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CASOPIS ZA SUVREMENA LIKOVNA ZBIVANJA

Gotovo je jednako neobi¢no da nam prode dan a da ne vidimo neku fotografiju, kao i da ne vidimo nista
napisano. O kojem god da se institucionalnom kontekstu radilo - tisku, obiteljskim fotografijama, plakatima
itd. - fotografije proZimaju sve oko nas, pospjesujuci formiranje/refleksiju/infleksiju onoga $to ,uzimamo
zdravo za gotovo“. Svakodnevna instrumentalnost fotografije je jasna: ona prodaje, obavjestava, biljezi,
ushicuje. Jasna je, ali samo do tocke gdje se fotografski prikazi gube u obi¢nom svijetu koji pomazu izgraditi.
Najnovija teorija prati fotografiju onkraj podruéja na kojem je izbrisala svoje djelovanje u tome da se ,nema
$to objasniti®

Neko¢ je bilo posve uobicajeno (za §to mozemo kriviti tromost nasih obrazovnih institucija) promatrati
fotografiju u svjetlu ,,umjetnosti“ — kao izvor svjetlosti koji baca u sjenu ve¢inu naseg svakodnevnog
dozivljaja fotografija. Najcesce se govori o specifi¢noj nijansiranosti ,povijesti umjetnosti“ do koje je doveo
izum fotografskog aparata, i ta je pri¢a smjestena unutar poznatih okvira slijeda , majstora’, ,,remek-djela“
i,,pokreta“ - §to je tek djelomican prikaz, koji se uglavnom uopce ne dotice fotografije kao drustvene
Cinjenice.

Fotografija, kojoj je sa slikarstvom zajednicka stati¢nost slike, a s filmom kamera, obi¢no se smjesta ,,izmedu®
tih dvaju medija, no svaki od njih pristupa joj na temeljno drugaciji na¢in. Ve¢ina ljudi na slike i filmove
gleda samo kao na rezultat dobrovoljnog ¢ina, koji posve o¢ito podrazumijeva odredeni utro$ak vremena i/
ili novca. Iako fotografije mogu biti izloZzene u umjetnickim galerijama i prodavati se u obliku knjige, ve¢inu
njih ne vidimo kao rezultat promisljenog izbora, ne dodjeljuje im se poseban prostor niti vrijeme, one su
naoko (3to je vazna kvalifikacija) ponudene bez naknade - fotografije se nude besplatno; dok se slike i
filmovi spremno nude kritickoj pozornosti kao objekti, fotografije se poimaju viSe kao okolis. Kao besplatna i
poznata kovanica znacenja, koju oni medu kojima cirkulira uglavnom ne primje¢uju niti o njoj teoretiziraju,
fotografija ima nesto zajednicko s jezikom. Medutim, iako je ve¢ dugo uobicajeno neodredeno govoriti o
»jeziku fotografije®, tek je $ezdesetih godina 20. stolje¢a provedeno sustavno prouc¢avanje oblika komunikacije
izvan prirodnog jezika sa stajalista lingvisticke znanosti; takva rana ,,semioticka“ izu¢avanja i njihove
posljedice iz temelja su preusmjerili teoriju fotografije.

Semiotika ili semiologija je znanost o znakovima, s ciljem identificiranja sistemskih pravilnosti iz kojih se
konstruiraju znacenja. U ranoj fazi ,,strukturalisticke semiologije (Elementi semiologije Rolanda Barthesa
prvi put su objavljeni u Francuskoj 1964.)" velika se pozornost pridavala analogiji izmedu ,,prirodnog"“ 105
jezika (fenomena govora i pisma) i vizualnih ,,jezika“ U tom se razdoblju radilo na kodovima analogije
kojima fotografije oznacavaju predmete u svijetu, kodovima konotacije preko kojih denotacija isporucuje
sekundarni sustav znacenja, te ,retorickim“ kodovima jukstapozicije elemenata unutar fotografije i izmedu
razli¢itih, ali bliskih fotografija.? Rad na podruéju semiotike pokazao je kako ne postoji ,,jezik fotografije,
odnosno jedinstveni znacenjski sustav (za razliku od tehni¢kog aparata) o kojem ovise sve fotografije (u
onom smislu u kojem svi tekstovi napisani na engleskom naposljetku ovise o engleskom jeziku); umjesto
toga, postoji heterogeni sklop kodova iz kojih fotografija moze crpiti. Svaka fotografija ozna¢ava na temelju
mnogostrukosti tih kodova, ¢iji broj i vrsta variraju od jedne slike do druge. Neki od njih su (barem u

prvoj fazi analize) specifi¢ni za fotografiju (npr. razli¢iti kodovi nastali oko ,,fokusa® i ,,zamucenja“), dok
drugi o¢ito nisu (npr. ,.kinezi¢ki“ kodovi tjelesnih pokreta). Nadalje je vazno to $to se pokazalo da navodno
neovisan ,,jezik fotografije“ nikada nije osloboden odredenosti samim jezikom. Rijetko vidimo fotografiju u
upotrebi koja nema neki opis ili naslov. Mnogo je uobicajenije vidjeti fotografije koje su pridodane drugim
tekstovima ili s tekstom napisanim na njima. Cak je i fotografija koja nema nista napisano na sebi ili oko sebe
ispresijecana jezikom kada je ,,iS¢itava“ promatra¢ (npr. slika na kojoj prevladavaju tamni tonovi nosi svu
tezinu znacenja koje je tama zadobila u drustvenoj uporabi; mnogi njezini interpretanti stoga ce biti jezi¢ni,
kao kada metaforic¢ki za neku nesretnu osobu kazemo da je ,mra¢na®).

Razumljivost fotografije nije jednostavna stvar; fotografije su tekstovi zapisani pomoc¢u onoga §to mozemo
nazvati ,fotografskim diskursom®, ali taj diskurs, poput bilo kojeg drugog, uklju¢uje diskurse izvan sebe

te je i ,fotografski tekst", poput bilo kojeg drugog teksta, mjesto slozene ,,intertekstualnosti®, preklapajuci

niz prethodnih tekstova ,,shvacenih zdravo za gotovo" u odredenom kulturnom ili povijesnom stjecistu. Ti
prethodni tekstovi, oni koje je fotografija pretpostavila, autonomni su; oni igraju ulogu u doti¢nom tekstu,
ali se ne pojavljuju u njemu, latentno su prisutni u vidljivom tekstu i u njemu ¢e se mozda is¢itati samo
»simptomati¢no® (ustvari, poput sna kakvim ga opisuje Freud, fotografske slike u pravilu su lakonske - i taj je
efekt usavrsen i iskoristen u reklamiranju). Pristupaju¢i fotografiji kao objektu-tekstu, ,,klasi¢na® je semiotika
pokazala da je ideja ,,¢isto vizualne® slike tek rajska fikcija. Nadalje, medutim, kakva se god specifi¢nost
moZe pripisati fotografiji na razini ,slike®, ona je nerazmrsivo uhvaéena u specifi¢nost drustvenih radnji koje
upotrebljavaju tu sliku i njezina znacenja: fotografije u novinama pomazu transformirati sirovi kontinuum
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povijesnoga tijeka u proizvod ,vijest*, obiteljske fotografije karakteristi¢no sluze legitimizaciji institucije
obitelji, i tako dalje. U svakoj fotografskoj praksi dani materijali (povijesni tijek, egzistencijalno iskustvo
obiteljskog zivota, itd.) transformiraju se u prepoznatljivu vrstu proizvoda, a to ¢ine muskarci i Zene koji
upotrebljavaju odredenu tehnicku metodu i djeluju unutar odredenih drustvenih institucija. ,,Strukture®
znacenja koje je rana semiotika otkrila u fotografiji ne nastaju spontano i same od sebe, nego potjecu iz
odredenih modusa ljudske organizacije. Pitanje znacenja zato neprestano treba upudivati na drustvene i
psihicke formacije autora/¢itatelja, formacije koje su egzistencijalno istodobne i podudarne, ali se o njima
teoretizira u razli¢itim diskursima; medu njima marksizam i psihoanaliza imaju najrazradeniju semiotiku u
pokusajima da se shvate odrednice povijesti i subjekta u proizvodnji znacenja.

U svojoj strukturalisti¢koj fazi semiotika je gledala na tekst kao na objektivno mjesto manje ili vi$e utvrdenih
znacenja, proizvedenih na temelju onih sustava znacenja koji su se empirijski mogli ustanoviti kao sustavi
koji djeluju ,,unutar® teksta. Tako ugrubo opisana, ona je pretpostavljala neku kodiranu poruku i autore/
citatelje koji su znali kodirati i dekodirati takve poruke, ostajudi pritom takore¢i ,,izvan“ kodova - koriste¢i ih
ili ne, uglavnom kao $to bismo uzeli ili odlozili neko prikladno orude. Otkrilo se da je takav prikaz itekako
manjkav, i to zbog sljedece ¢injenice: koliko god mi govorimo jezik, toliko i jezik ,,govori nas. Sve znacenje,
kroz sve drustvene institucije — pravne sustave, moral, umjetnost, religiju, obitelj, itd. — artikulira se unutar
mreze razlika, igre prisutnosti i odsutnosti konvencionalnih znacenjskih obiljezja koja su, kako je lingvistika
pokazala, temeljno svojstvo jezika. Drustvene prakse strukturirane su poput jezika, i od ranog djetinjstva
»odrastanje” znaci odrastanje u sklop drustvenih praksi znacenja koje ukljucuje i jezik kao takav, i na njemu
se temelje. Taj op¢eniti simbolicki poredak mjesto je odrednica po kojima si¢usna ljudska Zivotinja postaje
drustveno ljudsko bice, ,,sebstvo® pozicionirano u mrezi odnosa prema ,,drugima® Struktura simbolickog
poretka kanalizira i oblikuje drustveno i psihicko formiranje subjekta, i u tom smislu mozemo re¢i da jezik, u
$irem smislu simbolickog poretka, govori nas. Subjekt upisan u simbolicki poredak proizvod je usmjeravanja
pretezno seksualnih temeljnih poriva unutar promjenljivoga sklopa heterogenih kulturnih sustava (posao,
obitelj, itd.): drugim rije¢ima, sloZene interakcije mnogostrukih subjektivnosti koje svaki od tih sustava
pretpostavlja. Taj subjekt stoga nije utvrdeni, urodeni entitet kakav pretpostavlja klasi¢na semiotika, nego ]
je i sam funkcija tekstualnih operacija, beskrajan proces postajanja — takva verzija subjekta, istom kretnjom e
kojom odbacuje bilo kakav apsolutni diskontinuitet izmedu govornika i kodova, takoder odbacuje poznatu pURGIN
figuru umjetnika kao autonomnog ega, transcendirajuci njegovu ili njezinu povijest i nesvjesno.

Medutim, odbaciti ,,transcendentni“ subjekt ne znaci tvrditi da su subjekt ili pak institucije unutar kojih je

oblikovan uhvacdeni u jednostavnom mehanicistickom determinizmu; institucija fotografije, iako je proizvod

simbolickoga poretka, takoder pridonosi tom poretku. Neki raniji semioloski tekstovi, osobito oni Barthesovi,

zeljeli su razotkriti jeziku sli¢cnu organizaciju dominantnih mitova koji name¢u znacenja fotografiranim

pojavama u nasem drustvu. U novije vrijeme teorija je pocela ne samo razmatrati strukturu kojom ideologija

prisvaja ono §to je ,izreceno* fotografijama, nego i ispitivati ideoloske implikacije koje su upisane u izvedbu

izrijeka. To istraZivanje usmjerava pozornost na objekt/subjekt koji se konstruira unutar samog tehnickog

aparata.’ Oznacivacki sustav fotografije, poput onoga klasi¢nog slikarstva, istodobno prikazuje prizor i pogled

promatraca, objekt i gledaju¢i subjekt. Dvodimenzionalni analogni znakovi fotografije oblikuju se u aparatu

koji je u bitnome istovjetan s renesansnom ,,mra¢cnom komorom®. (Camera obscura kojom je Niépce izradio

prvu fotografiju 1826. usmjeravala je sliku koju je oblikovala le¢a preko zrcala na plo¢u od mat-stakla — to¢no

onako kako to ¢ine suvremeni refleksni fotoaparati s jednom le¢om.) Koji god predmet bio prikazan, na¢in

njegova prikaza u skladu je sa zakonima geometrijske projekcije, koji podrazumijevaju jedinstvenu ,,tocku

gledista“. Upravo je taj poloZaj tocke gledista, koju ustvari zauzima fotoaparat, ono $to se daje promatracu.

Toj tocki gledista sustav reprezentacije pridodaje okvir (to se nasljede moze pratiti unatrag od slikanja na

platnu preko freske pa sve do izvorista u konvenciji arhitektonskog projektiranja okomitim i vodoravnim

gredama); djelovanjem okvira svijet se organizira u koherenciju koja mu ustvari nedostaje, u paradu slika, u

niz ,,odlu¢ujucih trenutaka®

Struktura reprezentacije — tocka gledista i okvir — usko je povezana s reprodukcijom ideologije (,,okvir

uma*“ nasih ,,tocki gledista®). Vise od bilo kojeg drugog tekstualnog sustava, fotografija se predstavlja kao

»ponuda koju ne mozete odbiti‘. Karakteristike fotografskog aparata smjestaju subjekt na takav nacin da

fotografirani objekt sluzi kako bi prikrio tekstualnost same fotografije — zamjenjujuci pasivno primanje

aktivnim (kritickim) ¢itanjem. Kad se nademo pred zagonetnim fotografijama tipa ,,Sto je ovo?“ (obi¢no su

to poznati predmeti fotografirani iz nepoznatih kutova), postajemo svjesni da moramo odabrati iz nizova

mogucih alternativa, moramo dodati informacije koje sama slika ne sadrzi. Medutim, ¢im otkrijemo $to

prikazani predmet jest, fotografija se za nas istoga trenutka mijenja — ona vise nije zbunjujuci konglomerat
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svijetlih i tamnih tonova, nejasnih rubova i dvoznacnih tijela, nego sada prikazuje neku ,,stvar®, kojoj
pripisujemo puni identitet, bice. Kod vecine fotografija koje vidimo to se dekodiranje i pripisivanje

dogada trenutno, nesvjesno i ,,prirodno’; no doista se dogada - ta cjelovitost, koherentnost, identitet koje
pripisujemo prikazanoj sceni ustvari su projekcija, odbacivanje osiromasene stvarnosti u korist izmisljenog
obilja. Izmisljeni predmet ovdje, medutim, nije ,,izmisljen“ u uobicajenom smislu rije¢i; on je viden, on je
projicirao sliku. Analogno izmisljeno pripisivanje stvarnoga sa¢injava rani i vazan trenutak u konstrukeiji
sebstva, trenutak ,,zrcalne faze“ u oblikovanju ljudskoga bi¢a koju je opisao Jacques Lacan:* izmedu Sestog i
osamnaestog mjeseca dijete, koje svoje tijelo dozivljava kao fragmentirano i necentrirano, projicira njegovo
potencijalno jedinstvo u obliku idealnog sebstva, na temelju drugih tijela i na temelju vlastitog odraza

u zrcalu; u toj fazi dijete ne razlikuje izmedu sebe i drugih, ono jest drugo (do razdvajanja ¢e doc¢i tek
kasnije, kroz spoznaju o spolnim razlikama, $to e otvoriti svijet jezika, simboli¢nog poretka); oblikovala
se ideja o jedinstvenom tijelu, nuzna za koncept vlastitog identiteta, ali samo kroz odbacivanje stvarnosti
(odbacivanje nekoherentnosti, razdvajanja).

Drvije su tocke u pogledu zrcalne faze razvoja djeteta od osobitog interesa za noviju semioticku teoriju: kao
prvo, o¢ita korelacija izmedu oblikovanja identiteta i oblikovanja slika (u to doba vid djeteta nadmasuje
njegovu sposobnost tjelesne koordinacije), $to je potaknulo Lacana da govori o ,,imaginarnoj* funkciji

u konstruiranju subjektivnosti; kao drugo, to je ¢injenica da je djetetovo prepoznavanje samoga sebe u
»imaginarnom poretku®, u smislu razuvjeravajuce koherentnosti, pogresno prepoznavanje (ono $to oko

JAMES JARCHE,
GENERAL WAVELL
GLEDA SVOGA
VRTLARA KAKO
KAKO GLEDAMO RADI, 1941.
FOTOGRAFIJE
JAMES JARCHE,
GENERAL WAVELL
WATCHES HIS
GARDENER AT
WORK, 1941

ovdje vidi kao samo-sebstvo upravo je ono $to nije slucaj). U kontekstu takvih razmatranja sami ,,pogled*
je unovije vrijeme postao predmetom teorijske pozornosti. Uzmemo li jedan primjer - a to je fotografija
General Wavell gleda svoga vrtlara kako radi, koju je izradio James Jarché 1941. godine — danas je prilicno
lako i¢itati neposredne konotacije paternalistickog imperijalizma upisanog u tu 35 godina staru sliku

i utvrdenog njezinim opisom (general gleda svoga vrtlara). Prva analiza objekta-teksta razotkrila bi
konotacijske suprotnosti koje konstruiraju ideolosku poruku. Na primjer, kao prvo i o¢ito, to je zapadno/
isto¢no, pri ¢emu ovaj potonji pojam obuhvaca znacajke radikalne ,,drugosti®; ili pak smjestanje dvojice
muskaraca unutar implicirane opreke kapital/rad. Kako god bilo, ¢ak i uz prisutnost takvih oc¢iglednosti
namece se druga ociglednost — upravo ,,prirodna“ lezernost prizora koji nam se predstavlja razoruzava
takvu analizu, karakteriziraju¢i je kao suvisni odgovor. No suvi$na proizvodnja uglavnom se nalazi na
strani ideologije, a ideoloska mo¢ fotografije ukorijenjena je upravo u njezinoj ocitoj ingenioznosti — nase
uvjerenje da slobodno izabiremo nacin na koji ¢emo shvatiti fotografiju prikriva suucesnistvo na koje

smo nagnani samim ¢inom gledanja. Pratimo li novije radove s podrudja teorije filma,’ i preuzmemo li
njihovu terminologiju, mozemo identificirati ¢etiri temeljna tipa gledanja u fotografiji: pogled kamere dok
fotografira ,,pro-fotografski“ dogadaj; pogled gledatelja dok gleda fotografiju; ,,intra-dijegetski“ pogledi koje
razmjenjuju ljudi (glumci) prikazani na fotografiji (i/ili pogledi glumaca prema predmetima); te pogled koji
glumac moze usmjeriti prema fotoaparatu.

U tumacenju koje implicira naslov Jarchéove fotografije, general gleda vrtlara, koji taj pogled prima vlastitim
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pogledom, uperenim submisivno u tlo. U dodatnom ¢itanju, generalov bi se pogled mogao protumaciti kao
da je usmjeren prema fotoaparatu, odnosno prema gledaju¢em subjektu (reprezentacija izjednacava pogled
kamere s onim subjektove tocke gledista). Taj potpuno frontalni pogled, poza koju pred kamerom gotovo
redovito zauzimaju ljudi koji nisu profesionalni modeli, pogled je koji obi¢no dobijemo kad gledamo sebe

u zrcalu. Pozvani smo uzvratiti ga pogledom opremljenim narcisistickom identifikacijom (prevladavajuca
alternativa takvoj identifikaciji s fotografskim slikama je voajerizam). Generalov pogled uzvra¢a nasem

u izravnoj crti, dok vrtlarov sijece tu crtu. Lica skrivenog u sjeni (rad je ovdje doslovce bezli¢an), vrtlar
odsijeca generala (nasu mo¢ i autoritet u zamisljenoj identifikaciji) od gledajucega subjekta; osjecaj tog
pokreta pojacan je slikom kosilice - instrumenta amputacije — koja sazima aluzije na kosu, a kroz tu poziciju
(fotografije su ipak tekstovi izgradeni na koincidencijama) i na penis (korelati: strah bijelaca od seksualnosti
crnaca/strah od kastracije). Cak i kada se odvratimo (kao $to uvijek moramo) od takvog suvisnog ¢itanja
ivratimo doslovnom ,sadrzaju“ slike, nailazimo na isti lik: radnik ,,se isprje¢uje“ izmedu generala i mira
njegova vrta, crni ¢ovjek doslovno uznemirava. Takve nadslojene odrednice, na koje ovdje mozemo ukazati
samo u glavnim crtama, djeluju u skladu s empirijski ustanovljivim konotatorima objekta-teksta kako bi
pokazale da je vrtlar neumjestan, prijetnja, uljez na onome $to je vjerojatno njegova zemlja — materijalna
razmatranja odlaze dalje od empirijskih u viSestrukoj odredenosti ideologije.

Ucinak reprezentacije (novacenje subjekta u proizvodnji ideoloskog znacenja) iziskuje da se pozornica
reprezentiranoga (fotografije kao objekta-teksta) susretne s pozornicom reprezentirajucega (gledajuceg
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subjekta) u ,beSavnom spoju”. Takva integracija postize se unutar sustava Jarchéove slike, gdje se upisana
ideologija i¢itava iz polozaja subjekta, koji je od temeljno sredi$nje vaznosti; na fotografiji Hillcrest, New

York Leeja Friedlandera (1970.) taj je poloZaj i sam ugroZen. Napad dolazi iz dvaju glavnih izvora: kao prvo,
sustav perspektive tocke i$¢ezavanja, koji unovacuje subjekt kako bi se dovrsio, ovdje je djelomi¢no potkopan
dvozna¢nim odnosima lika i tla - tek kada se donekle svjesno potrudimo, ono $to vidimo na toj fotografiji
moze se organizirati u smislu koherentnog i jedinstvenog mjesta/(prizora); kao drugo, zrcalo kao sredstvo
koje je sredi$nje za sliku ovdje stvara temeljnu dvoznac¢nost. Raspolovljena glava i ramena uzdizu se iz donjeg
sredi$njeg okvira; sustav reprezentacije naviknuo nas je da svoju to¢ku gledista izjedna¢avamo s pogledom
kamere, pa stoga i puni frontalni zrcalni odraz sa samim sobom; ovdje, medutim, nema dokaza (poput
odraza fotoaparata) za to gledamo li u fotografov odraz ili odraz neke druge osobe - ras¢etvoreni lik ima
nerazja$njeni status ,,(zamisljenog) ja“/“drugoga® Na Friedlanderovoj slici spoj tehnickog fotografskog aparata
i sirovog fenomenoloskog tijeka gotovo pa nije uspio zajamciti subjektivni uc¢inak fotoaparata — koherentnost
utemeljenu u ujedinjavaju¢em pogledu jedinstvenog, punktualnog subjekta. Gotovo, ali ne sasvim - slika (pa
stoga i subjekt) ostaje ,,dobro komponirana® (§to joj je zajednicko s Jarchéovom slikom, iako drugacije od
nje). Itekako dobro znamo $to je to ,,dobra“ kompozicija — umjetnicke akademije znaju kako to poucavati — ali
ne i zasto ona to jest; ,znanstvena“ objasnjenja slikovne kompozicije uglavnom samo ponavljaju $to je ona u
mnostvu razlicitih opisa (npr. onih Gestalt-psihologije). Razmatranja na¢ina na koji gledamo fotografije mozda
nam pomognu rasvijetliti to pitanje i vrate nas na temu nase karakteristi¢ne upotrebe fotografija, od koje smo
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krenuli.

Gledati fotografiju duze od odredenog vremena znaci izazivati frustraciju; slika koja nam je na prvi pogled
pruzila uzitak postupno postaje veo iza kojega sad zelimo baciti pogled. Nije slu¢ajno to $to se fotografije
upotrebljavaju tako da ne mozemo u njih predugo gledati; koristimo ih na takav nacin da se mozemo
igrati s dolaskom i odlaskom nase vlasti nad prizorom/(videnim) (sluzbenik jednog muzeja nacionalne
umjetnosti slijedio je posjetitelje sa Stopericom i otkrio kako su svakoj pojedinoj slici posvetili u prosjeku
deset sekundi - $to odgovara prosje¢noj duljini snimka u klasi¢nim holivudskim filmovima). Ostati

dugo uz jednu sliku znadi riskirati gubitak svoje imaginarne vlasti pogleda, prepustiti je tom odsutnom
drugom, kojemu po pravu pripada - fotoaparatu. Slika tada vi$e ne prima nas pogled, uvjeravaju¢i nas u
nasu temeljno sredi$nju ulogu, nego umjesto toga izbjegava nas pogled i potvrduje svoju vjernost drugome.
Kako otudenje prodire u nasu op¢injenost slikom, mozemo odvratiti pogled ili okrenuti stranicu te na

taj nacin iznova pridati autoritet svome gledanju. (,,Poriv za ovladavanjem® sastavni je dio skopofilije,
seksualno motiviranog uzivanja u gledanju.)

Neugodan osjecaj koji prati predugo gledanje neke fotografije dolazi od svijesti o jednookom perspektivhom
sustavu reprezentacije kao sustavnoj varci. Leca slaZe sve informacije u skladu sa zakonima projekcije, koji
postavljaju subjekt kao geometrijsku tocku izvorista prizora u imaginarnom odnosu sa stvarnim prostorom,
ali ¢injenice se namecu kako bi dekonstruirale prvotnu reakciju: oko/(ja) se ne moze pomaknuti unutar
prikazanog prostora (koji se nudi upravo takvom pokretu), moze se micati samo preko njega, do tocaka na
kojima susrece okvir. Subjekt ¢e neizbjezno postati svjestan pravila okvira, ali to se moze odgoditi razli¢itim
strategijama, koje ukljucuju ,kompozicijska“ sredstva za pomicanje oka s ruba okvira. ,,Dobra kompozicija“
stoga mozda nije nista viSe ili manje od niza sredstava za produljenje nase zamisljene vlasti nad tockom
gledista, naSe samopotvrde, sredstva odgadanja priznanja autonomije okvira i autoriteta drugoga koje on
oznacava. ,Kompozicija“ (pa i beskonacan diskurs o kompoziciji - formalisticka kritika) stoga je sredstvo
produljenja te imaginarne sile, stvarne mo¢i ugadanja koju ima fotografija, i mozda je zbog toga prezivjela
tako dugo, u mnostvu racionalizacija, kao kriterij vrijednosti u likovnoj umjetnosti opéenito. Dio novije
teorije® filmu daje prednost kao kulminaciji rada na ,,stroju za ispunjavanje Zelja“, a u tom projektu fotografija,
prema tom gledistu, sacinjava samo jedan povijesni trenutak; na tamu kina ukazivalo se kao na uvjet za
umjetnu ,regresiju“ promatraca; film se usporedivao s hipnozom. Moguce je, medutim, da aparat koji je zelja
konstruirala za sebe utjelovljuje sve te aspekte suvremenog zapadnog drustva, za koje su situacionisti odabrali
ime spektakl: aspekte koji tvore integrirani zrcalni rezim, uklju¢en u medusobnu razmjenu energija, a ne
razvucen u medusobnoj izolaciji duz nekakvog historicistickog napretka; Zelji ne treba materijalna tama u
kojoj ¢e uprizoriti svoja zamisljena zadovoljenja; sanjarenje takoder moze imati snagu hipnoticke sugestije.
Upravo zbog svoje stvarne uloge u konstruiranju imaginarnoga, pogre$nih prepoznavanja koja su nuzna za
ideologiju, itekako je vazno spasiti fotografiju iz vlasti tog poretka. Za razliku od estetike 19. stoljeca, koja

jo$ dominira ve¢im dijelom poucavanja o fotografiji, kao i ve¢inom tekstova o fotografiji, rad na semiotici
pokazao je kako fotografiju ne treba svoditi na ,,¢istu formu® niti na ,,prozor u svijet, kao $to ona nije ni
prolaz do prisutnosti autora. Cinjenica od primarne drustvene vaznosti je ta da je fotografija mjesto rada,
strukturiran i strukturirajudi prostor u kojemu ¢itatelj upotrebljava sve one kodove (i biva upotrebljavan

od njih) koji su mu poznati kako bi shvatio. Fotografija je jedan od oznacavajucih sustava u drustvu koji
proizvodi ideolosgki subjekt u istom pokretu u kojem oni ,komuniciraju® svoje prividne ,,sadrzaje“. Stoga

je vazno da teorija fotografije uzme u obzir proizvodnju tog subjekta, jer sloZzena sveukupnost njegovih
odrednica nijansirana je i obuzdana u njihovu prolazu kroz fotografije i preko njih.

! Na engleskom jeziku objavio Jonathan Cape (London, 1967).

% Za pregled tog rada i njegovu primjenjivost na fotografiju vidjeti: Victor Burgin, ,Photographic Practice and Art Theory*, Studio
International (srpanj - kolovoz 1975.).

* Vidi: Jean-Louis Baudry, ,,Ideological Effects on the Basic Cinematographic Apparatus®, Film Quarterly (zima 1974./75.).

* Objavljeno na engleskom pod naslovom ,,The Mirror-phase as Formative of the Function of the I, New Left Review (rujan - listopad

51 3\6123(.0 blizak recentnoj filmskoj teoriji prepoznat ¢e do koje su mjere moje opaske o tome utemeljene. Casopis Screen sredisnje je

mjesto o tom radu na engleskom jeziku (osobito ¢lanak: Laura Mulvey, ,Visual Pleasure and Narrative Cinema®, Screen (16/3, jesen

1975.).
¢ Vidjeti osobito: Jean-Louis Baudry, ,,The Apparatus®, Camera Obscura (jesen 1976.).

* PRIJEVOD TEKSTA VICTORA BURGINA LOOKING AT PHOTOGRAPHS, KOJI JE IZVORNO OBJAVLJEN
U ZBORNIKU TEKSTOVA VICTOR BURGIN (UR.), THINKING PHOTOGRAPHY, PALGRAVE MACMILLAN,
NEW YORK, 1982., 142-154, U OVOM JE IZDANJU OBJAVLJEN LJUBAZNOSCU AUTORA.
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