg naziva slikovni (pictorial turn), vidi u ¢injenici da zivimo u
kulturi slika i drustvu spektakla jer smo potpuno okruzeni slikama.*® Slikovni obrat definira
kao ,,postlingvisticko, postsemioticko otkrivanje slike u kompleksnom medusobnom odnosu
izmedu vizualnosti, drzavnog aparata, diskurza, tijela, i figuralnosti“.®! lako je jedan od
glavnih zacetnika nedisciplinarnog pristupa slici i afirmiranja slikovne vrijednosti
komunikacije, ipak se uvijek zadrzava na odnosu izmedu slike i rijeci kao neceg neodjeljivog.
Mitchell navodi da je sastavni dio svake reprezentacije interakcija izmedu slike i teksta te da je
teSko govoriti o Cistim oblicima umjetnosti, kao §to su vizualne ili jezi¢ne, jer su svi mediji
mjeSoviti i sve reprezentacije su heterogene.’®? Dok je metodologija za pristup jeziku i
verbalnim tekstovima razvijena i ugradena u druge discipline, npr. povijest umjetnosti,
metodologija za pristup slikama je podrucje u nastanku i kako isti¢e Mitchell ,,imamo tisucu
rijeéi o slikama ali nemamo zadovoljavajuéu teoriju 0 njima“.%%® Vaznost razvijanja novog

slikovnog diskursa vidi u cinjenici da su nove vizualne paradigme prerasle moguénosti

4% |sto, 63.

4% Boehm, ,,Povratak slika®, 19.

497 Boehm, ,,0 hermeneutici slike, 67.

4% [sto, 70.

499 [sto, 75.

500 Mitchell, Picture theory: Essays on Verbal and Visual Representation, 5.
501 [sto, 16.

502 sto, 5.

503 Isto, 9.
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ustaljenih praksi interpretacije te da slika danas ima novi status koji se moze promatrati u
kontekstu Kuhnove teorije 0 paradigmama prema kojoj se slika nalazi izmedu paradigme i
anomalije. °° lako se &esto poistovjeéuje s interesom za mimeti¢ku reprezentaciju, slikovni
obrat skrece pozornost na fenomen reprezentacije, vizualnost 1 gledaju¢eg subjekta te razlicite

prakse pogleda, nadzora ili uzitka koji on pruza.

Pocetak simptoma slikovnog obrata vidi u ikonologiji i radanju ponovnog interesa za
teorije Erwina Panofskog koji je medu prvim povjesniCarima umjetnosti poceo
interdisciplinarno pristupati problemima slike. Mitchell u knjigama i ¢lancima po¢inje razvijati
teoriju o slikovnoj metajezi¢nosti, a ne pokusava iz umjetnosti i jezika izvuéi model za slikovnu
samoreferentnost.°®® Kako isti¢e, metaslike su savrSena ilustracija slikovnog obrata u
postmodernoj kulturi, jer prema Derridi, u danasnjem svijetu nema ni¢ega izvan slike.>*® Glavna
karakteristika njegovih metaslika je njihov metakoncept, dijalekti¢nost izmedu unutarnje i
vanjske strukture, odnosno ,,supostojanje suprotnih ili jednostavno drukgijih interpretacija u
jednoj slici, pojava koju se ponekad naziva multistabilnost“>’ Time znadenje slike
preusmjerava s njenih karakteristika na moguénosti njene interpretacije, koja je uvijek ovisna i
0 karakteristikama pojave, ali i o subjektu koji promatra. Jer, kako isti¢e Mitchell, dijalozi
promatraca s metaslikom ,,ne pojavljuju se u nekom bestjelesnom podru¢ju izvan povijesti veé
su usadeni u specificnim diskursima, disciplinama i stupnjevima spoznaje“.>® Klju¢nim za
razumijevanje metaslike smatra i Foucaultovu strategiju praznine izmedu jezika i slike, koja se
otvara kroz dijalekti¢ko polje sila prije nego kao referencijalni znak. Metaslika je slika koja
upucuje na nesto drugo osim sebe same, na probleme o slikama opcenito, koji se rjeSavaju kroz

odnos slike i diskursa i govore 0 prazninama izmedu slika i jezika.>®

2.5.2. Teorija slike nakon slikovnog obrata

Ove dvije neovisne, a opet srodne teorije, bile su podloga za razvoj novog odnosa

prema vizualnosti, koja se do tada razmatrala samo sa stajaliSta povijesti umjetnosti i uvijek

504 |sto, 13.

505 W.J.T.Mitchell, ,,Metaslike*, u: Vizualni studiji: umjetnost i mediji u doba slikovnog obrata, ur. Kre§imir
Purgar (Zagreb: Centar za vizualne studije, 2009.), 25.
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pocCinjala 1 zavrSavala s umjetnickim djelom, dok su promatracka iskustva smatrana
nepouzdanim i neobjektivnim ¢imbenikom. Ukazuju na potrebu prosirenja objekta istrazivanja
na Siru populaciju slika u okoli$u, razmatranje uvjeta u kojima se gledanje dogada kao i na
ulogu tijela koje dozivljava. Takva teorija se dalje razvija prema modelu vizualne kulture, koja
¢e se baviti politikom identiteta, i modelu vizualnih studija koji ¢e istrazivati ontologiju
slikovnog pojavljivanja. Na temelju Boehmovih i Mitchellovih istrazivanja i tvrdnji o slici, u
zadnjih deset godina, nastao je znacajan broj znanstvenih radova koji se bave isklju¢ivo
problematikom slike. To je doprinijelo razvoju nove discipline — znanosti o slici, koja slici
pristupa s teorijski novih polaziSta i uvjeta u kojima se pojavljuju. MoZemo razluciti
informacijski pristup, kulturoloski pristup i ontoloski pristup teoriji slike. U Hrvatskoj su
znadajne doprinose ovom podruéju dali Kresimir Purgar i Zarko Paié, koji na razli¢ite nadine
pristupaju problemu slike, ali se moze ustanoviti zajednicko ontolosko polaziste u pristupu slici

s aspekta uvjeta pojavljivanja.

Pai¢ izluCuje tri teorijska pristupa slici unutar ikonickog i slikovnog obrata: prvi
pristup je imanentna logika slika s onu stranu umjetnosti Gottfrieda Boehma, objasnjena u
prethodnom poglavlju; drugi je antropoloski pristup Hansa Beltinga (Bild Anthropologie); treci
pristup oslanja se na opcu teoriju znanosti o slici (Bildwissenschaft) i ideju o slici kao
komunikativnom mediju Klausa Sachsa—Hombacha.®'® Pai¢ teoriji o slikama pristupa s
dekonstruktivnog stajalista, odnosno govori o dekonstrukciji slike u vremenu vizualne
konstrukcije kulture na nacin srodan dekonstrukciji jezika u misljenju Jacquesa Derridae. Kao
glavne teoreticare vizualnog obrata navodi Boehma i Beltinga jer oba autora ,,dekonstrukciju
razumiju kao metodu rastvaranja i1 razlaganja razlike i razlu¢ivanja izmedu onoga S$to se u slici,
u analogiji s jezikom, nalazi kao preostatak ili vladavina jedne tradicije reduciranja slike na
funkciju ili znak nefega $to ima dublje znacenje od prikaza i pojave necega puko slikovno
realnog.*°!! Pai¢ uspostavlja analogiju izmedu Derridine teorije intertekstualnosti, tekstova iz
razliitih povijesnih segmenata koji se uzajamno nadopunjuju, s interpikturalnosti slika koje se
pojavljuju u dana$njem medijskom okruzju, a odnose se jedna na drugu.’*? Osvrée se na
Beltingov antropoloski pristup koji dekonstruira odnos slike i povijesti, ali i dekonstruira pojam
povijesti u slici.®®® Znagajnim smatra njegov transdisciplinarni pristup slici u kojem paznju

usmjerava na proucavanje povijesti slika, prije nego su postala umjetnicka djela, kao i zahtjeve

510 pai¢, Vizualne komunikacije - Uvod, 52.
511 Isto, 53.

512 Isto, 55.

513 |sto, 60-61.
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za novom metodologijom koja proizlazi iz postavke o kraju povijesti umjetnosti ,,kao
mimeti¢ko-reprezentacijskoga modela odslikavanja, predstavljanja i prikazivanja realnosti.*>
Povijesnoumjetnicki pristup umjetnosti usmjeravao se mimezisu u kontekstu zapadne
civilizacije, dok transdisciplinarni pristup otvara prostore za istrazivanje svih civilizacija i
kultura svijeta. Iz Beltingove teorije izvukao je klju¢ne odrednice slike koja bi u proSirenom
znacenju pripadala: ,, (1) novim medijima (fotografija, film, video, televizija, internet); (2)
prostorima slikovnosti koji nadilaze tradicionalni pojam umjetnosti i dogadaju se u svijetu

zivota; (3) ophodenju sa slikama u izvaneuropskim kulturama koje su po povijesnoj proslosti

mnogo starije od europske®.%%°

U ¢lanku Image, Medium, Body Hans Belting problematizira postoje¢e diskurse o
slikama koji se oslanjaju na razlicite teorije o tome kako slika funkcionira. Istice da semiologija
slikama priznaje jedino postojanje unutar sustava komunikacije, dok umjetnicka teorija tesko
prihvaca bilo koje slike koje izlaze iz kanona umjetnicke estetike, a prirodne znanosti istrazuju
aktivnosti mozga tijekom percepcije (unutarnja reprezentacija). Belting zastupa antropoloski
pristup koji se svim ovim problemima (unutarnje i vanjske reprezentacije; mentalnim i fizickim
slikama, ) bavi kao cjelinom jer funkcioniraju kao ,,dvije strane istog nov¢i¢a*.5!® Beltingova
teorija o slikama usko povezuje medij, tijelo i slike stavljajuci ih u razli¢ite odnose, koji su
nuzni da bi se dogodila percepcija i time cjelovito obuhvaca koncept u kojem je ukljucen
subjekt koji gleda, kulturoloska uvjetovanost slike i medij koji ju prenosi. Medijalnost se prema
Beltingu ne moze poistovjetiti s materijalnos¢u. Medij je forma ili prijenosnik uz pomo¢ kojeg
opazamo slike i spremamo ih u kolektivnu memoriju.®!’ Beltingov pristup se temelji na upotrebi
vizualnog medija kao mosta u razmjeni izmedu slike i tijela. Tijelo ¢ini Zivi medij, koji nam
omoguc¢ava da opazamo, projiciramo i pamtimo slike, ali slike Zive u mediju jednako kao i u
nasem tijelu.5'® Ovim pristupom Belting je veliki zna¢aj u funkcioniranju slike prebacio na sam
medij.

U razmatranju slike s komunikoloskog aspekta Pai¢ izlucuje teoriju Sachs-Hombacha
koji istice da je slika prema kriteriju trajnosti, artificijelnosti, simbolickome znacenju prije

svega komunikacijski medij.>!® Kao i Belting i Sachs-Hombach smatra medij materijalnim

514 |sto, 65.

515 |sto, 65.-66.

516 Hans Belting, ,,Image, Medium, Body: a new Approach of Iconology*, Critical Inquiry 31, br. 2 (2005), 304.
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nositeljem znaka i razlikuje ih prema tome jesu li ili ne povezani s ljudskim tijelom.>?° Navodi
dvije vrste slika koje razlikujemo prema tome §to je realno a §to vizualno konstruirano: ,,(1)
generiranje nove realnosti koju slika pretpostavlja i istodobno »stvara« svojom prisutnoséu u
virtualnome prostoru-vremenu; (2) preobrazbu slike kao informacije u komunikacijski medij
vizualnosti.“*?! Pai¢ i Purgar isti¢u da nova priroda tehnoloski nastalih slika stvara i novo
“tehnolosko-estetsko iskustvo hiperrealnosti“ te da se danas izmijenio nacin na Kkoji
dozivljavamo slike. Dok smo se prema teoriji tradicionalne estetike vodili neposrednim
iskustvom i na¢inima pojavljivanja djela, danas se iskustvo ,,pretvorilo u pojavljivanje stvarnog

a pojavljivanje u iskustvo hiperrealnog*.5?2

Govorec¢i o tehnic¢koj slici Pai¢ u knjizi Vizualne komunikacije razmatra povijesni
odnos prema slici, koja se od Platona temeljila na mimezisu i imitaciji te smatrala kao nesto
odslikano ili preslikano, dok se u srednjem vijeku preobrazila u reprezentaciju te nastavila
razvijati tijekom novog vijeka. Pocetak prijelaza paradigme u tehnicku sliku Pai¢ vidi u
Sezdesetim godinama 20. stolje¢a kada Marshall McLuhan i Vilem Flusser razvijaju teoriju o
medijima i kraju povijesti. Poziva se na ideju kompleksne komunikacije Marshala McLuhana
koja transformira svijet u globalno selo (noosfera).’?® Pai¢ posljednjom fazom ,,preobrazbe
povijesnosti slike* vidi tehnicku sliku kojoj je glavna karakteristika ,,autogenerativni proces
Sirenja virtualnoga prostora® ili kako to Flusser naziva samopokretacka djelatnost slike.** O
pojmu tehnosfere, kao novom estetskom diskursu s kojim smo suoceni u digitalno doba, pisao
je Zarko Paié¢ u poglavlju knjige Theorizing Images pod nazivom Technosphere- a new digital
aesthetics. Tehnosferu opisuje kao produktivno polje izmedu tehnoznanosti i estetike u kojem
se preplicu razli¢iti koncepti znanosti, tehnologije 1 umjetnosti s ciljem revidiranja ideja o
umjetnosti, estetici i promatracu/gledatelju.®® Svijet umjetnosti kao i ¢itavo drustvo te
pripadajuca kultura obiljezen je digitalnom revolucijom, koje su dovele do nematerijalnosti
umjetnickih radova, interakcije izmedu sudionika u mreznim dogadajima te simulaciji

stvarnosti, $to je polucilo promjenu u ontologiji suvremene umjetnosti koja sada postaje
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522 7arko Pai¢ i Kredimir Purgar, ,Introduction®, u: Theorizing Images, ur. Kresimir Purgar i Zarko Paié
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523 Marshall McLuhan, Razumijevanje medija (Zagreb: Golden marketing/Tehnicka knjiga, 2008.); McLuhanov
koncept globalnog sela u knjizi Razumijevanje medija mozZe se poistovijetiti s pojmom noosfere. Noosfera je
neologizam koji oznacava globalnu ljudsku svijest. Prema T. de Chardinu to je tre¢a faza u nastanku zemlje,
nakon geosfere i biosfere. De Chardin je predvidio planetarizaciju ¢ovjeCanstva kroz nesto $to danas vidimo
kao globalizaciju omogucenu informacijskom tehnologijom.

524 Pai¢, nav. dj., 48.

5% Pai¢, ,, Technosphere- a new digital aesthetics*, 121.

126



digitalna.>?® Umijetna inteligencija i virtualna stvarnost, klju¢ni dijelovi tehnosfere, postali su
sastavni dio nasih zivota i preuzeli su prostor bioloskim socijalnim odnosima. Dogodio se novi
kulturalni obrat u kojem je semiosfera (prostor semiotickih znacenja uz pomo¢ kojih
funkcioniramo svaki dan) zamijenjen tehnosferom, virtualnim digitalnim svijetom koji je

postao surogat za socijalni Zivot.>?’

Jasno je da viSe ne mozemo govoriti o reprezentaciji i prikazivanju kao osnovnim
motivima 1 problemima umjetnosti. Razliciti novi mediji, posebno digitalna slika i virtualna
realnost doveli su u pitanje na¢ine na koje se slika pojavljuje i kako ju percipiramo vise nego
sustave reprezentacije kojima se bavi ikonologija. Ovim problemom se bavi KreSimir Purgar u
knjizi Pictorial Appearing u kojoj pokusava utemeljiti i objasniti novi koncept slika koji se
temelji na njihovom pojavljivanju kroz medij. U izvodenju nove klasifikacije modaliteta slika
poziva se na brojne autore, koji se bave ontologijom slike, ali i njenim kulturolos§kim i
tehnoloSkim modalitetima. Kao osnovni problem Purgar vidi tradicionalni povijesnoumjetnicki
pristup koji slici pristupa iskljucivo kao estetskom iskustvu, dok se prema teoriji o slikama
vizualnost dozZivljava kao odraz materijalnosti i bavi se, medu ostalim, ontoloSkim uvjetima
slikovnog iskustva.>?® Isti¢e da je teorija o slikama posegnula za tumacenjem slika iz razli¢itih
diskursa sa stajali§ta humanistickih i druStvenih disciplina (lingvisticko-semantickim,
fenomenoloskim, psiholo§kim, socijalnim i politickim tumacéenjima) Koji u obzir ne uzimaju
materijalnost vizualne pojave veé njenu reprezentativnost. Od teorija koje su se paralelno
pojavile devedesetih godina na razli¢itim geografskim podrucjima, isti¢e dvije glavne struje:
angloamericki multidisciplinarni pristup i njemacki pristup koji tezi nedisciplinarnom pristupu
te objasnjava samu ontologiju slike, odnosno pokuSava odgovoriti na pitanje $to je slika. Purgar
izdvaja dva pristupa problemu slike koji imaju razli¢itu disciplinarnu bazu: lingvisti¢ko-
esencijalisti¢ki pristup i subjektivisti¢ko-filozofski pristup tumacenju.>?® U esencijalistickom
pristupu, kojeg zastupa Peirce (ikona-indeks-simbol), slika se tretira kao objekt u kojem su
smisao i znatenje imanentni samoj slici, kao metafizika slikovne prisutnosti.>*° Subjektivisticki
se pristup, za razliku od esencijalistiCkog, oslanja na funkciju i interpretaciju slike ostvarene
posredovanjem individualnog promatraca ili grupe promatrac¢a unutar socijalnog konteksta

vizualne kulture (politike identiteta).>®! Naglasava vaznost potrage za nedisciplinarnom
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ontologijom slike, jer bi se tako interes usmjerio tumacenju slike s obzirom na njene modalitete

pojavljivanja odnosno njene materijalne i medijalne karakteristike.>32

Purgar modalitete slikovnog pojavljivanja objasnjava pomocu Cetiri temeljna pojma:
temporalnost, transparentnost, medijalnost i referencijalnost, koji ¢ine osnovu za novu teoriju
0 slikama neopterecenu esencijalistickim i subjektivistickim pristupima. Modalitete izvodi iz
Mitchellovih disciplinarnin  modaliteta slike, Merschove logike ikonic¢kih struktura,
Crowtherovih temeljnih kategorija, Pai¢eve tehnosfere, i Seelove estetike pojavljivanja. U
Mitchellovom antisemiotickom pristupu, kojeg ovaj autor iznosi u lkonologiji, slike su
podijeljenje na 5 vrsta: graficke, opticke, perceptualne, mentalne, verbalne, od kojih svaka vrsta
pripada drugoj disciplini, a samo graficke podruc¢ju povijesti umjetnosti. Klasifikacija slika
ostvarena je prema na¢inima pojavljivanja, a ne naéinu na koji reproduciraju stvarnost.>* Dieter
Mersch se priklanja univerzalnom nac¢inu razumijevanja slika kroz sijasticku strukturu pogleda,
koja se dogada stalnim provociranjem izmjena promatracevog pogleda izmedu tri ontoloska
ekstrema: slike i neslike, ikoni¢ke razlike i imerzije, kadriranja i dekadriranja.>** Paul Crowther
populaciju slika dijeli na 4 temeljne kategorije: strukturalna, instrumentalna, povijesna i
psihologka.5® Strukturalna kategorija slike odnosi se na informacije koje slika posjeduje a
izazivaju osjetilna iskustva, kombinacija boja, oblika i odnosa, ali i povr$ni narativni sadrzaj
slike koji je na razini prepoznavanja, a ne tumacenja. Tumacenje sadrzaja, simbolike i znacenja
pripada instrumentalnoj kategoriji jer zahtijeva sposobnost razumijevanja dubljeg znacéenje
slike. Oslanja se na komunikacijske i funkcionalne ciljeve vizualne komunikacije pa je srodna
semiotickom pristupu, zbog postupaka konotacije, denotacije, metonimije, alegorije i ironije.
Promjenom ontoloskog postojanja slike u doba tehnosfere naglaSen je transpovijesni koncept
slike koju mozemo nazvati post-reprezentativnim.>*® Martin Seel se u Estetici pojavljivanja
bavi iskljuéivo umjetni¢kim objektima, ali im ne pristupa sa stajalista povijesnih i teorijskih
kanona ljepote koji se uvijek oslanjaju na reprezentaciju, nego istrazuje sliku kao pojavu jer u

novo doba tehnosfere umjetnost treba novu strategiju koja ée istraziti nac¢ine pojavljivanja slike.

Prvi od Purgarovih modaliteta slikovnog pojavljivanja je temporalnost®®’, koja se
odnosi na stvarno vrijeme u slici jer je digitalna tehnologija donijela novo poimanje vremena u

produkciji 1 percepciji slike. Ako vizualnu pojavu tumacimo iz konteksta tehnosfere
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534 Isto, 82.

535 |sto, 125.

536 |sto.

537 |sto, 137-145.
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(tehnoloske moguénosti vizualizacije), klasi¢na reprezentacija je samo jedan od tri oblika
prikazivanja koja navodi Purgar: reprezentacijske, simultane 1 recipro¢ne slike.
Reprezentacijske slike zaustavljaju vrijeme jer uvijek nastaju nakon reprezentiranog dogadaja,
dok simultane slike posjeduju vrijeme koje se upravo dogada jer promatra¢, promatrano i medij
dijele isti vremenski prostor/tijek. Ta dva modaliteta slika su uvijek u suodnosu jer ikonicka
simultanost zamjenjuje fizicku prisutnost, dok su recipro¢ne slike one simultane slike u kojima
je ucinak prisutnosti obostran i daje imerzivno iskustvo. Drugi modalitet koji isti¢e Purgar je
transparentnost,>® koja se bavi problemom kako vidimo te ovisi o semioti¢kom i
fenomenoloSkom ucinku slikovne povrSine. Slika je transparentnija §to viSe elemenata
prepoznajemo, ¢ime je naglasen slikovni sadrzaj. Slikovno iskustvo nasuprot slikovnom
sadrzaju jace se isti¢e u uvjetima smanjene transparentnosti, odnosno smanjenog slikovnog
sadrzaja. Transparentne su one slike koje svojom vizualnom pojavom/realizmom jasno
predoCavaju reprezentirano, pa se slikovno iskustvo potiskuje. Netransparentne slike su one
koje ukazuju na same sebe, odnosno medij, jer se u uvjetima smanjene realisti¢nosti percepciji
namece metaforicki faktor. Potpuno netransparentne slike su apstraktne, ne reprezentiraju nista
dok imerzivne slike teze stapanju slikovnog iskustva s realnosti s ciljem zamjene stvarnog
iskustva virtualnim. Podjela slika prema transparentnosti slikama pristupa iz njihova odnosa
prema realitetu tehnosfere, a ne iz pozicije odnosa prema pojmu ili idealu stvarnosti. Jedan od
Purgarovih modaliteta slike je i medijalnost,>*® koja se klasificira na materijalne, imaginarne i
digitalne slike. Purgar nadopunjuje Mitchellovu Klasifikaciju na picture (materijalna slika) i
image (nematerijalna opticka senzacija — mentalna slika) sa digitalnom slikom. Posljednji od
modaliteta slike, koje navodi Purgar, je referencijalnost,>* koja se oslanja na esencijalisti¢ke i
subjektivisticke teorije o slikama proizasle iz humanistickih znanosti i politika identiteta. Dobar
model za razumijevanje referencijalnosti je semioticka konstrukcija znaka i ulancavanja
znacenja (semioza i mitologizacija) jer se oslanja nato da je jedan vizualni tekst uvijek u odnosu
spram drugih. Referencijalnost je nulta tocka slikovnog znadenja (izvorno znacenje),
interreferencijalna slika veci dio znacenja preuzima od mitskog znacenja, multireferencijalna
je kada postoji prostor za znacenja koja izlaze izvan kontrole jer slikovni meduodnos slozen 1
ne moze se izostaviti djelovanje suprotstavljenih ideoloskih diskursa. Poseban status imaju

metareferencijalne i autoreferencijalne slike jer upucuju na same sebe. Dok metareferencijalne

538 |sto, 145-151.
539 |sto, 151-155.
540 |sto, 155-159.
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slike sluze stvaranju modela proizvodnje diskursa moc¢i, autoreferencijalne samo upucuju na

same sebe i njihov krajnji stupanj je apstrakcija.

Tablica 1. Shema modaliteta slikovnog pojavljivanja (prema Purgar, Pictorial Appearing,
162.)

MODALITETI SLIKOVNOG POJAVLIIVANJA — TEMELJNI KONCEPTI

TEMPORALNOST H reprezentacijske simultane recipro¢ne
TRANSPARENTNOST % netransparentne transparentne imerzivne

MEDIJALNOST H materijalne imaginarne digitalne
REFERENCIJALNOST H nereferencijalne referencijalne | interreferencijalne multireferencijalne metareferencijalne

Ovakvom analiticnom podjelom slika prema uvjetima pojavljivanja stvorili su se
temelji za novu ontologiju slike koja se vise ne bi oslanjala na tumacenje prema jezicnom
modelu, ve¢ bi znacenja izvladila iz same slike. Brojni autori, na koje se osvrée Purgar, pokazali
su da su mogucnosti tumacenja slike jo§ neotkrivene te da treba tragati za novim metodama
interpretacije koje ¢e omoguditi jedinstven pristup svim slikama, bez obzira na umjetnicku

namjeru.
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2.6. VIZUALNI STUDUI

Razvijanje novih teorijskih diskursa, koji su predstavljeni u prijaSnjim poglavljima,
potaknulo je i osamostaljivanje do tada alternativnih oblika interdisciplinarnih istrazivanja kao
Sto su vizualni studiji. U dosadasnjoj literaturi su za vrlo srodan teorijski predmet koriStena tri
pojma: vizualni studiji (visual studies), vizualna kultura (visual culture) i studiji vizualne
kulture (visual culture studies). Jedan dio istraziva¢a vizualnu kulturu vidi kao novo
interdisciplinarno podruéje, a drugi kao proSirenje stare discipline povijesti umjetnosti.
Zajednic¢ko im je traganje za novim interpretativnim oblicima kojima bi se obuhvatilo Sire

podrucje slika i koncept vizualnosti.

Ono $to 1 dalje ostaje nejasno, nakon navedenih teorijskih rasprava raznih teoreticara,
je odnos izmedu vizualnih studija i vizualne kulture ako se ne radi o sinonimima. Prema
Purgaru, najjasniju razliku izmedu vizualnih studija i vizualne kulture ponudio je Mitchell koji
vizualne studije vidi kao disciplinu koja prou¢ava vizualnu kulturu.®** Prema ovom navodu,
jasno je da se vizualni studiji mogu promatrati kao metodoloski i teorijski utemeljena praksa za
analizu i interpretaciju vizualnih fenomena, dok je vizualna kultura sadrzaj ili podruéje koje je
u uzem interesu istraZivanja vizualnih studija, ona ¢ini njezin objekt istrazivanja. lako se na
ovaj problem osvrce u viSe radova, Purgar se njime posebno bavio u knjizi Iconologia e cultura
visuale. W J. T. Mitchell, storia e metodo dei visual studies.>*> Smatra da su sva tri pojma
podjednako rasirena i opravdana, ali da medu njima postoje razlike koje nam onemogucavaju
da ih koristimo kao sinonime. Iako je Mitchell prvi dao objasnjenje razlike izmedu vizualne
kulture i vizualnih studija, Purgar smatra da je ameri¢ki teoreticar favorizirao pojam vizualne
kulture svodeci ga i na sadrZaj i na metodu Sto moze stvoriti zabunu u razumijevanju. Purgar se
vise se oslanja na misljenje Keitha Moxeya koji prihvaca pojam vizualnih studija jer smatra da
kao metodoloSka praksa posjeduje svoju izrazito vizualnu osnovu, za razliku od proucavanja

kulture u $irem smislu.>*

541 Kresimir Purgar, Slike u tekstu : Talijanska i americka knjiZevnost u perspektivi vizualnih studija (Zagreb:
Durieux — Hrvatska sekcija AICA, 2013.), 28.

%42 Kresimir Purgar, Iconologia e cultura visuale. W J. T. Mitchell, storia e metodo dei visual studies (Rim: Carocci
editore, 2019.)

43 Purgar, nav. dj., 86-87; usp. Keith Moxey, ,,Visual Studies and the Iconic Turn“. Journal of Visual Culture 7,
br.2 (2008.):131-146
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Micke Bal u ¢lanku Visual Essentialism and the Object of Visual Culture istice
nekoliko pretpostavki koje su bitne za razumijevanje vizualne kulture. Ciljevi i metode vizualne
kulture moraju se postaviti prema dvije tvrdnje uzimajuéi u obzir sve nedostatke: vizualno kao
necisto, sinestetsko, diskurzivno 1 pragmaticno, i kulturu kao promjenjivu, ostvarenu u praksi
mo¢i i otpora.>** Prema Bal, vizualno nikako ne moze biti &isto jer je odredeno veé postavljenim
kulturologkim okvirima i politi¢kim namjerama. Cak ni kulturu ne mozemo promatrati nevino
jer je i ona odredena od institucija, koje imaju mo¢, ili nastaje kao otpor prema istima. Vizualna
kultura usmjerena je na socijalnu teoriju vizualnosti u kojoj su znanje i mo¢ povezani te
istrazuje ¢in gledanja kao produkt napetosti izmedu vanjskih slika i objekata te unutarnjih
kognitivnih procesa.>* U takvom pristupu nema razlika izmedu visoke i niske kulture ve¢ se

razlika ostvaruje na politi¢koj razini.

Profiliranje ciljeva vizualnih studija dat ¢e odgovor na pitanje je li vizualna kultura
disciplina ili interdisciplinarna suradnja izmedu vise disciplina. Prema Bal, povijest umjetnosti
objasnjava konkretne objekte i njihov utjecaj, antropologija objasnjava cijeli koncept kulture,
dok studiji vizualne kulture kritiziraju kulturu vizualnosti opéenito.>*® Problem kojim se bave
vizualni studiji je usmjeren na ono §to se dogada kada umjetnicka djela udu u druge sfere
postojanja te kada banalni primjeri svakodnevnih potrosackih produkata postanu strukturalni
elementi umjetni¢ke izvedbe ili kada se znacenje remek-djela potpuno otme kontroli nakon
eksploatacije u potrosatkom svijetu.>’ Prema Bal, glavni problem je $to vizualna kultura jos
nije spremna biti disciplinom, zato §to nema specifi¢nu paradigmu, ima objekt istraZivanja, ali
nema razvijenu metodologiju pristupa tom objektu.>*® Bal predlaze da objekt istraZivanja
vizualne kulture bude sama vizualnost kao posljedica stalno promjenjivog konteksta u kojem

se nalazi promatra¢.®#

Vizualna kultura se pojavila osamdesetih godina 20. stolje¢a kao interdisciplinarno
podrucje zanimljivo povijesti umjetnosti, antropologiji, filmologiji, lingvistici, komparativnoj
knjizevnosti, kulturalnim studijima i poststrukturalistickoj teoriji. Margaret Dikovitskaya

vizualnu kulturu vidi kao podrucje istrazivanja i kurikulumsku inicijativu kojom se vizualna

54 Bal, ,,Visual Essentialism and the Object of Visual Culture®, 19.

545 |sto, 19.

546 |Isto, 21.

547 Kregimir Purgar,. ,,Coming to terms with visual®, u: Theorizing Images, ur. Kresimir Purgar i Zarko Pai¢
(Newcastle: Cambridge Scholars Publishing, 2016.), 63.

548 Pai¢, Purgar, ,,Introduction*, 9.

549 Isto, 11.
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slika stavlja u srediSte procesa stvaranja znacenja u kulturalnom kontekstu.>*® James EIKins
smatra da je misija vizualnih studija upotpunjavanje interesa povijesti umjetnosti za
umjetni¢kim djelima s proucavanjem televizije , oglasavanja, fotografije i masovnih medija, te
prosirenje metodologije i spoznaja s drugim podruéjima, posebno kulturalnim studijima.>®* Ono
Sto izdvaja teoretiCare vizualne kulture 1 vizualnih studija je Sto su se okrenuli teoretiCarima
koji su s aspekta povijesti umjetnosti bili zanemareni, kao sto su Michel Foucault, Walter
Benjamin, Roland Barthes, Jacques Lacan.>*? Ovakva interdisciplinarna praksa izravno zadire
u podrucje povijesti umjetnosti, jer se bavi slikama, ali je srodnija antropoloskom pristupu, jer
se vise ne organizira po modelu povijesti i usmjerava se, kako navodi Wolff, prema istrazivanju
drustvenih temelja proizvodnje i recepcije umjetni¢kih djela.>>® Prema Jamesu Elkinsu oni koji
favoriziraju pojam vizualne kulture naglaSavaju da je subjekt kultura, a ne videnje, a oni koji

favoriziraju vizualne studije isti¢u da je primarni interes vizualnost.>>*

James EIKkins u knjizi Theorizing Visual Studies: Writing Through the Discipline daje
povijesni prikaz razvoja vizualnih studija, njegovih inacica i korijena u drugim disciplinama.
Kao bitne prethodnike isti¢e prvi studijski program vizualnih studija 1989. godine u Sjevernoj
Americi te ¢asopis October (1996) u kojem se iznosi diskusija 0 odnosu povijesti umjetnosti i
vizualnih studija.>® Razlucuje nekoliko verzija vizualnih studija koje su vezane za razli¢ita
geografska i govorna podruéja te izrastaju iz razli¢itih disciplina s istom namjerom, ali s malim
razlikama. Razvoj se moze pratiti od britanskih kulturalnih studija iz Sezdesetih godina 20.
stoljeca, koje su zapoceli Stuart Hall i Raymond Williams. Drugi je svedski model koji je
izrastao u semioti¢ku analizu neumjetnickih slika, dok je tre¢i model vezan za njemacku skolu
povijesti umjetnosti (Aby Warburg, Alois Riegl) koja se isprofilirala u znanost o slici. Cetvrti
britanski model izrasta iz postkolonijalnih studija i vizualne antropologije te je povezan s
publikacijom Journal of Visual Culture. Peti model proizlazi iz dekonstrukcije i knjizevnog
kriticizma Marshalla McLuhana i Fredrica Jamesona te je vezan za americ¢ko podrucje. Praksa
njemackog govornog podrucja poznata je pod nazivom Bildwissenschaft ali postoji i stariji
njemacki pojam, Kunstwissenschaft koji se koristi kao sinonim za teoriju suvremene povijesti

umjetnosti. Znanost o slici ima razliite interese od studija vizualne kulture, bavi se tehnickim

550 Dikovitskaya, nav,dj,, 68.

%51 James Elkins i sur. (ur.). Theorizing Visual Studies: Writing Through the Discipline (Routledge, 2013.), 3.
%52 |sto.

553 Wolff, nav. dj., 15.

554 Elkins, nav. dj. 8.
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uvjetima recepcije, njihovom fenomenoloSkom prisutnoscu, antropoloskim znacenjem, a nije

joj u fokusu socijalna konstrukcija oznagitelja poput identiteta i roda.>*®

2.6.1. Problem odredenja discipline vizualnih studija

Jedna od najznacajnijih publikacija u Hrvatskoj, koja se bavi problematikom vizualnih
studija kao discipline u nastajanju, je zbornik radova Vizualni studiji: umjetnost i mediji u doba
slikovnog obrata koji je uredio Kresimir Purgar. U uvodu Purgar usmjerava kriti¢ku raspravu
prema kljuénim pitanjima, koja se provlace kroz tekstove znacajnih svjetskih teoreticara
vizualne kulture (Janet Wolff, Nicholas Mirzoeff, Mieke Bal, Margaret Dikovitskaya, Michel
Ann Holly, Keith Moxey, James Elkins), a usmjerena su teorijskom odredivanju karaktera
vizualnih studija. Kao posebne probleme istice pitanja disciplinarne neovisnosti vizualnih
studija, prekid s povijesnim pristupom umjetnosti te pocetak sveopceg zaokreta prema

vizualnosti.®’

U odredivanju teme vizualnih studija isti¢e se misao Nicholasa Mirzoeffa koji tvrdi da
je tema vizualnih studija upravo nova vizualna subjektivnost u kojoj promatra¢ nije samo
subjekt koji gleda ve¢ je i svjestan pogleda koji dolaze izvana te ¢injenice da je gledan.>®®
Utemeljen je u filozofiji Michela Foucaulta i njegove interpretacije panoptikona Jeremya
Benthama kao sredstva nadzora u kojem smo svi gledani. Kljuénim za razumijevanje
metodologije i ciljeva vizualnih studija vidi Lacanovo psihoanaliticko tumacenje pogleda jer
uz semiotiku, a kasnije i filmologiju pokazuje ,,vizualnim studijima da oni svoj predmet tek

trebaju stvoriti drugacijim gledanjem i drugagijim umrezavanjem vizualnih ¢injenica. >

James EIKins razlikuje dvije verzije kulturalne povijesti modernizma. Prva je nastala
nateoriji Frankfurtske skole (Theodor Adorno) koja se priklanja ideji da razlike izmedu visoke
I niske umjetnosti jo$ uvijek postoje te da razdvajanje prijeti autentiénim vrijednostima
umjetnosti. Drugu struju ¢ine filmolozi, teoreticari medija i vizualne kulture koji su podjelu

izmedu visokog i niskog u kulturi pripisali samoj stvarnosti.*® Keith Moxey istice da povijest

556 |sto, 12.

557 Purgar, ,,Uvod u vizualne studije, VIL.

558 Isto, VIII; usp. Nicholas Mirzoeff, ,, The Subject of Visual Culture*, u: The Visual Culture Reader, ur. Nicholas
Mirzoeff (London, New York: Routledge, 2002.)

559 Isto, IX.
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vizualnih studija pokazuje razliciti pristup slikama, jedna struja istrazuje ideoloski potencijal
slika, analizira i definira njihovu socijalnu funkciju. Proizasla je iz kulturalnih studija u Britaniji
I Americi osamdesetih i devedesetih godina i utemeljena je na marksistickoj filozofiji. Druga
je manje politicka a viSe filozofska, jer istrazuje prirodu slika i njihov naéin djelovanja, a
utemeljena je u fenomenologiji Martina Heideggera i Mauricea Merlau-Pontya.>®! Vizualni
studiji su podrucje koje jo$ nije dovoljno istrazeno i teorijski utemeljeno jer se ,rasprava o
vizualnim studijima jo$ uglavnom vodi na metateorijskoj razini, tj. tako da sama disciplina
postavlja pitanja o prirodi vlastitog odnosa prema proizvodima vizualne kulture“.>%? Rasprave
o tome je li to nova disciplina ili interdisciplinarno prosirenje discipline povijesti umjetnosti jos
uvijek su aktualne i potaknule su mnoge teoretiCare povijesti umjetnosti i vizualne kulture da

svojim misljenjem daju doprinos ovoj problematici.

Jedan od glavnih prepreka, koje se postavljaju pred vizualne studije ako Zele postati
samostalnom disciplinom, je odredivanje discipline pomoc¢u odredivanja objekta istrazivanja.
Prema Purgaru glavni problem je §to vizualni studiji ,,ne posjeduju vlastite ekskluzivne objekte
analize niti vlastitu metodologiju koja bi ih razlikovala od drugih disciplina. Oni su u isto
vrijeme inter—disciplinarni i ne—disciplinarni*.>®® Sli¢ne probleme ustanovili su i Bal i EIKins.
Bal problem vidi u srodnosti vizualnih studija s povijesti umjetnosti i smatra da vizualni studiji
moraju ukazati na nove objekte spoznaje, dok Elkins misli da je problem vizualnih studija
preopsiran pristup vizualnom, zbog ¢ega ne mogu definirati $to im je u podrucju interesa, ali da
imaju potencijala stvarati nove objekte interesa koji ne moraju biti unaprijed poznati.®®* Takvu
neodredenost vizualnih studija istiCe 1 sam Purgar tvrde¢i da iako vizualni studiji nemaju
odredeni politicki i druStveni plan djelovanja, imaju jasan cilj koji teZi ,,boljem razumijevanju
slika i proucavanju mehanizama vizualnog konstruiranja zbilje* te da ,,vizualni studiji ostaju
fokusirani na slike, bez obzira u kakvom se povijesnom, politickom, seksualnom, umjetnickom
ili profanom, tekstualnom ili izvantekstualnom kontekstu one nalazile.**® Ovom Purgarovom
tvrdnjom postaje jasno da su glavni interes vizualnih studija samo slike, materijalne ili
nematerijalne, umjetnicke ili neumjetnicke, znanstvene ili komercijalne te da ¢e se istrazivaci
ovog podrucja posluziti bilo kojom interdisciplinarnom metodologijom da bi dublje proniknuli

u znacenje slika i mehanizme kojima utjecu na promatraca.

51 Keith Moxey, ,,Material Time , Images and Art History*, u: Theorizing Images, ur. Zarko Pai¢ i Kresimir Purgar
(Newcastle: Cambridge Scholars Publishing, 2016.), 35.

%62 Purgar, nav. dj., XXIII.
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564 Purgar, ,,Uvod u vizualne studije®, IX.

%65 purgar, nav. dj., X.
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Originalnu koncepciju vizualnih studija Purgar vidi u Mitchellovom konceptu
nedisciplinarnosti iako ne obezvrjeduje ni interdisciplinarno sagledavanje slike s razlicitih
aspekata. Prema Mitchellu, vizualna kultura obuhvaca podruéje nedisciplinarnih spoznaja do
kojih dolazimo podjednako obi¢nim gledanjem svakodnevice kao i slozenim tehnikama
promatranja koje uklju¢uju opticke aparate, pomagala, tehnologije vidljivosti i, dakako,
preokretima koji zahvatili znanost nakon $ezdesetih godina 20. stolje¢a i odrazili se na drugacije

poimanje znanja opéenito i znanja o slikama, ali i granice disciplina napravili propusnima.

Nekoliko autora pokusalo je utvrditi koji su to problemi ili smjerovi u kojima bi se
trebalo razvijati istrazivanje koje ¢e utemeljiti vizualne studije kao disciplinu. Prema Purgaru,
buduénost vizualnih studija ovisi o prepoznavanju disciplinarnih teorija koje se u njima
preklapaju te o preoblikovanje stare epistemologije koje ukljucuje: ,,1) odnos prema slikovnom
umjetnosti kao vlastitom nesvjesnom i 3) odnos umjetnickog djela prema ne—umjetnickim

proizvodima materijalne kulture.*®’

Purgar istice nekoliko autora koji su na razli¢ite nacine istaknuli nekoliko odrednica
kojima bi se trebali voditi vizualni studiji. Purgar istiCe razmisljanja Barrya Sandywella, u
Clanku Seven Theses on Visual Culture, u kojem autor spominje da su vizualni studiji
ahistorijski, jer svaki perceptivni ¢in ovisi o prija§njem kontekstu znacenja, formama i ritualima
koje su preuzete u buduénosti.>®® Kljuénim za buduénost i uspjeh vizualnih studija smatra
prepoznavanje heterogenosti prakse gledanja jer pojedinci gledaju osjetilima, a kulture se
afirmiraju kolektivnim memorijama, metaforama i dijagramima pa umjesto o fizioloskoj prirodi
gledanja trebamo razmisljati o skopickim rezimima u kojima se gledanje dogada.>®® Purgar
isti¢e 1 promisljanja Sachs-Hombacha kojem razlozi zbog kojih nemamo jasnu taksonomiju
slika proizlaze iz ¢injenice da znanost o slici jo$ nije utemeljena kao znanstvena disciplina.
Iznio je pet teza za poticanje razvoja znanosti o slici: 1. nedostatak taksonomije u znanosti o
slici rezultat je politickih interesa jer se nalazi u fazi Kuhnove preparadigmatske znanosti; 2.
izjednacavanje umjetnosti sa slikom nije provedeno jer je znanost o slici jo§ uvijek pod
nadzorom povijesti umjetnosti koja ju usmjerava na analizu i interpretaciju samo jedne vrste

slika; 3. znanost o slici ne mora odgovoriti na sva moguca pitanja o slikama, ve¢ samo

566 |sto.
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posjedovati konceptualno razlikovanje koje ¢e joj omoguciti stvaranje razlika izmedu razlicitih
tipova objekata; 4. unutar znanosti o slici trebala bi biti dva smjera, jedan koji ¢e se baviti
povijesnim pitanjima a drugi koji ¢e se baviti funkcijom, kontekstom i specificnim koriStenjem
slika; 5. znanost o slici treba poceti na temeljima anti-esencijalizma i reprezentacionalizma te

se baviti zajedni¢kom pojavnoséu slika.>®

U prijasnjim odlomcima istaknuti su glavni problemi koji su se pojavili prilikom
potrebe za odredivanjem discipline vizualnih studija. Vecina njih proizlazi iz definiranja odnosa
s disciplinom povijesti umjetnosti i oCituje se kroz razli€ite pristupe povijesti, metodologiji

interpretacije slike te Sirini objekta istrazivanja.

2.6.2. Odnos prema povijesti umjetnosti

Prema Elkinsu, vizualni studiji se razvijaju u odnosu s povijesti umjetnosti izrazavajuci
otpor prema nekoliko kljuénih teorijskih i metodoloskih polazista. Ponajprije opiru se
razumijevanju slike s aspekta tehnike i procesa nastanka, a drugo da se javlja otpor prema
formalnoj analizi kao praksi tumacenja slike kroz elemente likovnog jezika. Smatra da je
vaznost vizualnih studija u tome $to istrazuju slike kao primjere politickog, rodnog i nekog
drugog diskursa, a ne samo likovno-estetskog. Izlu¢uje dva nacina kojima se pristupa slikama
u vizualnim studijima i u povijesti umjetnosti, a to je upotreba slika kao ilustracija i kao
primjera. Slike kao primjeri sluze kao argumenti za postavljene teze, a ilustracije vise sluze kao
vizualna nadopuna.®’® Razlikuje 5 strategija: 1. slike kao inteligentna teorija, 2. slike kao

promasena teorija, 3. slike kao uznemiravanje, 4. slike kao argumenti.>’

Kljuéna razlika izmedu povijesti umjetnosti i vizualnih studija je njihov odnos prema
vremenu i povijesti koji nemaju istu ulogu u disciplini vizualnih studija kao u drugim
disciplinama. Pai¢ i Purgar u Uvodu knjige Theorizing images isticu da se vizualni studiji
oslanjaju na paradoks vremena te da im nije cilj odbacivanje povijesnog vremena, nego
potvrdivanje ikonicke simultanosti, radikalne istovremenosti svih vizualnih fenomena.>”®

Moxey naglaSava da je to smjer kojim se mora voditi povijest umjetnosti ako Zeli prevladati

570 purgar, nav. dj., 76.

571 James Elkins, ,,An Introduction to the Visual as Argument®, u: Theorizing Visual Studies, ur. James Elkins,
Kristi McGuire, Maureen Burns, Alicia Chester, Joel Kuennen (Routledge, 2012.), 27.

572 |sto.

573 Pai¢ i Purgar, ,.Introduction®, 4.
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normativni koncept vremena eurocentriénog povijesnoumjetni¢kog razmisljanja orijentiranog
na vremenske crte, kronologije, i teolosku misao.>’* Prema novom Moxeyevom konceptu,
povijest umjetnosti je metodoloski preoblikovana i usmjerena produkciji znacenja i sli¢na je
pristupu vizualnih studija koji su usmjereni odnosima izmedu djela i promatra¢a.’” Purgar i
Pai¢ isticu Elkinsovu Kritiku koji tvrdi da je sa stajali$ta vizualne kulture povijest umjetnosti
odvojena od svakodnevnog zivota, elitisticka, politicki naivna, pod utjecajem trzista umjetnina
i ograni¢ena uskim krugom odabranih umjetnika i djela.>’® Pridaju vaznost ikonoloskom
disciplinarnom istrazivanju u nadilazenju kanonskog pristupa povijesnoumjetnicke struke jer je
to omeksalo granice disciplina i otvorilo zaokret prema vizualnosti. Kao radikalnu izjavu, koja
se u suvremenoj teoriji potvrduje kao plodna, Purgar isti¢e navod Dikovitskaye:
,Disciplinu koja ne prihvaca prvenstvo umjetnosti u odnosu na druge diskurzivne

prakse, ali i dalje inzistira na osjetilnim i semioti¢kim posebnostima vizualnog, vise
ne mozemo zvati povijest umjetnosti — ona se sada zove vizualni studiji<.>”’

Kao klju¢nu razliku Purgar vidi ¢injenicu da objekti istrazivanja kod vizualnih studija nisu
unaprijed zadani, jer ne mozemo predvidjeti moguée funkcije predmeta u buducnosti, ve¢
mozemo jedino znati da ¢e se pojaviti u nekom mediju prijenosa slikovnih informacija. Dok je
povijest umjetnosti uvijek vezana uz vizualne iskaze koji su nastali s namjerom da budu

umjetnicki predmeti ili ih povijest umjetnosti unaprijed tretira kao umjetni¢ke predmete.>’®

Kao Sto istiCe 1 sam Purgar, povijest umjetnosti se ve¢ susretala s teorijskim i
metodoloskim proSirenjima koji su srodni vizualnim studijima, posebno kroz rad Erwina
Panofskog, Aby Warburga ili Ernsta Gombricha. Oni su prvi postavili pitanja o kontekstu
umjetnickih djela, njihovom znacenju za suvremenog promatraca i prosirili interese na moderne
vizualne iskaze kao $to su film i popularna kultura njihovog vremena.®’® Klju¢nim smatra
sljede¢e: Dantovu tvrdnju da umjetnost poprima status filozofije kada izgubi specificnost
umjetnickog predmeta; Beltingovu tvrdnju o kraju povijesti umjetnosti nestankom aure djela,
forme i stila; Crimpov odnos prema instituciji muzeja kao mehanizmu za stvaranje apsolutne
estetske vrijednosti.>® Purgar vrijednost vizualnih studija vidi ba$ u tome $to preispituju i

nanovo stvaraju odnose prema postojecim disciplinama te §to nam omogucavaju da otkrivamo

574 Isto.

575 |sto.

576 |sto, 9.

577 Dikovitskaya, ,,Major Theoretical Frameworks in Visual Culture®, 19, prema Purgar, ,,Uvod u vizualne studije*,
XV.

578 Purgar, ,,Uvod u vizualne studije, XV.

579 Isto, XVI.

580 |sto, XVIII.
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nove vrijednosti i u onim sadrzajima koji pripadaju popularnoj kulturi, a ne samo umjetnosti.>®!

Vizualni studiji se bave zna¢enjem vizualnih objekata, koje nije jednozna¢no, veé se nanovo
proizvodi u trenutku kriticke refleksije koja se dogada u pojedincu. Kako navodi Michael Ann
Holly, vizualni studiji ne proucavaju objekte, ve¢ subjekte koji su podlozni utjecajima kulture
i vremena.®® Purgar navodi da ,.proces tumacenja je kod vizualnih studija dekonstrukcijski, jer
uvijek iznova iznosi sumnju u istinu umjetnosti i slike, ali je istodobno i konstruktivan jer

uspostavlja nove znacenjske veze izmedu naizgled nespojivih fenomena.«°83

Poziva se na Moxeya, Holly i Mitchella koji najvecu gresku povijesti umjetnosti vide
u odvajanju istrazivanja umjetnosti od drugih vizualnih iskaza, jer bas takvo usporedivanje
klasi¢nih djela sa suvremenim slikama masovnih medija vodi razumijevanju nacina
proizvodnje znac¢enja i njihovih razlika.>®* Smatraju da ne postoji univerzalno pravo na estetsku
vrijednost, ali da istrazivanjem umjetnosti mozemo odgonetnuti zaSto se neSto smatra
umjetnos¢u u razlicitim kulturama i razli¢itim povijesnim segmentima. Dakle, vizualni studiji
negiraju umjetnickom predmetu povlasteni status koji je dobilo kao estetski objekt jer takav
status ne moze dobiti radom umjetnika, ve¢ pripisivanjem kulturnih i materijalnih vrijednosti.>®
Upravo su relativni karakter znacenja i interpretacije te iskustva sa slikama koje nisu umjetnicke
nagnali autore novog kurikuluma da u obzir uzmu i pristupe drugih disciplina, kao $to su

vizualni studiji, i kroz ishode istaknu kriticki odnos prema vizualnom objektu te potaknu na

tumacenje iz razlicitih koteksta od kojih je povijesni samo jedna od moguénosti.

%81 Isto, XVIII.

%82 Michael Ann Holly, ,,Response to the Visual Culture Questionnaire®, October, br. 77 (1996.), 31, prema Purgar,
,,Uvod u vizualne studije*, XIX.

%83 Purgar, nav. dj., XIX.

%84 |sto, XX.

%85 [sto.
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3. PROBLEMATIKA VIZUALNOG ODGOJA | OBRAZOVANJA
NAKON SLIKOVNOG OBRATA

Krajem 20. stolje¢a doslo je do promjena u vizualnom umjetnickom obrazovanju jer
su stru¢njaci na medunarodnoj razini zamijenili tradicionalni umjetnicki pristup s interesom za
Siri spektar vizualnih umjetnosti 1 kulturoloske vizualne produkcije. O promjenama paradigme
poucavanja ve¢inom ¢e se razmatrati stavovi Paula Duncuma, Kevina Tavina, Patricie Stuhr,
Kerry Freedman, Marite Sturken i Lise Cartwright, autora relevantnih knjiga i tekstova koji se
bave problemom vizualne kulture u obrazovanju. Prepoznali su popularnu kulturu i suvremenu
umjetnost kao vazan dio vizualne kulture, koja oblikuje dozivljavanje svijeta i napustili su
tradicionalni instrukcijski pristup kurikulumu u korist razumijevanja uloge vizualne umjetnosti
u ljudskom iskustvu.%® Navedeni autori osvréu se na vaznost poucavanja vizualne kulture u
suvremenom svijetu slike, na na¢ine kojima se moze posti¢i interpretacija te na sadrzaje

poucavanja koji viSe ne mogu biti isklju¢ivo umjetnicka djela.

Freedman i1 Stuhr isti¢u kako se transformacije kurikuluma ne trebaju dogadati na
naéin da se proSiruju sadrzaji i metode poucavanja, nego oblikovanjem novog koncepta u
kojem ¢e se umjetnosti pristupati iz perspektive postmoderne filozofije s aspekta
interkulturalnih, intrakulturalnih i transkulturalnih vizualnih izraza. Takav pristup oslanja se na
istrazivanje problema reprezentacije, formiranje kulturnih identiteta, funkcioniranje kreativne
produkcije, znadenje vizualnih narativa, kriti¢ku refleksiju i interdisciplinarne veze.*®” Autorice
razmatraju umjetni¢ko obrazovanje i promjenu kurikuluma iz konteksta vizualne kulture i
smatraju da je ideja konceptualnog okvira postmoderne vizualne kulture klju¢na za svako
suvremeno poucavanje kriticke refleksije. Ako je cilj postmodernog kurikuluma osposobiti
ucenike za konstruktivni doprinos drusStvu, onda se nastava vizualne umjetnosti mora usmjeriti

problemima suvremenog druStva, a ne okviru ucenja vizualnog umjetnickog obrazovanja

586 Kerry Freedman i Patricia Stuhr, ,,Curriculum Change for the 21st Century: Visual Culture in Art Education®,
u : Handbook of Research and Policy in Art Education, ur. Elliot W. Eisner , Michael D. Day, (National Art
Education Association, 2004.), 815.

%87 |sto, 816.
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utemeljenog na disciplini (DBAE - Discipline-Based Art Education) i standardiziranom obliku
vrednovanja.®®® Razvoj poucavanja vizualne kulture i¢i ¢e u smjeru kritike ovog pristupa i
ostvarivanja novog koncepta kojim ¢e se razvijati nove metode interpretacije i pristup 0dgojno-
obrazovnim sadrzajima. Oblikovanje ciljeva i ishoda vizualne kulture unutar vizualnog
umjetnickog obrazovanja korijene vuku iz suvremenih promjena u teoriji kurikuluma i
postmoderne filozofije obrazovanja koja je promijenila nacine kojima pristupamo znanju i

ucenju.

588 |sto.
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3.1. TEMELJI SUVREMENOG KURIKULUMA

Temelji suvremenog kurikuluma, na kojima su razlicite drzave tijekom posljednjih 30
godina gradile reforme obrazovanja, polaze od nastave usmjerene uceniku. U ovom obliku
nastave ucenik je u centru kurikuluma i prema njegovim potrebama se planira struktura
kurikuluma, sadrzaji te metode poucavanja i ucenja. Kre¢e se od znanja i vjestina koje su
neophodne za svakodnevni zivot i prema njima se odabiru sadrzaji te metode ucenja i
poucavanja. Hrvatski pedagozi Milan Matijevi¢ i Diana Radovanovi¢ u knjizi Nastava
usmjerena na ucenika razmatraju sve potrebne aspekte prilagodavanja odgojno-obrazovnog
procesa novoj ulozi uc¢enika koji se od pasivnog slusaca pretvorio u aktivnog sudionika. U obzir
uzimaju kurikulum usmjeren na dijete (child-centred curriculum), strategije aktivnog ucenja,
operacionalizaciju ishoda i1 planiranje. Nastavu odreduju kao dinamifan proces u kojem
nastavnik i uéenik zajedno sudjeluju, planiraju i vrednuju.>® Nastavnik mijenja svoju ulogu od
prijenosnika znanja do uloge voditelja i organizatora koji uéenika poti¢e na aktivno uéenje.>*
Matijevi¢ i Radovanovi¢ o aktivnom ucenju kazu:

»Aktivnim ucenjem smatramo svaki onaj oblik ucenja u kojemu ucenik nije

pasivni promatra¢ nego sudionik koji radom na izvrSenju odredenog zadatka ili

viSe zadataka pridonosi svom razvoju u kognitivnom, afektivnom i motorickom
podruéju povezanim s ciljem uéenja.“>%!

Ovakvim pristupom ucéenik se stavlja u ulogu istrazivaca Koji primjenjivanjem razli¢itih
strategija i metoda aktivnog ucenja na osnovi ste¢enog znanja kreira novo.>*? O aktivnom
ucenju i suvremenim odgojno-obrazovnim strategijama kao $to su iskustveno i anticipativno
ucenje, ucenje otkrivanjem, rjeSavanje problema, igra i projektna nastava u zadnjih trideset
godina pisali su brojni autori.>®® Suvremeni kurikulum ima polaziste u kriticko-konstruktivnoj
didaktici i otvara prostore za socijalne interakcije izmedu svih sudionika odgojno-obrazovnog

procesa, u¢itelja i ucenika te medu ucenicima.’® Glavna karakteristika takvog kurikuluma je

589 Milan Matijevi¢ i Diana Radovanovié, Nastava usmjerena na ucenika (Zagreb: Skolske novine, 2011.), 29.
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%91 [sto.
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5% Usp. Ewald Terhart, ,,Konstruktivismus und Unterricht: Gibt es einen neuen Ansatz in der Algemeinen
Didaktik. Zeitschrift fiir Pddagogik 45, br. 5 (1999.): 630-647.; Kaya Yilmaz, ,,Constructivism: Its theoretical
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594 Snjezana Dubovicki i Tomislav Topolovéan, ,,The Heritage of the Cold War in Contemporary Curricula and
Educational Reforms*, CEPS Journal 9, br. 2 (2019.): 11-32, 14.

142



da se provodi samostalnim aktivnostima ucenika i slijedi interese ucenika, $to je u suprotnosti
s tradicionalnim pristupom kurikulumu u kojem je ucenik bio pasivni sudionik, a nastavnik
jedini izvor znanja. Hrvatski pedagog Vlatko Previsi¢ navodi dva dominantna koncepta
suvremenog kurikuluma: humanisticki kurikulum orijentiran na razvoj i funkcionalisticki
kurikulum orijentiran na produkt.®® Smatra da se prvi vodi pedagoski otvorenim pristupom i
idejama o Skoli kao odgojno-socijalnoj zajednici, koja u¢enicima mora omoguditi u¢enje na
aktivne nacine, dok je u drugom slucaju naglasak na praksu, osposobljavanje i vrednovanje
ucinka. Previsi¢ navodi tri kategorije kurikulumskih struktura: zatvoreni, otvoreni i mjeSoviti
kurikulum.®®® Otvoreni kurikulum je fleksibilan prema sadrzajima i na¢inima rada, prihvacéa
inicijativu uéenika, u 0dgojno-obrazovnoj praksi se dogada putem spontanog i kreativnog
ponasanja te uvazava skriveni ili nulti kurikulum. Vecina suvremenih kurikuluma napravljena
je prema mjeSovitom modelu u kojem je odreden samo kurikulumski okvir, a sve ostalo je
ostavljeno na izbor nastavniku i uc¢enicima. Ovakav pristup prihvacen je u veéini zemalja i

predstavlja prijelazni model s normiranog na humanisti¢ki kreativni tip kurikuluma.>®’

Do izmjena pedagosko-didaktickih paradigmi kurikuluma u zadnja tri desetljeca doslo
je zbog ekonomskih, tehnoloskih, socijalnih i politi¢kih promjena u drustvu. Mnogi istrazivaci
hladni rat vide kao jednu od klju¢nih prekretnica kojima se odgoj i obrazovanje pocelo
prilagodavati potrebama drzavne politike.*® Hrvatski pedagozi Snjezana Dubovicki i Tomislav
Topolov¢an istiCu da je bas utjecaj politike hladnog rata omogucio da se napusti humanisticki
europski model kurikuluma (njemacka tradicija) i po¢ne primjenjivati anglo-saksonski model
koji proizlazi iz bihevioralne psihologije i ekonomske isplativosti znanja.>®® Prevladao je
tehnokratski pristup temeljen na znanosti, a ucenje 1 ishodi su tretirani kao proizvodi koji se
ostvaruju prema odgovaraju¢im instrukcijama, $to je dovelo do ekonomizacije odgoja i
obrazovanja.®® Nastavni sadrzaji iz drustveno-humanisti¢kog podrucja su reducirani, a vise je

integrirano STEM podrucje, odnosno matematika, prirodne znanosti i strani jezici, ¢ime je

%% Vlatko Previsi¢, ,,Kurikulum suvremenog odgoja i §kole: metodologija i struktura®, Pedagogijska istraZivanja
2, br.2 (2005.): 165-172, 168.
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War Pursuit of Inquiry Learning in Social Studies (New York: Palgrave Macmillan, 2011.); Andrew Hartman,
Education and the cold war: The battle for the American school (New York: Palgrave Macmillan, 2008.);
Daniel Trohler, Languages of education. Protestant legacies, national identities, and global aspirations (New
York, London: Routledge, 2011.); Daniel Trohler i Ragnhild Barbu (ur.), Education systems in historical,
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potpuno iskljuden pristup progresivne pedagogije Johna Deweya.?% Tehnokratski i ekonomski
pristup nadopunio je bihevioralni pristup kojim se ucéenju pristupalo kao operacionalnom,
transparentnom i mjerljivom procesu, sto je vidljivo u uc¢enju americkog psihologa Burrhusa
Frederica Skinnera, ameri¢kog teoretiGara obrazovanja Ralpha Tylera i americkog pedagoga
Benjamina Blooma. Bihevioralni pristup, koji su razvili vojni psiholozi, potaknuo je
psihologizaciju, a marginalizirao filozofiju obrazovanja.®®> Osamdesetih godina 20. stolje¢a
zapocela je globalna obrazovna reforma (Global Educational Reform Movement — GERM) koja
se oslanjala na standardizaciju i ekonomizaciju obrazovanja i vrednovanja zbog ¢ega su se
matematika, prirodne znanosti i jezici poceli vrednovati na medunarodnom nivou. Finska je
jedna od rijetkih zemalja koja je uspjesno provela reformu, ali prema drugom modelu. Usmjerili
su se na aktivnosti ué¢enika uz primjenu znanja u tehnologiji, obrtu i vizualnim umjetnostima
(19 sati tjedno) suprotno preporukama OECD-a (Organization for Economic Development) i
o¢ekivanjima PISA-e (Programme for International Students Assesment).5%® Stavili su naglasak
na drustveno-humanisticke sadrzaje, neutralizirali standardizaciju, udaljili se od bihevioralne
teorije ucenja, odrzali filozofski pristup obrazovanju, uciteljima pruzili autonomiju i
implementirali elemente reformske pedagogije u drzavnim $kolama.’®* Danas je finsko
obrazovanje jedno od najperspektivnijih modela jer njihovi uéenici postizu najbolje rezultate

na PISA testovima, iako rade po drustveno-humanistickom modelu.

| Branko Bognar i Dubovicki zagovaraju pluralizam znanstvenih paradigmi i isti¢u da
pedagogija u postmodernom razdoblju ne odbacuje sve ranije pristupe, ali napusta pozitivisticki
pristup u kojem se isklju¢ivo opredjeljuje samo za jednu moguénost.®% Dubovicki i Topolovéan
naglaSavaju vaznost humanistickog pristupa kurikulumu orijentiranog na pojedinca i koncept

otvorenog poucavanja, koji omogucuje kreativni pristup, jer se stvaraju moguénosti novih

801 |sto, 20.

802 |sto, 21.

803 |sto, 22; usp. Milan Matijevi¢ i Visnja Raji¢, ,,Metodologije kurikulumskih promjena: nekad i danas®, u:
Istrazivanja paradigmi djetinjstva, odgoja i obrazovanja, IV. simpozij: Nastava i Skola za net-generacije:
Unutarnja reforma nastave u osnovnoj i srednjoj Skoli, ur. Sinisa Opi¢ i Milan Matijevi¢, (Zagreb: Uciteljski
fakultet Sveucilista u Zagrebu, 2015.): 635-654.
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Chinese Wisdom Traditions as Hybrid Platforms for Educational Leadership“, u: Bridging educational
leadership, curriculum theory and didaktik, ur. Michael Uljens i Rose Ylimaki, (Cham: Springer, 2017.): 257-
282.; Pasi Sahlberg, Finnish lessons: What can the world learn from educational change in Finland (New
York: Teachers College Press, 2011.)
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naCina ucenja: partnerski, aktivan, suradnicki, kreativan s ugodnom emocionalnom i
demokratskom socijalnom klimom.%%® Dubovicki smatra da ,,drustvene okolnosti imaju znatan
utjecaj na razvoj kreativnosti* i da se kroz povijest moze pratiti razvoj kreativnosti u odnosu
prema politickim i drustvenim uredenjima drzava. %7 Isti¢e i da se do devedesetih godina 20.
stolje¢a kreativnost istrazivala kao sociokulturalni i interdisciplinarni fenomen te da razvoj
kreativnosti nije isklju¢ivo zasluga pojedinca nego i socijalnih faktora drustva, $to izravno

povezuje humanisti¢ki kurikulum i kreativnost.5%

Aktivno ucenje u umjetnickom obrazovanju podrazumijeva samostalno istrazivanje,
stvaranje zakljucaka i stjecanje neposrednog iskustva s umjetnickim djelima i razliitim
oblicima vizualnih sadrzaja, kao i razlicite oblike intelektualne i stvaralacke refleksije. Znanje
steCeno na ovaj nacin jeste stvoreno u odredenoj interakciji s kulturom, ali je i individualno
konstruirano. Iako su znanje i vjeStine vizualnog umjetnickog podrucja specifi¢ne, ideje o
promjenama paradigme proizlaze iz filozofskih i pedagoskih teorija postmodernog doba.
Ovakva aktivna vrsta uc¢enja u pedagoskoj teoriji poznata je kao konstruktivisti¢ki pristup i ima
posebno mjesto u humanistickom pristupu kurikulumu te holistickom modelu obrazovanja

kojima je cilj odgoj i obrazovanje cjelovite osobe.

3.1.1. Holisti¢ki pristup obrazovanju, humanisticki kurikulum i konstruktivisticka
teorija o ucenju

Korijene nastave usmjerene uceniku mozemo pronaéi u holistiCkom pristupu
obrazovanju, humanistickom kurikulumu i konstruktivistickom ucenju. Zacetnik holistickog
obrazovanja je japanski teoreti¢ar odgoja i obrazovanja Yoshiharu Nacagawa koji je smatrao
da obrazovanju nije cilj razviti vjestine i ste¢i znanja, ve¢ prozivjeti preobrazbu tijekom koje ¢e
se ucenik potpuno razviti kao osoba u psihi¢kom, emotivnom, intelektualnom i duhovnom
aspektu.®% Interes za personalizirana iskustva uéenja i utemeljenost sadrzaja u svakodnevnom
iskustvu ucenika dolazi iz humanistickog kurikuluma, dok aktivno stvaranje konstrukcija

znanja 1 kriti€ko propitivanje potjece iz konstruktivisti¢kih pristupa nastavi.

808 Dubovicki, Topolovéan, nav. dj., 25-26.

807 Snjezana Dubovicki, Kreativnost u sveucilisnoj nastavi (Osijek: Sveu&iliste Josipa Jurja Strossmayera u
Osijeku — Fakultet za odgojne i obrazovne znanosti, 2016.), 6.

608 Isto, 14.

809 Usp. Yoshiharu Nacagawa, Education for Awakening: an Estern Approach to Holistic Education. (Brandon:
Holistic Education Press, 2000.)
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Holisticko obrazovanje nastaje kao alternativa tradicionalnom pristupu, koji se
oslanjao na kartezijansku viziju svijeta, a bavi se paralelnim paradigmama pogleda na svijet.
Tradicionalne paradigme obrazovanja usmjerene su prirodnim znanostima i ekonomskoj i
militaristickoj mo¢i, &ime se ignorira stvarnost i druitvo.’® U pozitivistickom i
materijalistiCkom pristupu se smatra da se informacija opaza osjetilima 1 moZe se provjeriti
eksperimentom, dok se u idealistickom pristupu smatra da se informacija mijenja u svakom
pojedincu. I konstruktivisti¢ki pristup, koji je glavna teorija u¢enja postmodernog obrazovanja,
informaciju ne tretira kao apsolutnu istinu i racuna na preoblikovanje znacenja koje se dogada
tijekom konstrukcija znanja. Holistickim obrazovanjem se pokuSavaju ujediniti ovi pristupi
stavljanjem covjeka u centar kurikuluma na dva nacina: Covjek kao subjekt, koji stvara
samostalne konstrukcije znanja i ¢ovjek kao objekt o kojem je kurikulum napravljen.®!!
Ovakvim antropometrijskim sustavom pokusavaju se objediniti svi aspekti ljudske osobnosti i
razviti cjelovita osoba koju je je UNESCO odredio kao kompleksnu socijalno ostvarenu
0sobu.®’2 Osim §to se bavi socijalnom integrirano$¢u Govijeka u drustvo, dozvoljava i
individualni samorazvoj koji pojedinca moze odvojiti od drustvenih normi, ali i dati doprinos

zdravom drustvu.

Prema ameri¢kom teoreti¢aru obrazovanja Ronu Milleru holisticko obrazovanje je vise
paradigma ili strategija, nego metoda, jer se sastoji od pretpostavki i principa koji se mogu
ostvariti na vise nacina.%'® Glavna karakteristika holistickog obrazovanja je razvoj cjelovite
osobe koja je povezana s kontekstom i okolisem.%* Ravnoteza, kojoj stremi holisticki

kurikulum, ostvaruje se izmedu subjektivnog i objektivnog, izmedu procesa i produkta,

610 Aegemen Akmenge, Burhan Akpinar i Ezgi Akmenge, ,,New Horizons in Education through Holistic
Approach®, The Journal of International Lingual, Social and Educational Sciences 1, br. 1 (2015.), 1; Usp. Nir
Orion, ,,A Holistic Approach for Science Education for All, Eurasia journal of mathematics, science &
technology education 3, br. 2 (2007.): 111-118.; Dubovicki, Topolovéan, hav.dj.

611 Akmence, Akpinar i Akmence, nav.dj., 3.

612 Usp. UNESCO, Learning to be: a holistic and integrated approach to values education for human development:
core values and the valuing process for developing innovative practices for values education toward
international understanding and a culture of peace (Bangkok: UNESCO Asia and Pacific Regional Bureau for
Education, 2002.), dostupno na https://unevoc.unesco.org/yem/YEM%20-
%20Publications/lang=en/akt=detail/qs=4626 , pristupljeno 13.1.2021.

513 Ron Miller, What are Schools for: Holistic Education in American Culture (Brandon: Holistic Education Press,
1992.), prema Sirous Mahmoudi i sur., ,,Holistic Education: An Approach for 21 Century“, International
Education Studies 5, br. (2012.), 178.

614 Usp. Dubovicki, Kreativnost u sveucilisnoj nastavi, Snjezana Dubovicki i Renata Juki¢, ,,Environmental
Education Precondition to a Healthier Society”, u: Interdisciplinary Management Research XIlII, ur. DraZen
Barkovi¢ i Bodo Runzheimer (Opatija: Josip Juraj Strossmayer University of Osijek — Faculty of Economics
in Osijek — Hochschule Pforzheim University, 2017.): 841-855.
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reflektira cjelovitost duha, tijela, razuma 1 osjecaja te interdisciplinarno povezuje srodne

znanosti i discipline u nastavnom procesu.®%®

Izraelski teoreticar odgoja i obrazovanja Nir Orion navodi da bi kurikulum temeljen
na cjelovitom pristupu trebao zadovoljiti ove kriterije: uenje utemeljeno na svakodnevnom
zivotu ucenika, ucenje od konkretnog prema apstraktnom, ucenje u skladu s razlicitim
vjestinama ucenika, integrirati vanjski svijet u aktivnosti ucenja, ucenje se treba odvijati na
kognitivnoj i afektivnoj razini.%!® Pogledi na svijet holisti¢ke paradigme obrazovanja proizasli
Su iz Sest teorija koje su se pojavile u razli¢itim podru¢jima: vjeéne filozofije, iskonske kulture,
zivotne filozofije, ekoloske osvijestenosti, teorije sistema i feministi¢ke teorije.’’ Vje¢na
filozofija ukljuc¢uje moguénost visestrukih dimenzija stvarnosti kroz jedinstvo ¢ovjeka i svijeta.
Iskonske kulture su izgradene na suzivotu s prirodom i na ¢ovjeka gledaju kao organizam
povezan sa svim drugim elementima svijeta kroz suZivot s prirodom. Zivotna filozofija
usmjerava obrazovanje na vjestine i znanja koja su potrebna u zivotu, ¢ime obrazovanje postaje
dio velike zivotne pokretacke sile. Ekoloska pismenost smatra se kljuénom kompetencijom za
odrzivi razvoj svijeta i mora se integrirati, ne samo kroz znanstvene predmete, ve¢ holisticki,
kroskurikulumski i interdisciplinarno.®*® Principi teorije holistickog obrazovanja prepoznati su
na internacionalnoj razini kao model za reforme obrazovanja pa je UNESCO od holistickog
modela preuzeo cCetiri stupa obrazovanja u 21. stoljecu koji glase: uciti kako uciti, u€iti raditi,

uditi zajednicko Zivljenje i ugiti kako biti.5°

Holisti¢ko obrazovanje je oblikovano po covjeku i1 za Covjeka i1 kao takvo je
najprikladnije ljudskoj prirodi. Ovakav pristup potice nastavnike 1 ucenike da preispituju
znanja, istinu, objektivnost i svoje postojanje u vremenu i prostoru, a takva razli¢itost pristupa
vodi kreativnosti koja je potrebna i u kasnijem Zivotu.®? U holistickom obrazovanju moZe se
1zdvojiti pet razli¢itth koncepata cjelovitosti koji proizlaze iz odnosa prema samom sebi i
svijetu u kojem zivimo. Jedna razina cjelovitosti je cjelovita osoba, koja se postize unutarnjom
ravnotezom izmedu kognitivnih, afektivnih i motorickih vjeStina. Osoba moze ostvariti 1

cjelovitost unutar zajednice kao ravnopravan ¢lan, unutar drusStva kroz socijalni doprinos, na

615 Mahmoudi i sur., nav. dj.,179.

816 Orion, nav.dj., 99.

617 Mahmoudi i sur., nav.dj.,181.

618 Dubovicki i Juki¢, nav.dj., 846.

619 Usp. Jacques Delors, Learning: The Treasure Within: Report to UNESCO of the International Commission on
Education for the Twenty First Century (Paris: UNESCO, 1996.), dostupno na
https://www.gcedclearinghouse.org/sites/default/files/resources/%5BENG%5D%20L earning_0.pdf ,
pristupljeno 12.12.2021.

620 Mahmoudi i sur., nav.dj.,182.
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razini planete Zemlje ekoloskom osvijeStenos$cu, a na razini kozmosa prihva¢anjem sebe kao
dijela puno veée cjeline.®?* U publikaciji Education 2000: A Holistic Perspective izdvojeno je
sedam glavnih principa holistickog obrazovanja: obrazovanje za ljudski razvoj, individualni
pristup, iskustveno ucenje, obrazovanje cjelovite osobe, nova uloga nastavnika, sloboda izbora,
obrazovanje za demokraciju, obrazovanje globalnog gradanina, ekoloSka pismenost,
duhovnost.®?? Karakteristike ovog pristupa su da se ishodi kurikuluma ne moraju donijeti na
pocetku odgojno-obrazovnog procesa, ve¢ se mogu oblikovati tijekom procesa ucenja, a u

aktivnostima i vrednovanju treba uspostaviti ravnotezu izmedu procesa i produkta.®?

Holisticki pristup obrazovanju moze se posti¢i na razlicite nacine opredjeljivanjem za
jednu od postojec¢ih kurikulumskih paradigmi. Americki teoreti¢ar odgoja i obrazovanja John
McNeil razlikuje Cetiri konceptualno razliCite paradigme kurikuluma: sustavni kurikulum,
akademski kurikulum, socijalni rekonstruktivizam i humanisti¢ki kurikulum.®?* Sustavni
kurikulum oslanja se na mjerenje postignué¢a ucenika strukturiranim ocjenjivanjem i na
dosljedno uskladivanje ciljeva i aktivnosti u ucionici s unaprijed odredenim standardima.
Glavne mane sustavnog kurikuluma su $to stavlja naglasak na kompetitivnost i rezultate
pojedinca, a premalo paznje je posveéeno Kreativnosti, rjeSavanju problema i vi§im oblicima

razmigljanja.5%°

Akademski kurikulumi su vodeni akademskim okvirima 1 usredotoCeni na
predstavljanje i organiziranje sadrzaja na na¢ine koji ukljucuju uspostavljene metode i principe
odredenih predmetnih podruéja i akademske discipline.®?® Korijeni ovog pristupa proizlaze iz
ideja americkog psihologa Jeroma Brunera koji je za nastavu predlagao ukljucivanje
profesionalnih metoda i strategija odredenog podrucja. Te su strategije posluZile kao okvir za
stvaranje umjetnickog obrazovanja temeljenog na disciplini (DBAE), akademski model nastave
usredotoCen na pristupe koje koriste profesionalci, umjetnici, povjesnicari umjetnosti, likovni
kritiCari 1 esteti¢ari. DBAE model je primjenjivan u osamdesetim i devedesetim godinama 20.

stolje¢a 1 pokazuje nekoliko nedostataka koji ¢e se nadomyjestiti u postmodernom pristupu

621 |sto.

622 |sto, 184.

623 Isto,6; usp. Snjezana Dubovicki i Anastazija Omiéevi¢, ,,Nastavne metode kao poticaj uéenikovoj kreativnosti‘,
Zivot i skola LXII, br. 1 (2016.): 105-124.

624 John McNeil, Contemporary curriculum: In thought and action (Hoboken: John Wiley and Sons, 2009.), prema
Jeffrey Broome, ,,Commentary - The Case for Humanistic Curriculum: A Discussion of Curriculum Theory
Applied to Art Education®, Journal of Art for Life 5, br.1 (2014.), 2.

625 |sto, 3.

626 |sto.
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kurikulumu.®?” Neosjetljiv je na multikulturalna pitanja i prekomjerno se oslanja na superiorne

zapadnjacke poglede na umjetnost $to otezava provodenje koncepta vizualne kulture.

Pristup socijalne rekonstrukcije usmjeren je na provodenje kritiCkog ispitivanja
postojecih struktura mo¢i s namjerom stvaranja pozitivnih drustvenih promjena izravnom
akcijom i sudjelovanjem ucenika.®?® Potjece od brazilskog teoreti¢ara odgoja i obrazovanja
Paula Freirea i njegovih napora da obrazovanjem demokratski razvije nepismeno brazilsko
stanovnistvo. Njegov rad je utjecao na prosvjetne radnike koji se bave nepismenoscu u drugim
podrucjima pogodenim siromastvom, kao i1 na probleme povezane s feminizmom,
multikulturalizmom 1 problemima specificnim za zajednicu. Drustveni rekonstruktivizam je
tijekom novog tisu¢lje¢a dobio pozornost u umjetnickom obrazovanju od strane onih istrazivaca
koji se bave raznim pitanjima socijalne pravde, kao i kod onih koji se zalazu za kriticko
proucavanje vizualne kulture 1 utjecaja popularnih medija. Ovaj pristup polucio je brojne kritike
zbog nemogucénosti sustavnog procjenjivanja uceni¢kog rada, ali i zbog mogucnosti politicke

manipulacije od strane nastavnika.®?°

Humanisticki kurikulum kre¢e od pretpostavke da je tradicionalni kurikulum,
usmjeren na znanja i kompetencije nastavnika pri poucavanju, manjkav jer ne odgovara na
cjelovite potrebe ukljucujuéi socijalno i emocionalno uéenje.®*° Socijalno i emocionalno ucenje
je u suprotnosti sa standardiziranim okvirima, koji isticu ujednaene pristupe, jer su
jedinstvenost i raznolikost kljuéni faktori svake dobre pedagogije.®® Vijerujuéi da
standardizacija dovodi do depersonaliziranih iskustava u Skolovanju, humanisticki orijentirani
nastavnici uenicima pruZaju mogucnosti istraZivanja vlastitih interesa povezivanjem ucenja sa
stvarnim Zivotnim iskustvima ili kroz izbor istrazivackih tema. Aspekti humanistickog
kurikuluma odrazili su se na period kreativnog izraZavanja u umjetnickom obrazovanju tijekom
Sezdesetih 1 sedamdesetih godina 20. stolje¢a, a nadahnute su idejama austrijskog teoreticara
umjetnickog obrazovanja Viktora Lowenfelda koji je naglasio vaznost njegovanja kreativnosti
1 individualnosti u ucenickim umjetnickim djelima. Iako je individualnost u fokusu

humanistickog kurikuluma, prihvaceni su i drugi oblici rada kao suradnicko ucenje i rad u

827 Stephen Carpenter i Kevin Tavin, ,,Drawing (past, present, and future) together: A (graphic) look at the
reconceptualization of art education®. Studies in Art Education 51, br. 4 (2010.): 327-352., prema Broome,
nav.dj., 3.

628 McNeil, nav.dj., prema Broome, nav.dj., 3.

629 Isto, 4.

630 Usp. Thomas. W. Hewitt, Understanding and shaping curriculum: What we teach and why (Thousand Oaks:
Sage, 2006.); McNeil, nav.d;.

831 Usp. Elliot W. Eisner, The arts and the creation of mind (New Haven: Yale University Press, 2002.)
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skupinama, jer se tako razvija socijalna i emocionalna inteligencija te prihvacanje razlika u
misljenjima. Humanisticki pristup dijeli mnogo zajednickih karakteristika s konstruktivistickim
teorijama ucenja ako pretpostavimo da ljudi mogu aktivno graditi znanje kroz svoju interakciju
s drugima i kroz izravno iskustvo.®®? Socijalni rekonstruktivisti, kao pristase humanistickih
kurikuluma, idu dalje od empati¢nog istrazivanja studentskih socijalnih i emocionalnih potreba
prema stvarnom djelovanju po pitanjima socijalne pravde.®®® U posljednjih nekoliko desetljeéa
u vizualnom likovnom obrazovanju je nedovoljan naglasak na humanisti¢kom pristupu jer su i

DBAE 1 vizualna kultura zamisljeni kao modeli vodeni jasnim standardima.

Konstruktivistic¢ki pristup nastavi je star koliko i sama povijest filozofije jer elemente
mozemo pronaéi jo§ kod grékih filozofa.%* Pogetkom 20. stoljeca konstruktivizam se odvaja
od filozofije i istrazuje u razli¢itim znanstvenim podrudjima.®®® Konstruktivisti¢ki pristup
ucenju i poucavanju ima nekoliko teorijskih izvedenica , ali su sve utemeljene na djelima
psihologa Svicarca Jeana Piageta, amerikanca Johna Deweya i rusa Leva Vygotskog. Prema
Catherine Fosnot i Randallu Perryu konstruktivisticko ucenje definirano je kao samoregulirani,
interpretativni i nelinearni proces konstruiranja znanja ostvaren u fizi¢koj i socijalnoj aktivnoj
interakciji s okolinom.%*® Milan Matijevi¢, Visnja Raji¢ i Tomislav Topolovéan u knjizi
Konstruktivisticka nastava: teorija i empirijska istrazivanja navode ,krucijalno je pitanje
konstruira li pojedinac sam svoje vlastito znanje bez utjecaja okoline ili je znanje konstrukt
aktivne interakcije pojedinca i okoline (fizicke i socijalne)“.%3” Odgovor na ovo pitanje moze
se pronaci unutar dvije glavne vrste konstruktivizma, radikalnog i socijalnog, koji se preklapaju
U misljenju da objektivna stvarnost ne moze biti u potpunosti objektivno shvacena jer su
konstrukcije stvarnosti uvijek utemeljene na prethodnom iskustvu, znanjima, osjecajima i
komunikaciji.®*® Radikalni konstruktivisti smatraju da pojedinac samostalno konstruira vlastito
znanje i razumijevanje, socijalni konstruktivisti smatraju da znanje nastaje u interakciji s

okolinom, dok se prema umjerenom konstruktivizmu uéenje gleda kao aktivan i individualan

832 Broome, nav. dj., 4-5; usp. Dubovicki, Topolovéan, nav.dj.; Nevenka Maras, Tomislav Topolovéan i Milan
Matijevi¢, ,, Konstruktivisticka didaktika i neurodidaktika u diskursu reformne pedagogije. Teorijska polazista,
dileme i komparacija®“. Nova prisutnost 16, br. 3 (2018): 561-577.

833 Broome, nav.dj., 5.

834 Milan Matijevi¢, Tomislav Topolov&an i Visnja Raji¢, Konstruktivisticka nastava: teorija i empirijska
istrazivanja (Zagreb: Uciteljski fakultet Sveucilista u Zagrebu, 2017.), 39.

635 Isto, 41.

836 Catherine Twomey Fosnot i Randall Stewart Perry, ,,Constructivism: A psychological Theory of Learning®, U:
Constructivism: Theory, Perspectives and Practice, ur. Catherine T. Fosnot (New York: Teacher College Press,
2005.), 34.

837 Matijevi¢, Raji¢ i Topolov&an, nav. dj., 47.

838 Tomislav Topolovéan, ,,Art-Based Research of Constructivist Teaching®, Croatian Journal of Education 18,
br. 4 (2016.), 1144.
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proces koji se dogada u drustvenom kontekstu.%®® Topolovéan isti¢e da se drustveni
konstruktivizam usmjerava na ucenje kao stvaranje smisla, a ne na stjecanje znanje koje postoji

negdje izvan uéenika.%4

Konstruktivisticko ucenje moze se definirati kao oblikovanje znacenja i razumijevanja
vlastitih procesa ucenja na temelju strategije ucenja, poput istrazivanja, suradnje, otkrivanja i
rjeSavanja problema, u odredenom vremenskom, kulturnom i drustvenom kontekstu. Kaya
Yilmaz navodi deset karakteristika konstruktivistickog u¢enja: ucenje je aktivan proces; uéenje
je adaptivna aktivnost; ucenje je smjeSteno u kontekst u kojem se dogada; znanje nije urodeno,
pasivno apsorbirano ili izumljeno ve¢ konstruirano od strane ucenika; svo je znanje osobno i
idiosinkrati¢no; svo je znanje druStveno izgradeno; ucenje je proces osmisljavanja svijeta;
iskustvo 1 prethodno razumijevanje igraju ulogu u u€enju; socijalna interakcija igra ulogu u

uéenju; i uéinkovito udenje zahtijeva smislene, otvorene, izazovne probleme.54!

Nekoliko je vaznih strategija ucenja koje su karakteristiéne za konstruktivisticku
nastavu: projektno ucenje, iskustveno ucenje, ucenje istrazivanjem, ucenje rjeSavanjem
problema, uéenje usmjereno prema djelovanju, uéenje igranjem, suradni¢ko uéenje.®*? Porijeklo
vuku iz reformske pedagogije Marije Montessori, Johna Deweya, Celestina Freineta, Rudolfa
Steinera koji dijele odmak od intelektualnog pristupa stare $kole, nastave usmjerene na ucitelja
i krutog razredno-predmetno-satnog sustava.®*® Reformska pedagogija bila je temelj i za razvoj
neurodidaktike koja s konstruktivistickim pristupom dijeli srodne odgojno-obrazovne
koncepte.®** Konstruktivisti¢ka didaktika se vise usmjerava didaktici u¢enja, nego didaktici
poucavanja, dok je neurodidaktika®® usmjerena na¢inima funkcioniranja ljudskog mozga
tijekom udenja i poucavanja.®*® Didaktika konstruktivistickog ucenja proizlazi iz prirodnih
nacina funkcioniranja ljudskog mozga zbog ¢ega je postala dominantna teorija ucenja u 21.

stoljecu.

839 Matijevi¢, Raji¢ i Topolov&an, nav. dj.,48.

640 |sto, 1145.

841 Yilmaz, nav.dj., 167-168.

842 Matijevi¢, Raji¢ i Topolov&an, nav.dj., 58.

83 Milan Matijevi¢ i Tomislav Topolovéan, Multimedijska didaktika (Zagreb: Skolska knjiga, 2017.), 37.
Matijevié¢, Raji¢ i Topolov¢an, nav.dj., 41.

644 Maras, Matijevi¢ i Topolov&an, nav.dj., 563.

645 yeenje temeljeno na mozgu (Brainbased Learning), pou¢avanje s mozgom na umu (teaching with brain in
mind), ucenje i poucavanje primjereno mozgu (brain compatible learning/teaching), neurodidaktika
(Neurodidaktik).

646 Maras, Matijevi¢ i Topolov¢an, nav. dj., 566.
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Konstruktivisticko poucavanje zna¢ajno mijenja ulogu nastavnika od one koju je imao
u tradicionalnoj nastavi. ViSe nije autoritet sa znanjem i jedini izvor koji se ne propituje, nego
postaje mentor i su-konstruktor znanja, tako §to organizira okruzenje i aktivnosti za uéenje.
Tako konstruirano znanje nije upravljano izvana vec je introspektivni i reflektivni proces koji
se odvija unutar ucenika.®*’ Topolovéan isti¢e sli¢nosti izmedu istrazivanja utemeljenog na
umjetniCkom procesu i1 konstruktivistiCkih pristupa ucenju. Kao preteu znanstvenom
istrazivanju umjetnosti vidi Rudolfa Arnheima i njegova istraZivanja vizualnog opazanja
kojima je promijenio na¢ine razumijevanja umjetnickog djela. Sli¢nost vidi u stavu da je bilo
koji stvaralacki rad ucenje Sto je sukladno konstruktivistickim teorijama ucenja. U prilog tome
da je umjetnicko stvaranje oblik ucenja ide i Cinjenica da je svako kreativno izrazavanje
zapravo stvaranje novih vizualnih konstrukata. Umjetnicka istrazivanja, osim §to su usmjerena
na estetske kvalitete kreativnog produkta, paznju posveéuju i introspekciji, odnosno unutarnjim
procesima stvaranja koji se javljaju prilikom izrade odredenog umjetni¢kog djela. Topolovcan
istice da su upravo kreativnost, subjektivnost, individualnost i produktivnost glavne

karakteristike umjetni¢kog procesa, kao i konstruktivistickog u¢enja.%*8

Konstruktivisti¢ko ucenje se dovodi u vezu s upotrebom digitalnih medija u odgojno-
obrazovnom procesu, jer ne razmatra samo funkcionalne mogucnosti digitalne tehnologije u
nastavi, ve¢ proucava kako digitalnim medijima potpomoci konstruktivistiCko ucenje koje je
kontekstualno i suradni¢ko.®*® Zbog ¢injenice da je nastava zbog uporabe razli¢itih medija
postala multimedijalna, razli¢ite radnje tijekom ucenja odvijaju se uz digitalnu potporu.
Najvecu revoluciju s digitalnom slikom doZivjelo je vizualno obrazovanje, ali su se elementi
vizualnog komuniciranja, koje je osnova za ve¢inu multimedijskih sadrzaja, proSirili na sve
predmete. Osim multimedijalnih sadrzaja za ucenje, razvili su se i brojni digitalni alati koji
olakSavaju wucenje 1 pretvaraju ga u igru. Matijevic 1 Topolov€an tvrde da
sociokonstruktivisticke teorije ucenja kao i primjena digitalnih medija razdvajaju ucenje od
poucavanja ¢ime je relativizirano znacenje formalnog obrazovanja u korist neformalnog jer

postaje moguée uéditi i bez poucavanja.5>°

Multimedijsku nastavu objaSnjavaju kao vrstu
nastave, koja se odvija neposredno ili na daljinu, a potpomognuta je smislenom primjenom
razli¢itih materijala, postupaka i medija.®>! Takav oblik odgojno-obrazovnog procesa odvija se

u multimedijalnoj okolini, a svladavanje zadataka zahtijeva multimodalnu pismenost koja se

847 Topolovéan, nav.dj., 1146-1147.
648 Isto, 1153.

649 Matijevi¢ i Topolovéan, nav.dj., 38.
8%0 |sto, 63.

851 Isto.
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znacajno oslanja i na sposobnost vizualnog komuniciranja i ¢itanja vizualnih poruka. Radi toga
je razvoj vizualne pismenosti postao jedna od vaznih tema u odgoju i obrazovanju jer se

prepoznaje kao klju¢na kompetencija za zivot.

3.1.2. Postmoderni pristup kurikulumu

Jedna od najutjecajnijih knjiga, Curriculum Development in the Postmodern Era
ameri¢kog teoretiCara odgoja i obrazovanja Patrica Slatterya, bavi se dekonstruktivnim
pristupom filozofiji kurikuluma kao odrazom postmodernog doba. Navodi nekoliko nacina na
koje se dekonstrukcija moze primijeniti na Sire koncepte znanja: problematiziranjem,
preispitivanjem, kontekstualiziranjem, provociranjem, historiziranjem, razotkrivanjem,
kontriranjem i iniciranjem konstrukcija znanja.®®> Smatra da bi konceptima znanja trebalo
pristupi problemski na nekoliko razina: otkrivanjem unutarnjih kontradiktornosti, propusta,
iskljucenja, nejasnoca i nepravdi. Tijekom ucenja trebalo bi postaviti pitanja koja promatraca
vode preispitivanju osnovnih premisa i otkrivanju predrasuda i njihovih korijena. Argumente
je nuzno kriticki preispitati i analizirati iz razli¢itih konteksta i perspektiva klase, rase, roda,
seksualnosti, religije, nacionalnosti, jezika s ciljem razumijevanja kompleksnih sila koje
oblikuju djelo. Zahtijevati ponovnu procjenu skrivenih i otvorenih pretpostavki u kontekstu
sociopoliti¢kih, kulturalnih 1 ekonomskih ¢imbenika 1 smjestiti tekst u sociopoliticki, kulturalni,
povijesni, i teoloski kontekst. Razotkriti asimetriju u odnosima mo¢i izmedu individualaca,
kultura, drustava, i oblika Zivota i istaknuti estetsku reprezentaciju s ciljem oslobadanja maste
te predvidjeti alternativne mogucnosti Citanja subjekta 1 odnosa autora i Citatelja. Stvoriti
intelektualno i emotivno neslaganje s ciljem poticanja daljnjeg istraZivanja i socijalne akcije te
izmamiti emotivne i intelektualne reakcije koje navode ¢itatelja na razmisljanje i pozitivni

socijalni razvoj.®>

Nakon Sirenja literature o postmodernom kurikulumu devedesetih godina pojavila se
eksplozija novih teorijskih konstrukcija, koje su se pocele baviti rasom, rodom, seksualnoscu,
politikom, kritickom paradigmom, fenomenologijom, poststrukturalizmom, hermeneutikom,

multikulturalizmom.®®* Prema britanskom teoreti¢aru kulture Chrisu Jenksu postmodernizam

852 patrick Slattery, Curriculum Development in the Postmodern Era (London and New York: Routledge, 2006.),
3.

853 Isto.

854 |sto, 10.
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je vise od socijalnih uvjeta 1 kulturnog pokreta, on je pogled na svijet i kao takav se odrazio na
promisljanja o kurikulumu.®®® Postmoderni kurikulum nije usmjeren prema provijeri znanja i
ucenju vrijednosti dominantne kulture ili prevladavajuée paradigme nego tezi eklekticnoj,
inovativnoj, revizionisti¢koj, ironi¢noj i subjektivnoj dimenziji povijesne interpretacije, Sto ne

znadi da je povijest mrtva, ve¢ da smo dosli do kraja jedinstvene interpretacije povijesti.®>®

U postmodernom obrazovanju povijesti se pristupa kao relativnoj kategoriji kroz
transhistorijski pristup jer proslost i buduénost postaju razumljivi samo u kontekstu sadasnjosti.
Ucenje se mora prozeti iskustvom koje na povijest gleda ¢vrsto utemeljeno u sadasnjosti.
Umjesto na linearnom tijeku povijesti naglasak ¢e biti na kontekstualnom pitanju rase, roda,
spola, ekonomije, ekologije i kulture u zivotu ucitelja, u¢enika i Skolskih zajednica koji otvaraju
dijalog o pro§lim iskustvima i vizijama buduénosti.®*’ Slattery smatra da je izbjegavanje ovih
problema u Skolovanju, kao u Eisnerovom skrivenom ili nultom kurikulumu, sam po sebi

politicki ¢in.5®

Ako pojedinacni povijesni pogled dominira, a kulturni kontekst kontroliraju elite, kao
S§to je industrija, mediji, politicke stranke, crkva i vojska, kurikulum postaje tlo za razvoj
hegemonije indoktrinacijom i manipulacijom.®®® Razvoj kurikuluma u postmoderno doba
dekonstruira predrasude i hegemoniju osporavaju¢i dominaciju logi¢kog pozitivizma u
proucavanju povijesti i konstrukciju vremena kroz linearni slijed dogadaja. Potice eklekticne
interese 1 talente ucenika, autobiografsku refleksiju, narativno istraZivanje, viSestruka
tumacenja i kontekstualno razumijevanje. Znanje se podrazumijeva kao odraz ljudskih interesa,
vrijednosti i djela, koja su drustveno konstruirana i usmjerena prema emancipaciji i ljudskom

djelovanju, a ne u skladu s hegemonijskim glavnim narativima.®%°

Odnos izmedu drustva 1 kurikuluma je reciprocan, jer osim $to na kurikulum utjecu
socijalni uvjeti i drustvene vrijednosti, on sluzi ouvanju i prijenosu tih vrijednosti.®®! Slattery
smatra da su metanarativi u kurikulumu Stetni, jer pokuSavaju logi¢no poredati povijest prema
unaprijed stvorenim odnosima koji se ogledaju u patrijarhalnim, tehnoloskim, kolonijalnim,

antropocentriénim, racionalistickim, militaristickim i eurocentri¢nim paradigmama.®?

855 Chris Jenks, Vizualna kultura. Prijevod Zrinka Pavli¢ (Zagreb : Naklada Jesenski i Turk, 2002.), 10.

8% Isto, 38.

857 Patrick Slattery, ,,A Postmodern Vision of Time and Learning: A Response to the National Education
Commission Report Prisoners of Time*, Harvard Educational Review 65, br. 4 (1995.), 629.

6%8 |sto.

859 Slattery, Curriculum Development in the Postmodern Era, 37.

860 |sto, 40.
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Postmoderni kurikulum tezi kontekstualnom razumijevanju povijesti, a ne koherentnom i
pojedinaénom objaSnjenju selektivnih dogadaja i1 artefakata. Povijest se shvaca kao
kontekstualna, viSedimenzionalna, evolutivna i autobiografska dimenzija. Razvoj kurikuluma
u postmoderno doba u prvi plan stavlja hermeneutiku, razumijevanje zna¢enja tekstova, zakona,

jezika, povijesnih artefakata i pedagogije.®®

Slattery navodi sedam nacina za istrazivanje razvoja kurikuluma iz perspektive
postmoderne estetike: pregled postmoderne umjetnosti i arhitekture te njihov utjecaj na drustvo
i kulturu; proucavanje medusobnog odnosa postmoderne filozofije i umjetnosti; analiza
znanstvenih tekstova u kojima se kritizira dominantna kvantitativna paradigma vrednovanja u
obrazovanju s ciljem poticanja estetskog i kvalitativnog razumijevanja nastavnog plana i
programa; proucavanje podudarnosti izmedu estetskih iskustava i1 kurikuluma; pregled
fenomenoloske literature koja znanju pristupa kao ljudskom konstruktu i drustvenom Zivotu
kao iskustvu odredenom znacCenjem; istrazivanje pojmova stjecanja znanja i misljenja;

razumijevanje kurikuluma kroz obrazovna istraZivanja temeljena na umjetnosti.®®*

U postmodernom kurikulumu umjetni¢ko obrazovanje ima znacajnu ulogu jer se
pocinju razmatrati koncepti obrazovanja putem umjetnosti, kojim bi umjetnicko poucavanje
postalo vazno u svim disciplinama. Predstavnik ovakvih razmisljanja je John Dewey koji istice

da su umjetnic¢ka djela jedini cjeloviti i neposredni mediji komunikacije izmedu ljudi. 56

863 |sto, 115.
664 |sto, 241-242.
85 John Dewey, Art as Experience (Penguin, 2005.), 105.
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3.2.  POSTMODERNE PROMJENE U UMJETNICKOM OBRAZOVANIJU —
OD LIKOVNE DO VIZUALNE KULTURE

Od devedesetih godina 20. stolje¢a u znanstvenim ¢asopisima posvecenim vizualnom
umjetni¢kom obrazovanju i na znanstvenim simpozijima puno se pisalo o nuznosti promjena u
pedagogiji umjetni¢kog obrazovanja.®®® Americki teoreti¢ar umjetni¢kog obrazovanja Douglas
Boughton navodi da doprinos vizualnoj kulturi u vizualnom umjetni¢kom obrazovanju, u
odnosu na promjene u sadrzaju i praksi, nalazimo u posebnom broju Studies in Art Education
(2003) i Art Education (2003).%®" Veéina tih radova bavi se kritikom modernisti¢kog pristupa
kurikulumu i formalisticke estetike, koja je usvojena krajem 19. i pocetkom 20. stoljeca, s
ciljem znanstvenog strukturiranja umjetnicke struke. Modernisticki pristup u obzir uzima samo
karakteristike koje su sadrzane u umjetni¢kom djelu, bez Sireg socijalnog konteksta, u svezi s
¢im se pojavljuje nekoliko problema: onemoguéava da se neakademski oblici umjetnosti
shvacaju kao umjetni¢ko djelo i zatvoren je za simbolicka znadenja te socijalne i kulturne
kontekste. Zbog toga se postavlja pitanje uloge znacenja u razumijevanju umjetnickog djela te

granica izmedu visoke i popularne umjetnosti.

Vizualna umjetnost ¢ini velik dio podru¢ja vizualne kulture i ukljucuje likovne
umjetnosti, oglaSavanje, popularnu umjetnost, televiziju, izvedbenu umjetnost, sve forme
vizualne produkcije 1 komunikacije. Razlic¢iti oblici vizualne kulture nisu utjecali samo na
vizualno umjetni¢ko obrazovanje, nego 1 na intergraficko 1 intertekstualno povezivanje
razli¢itih vizualnih formi.®®® Konceptualne i fizicke interakcije izmedu razligitih slika i
artefakata, oblici reprezentacije i njihova znac¢enja klju¢ni su za razumijevanje i interpretiranje
vizualnih umjetnosti. lako su u muzeje usli 1 brojni sadrzaji popularne kulture oni nisu
zamijenili ulogu vizualne umjetnosti, ona i dalje ima vaznu ulogu u obrazovanju i suvremenoj
vizualnoj kulturi zbog kritickog istrazivanja vizualne kulture i njenog globalnog, nacionalnog i

lokalnog znacaja.5°

866 Europski znanstveni simpoziji posveéeni vizualnoj kulturi: InSEA u Skandinaviji (2003.) i Turskoj (2004.);
Azijski internacionalni znanstveni simpozij u Taipeiu (2004.)

%7 Doug Boughton, ,,Learning Visual Culture: the Important Relationship of Curriculum and Assessment, The
National Journal of Arts Education 2, br. 4 (2004.), 76.

%68 Freedman i Stuhr, nav. dj., 816.
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U postmodernom svijetu uCenje se dogada izvan tradicionalnih okvira 1 tezi
mogucnosti interdisciplinarnog povezivanja izmedu razli¢itih predmetnih kurikuluma.®™®
Umjetni¢ko obrazovanje je izuzetno vazno u konceptima obrazovanja koji izlaze iz okvira, jer
vizualna kultura podrazumijeva rusSenje granica izmedu tradicionalnih i novih vizualnih
umjetnickih formi, a ¢esto ukljucuje i prozimanje s umjetnickim oblicima koji nisu vizualni.
Kriti¢ki osvrti na vizualnu kulturu uvelike se odnose i na tehnolosku produkciju slike koja je

primijenjena i u neumjetnickim podruc¢jima.

Promjene 1 rasprave su ve¢inom usmjerene odnosu izmedu umjetnickog i vizualnog
jer je doslo do integracije vizualne kulture u umjetnicko obrazovanje i znacajnog proSirenja
umjetnickih sadrzaja sa Sirim podru¢jem vizualnih slika. Kerry Freedman smatra da je
umjetni¢ko obrazovanje dobra podloga za uklju¢ivanje vizualne kulture jer pruza kvalitetne
temelje za istraZivanje vizualnog komuniciranja u §irem povijesnom kontekstu.®’* Likovna
umjetnost je jos uvijek kriticki vazna za koncept vizualne kulture, ali ¢ini samo jedan dio, dok
se sadrzaji vizualne kulture gledaju kao vazan ¢imbenik u svakodnevnom iskustvu ucenika.
Vizualno komuniciranje najéesce se odvija reprezentacijama koje se oslanjaju kombinacije
mogucih znacenja i1 tako oblikuju naSa misSljenja. Sa stajaliSta obrazovanja razumijevanje
vaznosti reprezentacije je kritiCki proces jer utjeCe na konstrukcije znanja i iskustvo
umjetnosti.®’? Freedman temelje kriticke socijalne teorije vidi u neomarksisti¢koj teoriji
Frankfurtske skole (Theodor Adorno) i kriti¢koj pedagogiji Brazilca Paula Freirea s idejama o
progresivnom obrazovanju. U teoriji umjetnickog obrazovanja, konceptualni zaokret s
modernizma na postmodernizam oc€ituje se u okretanju umjetnika socijalnim kontekstima i
otkrivanju povijesnih veza izmedu umjetnosti i popularne kulture. Zbog toga je Freireova
pedagogija potlacenih naSla mjesta u kulturalnim teorijama koje su povezane s civilnim
pravima. Kriti¢ka teorija u obrazovanju oslanja se na poststrukturalisticku praksu relativiziranja

jedne to¢ne interpretacije i usmjerena je kritickoj refleksiji na socijalnom nivou.®™

Paul Duncum smatra da je glavni cilj VCAE-a (Visual Culture Art Education)
simbioza izmedu kritickog razumijevanja i stvaralackog rada, jer je kontekst iz kojeg proizlazi
pop-umjetnost ideoloski dobro uskladen sa u¢enickim interesima, a iz umjetnickog stvaralastva

uéenici uée o tome kako umjetnici razmisljaju.®”* Laura Chapman smatra da je cilj vizualne

670 Kerry Freedman, Teaching Visual Culture: Curriculum, Aesthetics, and the Social Life of Art (Columbia
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kulture poboljsati sposobnost ucenika u estetskom vrednovanju 1 uciniti proces percepcije
samosvjesnijim i promi§ljenijim.®”® U dana$njem svijetu nerazumne materijalisti¢ke potro$nje
i medijskog bombardiranja, cilj u¢enja vizualne kulture unutar umjetnickog obrazovanja je
nauciti kako prepoznati i kriticki promisljati o skrivenim ideoloskim porukama koje se kriju u

takvim sadrzajima.®’®

Na temelju literature o vizualnoj kulturi u umjetnickom obrazovanju moze se izdvojiti
nekoliko zakljucaka kojima se vodi promjena paradigme poucavanja. Vizualna kultura je Sirok
pojam koji obuhvaca sve oblike kulturne produkcije u kojoj likovna umjetnost zauzima
znacajan prostor. U takvom konceptu akademska institucionalizirana umjetnost viSe nije u
primarnom fokusu paznje, a sadrzaji ucenja prosiruju se na svu vizualnu produkciju. U proslosti
su mediji, razina tehnic¢ke vjestine koju je umjetnik pokazao i estetska sofisticiranost, u velikoj
mjeri odredivali moze li se neki predmet smatrati umjetnickim djelom ili ne. Smatralo se da
iskljucivo tradicionalni predmeti likovne umjetnosti, poput slika, crteza i skulptura, posjeduju
ove osobine dok popularne umjetnosti, poput crtanih filmova, grafita, virtualne stvarnosti
nemaju te kvalitete. Danas ove vrste kvalitativnih razlika izmedu vizualnih oblika nisu viSe
jasno definirane. Jednaka razina estetske sofisticiranosti pojavljuje se u Sirokom rasponu
zanrova, ukljucujuéi likovnu umjetnost, popularne filmove, plemenske maske, igracke, dizajn

okoliga, televiziju, web stranice, mange, video igre.5”’

Drugi motiv za promjenu paradigme poucavanja je Sto viSe ne Zivimo u vremenu u
kojem se odabrana remek-djela cijene zbog njihove estetske kvalitete, ve¢ se kriti¢ki ispituju
svi oblici vizualne kulturne produkcije posebno njihova socijalna i individualna znacenja.
Kontekst igra presudnu ulogu u stvaranju znacenja i za gledatelje i za proizvodaca vizualne
kulture. Vizualna kultura je sloZeni koncept koji nije homogen ve¢ se odnosi na mnostvo
vizualnih kultura i istodobno je multikulturalna i interkulturalna. Razli¢ite svjetske kulture
koriste razliCite slike koje predstavljaju sloZzenost njihovih Zivotnih svjetova te medusobno

utjecu jedni na druge.®®

Tre¢a promjena odredena je Cinjenicom da pristup vizualne kulture zahtijeva da
sadrzaj ucenja viSe ne definira samo nastavnik. Nastavnici 1 u€enici ne dijele iste slike i

konstruiraju vlastita znacenja pregovaranjem izmedu razli€itih znacenjskih slojeva slika. Dvije

675 |Laura C