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ПРО­ИЗ­ВОД­ЊА ЗНА­ЧЕ­ЊА У 
ЈЕ­ЗИ­КУ ФО­ТО­ГРА­ФИ­ЈЕ

Са­же­так: Раз­во­јем са­вре­ме­них те­о­риј­ских при­сту­па, по­чев­ши од 
лин­гви­сти­ке, пре­ко се­ми­о­ти­ке па све до те­о­ри­је ви­зу­ел­не кул­ту­ре, 
фо­то­гра­фи­ја се ви­ше не сма­тра са­мо за објек­тив­ну и ре­а­ли­стич­
ну ви­зу­ел­ну ре­пре­зен­та­ци­ју оно­га што се на­ла­зи­ло ис­пред објек­
ти­ва фо­то­а­па­ра­та у тре­нут­ку фо­то­гра­фи­са­ња, већ се узи­ма­ју у 
об­зир и мно­го­број­ни про­то­ко­ли и ко­до­ви ко­ји­ма је на­ше ви­зу­ел­но 
ис­ку­ство ге­не­ри­са­но. Иа­ко фо­то­гра­фи­ја де­лу­је увер­љи­во, ја­сно и 
ла­ко ра­зу­мљи­во због сво­је „очи­глед­не” ви­зу­ел­не слич­но­сти са оним 
што при­ка­зу­је, на­чин на ко­ји ви­ди­мо фо­то­гра­фи­ју не за­сни­ва се 
са­мо на на­шој при­род­ној пер­цеп­тив­ној спо­соб­но­сти. Ско­пич­ки ре­
жи­ми ди­рект­но су за­ви­сни од по­сто­је­ћих дру­штве­них прак­си, а 
по­себ­но од је­зи­ка ко­јим се слу­жи­мо. Ако под је­зи­ком под­ра­зу­ме­ва­
мо сва­ки си­стем ко­му­ни­ка­ци­је ко­ји ко­ри­сти зна­ко­ве ор­га­ни­зо­ва­не 
на од­ре­ђен на­чин, он­да и ви­зу­ел­не ре­пре­зен­та­ци­је мо­же­мо сма­
тра­ти за прак­се про­из­вод­ње зна­че­ња од­ре­ђе­не ви­зу­ел­ним је­зи­ком 
ко­ји ће би­ти пред­мет на­шег ис­тра­жи­ва­ња. На фо­то­гра­фи­ји ви­
ди­мо и рас­по­зна­је­мо оно што је при­ка­за­но не са­мо за­то што фо­
то­гра­фи­ја ли­чи на то, већ и за­то што она при­па­да вр­сти при­ка­за 
ко­је смо на­у­чи­ли да ’чи­та­мо’ на од­ре­ђен на­чин. Ре­ла­ци­ја из­ме­ђу 
фо­то­гра­фи­је и пред­ме­та ни­је ди­рект­на и при­род­на, не­го кон­вен­
ци­о­нал­на. Слич­ност се не за­сни­ва са­мо на по­ду­дар­но­сти њи­хо­вих 
ви­зу­ел­них свој­ста­ва, већ и на прак­си про­из­вод­ње зна­че­ња ка­рак­те­
ри­стич­ној за јед­но дру­штво, у ко­ме смо као ре­ци­пи­јен­ти усво­ји­ли 
од­ре­ђе­не нор­ме при­ка­зи­ва­ња.

Кључ­не ре­чи: фо­то­гра­фи­ја, је­зик, ре­пре­зен­та­ци­ја, знак, зна­че­ње

Увод

За ме­диј фо­то­гра­фи­је од­у­век се сма­тра­ло да омо­гу­ћа­ва не­
по­сре­дан и ве­ро­до­сто­јан за­пис ре­ал­но­сти ко­ју опа­жа­мо. Иа­
ко се при­ли­ком фо­то­гра­фи­са­ња мо­же на раз­ли­чи­те на­чи­не 
ка­дри­ра­ти и ути­ца­ти на крај­њи ре­зул­тат, а сам фо­то­граф­ски 
сни­мак је под­ло­жан раз­ли­чи­тим ма­ни­пу­ла­ци­ја­ма, ипак се и 
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да­ље ве­ру­је да он у се­би за­др­жа­ва ви­зу­ел­ни траг оно­га што 
је би­ло при­сут­но ка­да је био на­чи­њен. Го­во­ре­ћи је­зи­ком се­
ми­о­ти­ке, мо­же­мо ре­ћи да је фо­то­гра­фи­ја вр­ста ико­нич­ког 
зна­ка, код ко­га је ве­за из­ме­ђу озна­чи­те­ља и озна­че­ног оства­
ре­на пу­тем од­ре­ђе­не слич­но­сти, под­ра­зу­ме­ва­ју­ћи та­ко и 
’при­род­ну’ слич­ност из­ме­ђу фо­то­граф­ског сним­ка и објек­та 
на ко­ји се он као знак од­но­си. По­јам слич­но­сти под­ле­же те­
о­риј­ској про­бле­ма­ти­за­ци­ји у окви­ру ко­је је мо­гу­ће по­ка­за­ти 
да она ни­је ин­хе­рент­на фо­то­гра­фи­ји, већ је уста­но­вље­на као 
дру­штве­на кон­вен­ци­ја. Из­не­ће­мо сле­де­ће за­па­жа­ње – ако 
фо­то­гра­фи­ја ре­пре­зен­ту­је од­ре­ђе­ног чо­ве­ка, ни­ка­да не­ће­мо 
ре­ћи да и тај чо­век ре­пре­зен­ту­је ту фо­то­гра­фи­ју, иа­ко смо 
под­ра­зу­ме­ва­ли да из­ме­ђу њих по­сто­ји очи­глед­на слич­ност. 
Већ из овог при­ме­ра ја­сно се ви­ди да акт ре­пре­зен­та­ци­је ни­
је об­ја­шњив ире­вер­зи­бил­ним кон­цеп­том слич­но­сти, ко­ји је 
при­мен­љив са­мо у јед­ном сме­ру од ви­зу­ел­не ре­пре­зен­та­ци­је 
ка објек­ту, ако се не узме у об­зир и ши­ри ин­тер­пре­та­тив­ни 
оквир. Да би не­што би­ло ре­пре­зен­та­ци­ја, оно мо­ра да сто­ји 
за не­што дру­го, а то по­ста­је на осно­ву дру­штве­не кон­вен­ци­
је. Ка­да ка­же­мо да јед­на фо­то­гра­фи­ја ли­чи на оно што при­
ка­зу­је, то у ства­ри зна­чи да је она ура­ђе­на на осно­ву по­сто­
је­ћих кон­вен­ци­ја при­ка­зи­ва­ња у јед­ном дру­штву. Иде­ја до­
ку­мен­тар­но­сти као до­ми­нант­не ре­пре­зен­та­ци­о­не па­ра­диг­ме 
по­ла­зи од прет­по­став­ке да је фо­то­гра­фи­ја ве­ран и по­у­здан 
ви­зу­ел­ни за­пис љу­ди, ства­ри или до­га­ђа­ја ко­је при­ка­зу­је. 
Че­сто се пре­ви­ђа, да се фо­то­граф­ска сли­ка у ства­ри за­сни­ва 
на лич­ном при­сту­пу са­мог фо­то­гра­фа, за­тим на из­бо­ру фо­
то­гра­фи­је од стра­не уред­ни­ка од­ре­ђе­ног ме­ди­ја, ин­тер­вен­
ци­ја­ма ре­ту­ше­ра и гра­фич­ког ди­зај­не­ра у пост­про­дук­ци­ји, 
и на кра­ју, на ње­ној ин­тер­пре­та­ци­ји од стра­не кон­зу­мен­та 
по­ну­ђе­ног ме­диј­ског са­др­жа­ја. За­то је ва­жно на­гла­си­ти да 
се она као и би­ло ко­ја дру­га дру­штве­на прак­са ре­а­ли­зу­је као 
про­цес про­из­вод­ње зна­че­ња. То се мно­го пу­та по­твр­ди­ло у 
си­ту­а­ци­ја­ма ка­да су фо­то­гра­фи­је по­ка­зи­ва­не љу­ди­ма ко­ји не 
при­па­да­ју за­пад­ној кул­ту­ри и ци­ви­ли­за­ци­ји: „Мно­ги ет­но­
ло­зи су го­во­ри­ли о ис­ку­ству по­ка­зи­ва­ња фо­то­гра­фи­је ку­ће, 
осо­бе, или окол­ног пеј­за­жа љу­ди­ма ко­ји жи­ве у кул­ту­ри у 
ко­јој не по­сто­ји ни­ка­кво зна­ње о фо­то­гра­фи­ји, при че­му су 
до­мо­ро­ци сли­ку за­гле­да­ли под свим мо­гу­ћим угло­ви­ма, или 
су је обр­та­ли ка­ко би ис­пи­та­ли ње­ну пра­зну по­ле­ђи­ну, по­
ку­ша­ва­ју­ћи да ин­тер­пре­ти­ра­ју рас­по­ред си­вих то­но­ва раз­
личи­те све­тли­не ко­ји се на­ла­зе на пар­че­ту па­пи­ра.”1

1	 Her­sko­vits, M. (1948) Man and His Works, New York: Al­fred A. Knopf, ­
p. 381.
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До­ку­мен­тар­ност фо­то­гра­фи­је

Ка­да се го­во­ри о до­ку­мен­тар­но­сти фо­то­гра­фи­је као ње­ној 
при­мар­ној ка­рак­те­ри­сти­ци, мо­гу­ће је из­дво­ји­ти две основ­
не ка­те­го­ри­је: до­ку­мен­тар­ност као објек­тив­ну ре­пре­зен­та­
ци­ју и до­ку­мен­тар­ност као су­бјек­тив­ну ин­тер­пре­та­ци­ју. У 
пр­вом слу­ча­ју, под фо­то­гра­фи­јом се под­ра­зу­ме­ва ди­рек­тан 
и без­ли­чан све­тло­сни за­пис ко­ји има ис­кљу­чи­во ин­фор­ма­
тив­ну вред­ност. Фо­то­граф­ска сли­ка као ве­ро­до­стој­но све­
до­чан­ство пред­ста­вља ’чи­ње­ни­це’ о те­ми на ко­ју се од­но­
си, јер се тех­но­ло­ги­ја фо­то­гра­фи­је сма­тра за ин­хе­рент­но 
објек­ти­ван ме­диј. Ова­квом схва­та­њу је до­при­нео на­ста­нак и 
раз­вој фо­то­гра­фи­је као но­вог ме­ди­ја у пр­вој по­ло­ви­ни XIX 
ве­ка, ка­да је фи­ло­зо­фи­ја по­зи­ти­ви­зма на­пре­дак на­у­ке ви­де­
ла као сти­ца­ње чи­ње­нич­ног зна­ња. За фо­то­гра­фи­ју се ве­ро­
ва­ло да мо­же по­ну­ди­ти ’ег­закт­ну’ и ’исти­ни­ту’ сли­ку све­та. 
У дру­гом слу­ча­ју, на до­ку­мен­тар­ну вред­ност фо­то­гра­фи­је 
гле­да се кроз при­зму дру­штве­них и су­бјек­тив­них аспе­ка­та 
ње­ног на­стан­ка. Ин­фор­ма­ци­о­на вред­ност фо­то­гра­фи­је је 
по­сре­до­ва­на лич­ним афи­ни­те­том фо­то­гра­фа, јер у тре­нут­
ку ка­да узме фо­то­а­па­рат у ру­ке, објек­тив пре­ста­је да бу­де 
не­у­трал­но сред­ство ства­ра­ња сли­ке, а по­ста­је ин­те­грал­ни 
део ње­го­ве лич­не ин­тен­ци­је и ства­ра­лач­ког про­це­са. За­то о 
’до­ку­мен­тар­но­сти’ фо­то­гра­фи­је не мо­же­мо го­во­ри­ти из­ван 
ин­те­р­пре­та­тив­ног окви­ра за ко­ји се опре­де­лио фо­то­граф. 
Фо­то­граф­ска сли­ка је пр­вен­стве­но ре­зул­тат на­чи­на на ко­ји 
фо­то­граф ин­тер­пре­ти­ра љу­де, ства­ри или до­га­ђа­је ко­је сме­
шта ис­пред објек­ти­ва свог фо­то­а­па­ра­та. Ме­ђу­тим, зна­че­ње 
сли­ке за­ви­си не са­мо од су­бјек­тив­не при­сут­но­сти фо­то­гра­
фа у про­це­су ње­не ре­а­ли­за­ци­је, већ и од на­чи­на упо­тре­бе 
са­ме фо­то­гра­фи­је. Кон­текст пу­бли­ка­ци­је или ме­ди­ја у ко­ји­
ма се иза­бра­на фо­то­гра­фи­ја об­ја­вљу­је за­јед­но са тек­стом и 
дру­гим ви­зу­ел­ним или ме­диј­ским са­др­жа­ји­ма, до­дат­но уче­
ству­је у де­тер­ми­на­ци­ји ње­ног зна­че­ња. Ре­ци­пи­јен­ти су као 
по­след­ња ка­ри­ка у лан­цу про­из­вод­ње зна­че­ња у про­цес ре­
цеп­ци­је укљу­че­ни сво­јом пер­цеп­тив­ном спо­соб­но­шћу гле­
да­ња (по­гле­дом) и прак­сом ин­тер­пре­та­ци­је (ви­зу­ел­но­шћу), 
ко­ји су, ка­ко Хел Фо­стер (Hal Fo­ster) под­вла­чи, ме­ђу­соб­но 
не­раз­дво­ји­ве и за­ви­сне опе­ра­ци­је: „Иа­ко би­смо по­глед мо­
гли сма­тра­ти фи­зич­ком опе­ра­ци­јом, а ви­зу­ел­ност дру­штве­
ном чи­ње­ни­цом, јед­но пре­ма дру­го­ме ни­су су­про­ста­вље­ни 
као при­ро­да кул­ту­ри: по­глед је та­ко­ђе дру­штве­на и исто­риј­
ска чи­ње­ни­ца, као што ви­зу­ел­ност укљу­чу­је те­ло и пси­ху. 
Ипак, ни­су иден­тич­ни: раз­ли­ка ме­ђу њи­ма сиг­на­ли­зи­ра раз­
ли­ку у окви­ру ви­зу­ел­ног – из­ме­ђу ме­ха­ни­зма гле­да­ња и ње­
го­вих тех­ни­ка кроз исто­ри­ју, из­ме­ђу са­мог чи­на гле­да­ња и 
ње­го­вих дис­кур­зив­них од­ре­ђе­ња – раз­ли­ку, мно­ге раз­ли­ке, 
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у на­чи­ни­ма ка­ко гле­да­мо, ка­кве су нам спо­соб­но­сти и да ли 
нам је уоп­ште омо­гу­ће­но да не­што ви­ди­мо, као и ка­ко са­ми 
гле­да­мо на то што ви­ди­мо и на оно што не ви­ди­мо.”2 По­јам 
’ви­зу­ел­но­сти’ сва­ка­ко је ши­ри од пој­ма ’по­гле­да’ и слу­жи да 
ре­пре­зен­ту­је кон­струк­ци­ју по­гле­да под ути­ца­јем дру­штва и 
дис­кур­са.3 За­хва­љу­ју­ћи то­ме, про­цес про­из­вод­ње зна­че­ња 
по­ста­је мо­гућ.

Ре­пре­зен­та­ци­ја ре­ал­но­сти

Сма­тра се да је ре­пре­зен­та­ци­ја ре­ал­ног све­та мно­го бо­ље 
оства­ре­на фо­то­гра­фи­јом као ми­ме­тич­ком ана­ло­ги­јом оно­
га што ре­пре­зен­ту­је, не­го дру­гим сред­стви­ма из­ра­жа­ва­ња. 
По том схва­та­њу, фо­то­граф­ска сли­ка мо­же тран­сцен­ди­ра­ти 
сва­ки кул­ту­рал­ни кон­текст и би­ти уни­вер­зал­но ра­зу­мљи­ва: 
„При­род­ност сли­ку чи­ни уни­вер­зал­ним сред­ством ко­му­
ни­ка­ци­је ко­ја обез­бе­ђу­је ди­рект­ну, не­по­сре­до­ва­ну и тач­ну 
ре­пре­зен­та­ци­ју ства­ри, пре не­го ин­ди­рек­тан, не­по­у­здан из­
ве­штај о ства­ри­ма. Прав­на ди­стинк­ци­ја из­ме­ђу све­до­че­ња 
оче­ви­ца и пре­при­ча­ва­ња до­га­ђа­ја, или из­ме­ђу фо­то­гра­фи­
је зло­чи­на и вер­бал­ног са­оп­ште­ња о зло­чи­ну, за­сни­ва се на 
прет­по­став­ци да је при­род­ни и ви­дљи­ви знак су­штин­ски ве­
ро­до­стој­ни­ји не­го вер­бал­ни из­ве­штај. Чи­ње­ни­ца да при­род­
ни знак мо­же би­ти де­ко­ди­ран од стра­не ин­фе­ри­ор­ни­јих би­
ћа (ди­вља­ка, де­це, не­пи­сме­них и жи­во­ти­ња) по­ста­је, у овом 
кон­тек­сту, ар­гу­мент за ве­ћу епи­сте­мо­ло­шку сна­гу сли­ков­
ног при­ка­зи­ва­ња и ње­го­ве уни­вер­зал­но­сти као сред­ства ко­
му­ни­ка­ци­је.”4 Ути­сак ре­а­ли­стич­но­сти фо­то­гра­фи­је за­сни­ва 
се на про­це­су у ко­ме је про­из­вод­ња зна­че­ња на­ту­ра­ли­зо­ва­на 
у објек­ту. По­сма­тра­чу де­лу­је да зна­че­ње про­на­ла­зи у фо­то­
гра­фи­ји, а не да је оно про­из­ве­де­но. Код тра­ди­ци­о­нал­ног 
при­сту­па сма­тра се да ’ства­ри’ по­сто­је у при­род­ном све­ту; 
њи­хо­ве ма­те­ри­јал­не ка­рак­те­ри­сти­ке су фак­то­ри ко­ји их де­
тер­ми­ни­шу и кон­сти­ту­и­шу; оне има­ју пот­пу­но ја­сна зна­че­
ња, не­за­ви­сно од то­га ка­ко су ре­пре­зен­то­ва­не. Ре­пре­зен­та­
ци­ја се сма­тра за про­цес дру­го­ра­зред­ног зна­ча­ја, ко­ји се до­
га­ђа тек ка­да су ства­ри у пот­пу­но­сти фор­ми­ра­не и њи­хо­во 
зна­че­ње кон­сти­ту­и­са­но. Ме­ђу­тим, од ’кул­ту­рал­ног обр­та’ 
у дру­штве­ним и ху­ма­ни­стич­ким на­у­ка­ма, о зна­че­њу се го­
во­ри као не­че­му про­из­ве­де­ном и кон­стру­и­са­ном, пре не­го 
јед­но­став­но ’про­на­ђе­ном’. Са­гла­сно то­ме, ре­пре­зентаци­ја 

2	 Fo­ster, H. (1988) Vi­sion and Vi­su­a­lity, Se­at­tle: Baz Press, p. IX
3	 Bryson, N. (2009) Tra­di­tion and De­si­re, From Da­vid to De­lac­ro­ix, Cam­brid­

ge: Cam­brid­ge Uni­ver­sity Press, p. 45.
4	 Mitchell, W. J. T. (1986) Ico­no­logy: ima­ge, text, ide­o­logy, Chi­ca­go: The ­

Uni­ver­sity of Chi­ca­go Press, p. 79.
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је нешто што је део про­це­са сти­ца­ња на­ших ис­ку­ста­ва, а не 
са­мо њи­хо­ва ре­флек­си­ја.

По Стју­ар­ту Хо­лу (Stu­art Hall) те­о­ри­је ре­пре­зен­та­ци­је мо­же­
мо свр­ста­ти у три ве­ли­ке гру­пе: ре­флек­тив­не, ин­тен­ци­о­нал­
не и кон­струк­ти­ви­стич­ке.5 Сва­ка од ових те­о­ри­ја по­ку­ша­ва 
од­го­во­ри­ти на пи­та­ње: Ода­кле до­ла­зе зна­че­ња?

Ре­флек­тив­на те­о­ри­ја сма­тра да зна­че­ње ле­жи у са­мим 
објек­ти­ма, љу­ди­ма, иде­ја­ма или до­га­ђа­ји­ма ре­ал­ног све­та, а 
да је­зик функ­ци­о­ни­ше као огле­да­ло ко­је ре­флек­ту­је исти­ни­
то зна­че­ње ко­је већ ег­зи­сти­ра у све­ту. Ви­зу­ел­ни је­зик фо­то­
гра­фи­је нај­че­шће се ин­тер­пре­ти­ра из ове те­о­риј­ске по­зи­ци­
је. У скла­ду са овом те­о­ри­јом, ви­зу­ел­ни знак има не­ку вр­сту 
при­род­не слич­но­сти са фор­мом објек­та ко­ји ре­пре­зен­ту­је.

Ин­тен­ци­о­нал­на те­о­ри­ја твр­ди су­прот­но од ре­флек­тив­не те­
о­ри­је. По њој ми на­ме­ће­мо же­ље­но зна­че­ње све­ту по­сред­
ством је­зи­ка. Ви­зу­ел­ни зна­ко­ви фо­то­гра­фи­је зна­че са­мо оно 
што је сам фо­то­граф као ау­тор же­лео да они зна­че. Иа­ко љу­
ди упо­тре­бља­ва­ју ви­зу­ел­ни је­зик ка­ко би дру­ги­ма по­ку­ша­ли 
пре­не­ти сво­је лич­но ви­ђе­ње све­та, тре­ба има­ти у ви­ду да се 
ко­му­ни­ка­ци­ја не мо­же од­ви­ја­ти без од­ре­ђе­них кон­вен­ци­ја 
и ко­до­ва ко­је при­хва­та­ју сви при­пад­ни­ци јед­не дру­штве­не 
за­јед­ни­це.

Кон­струк­ти­ви­стич­ка те­о­ри­ја пре­по­зна­је дру­штве­ни ка­
рак­тер сва­ког је­зи­ка, па и ви­зу­ел­ног. То зна­чи да ни­ти ства­
ри по­се­ду­ју у се­би не­ко ин­хе­рент­но зна­че­ње, ни­ти га ин­
ди­ви­ду­ал­ни ко­ри­сни­ци је­зи­ка мо­гу про­из­вољ­но од­ре­ди­ти. 
Ми смо ти ко­ји кон­стру­и­шу зна­че­ња, ко­ри­сте­ћи раз­ли­чи­те 
си­сте­ме ре­пре­зен­та­ци­ја. Сви ви­зу­ел­ни са­др­жа­ји (сли­ке, фо­
то­гра­фи­је, фил­мо­ви, ...), ма ко­ли­ко ’ре­а­ли­стич­но’ из­гле­да­ли, 
ни­су ни­шта дру­го до ре­пре­зен­та­ци­је, а не за­пи­си или ре­
про­дук­ци­је ре­ал­но­сти. Та­ко ни фо­то­гра­фи­ја ни­је за­пис не­
ког до­га­ђа­ја, већ са­мо јед­на од бес­ко­нач­ног бро­ја мо­гу­ћих 
његових ре­пре­зен­та­ци­ја. 

Про­из­вод­ња зна­че­ња за­по­чи­ње од тре­нут­ка ка­да је дис­кур­
зив­ни са­др­жај унет у се­ман­тич­ки не­у­трал­но по­ље фо­то­гра­
фи­је – ње­ну фи­гу­рал­ност. Зна­че­ња ко­ја из­гле­да­ју као да су 
’про­на­ђе­на’ у фо­то­гра­фи­ји за­до­би­ја­ју по­ве­ре­ње гле­да­ла­ца, 
јер гле­да­о­ци не уо­ча­ва­ју да су она про­из­вод ко­да. При­бли­
жа­ва­ње фо­то­гра­фи­је ’ре­ал­но­сти’ до­га­ђа се на осно­ву ње­ног 
уда­ља­ва­ња од дру­гих тек­сто­ва кул­ту­ре. Ре­а­ли­зам се за­сни­ва 
на прет­по­ста­вље­ној екс­те­ри­ор­но­сти озна­че­ног у од­но­су на 
озна­чи­те­ља. На при­мер, ка­да гле­да­мо јед­ну фо­то­гра­фи­ју, ми 

5	 Hall, S. (2003) Re­pre­sen­ta­tion: Cul­tu­ral Re­pre­sen­ta­ti­ons and Sig­nifying­ 
Prac­ti­ses, Lon­don: SA­GE Pu­bli­ca­ti­ons Ltd, pp. 24-25.
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ни­смо све­сни зна­чењ­ског про­це­са ко­ји се до­га­ђа у рав­ни ви­
зу­ел­ног тек­ста; чи­ни се да зна­че­ње ула­зи у сли­ку не­где из 
спо­ља­шње ре­ал­но­сти ко­ју да­ти ви­зу­ел­ни текст па­сив­но ре­
флек­ту­је. Сли­ка нас мо­же убе­ди­ти да од­ра­жа­ва ре­ал­ност са­
мо ако су тра­го­ви про­це­са про­из­вод­ње зна­че­ња из­бри­са­ни, 
а не­за­ви­сно ма­те­ри­јал­но по­сто­ја­ње озна­чи­те­ља при­кри­ве­но. 

Се­ми­о­тич­ке те­о­ри­је су омо­гу­ћи­ле от­кри­ва­ње дис­кур­зив­них, 
тек­сту­ал­них и ин­сти­ту­ци­о­нал­них ди­мен­зи­ја ви­зу­ел­них ре­
пре­зен­та­ци­ја, ко­ји­ма је ина­че до­де­љи­ван на­ту­рал­ни, уни­
вер­зал­ни и тран­сцен­дент­ни ста­тус. Фо­то­гра­фи­је ни­су при­
род­ни зна­ко­ви, не­за­ви­сни од кул­ту­рал­ног ко­ди­ра­ња. За­то ни 
гле­да­ње фо­то­гра­фи­је ни­кад ни­је ни ’при­род­но’ ни ’не­ви­но’, 
јер је усло­вље­но исто­риј­ским, ге­о­граф­ским, кул­ту­рал­ним 
и дру­штве­ним окол­но­сти­ма. Узми­мо као при­мер пер­спек­
ти­ву, ко­ја је је­дан од ва­жних еле­ме­на­та ви­зу­ел­ног је­зи­ка. 
Пер­спек­ти­ва је кул­ту­рал­на кон­струк­ци­ја ство­ре­на ка­ко би 
чо­ве­ку по­мо­гла да што вер­ни­је при­ка­же тро­ди­мен­зи­о­нал­
ни објек­тив­ни свет у дво­ди­мен­зи­о­нал­ној рав­ни сли­ке. По 
за­ко­ни­ма сли­ков­не пер­спек­ти­ве, пу­те­ве или пру­ге ко­ји иду 
од ока по­сма­тра­ча тре­ба при­ка­зи­ва­ти та­ко да кон­вер­ги­ра­
ју у тач­ку не­до­гле­да. Ме­ђу­тим, по истим пра­ви­ли­ма, вер­
ти­кал­не ли­ни­је сту­бо­ва или згра­да мо­ра­ју се при­ка­зи­ва­ти 
па­ра­лел­но, иа­ко су по за­ко­ни­ма ге­о­ме­три­је и оп­ти­ке та­ко­ђе 
кон­вер­гент­не. Ко­ли­ко је ути­цај­на ова кон­вен­ци­ја, ви­ди се и 
у стро­гим кри­те­ри­ју­ми­ма ко­је тре­ба да ис­пу­не про­фе­си­о­
нал­ни фо­то­гра­фи ар­хи­тек­ту­ре: „[…] нај­ва­жни­ји зах­тев ко­ји 
ка­ме­ра за фо­то­гра­фи­ју ар­хи­тек­ту­ре тре­ба да ис­пу­ни је спо­
соб­ност ре­про­дук­ци­је пра­вих ли­ни­ја згра­де са ап­со­лут­ном 
пре­ци­зно­шћу и пот­пу­ном вер­ти­кал­но­шћу.”6 Ка­да спе­ци­јал­
ни објек­ти­ви не мо­гу у пот­пу­но­сти „ис­пра­ви­ти” наг­ну­те 
вер­ти­кал­не ли­ни­је згра­да, оне се он­да ко­ри­гу­ју у спе­ци­јал­
ним софт­ве­ри­ма за об­ра­ду фо­то­гра­фи­ја, да би кри­те­ри­јум за 
об­ја­вљи­ва­ње у струч­ним пу­бли­ка­ци­ја­ма за ар­хи­тек­ту­ру био 
у поп­ту­но­сти за­до­во­љен. Кон­вен­ци­ја нам до те ме­ре об­ли­
ку­је ре­ал­ност ко­ју опа­жа­мо, да ка­да би вер­ти­кал­не ли­ни­је 
би­ле при­ка­за­не у ’ис­прав­ној’ пер­спек­ти­ви ка­ко се на­ги­њу 
јед­на пре­ма дру­гој, из­гле­да­ле би крај­ње не­при­род­но. Очи­
глед­но је да су пра­ви­ла пер­спек­ти­ве од­ре­ђе­на дру­штве­ним 
кон­вен­ци­ја­ма јер не сле­де очи­глед­не оп­тич­ке за­ко­не. По 
Паноф­ском (Erwin Pa­nofsky), си­стем ли­не­ар­не пер­спек­ти­ве 
ко­ји је раз­ви­јен за вре­ме ита­ли­јан­ске Ре­не­сан­се, а до­ми­ни­
рао је умет­но­шћу За­па­да све до кра­ја XIX ве­ка, ни­је ни је­ди­
ни ни при­ро­дан на­чин ви­зу­ел­не ре­пре­зен­та­ци­је тро­ди­мен­зи­
о­нал­ног про­сто­ра у дво­ди­мен­зи­о­нал­ној рав­ни. Ко­ри­шће­ње 

6	 Mic­hael, H. (2002) Pro­fes­si­o­nal Ar­chi­tec­tu­ral Pho­to­graphy, Ox­ford: Fo­cal 
Press, p. 37.
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раз­ли­читих режи­ма пер­спек­ти­ве у раз­ли­чи­тим кул­ту­ра­ма и 
исто­риј­ским епо­ха­ма по­твр­ђу­је те­зу да су ви­зу­ел­не ре­пре­
зен­та­ци­је у ди­рект­ној ко­ре­ла­ци­ји са си­сте­ми­ма вред­но­сти 
при­сут­ним у тим кул­ту­ра­ма, због че­га су као скуп ре­пре­зен­
та­циј­ских кон­вен­ци­ја дру­штве­но усло­вље­не: „За­то су­штин­
ско пи­та­ње о умет­нич­ким пе­ри­о­ди­ма и ре­ги­о­ни­ма ни­је са­мо 
да ли има­ју пер­спек­ти­ву, већ и ко­ју пер­спек­ти­ву има­ју”7. Оно 
што ви­ди­мо на фо­то­гра­фи­ја­ма са ли­не­ар­ном пер­спек­ти­вом 
ни­је са­мо ви­зу­ел­на ими­та­ци­ја про­стор­не струк­ту­ре на­шег 
ви­зу­ел­ног ис­ку­ства, већ и од­раз дру­штве­них кон­вен­ци­ја ко­је 
об­ли­ку­ју на­чин на ко­ји пер­ци­пи­ра­мо свет ко­ји нас окру­жу­је.

Ду­го се сма­тра­ло да се свет у ко­ме жи­ви­мо ре­флек­ту­је у је­
зи­ку, али је раз­вој лин­гви­сти­ке ве­о­ма ра­но по­ка­зао да ми 
све­ту при­сту­па­мо по­сред­ством је­зи­ка и да га тим чи­ном ак­
тив­но об­ли­ку­је­мо: „Ис­ку­ство је­зи­ка као но­мен­кла­ту­ре за­
сни­ва се на то­ме што ње­го­ва ег­зи­стен­ци­ја прет­хо­ди на­шем 
’раз­у­ме­ва­њу’ све­та. Ре­чи из­гле­да­ју као сим­бо­ли за ства­ри 
за­то што су ства­ри не­појм­љи­ве из­ван си­сте­ма раз­ли­ка ко­је 
кон­сти­ту­и­шу је­зик. Слич­но то­ме, ове ства­ри из­гле­да­ју као 
да су ре­пре­зен­то­ва­не у све­сти, у ау­то­ном­ној ре­ал­но­сти ми­
шље­ња, за­то што је ми­шље­ње у су­шти­ни сим­бо­лич­ко, за­ви­
сно од раз­ли­ка про­из­ве­де­них од стра­не сим­бо­лич­ког по­рет­
ка. Та­ко је­зик оста­је ’не­при­ме­ћен’, по­ти­снут због тра­га­ња 
за зна­че­њем и/или у ис­ку­ству све­сти. Свет ства­ри и су­бјек­
тив­но­сти та­ко по­ста­ју ду­пли га­рант исти­не.”8 От­кри­ће да 
зна­че­ње ни­је ре­флек­то­ва­но у је­зи­ку, не­го да је у ње­му про­
из­ве­де­но, до­во­ди до ве­ли­ког лин­гви­стич­ког за­о­кре­та по­чет­
ком XX ве­ка. То зна­чи да на­ша ис­ку­ства не прет­хо­де је­зи­ку 
ко­ји их са­мо опи­су­је, не­го вр­ста и на­чин упо­тре­бе је­зи­ка 
од­ре­ђу­је и об­ли­ку­је на­ша ис­ку­ства. Наш од­нос пре­ма ’ре­ал­
но­сти’ ви­ше не тре­ба да се за­сни­ва на иде­ји да она има сво­ју 
објек­тив­ну ег­зи­стен­ци­ју не­за­ви­сну од на­ше ин­тер­пре­та­ци­
је. За­то фо­то­гра­фи­ја као све­тло­сни за­пис те ’ре­ал­но­сти’ не 
мо­же би­ти ни­шта дру­го не­го си­стем ви­зу­ел­них зна­ко­ва ко­је 
са­ми пре­по­зна­је­мо, по­ве­зу­је­мо и ин­тер­пре­ти­ра­мо у скла­ду 
са вред­но­сти­ма кул­ту­ре ко­јој при­па­да­мо. 

По Нор­ма­ну Брај­со­ну (Nor­man Bryson) „ја­сно је да по­јам 
’ре­а­ли­зам’ не мо­же за­сни­ва­ти сво­ју ва­лид­ност на би­ло ко­
јој ап­со­лут­ној кон­цеп­ци­ји ’ре­ал­ног’, јер та кон­цеп­ци­ја не 
мо­же об­ја­сни­ти исто­риј­ски и про­мен­љи­ви ка­рак­тер ’ре­ал­
ног’ у окви­ру раз­ли­чи­тих кул­ту­ра и пе­ри­о­да.”9 Тач­ни­је је 

7	 Pa­nofsky, E. (1991) Per­spec­ti­ve as Symbo­lic Form, New York: Zo­ne Bo­oks, 
p. 41.

8	 Bel­sey, C. (2002) Cri­ti­cal Prac­ti­ce, Lon­don and New York: Ro­u­tled­ge, p. 39.
9	 Bryson, N. (1989) Word and Ima­ge, French pa­in­ting of the An­cien Régi­me, 

Cam­brid­ge: Cam­brid­ge Uni­ver­sity Press, p. 8.
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ре­ћи да је ’ре­а­ли­зам’ ефе­кат ре­ког­ни­ци­је ре­пре­зен­та­ци­је 
ко­ја ко­ре­спон­ди­ра оно­ме што јед­но дру­штво сма­тра ’Ре­ал­
но­шћу’. Ре­ал­ност не тре­ба раз­у­ме­ти као тран­сцен­дент­ну и 
не­про­мен­љи­ву да­тост, већ као про­из­вод људ­ске ак­тив­но­сти 
у окви­ру спе­ци­фич­них кул­ту­рал­них огра­ни­че­ња. Про­из­вод­
ња ’ре­ал­но­сти’ укљу­чу­је ком­плек­сан си­стем ре­пре­зен­та­ци­ја 
и дру­штве­них ко­до­ва ко­ји ре­гу­ли­шу чо­ве­ков од­нос пре­ма 
ње­го­вом исто­риј­ском окру­же­њу. Без про­це­са про­из­вод­ње 
зна­че­ња ре­ал­ност би ви­ше ли­чи­ла на не­ку вр­сту уни­форм­
ног кон­ти­ну­у­ма, ко­ји би се са­сто­јао од јед­не бе­зна­чај­не и 
без­о­блич­не ма­се. Је­зик омо­гу­ћа­ва да свет по­де­ли­мо у сми­
са­о­не еле­мен­те ко­је ме­ђу­соб­но мо­же­мо раз­ли­ко­ва­ти. Сва­ки 
пут је ва­жно из­но­ва на­гла­си­ти да је­зик ни­је па­си­ван ме­диј 
ко­ји ре­флек­ту­је ре­ал­ност, већ је про­из­во­ди. Ства­ри и до­га­
ђа­ји у све­ту не по­се­ду­ју сво­ја је­дин­стве­на има­нент­на зна­
че­ња, ко­ја љу­ди у про­це­су ко­му­ни­ка­ци­је пре­но­се по­сред­
ством је­зи­ка. Про­из­вод­ња зна­че­ња је дру­штве­на прак­са, јер 
је чо­век тај ко­ји свет чи­ни сми­сле­ним. Због то­га се не мо­же 
го­во­ри­ти о ’уни­вер­зал­ном ви­зу­ел­ном ис­ку­ству’ ко­је је за­
јед­нич­ко за све кул­ту­ре у свим исто­риј­ским епо­ха­ма. Та­ко, 
на при­мер, у слу­ча­ју фо­то­граф­ске сли­ке, ре­а­ли­зам се мо­же 
за­сни­ва­ти на иде­ји увер­љи­во­сти ко­ју са­вре­ме­но дру­штво 
би­ра као сред­ство по­мо­ћу ко­јег из­ра­жа­ва сво­је по­сто­ја­ње у 
ви­зу­ел­ној фор­ми. Исто­риј­ска де­тер­ми­ни­са­ност иде­је увер­
љи­во­сти мо­ра би­ти при­кри­ве­на ка­ко би фо­то­граф­ска сли­ка 
би­ла при­хва­ће­на као ре­флек­си­ја пред­по­сто­је­ће ре­ал­но­сти. 
Ка­да го­во­ри­мо о ре­ла­ци­ји из­ме­ђу кон­цеп­та ’слич­но­сти’ 
и фо­то­гра­фи­је, мо­же­мо оти­ћи и ко­рак да­ље. Не са­мо што 
фо­то­гра­фи­ја као та­ква ни­је ве­ран и па­си­ван од­раз ре­ал­но­
сти, не­го она по­ста­је кри­те­ри­јум на осно­ву ко­га од­ре­ђу­је­
мо сте­пен оства­ре­не слич­но­сти ка­да го­во­ри­мо о ви­зу­ел­ним 
ре­пре­зен­та­ци­ја­ма. Што не­ка ре­пре­зен­та­ци­ја ви­ше ли­чи на 
фо­то­гра­фи­ју, она вер­ни­је од­ра­жа­ва ре­ал­ност: „Фо­то­гра­фи­ја 
ин­кар­ни­ра упра­во кри­те­ри­је ре­а­ли­зма и слич­но­сти ко­ји су 
за нас оба­ве­зу­ју­ћи, усли­јед че­га, уо­ста­лом, че­сто баш за­то за 
не­ку сли­ку твр­ди­мо да је осо­би­то на­ту­ра­ли­стич­ка: не за­то 
што из­гле­да као ствар, ко­ја ио­на­ко сва­ки пут из­гле­да друк­
чи­је, не­го за­то што из­гле­да као фо­то­гра­фи­ја. Ка­ко да­ле­ко 
при­том иде ау­то­ри­тет де­фи­ни­ра­ња ова­квих сли­ка, мо­гао би, 
вје­ро­јат­но, по­твр­ди­ти би­ло тко тко се јед­ном на­шао при­ну­
ђе­ним да, ка­ко би пре­шао др­жав­ну гра­ни­цу, из­гле­да слич­но 
сво­јој вла­сти­тој фо­то­гра­фи­ји у пу­тов­ни­ци.”10

10	Ma­jetschak, S. Pra­vi­la vi­dlji­vo­sti – o raz­li­ka­ma iz­me­đu umjet­nič­kih i upo­
rab­nih sli­ka (prev. Ni­na Ma­te­tić Pe­li­kan), u: Vi­zu­al­ni stu­di­ji: Umjet­nost i me­
di­ji u do­ba sli­kov­nog obra­ta, Pur­gar, K. (ured.) (2009), Za­greb: Cen­tar za 
vizualne stu­di­je, str. 66.
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Сли­ков­ни за­о­крет

Због свог ви­ше­ме­диј­ског и ма­сов­ног при­су­ства у кул­ту­ри 
и дру­штву, фо­то­гра­фи­ја се све ви­ше из­у­ча­ва као до­ми­нан­
тан фе­но­мен ви­зу­ел­не кул­ту­ре. По Ви­ље­му Ми­че­лу (W. J. T. 
Mitchell), ми жи­ви­мо у тре­нут­ку у ко­ме је до­шло до про­ме­
не основ­не па­ра­диг­ме ко­јом ин­тер­пе­ти­ра­мо свет за­то што је 
на­сту­пио за­о­крет ка до­ми­на­ци­ји сли­ке (pic­to­rial turn), уз на­
пу­шта­ње до­та­да­шње пре­вла­сти лин­гви­стич­ког мо­де­ла (lin­
gu­i­stic turn) ко­ји је 1967. го­ди­не у збир­ци есе­ја The Lin­gu­i­stic 
Turn: Re­cent Es­says in the Phi­lo­sop­hi­cal Met­hod про­кла­мо­вао 
Ри­чард Рор­ти (Ric­hard Rorty). Он је исто­ри­ју фи­ло­зо­фи­је са­
гле­дао као низ ’за­о­кре­та’ код ко­јих су но­ва ин­те­ре­со­ва­ња 
по­ти­ски­ва­ла ста­ра. По­след­њи за­о­крет ко­ји Рор­ти иден­ти­
фи­ку­је је ’је­зич­ки за­о­крет’, ко­ји ка­рак­те­ри­ше упо­тре­ба лин­
гви­стич­ких при­сту­па у из­у­ча­ва­њу раз­ли­чи­тих дру­штве­них 
и кул­ту­рал­них фе­но­ме­на ко­ји се по­сма­тра­ју као по­себ­не 
вр­сте тек­сту­ал­но­сти и дис­кур­зив­но­сти. Пут ка сли­ков­ном 
за­о­кре­ту је отво­рен он­да ка­да је у ико­но­ло­ги­ји пре­по­знат 
ути­цај иде­о­ло­ги­је, као не­у­пит­ног ску­па вред­но­сти од­ре­ђе­не 
дру­штве­не за­јед­ни­це или исто­риј­ске епо­хе. ’Сли­ков­ни за­
о­крет’ се фо­ку­си­ра на уло­гу ви­зу­ел­них фе­но­ме­на, по­себ­но 
фо­то­гра­фи­је, у ус­по­ста­вља­њу кул­ту­рал­них вред­но­сти, дру­
штве­них од­но­са и лич­них иден­ти­те­та. У до­бу сли­ков­ног за­
о­кре­та, до­га­ђа­је про­из­во­ди­мо кроз ре­жи­ме ви­зу­е­ли­за­ци­је 
ко­ји се не за­сни­ва­ју са­мо на оно­ме што ви­ди­мо и на­чи­ну 
на ко­ји гле­да­мо, већ и на упо­тре­би је­зи­ка ви­зу­ел­не ко­му­ни­
ка­ци­је у кул­ту­рал­ном кон­тек­сту у ко­ме се на­ла­зи­мо. За­то 
ва­жност не­ког до­га­ђа­ја ви­ше ни­је од­ре­ђе­на са­мо на осно­
ву ње­го­ве исто­риј­ске или дру­штве­не ре­ле­вант­но­сти, не­го 
и по на­чи­ну на ко­ји је он ви­зу­ел­но про­из­ве­ден. За­о­крет ка 
ви­зу­ел­но­сти има за по­сле­ди­цу да сли­ка по­ста­је ствар­ни­ја 
од свог ре­фе­рен­та. Оно што је при­ка­за­но ма­ње је ва­жно од 
сли­ке са­ме. Сли­ка ви­ше не от­кри­ва при­ро­ду ’ре­ал­ног’ све­та 
већ са­ма по­ста­је све­при­сут­на ре­ал­ност. За­то се за ве­ћи­ну 
љу­ди до­го­ди­ло са­мо оно што је по­ну­ђе­но у ме­ди­ји­ма. На­
кон ви­зу­ел­ног за­о­кре­та, сли­ке се ви­ше не сво­де на при­род­
ни знак, ко­ји је ана­ло­ги­јом ди­рект­но по­ве­зан са објек­том на 
ко­ји се од­но­си. По­глед ви­ше ни­је не­вин. Ви­зу­ел­ни фе­но­ме­
ни се не мо­гу узи­ма­ти за очи­глед­не чи­ње­ни­це, јер зах­те­ва­ју 
сло­жен про­цес де­ши­фро­ва­ња, де­ко­ди­ра­ња, ис­тра­жи­ва­ња и 
ин­тре­пре­та­ци­је. По­глед је кул­ту­рал­но усло­вљен: „Из­ме­ђу 
су­бјек­та и све­та је умет­ну­та све­у­куп­ност дис­кур­са ко­ји гра­
де ви­зу­ел­ност као кул­ту­рал­ни кон­структ, и чи­не ви­зу­ел­ност 
раз­ли­чи­тим од по­гле­да, пој­ма ко­ји се од­но­си на не­по­сре­до­
ва­но ви­зу­ел­но ис­ку­ство. Из­ме­ђу мре­жња­че ока и све­та умет­
нут је па­ра­ван од зна­ко­ва, ко­ји се са­сто­ји од ви­ше­стру­ких 
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дис­кур­са по­гле­да угра­ђе­них у дру­штве­ну аре­ну. [...] Слич­но 
то­ме, ка­да учим да гле­дам ’дру­штве­но’, што ће ре­ћи ка­да 
поч­нем ар­ти­ку­ли­са­ти сво­је оч­но ис­ку­ство у скла­ду са ко­до­
ви­ма ре­ког­ни­ци­је ко­ји до ме­не до­ла­зе из мог дру­штве­ног 
окру­же­ња, умет­нут сам у си­сте­ме ви­зу­ел­них дис­кур­са ко­ји 
су ви­де­ли свет пре ме­не, а на­ста­ви­ће да га гле­да­ју и по­сле 
ме­не.”11 Са­вре­ме­ни чо­век сту­па у ин­тер­ак­ци­ју са све­том ко­
ји га окру­жу­је нај­ви­ше по­сред­ством чу­ла ви­да и ви­зу­ел­них 
ме­ди­ја. За­то мно­ги те­о­ре­ти­ча­ри ко­ри­сте по­јам оку­ла­ро­цен­
три­зма ка­ко би опи­са­ли до­ми­нант­ност ви­зу­ел­ног ис­ку­ства у 
од­ре­ђе­ном дру­штве­ном и кул­ту­рал­ном окру­же­њу.12 Ви­ше не 
из­не­на­ђу­је по­ја­ва да у са­вре­ме­ним дру­штви­ма ве­о­ма че­сте 
прак­се ско­пич­ких ре­жи­ма из­јед­на­ча­ва­ју ви­ђе­ње са зна­њем. 
Крис Џенкс (Chris Jenks) при­ме­ћу­је: „У сва­ко­днев­ном ис­ку­
ству ми не­пре­кид­но ме­ша­мо пој­мо­ве ’ви­де­ти’ и ’зна­ти’, јер у 
кон­вер­за­ци­ји ко­ри­сти­мо оп­шта лин­гви­стич­ка ме­ста као што 
су ’да ли ви­диш?’ или ’ви­диш ли шта ми­слим?’ као до­дат­не 
ис­ка­зе ко­ји тра­же кон­фир­ма­ци­ју, или ка­да под мишље­њи­ма 
љу­ди под­ра­зу­ме­ва­мо њи­хо­ве ’по­гле­де’.”13

’Чи­та­ње’ фо­то­гра­фи­је

Ка­да гле­да­мо фо­то­гра­фи­ју, ми је у ства­ри ви­ди­мо као скуп 
зна­ко­ва ко­је ка­рак­те­ри­шу ви­зу­ел­ни озна­чи­те­љи. Они су део 
по­вр­ши­не фо­то­граф­ске сли­ке, на ко­јој ни­је мо­гу­ће јед­но­
знач­но и без те­шко­ћа од­ре­ди­ти основ­не зна­ков­не је­ди­ни­це 
као но­си­о­це зна­че­ња. Еле­мен­те од ко­јих се са­сто­ји ви­зу­ел­ни 
је­зик фо­то­гра­фи­је ка­рак­те­ри­ше кон­ти­ну­ал­ност и ме­ђу­соб­но 
пре­та­па­ње, без ја­сно ви­дљи­вих ли­ни­ја њи­хо­вог раз­гра­ни­че­
ња. Фо­то­гра­фи­ја је као ви­зу­ел­ни текст не­лин­гви­стич­ки се­
ми­о­тич­ки си­стем, ко­ји се раз­ли­ку­је од лин­гви­стич­ког, што 
увек тре­ба има­ти у ви­ду: „А ипак, је­зик и сли­ке при­па­да­ју 
два­ма раз­ли­чи­тим ме­ди­ји­ма, па ако би­нар­на опо­зи­ци­ја из­
ме­ђу то дво­је ни­је ни на ко­ји на­чин одр­жи­ва, у сва­ком слу­
ча­ју не по стан­дар­ди­ма ло­ги­ке, раз­ли­ка у на­чи­ну из­ра­жа­
ва­ња и ко­му­ни­ци­ра­ња из­ме­ђу цар­ства ви­зу­ал­ног и оно­га 
лин­гви­сти­ке пре­ви­ше је очи­глед­на да би се мо­гла оспо­ри­
ти.”14 Слич­ност из­ме­ђу вер­бал­ног и ви­зу­ел­ног је­зи­ка мо­гла 
би се из­ра­зи­ти на сле­де­ћи на­чин: као што ре­чи по­ве­за­не по 

11	Bryson, N. The Ga­ze in the Ex­pan­ded Fi­eld, in: Vi­sion and Vi­su­a­lity, Fo­ster, 
H. (ed.) (1988), Se­at­tle: Baz Press, pp. 91-92.

12	Jay, M. (1993) Dow­ncast Eyes: The De­ni­gra­tion of Vi­sion in Twen­ti­et­hcen­
tury French Tho­ught, Ber­kley, Los An­ge­les, Lon­don: Uni­ver­sity of Ca­li­
fornia Press, p. 3.

13	Jenks, C. (2003) Vi­sual Cul­tu­re, Lon­don: Ro­u­tled­ge, p. 3.
14	Bal, M. Či­ta­nje umjet­no­sti? (prev. Mi­loš Đur­đe­vić), u: Vi­zu­al­ni stu­di­ji: 
Umjet­nost i me­di­ji u do­ba sli­kov­nog obra­ta, ured. Pur­gar, K.  (2009), Za­greb: 
Cen­tar za vi­zu­al­ne stu­di­je, str. 164-165.
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граматич­ким пра­ви­ли­ма чи­не ре­че­ни­цу, та­ко и ли­ков­ни еле­
мен­ти по­ве­за­ни по пра­ви­ли­ма ком­по­зи­ци­је чи­не не­ку вр­сту 
ли­ков­не ’ре­че­ни­це’. Да би­смо је раз­у­ме­ли, пр­во је мо­ра­мо 
про­чи­та­ти. Чи­та­ње мо­же­мо де­фи­ни­са­ти као ак­тив­ност у ко­
јој чи­та­лац озна­ке ко­је има пред со­бом пре­по­зна­је као зна­
ко­ве и по­ве­зу­је у текст са од­ре­ђе­ним зна­че­њем. Ва­жно је 
уо­чи­ти да чи­та­њу фо­то­гра­фи­је прет­хо­ди иден­ти­фи­ка­ци­ја и 
име­но­ва­ње ви­зу­ел­них зна­ко­ва од ко­јих се она са­сто­ји, што 
већ зах­те­ва ’кул­ти­ви­са­но’ пред­по­сто­је­ће зна­ње без ко­га чи­
та­ње ни­је мо­гу­ће. Гле­да­ње и раз­у­ме­ва­ње фо­то­гра­фи­је нео­
дво­ји­во је од ак­тив­но­сти чи­та­ња ви­зу­ел­ног тек­ста као чи­на 
ре­цеп­ци­је у окви­ру ко­га се ре­а­ли­зу­је ње­но зна­че­ње: „Др­
жим да сва­ки чин гле­да­ња јест – не са­мо, не ис­кљу­чи­во, али 
уви­јек и – чи­та­ње, јед­но­став­но за­то што без про­це­су­и­ра­ња 
зна­ко­ва у син­так­тич­ке ни­зо­ве, ко­ји од­зва­ња­ју на под­ло­зи 
ре­фе­рен­ци­јал­ног окви­ра, сли­ка не мо­же има­ти зна­че­ње.”15 
Иде­ја ’чи­та­ња ви­зу­ел­ног тек­ста’, ко­ја је по­ти­сну­ла син­таг­
му ’гле­да­ње сли­ке’ и ко­ри­сти лин­гви­стич­ку тер­ми­но­ло­ги­ју 
у ис­тра­жи­ва­њу про­це­са ин­тер­пре­та­ци­је ви­зу­ел­ног ис­ку­
ства, до­ла­зи из се­ми­о­ти­ке: „[...] за­сту­пат ћу кон­цеп­ци­ју о 
чи­та­њу сли­ка ко­ја ни­је од­ре­ђе­на лин­гви­стич­ком ин­ва­зи­јом 
ви­зу­ал­но­сти, ни­ти је по­све иден­тич­на с оним што је по­ви­
јест умјет­но­сти кон­стру­и­ра­ла као сво­је уже под­руч­је. Ова 
је кон­цеп­ци­ја чи­та­ња од то­га исто­доб­но ши­ра и ужа. Ме­то­
да, од­но­сно скром­ни­је ре­че­но про­це­ду­ра, бли­ска је обич­ном 
чи­та­њу ко­је смје­ра от­кри­ва­њу зна­че­ња, а функ­ци­о­ни­ра по­
мо­ћу за­себ­них ви­дљи­вих еле­ме­на­та ко­ји се зо­ву зна­ко­ви и 
ко­ји­ма се при­пи­су­је зна­че­ње; та­кво при­пи­си­ва­ње зна­че­ња, 
од­но­сно ту­ма­че­ње, под­врг­ну­то је пра­ви­ли­ма ко­ја се зо­ву ко­
до­ви; су­бјект од­но­сно агент тог при­пи­си­ва­ња, чи­та­тељ или 
про­ма­трач, кључ­ни је еле­мент тог про­це­са.”16 Иа­ко те­о­риј­
ска ис­тра­жи­ва­ња још ни­су по­ка­за­ла ка­ко је мо­гу­ће раз­у­ме­
ва­ње и ин­тер­пре­та­ци­ја сли­ка ван ре­флек­си­је у је­зи­ку, Ми­чел 
се та­ко­ђе су­про­ста­вља лин­гви­стич­ком им­пе­ри­ја­ли­зму ко­ји 
за­сту­па схва­та­ње да је па­ра­диг­ма је­зи­ка аде­кват­на да об­ја­
сни фе­но­мен сли­ке, као и да се ви­зу­ел­не ре­пре­зен­та­ци­је мо­
гу сма­тра­ти за јед­ну вр­сту је­зи­ка ко­ји је сли­чан вер­бал­ном 
је­зи­ку. Спе­ци­фич­ност сли­ке је у то­ме што­’је­зик’ ко­јим она 
’го­во­ри’, од­но­сно на­чин на ко­ји се она ’чи­та’, дру­га­чи­је ути­
че на ре­ци­пи­јен­та од вер­бал­ног је­зи­ка.

Брај­сон по­себ­но ис­ти­че да сли­ке ни­је до­вољ­но са­мо ’гле­
да­ти’ већ их тре­ба на­у­чи­ти и ’чи­та­ти’, јер је ви­зу­ел­ни текст 
скуп зна­ко­ва са­зда­них и ин­тер­пре­ти­ра­них у скла­ду са 
пра­ви­ли­ма и кон­вен­ци­ја­ма од­ре­ђе­ног ме­ди­ја или об­ли­ка 

15	Исто, стр. 172.
16	Исто, стр. 162.
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комуника­ци­је. Да би по­сма­трач ви­део оно што сли­ка ре­пре­
зен­ту­је, ни­је до­вољ­но да у про­це­су ре­цеп­ци­је са­мо па­сив­
но при­ми ви­зу­ел­не ин­фор­ма­ци­је као им­пре­си­је. Он мо­ра 
да има ак­тив­ну уло­гу у кре­и­ра­њу свог естет­ског ис­ку­ства 
на осно­ву рас­по­зна­ва­ња, по­ве­зи­ва­ња и ор­га­ни­зо­ва­ња ви­
зу­ел­них зна­ко­ва као сми­сле­них еле­ме­на­та ко­ји­ма до­де­љу­је 
од­ре­ђе­на зна­че­ња: „Ипак се мо­ра ре­ћи: сли­ка је умет­ност 
са­чи­ње­на не са­мо од пиг­ме­на­та на по­вр­ши­ни, већ и од зна­
ко­ва у се­ман­тич­ком про­сто­ру. Зна­че­ње сли­ке ни­ка­да ни­је 
упи­са­но на ње­ној по­вр­ши­ни као што су то по­те­зи чет­ки­цом; 
зна­че­ње се ја­вља из са­рад­ње из­ме­ђу зна­ко­ва (ви­зу­ел­них или 
вер­бал­них) и ин­тер­пре­та­то­ра. А ’чи­та­ње’ ов­де ни­је не­што 
’екс­тра’, оп­ци­о­ни су­пле­мент сли­ци ко­ја је ком­плет­на и са­ма 
се­би до­вољ­на. Оно је исто то­ли­ко фун­да­мен­тал­ни еле­мент 
као бо­ја, и не по­сто­ји гле­да­лац ко­ји по­сма­тра сли­ку а да ни­је 
већ укљу­чен у ње­ну ин­тер­пре­та­ци­ју, чак (по­себ­но) гле­да­
лац ко­ји по­сма­тра ’чи­сту фор­му’.”17 У том сми­слу, гле­да­ти 
фо­то­гра­фи­ју до­слов­но зна­чи ви­де­ти мр­ље раз­ли­чи­тих бо­ја 
или си­вих ни­јан­си. Чи­та­ти фо­то­гра­фи­ју као од­ре­ђе­ну те­му 
је кон­стру­и­са­ти зна­че­ње у про­це­су ре­цеп­ци­је ви­зу­ел­ног тек­
ста ко­ји на­ста­је на осно­ву пре­по­зна­ва­ња ли­ков­них об­ли­ка 
као зна­ко­ва од ко­јих је тај ви­зу­ел­ни текст са­чи­њен. Про­цес 
чи­та­ња ви­зу­ел­ног тек­ста као зна­ков­ног по­рет­ка укљу­чу­је 
мно­ге прет­по­став­ке ко­је се, ка­ко чи­та­ње од­ми­че, про­ве­ра­ва­
ју, до­пу­њу­ју и ре­ви­ди­ра­ју. Да би чи­та­лац пре­по­знао зна­ко­ве 
ко­ји чи­не ви­зу­ел­ни текст и по­ве­зао их у сми­са­о­ну це­ли­ну, 
мо­ра ак­ти­ви­ра­ти мно­ге ре­сур­се прет­ход­но сте­че­них зна­
ња и раз­ли­чи­те ко­до­ве кул­ту­ре ко­јој при­па­да. По­сма­трач је 
увек ак­ти­ван у на­чи­ну на ко­ји фор­ми­ра сво­је ви­зу­ел­но по­ље. 
Сли­ке се не мо­гу гле­да­ти као из­дво­је­ни естет­ски објек­ти, јер 
је њи­хо­ва пер­цеп­ци­ја и ин­тре­пре­та­ци­ја за­ви­сна од по­сто­је­
ћих дру­штве­них нор­ми. Брај­сон ову те­зу по­ја­шња­ва: „Мо­ја 
спо­соб­ност да пре­по­знам сли­ку ни­ти укљу­чу­је изо­ло­ва­но 
по­ље пер­цеп­ци­је кре­а­то­ра сли­ке, ни­ти упу­ћу­је на та­кав за­
кљу­чак. Она је, за­пра­во, спо­соб­ност ко­ја прет­по­ста­вља упу­
ће­ност у окви­ру дру­штве­них, што ће ре­ћи, дру­штве­но кон­
стру­и­са­них, ко­до­ва ре­ког­ни­ци­је. Нај­ва­жни­ја раз­ли­ка из­ме­ђу 
пој­мо­ва ’пер­цеп­ци­ја’ и ’ре­ког­ни­ци­ја’ је та, што је по­след­њи 
дру­штвен.”18

У са­вре­ме­ној есте­ти­ци, по­јам при­ка­зи­ва­ња се мо­же раз­ма­
тра­ти са две основ­не те­о­риј­ске по­зи­ци­је: есен­ци­ја­ли­стич­ке 

17	Bryson, N. (2008) Lo­o­king at the Over­lo­o­ked, Fo­ur Es­says on Still Li­fe ­
Pa­in­ting, Lon­don: Re­ak­tion Bo­oks, p. 10.

18	Bryson, N. Se­mi­o­logy and Vi­sual In­ter­pre­ta­tion, in: Vi­sual The­ory: Pa­in­ting 
and In­ter­pre­ta­tion, Bryson, N., Holly, M. A. and Mo­xey, K. (eds.) (1991), 
Cam­brid­ge: Po­lity Press, p. 65.
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и ре­ла­ти­ви­стич­ке. Есен­ци­ја­ли­стич­ка те­о­ри­ја се за­сни­ва на 
ста­ву да из­ме­ђу фо­то­гра­фи­је и пред­ме­та ко­ји при­ка­зу­је по­
сто­ји од­ре­ђен сте­пен ви­зу­ел­не слич­но­сти, за­сно­ван на есен­
ци­јал­ним свој­стви­ма фо­то­гра­фи­је као та­кве. Ре­ла­ти­ви­стич­ке 
те­о­ри­је твр­де да иде­ја ви­зу­ел­не слич­но­сти ни­је до­вољ­на да 
би се утвр­ди­ло да ли сли­ка не­што при­ка­зу­је, већ тре­ба узе­ти 
у об­зир и низ дру­штве­них и кул­ту­рал­них фак­то­ра ко­ји уче­
ству­ју у чи­ну ре­пре­зен­та­ци­је. Кри­ти­ка есен­ци­ја­ли­стич­ке те­
о­ри­је до­ла­зи из лин­гви­сти­ке у ко­јој се по­јам ре­пре­зен­та­ци­је 
од­ре­ђу­је као про­из­вод­ња зна­че­ња по­сред­ством је­зи­ка. Је­зи­
ци мо­гу ко­ри­сти­ти зна­ко­ве ко­ји се од­но­се на објек­те, љу­де 
и до­га­ђа­је у тзв. ’ре­ал­ном’ све­ту. Ме­ђу­тим, они се мо­гу од­
но­си­ти и на има­ги­нар­не ства­ри и све­то­ве фан­та­зи­ја или ап­
стракт­не иде­је ко­је ни­су део ви­дљи­вог ма­те­ри­јал­ног све­та. 
На при­мер, ап­стракт­на фо­то­гра­фи­ја је на­ста­ла као сни­мак 
кон­крет­не ре­ал­но­сти, али ка­да у про­це­су чи­та­ња по­ста­не 
си­стем ви­зу­ел­них зна­ко­ва, зна­че­ње ко­је јој гле­да­лац до­де­
љу­је ви­ше не од­го­ва­ра зна­че­њу пред­ло­шка на осно­ву ко­га је 
на­ста­ла. Не по­сто­ји ди­рек­тан од­нос, ре­флек­си­ја, ими­та­ци­ја 
или јед­но­знач­на ко­ре­спон­ден­ци­ја из­ме­ђу ви­зу­ел­ног је­зи­ка 
фо­то­гра­фи­је и ре­ал­ног све­та. Свет ни­је на пре­ци­зан на­чин 
ре­флек­то­ван у огле­да­лу ви­зу­ел­ног је­зи­ка, јер ви­зу­ел­ни је­зик 
не функ­ци­о­ни­ше као огле­да­ло. Зна­ко­ви мо­гу пре­но­си­ти зна­
че­ње са­мо ако зна­мо ко­до­ве ко­ји нам омо­гу­ћа­ва­ју да на­ше 
пој­мо­ве пре­ве­де­мо у ви­зу­ел­ни је­зик. Ови ко­до­ви су од пре­
суд­не ва­жно­сти за про­це­се про­из­вод­ње зна­че­ња и ре­пре­зен­
та­ци­је. Они не по­сто­је у при­ро­ди, већ су ре­зул­тат дру­штве­
них кон­вен­ци­ја и пред­ста­вља­ју осно­ву на ко­јој се за­сни­ва 
на­ша спо­соб­ност чи­та­ња и кре­и­ра­ња ви­зу­ел­них тек­сто­ва.

За­кљу­чак

Ини­ци­јал­ни опа­жај­ни до­жи­вљај фо­то­гра­фи­је, као ње­но пр­во 
чи­та­ње, не­раз­дво­јив је од ин­тер­пре­та­тив­ног окви­ра у ко­ме 
је по­сма­тра­мо, јер фо­то­гра­фи­ја са­ма по се­би не­ма ни­ка­кво 
зна­че­ње. Тек ка­да ви­зу­ел­не фор­ме ко­је има­мо пред со­бом 
ин­тер­пре­ти­ра­мо као си­стем ви­зу­ел­них зна­ко­ва ко­је ка­рак­те­
ри­ше плу­ра­ли­тет зна­че­ња, отво­ри­ли смо мо­гућ­ност за цео 
низ раз­ли­чи­тих чи­та­ња ко­ја пре­ме­шта­ју ви­зу­ел­не еле­мен­те, 
мо­ди­фи­ку­ју њи­хо­ве ре­ла­ци­је, кре­и­ра­ју зо­не ин­тен­зив­не ви­
дљи­во­сти, али и зо­не сле­пих мр­ља и пра­зни­на, јед­не еле­мен­
те фо­то­гра­фи­је ис­ти­чу као зна­чај­не, а дру­ге мар­ги­на­ли­зу­ју. 
Усме­ра­ва­њем па­жње на зна­че­ње, фо­то­гра­фи­ја не­ста­је док је 
чи­та­мо, јер у том про­це­су ви­ше не по­сто­ји не­ви­на ви­зу­ел­на 
по­вр­ши­на не­так­ну­та од по­гле­да гле­да­о­ца/чи­та­о­ца. Ако фо­
то­гра­фи­ја же­ли да бу­де са­вр­ше­на ре­пре­зен­та­ци­ја, он­да мо­
ра да по­рек­не сво­ју ма­те­ри­јал­ност. Тек ка­да пре­ста­не­мо да 
ви­ди­мо фо­то­гра­фи­ју као си­ров ма­те­ри­јал, мо­же­мо угле­да­ти 
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оно што она при­ка­зу­је. Фо­то­гра­фи­ја за­пра­во не по­сто­ји ни 
пре чи­та­ња, јер је оно што на­зи­ва­мо фо­то­гра­фи­јом ви­зу­ел­ни 
текст, ко­ји се као та­кав кон­сти­ту­и­ше тек у чи­ну ре­цеп­ци­
је. Чи­та­ње фо­то­гра­фи­ју од­ре­ђу­је као ме­сто ини­ци­ја­ли­за­ци­
је ње­них по­тен­ци­јал­них зна­че­ња, али крај­ња тач­ка у ко­јој 
би до­сег­ну­ли до ко­нач­ног зна­че­ња фо­то­гра­фи­је, не по­сто­ји. 
Фо­то­гра­фи­ја је, као што смо већ ре­кли, си­стем ви­зу­ел­них 
зна­ко­ва, ко­ји се као сва­ки тек­сту­ал­ни ен­ти­тет мак­си­мал­но 
опи­ре да из­ра­зи, но­си или при­ми са­мо јед­но ста­бил­но и од­
ре­ђе­но зна­че­ње. За­то про­цес чи­та­ња мо­же би­ти окон­чан, 
али не и за­тво­рен. Дис­курс ко­ји омо­гу­ћа­ва да ви­ди­мо фо­
то­гра­фи­ју као сми­сле­ну це­ли­ну, тран­спо­ни­ра је у ви­зу­ел­ни 
текст ко­ји се чи­ни као да је ’на­пи­сан’ на по­вр­ши­ни фо­то­гра­
фи­је. Са јед­не стра­не, чи­та­њем се фо­то­гра­фи­ја кон­сти­ту­и­ше 
као зна­чењ­ски обје­кат, а са дру­ге, чи­та­ње пре­ва­зи­ла­зи гра­
ни­це фо­то­гра­фи­је и упу­ћу­је нас на дру­ге ви­зу­ел­не, вер­бал­не 
и ме­диј­ске тек­сто­ве, као и на са­му кул­ту­ру ко­јој при­па­да­мо.
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THE PRODUCTION OF MEANING THROUGH 
LANGUAGE OF PHOTOGRAPHY

Abstract

By developing modern theoretical approaches, starting from linguistics, 
through semiotics to the theory of visual culture, photography is no 
longer considered as an objective and realistic visual representation of 
what was in front of the camera lenses at the moment of taking a picture, 
because it is also necessary to take into account protocols and codes 
that generate our visual experience. Although the photograph looks 
convincing, clearly and easily understandable because of its “apparent” 
visual similarity to what it shows, the way we view the photograph 
is not based solely on our natural perceptual ability. Scopic regimes 
are directly dependent on existing social practices, especially the 
language we use. If by language we mean any communication system 
that uses signs organized in a certain way, then visual representations 
can be considered as a practice of producing meanings determined 
by the visual language that will be the subject of our research. In the 
photograph we see and recognize what is depicted not only because 
photograph resembles it, but also because it belongs to the type of 
representation that we have learned to ‘read’ in a certain way. The 
relationship between the photograph and the object is not direct and 
natural, but conventional. Similarity is not based solely on the matching 
of their visual properties, but also on the practices that are involved in 

the production of meaning.
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