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Apstrakt:

Polazeéi od radikalnog otklona koji se u metodologiji istorije umetnosti dogodio po-
javom tzv. nove istorije umetnosti tekst predstavlja, analizira i na primeru Maneove slike
U staklenoj basti (1878-79) primenjuje psihoanaliticki metod ¢itanja slike prema Zaku
Lakanu. Jedna moguca interpretacija Maneove zagonetne kompozicije ponudena je
ovde na osnovu analize intenzivnog odnosa posmatraca prema slici koja se razvija
kroz Lakanove pojmove stadijum ogledala, oko i pogled, idealno ja i Ideal-Ja. Cilj studije
pretpostavlja kriticko preistpitivanje psihoanalize kao instrumenta u istorijsko-umet-
ni¢kom istraZivanju kroz elaboraciju njenih metodoloskih prednosti i nedostataka na
navedenom primeru.

Kljucne reci: Zak Lakan, psihoanaliza, metodologija,
Eduard Mane, individualna recepcija slike
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lluzijd ima — govorase mi moj prijatelj — moZda isti onoliki bezbroj kao i odnosd
ljudi medu sobom, ili ljudi prema stvarima. A kada iluzija nestane, naime kada
ugledamo bice ili cinjenicu onakvima kakvi oni postoje izvan nas, obuzima nas
cudno neko osecanje sto se sastoji upola od Zaljenja za iScezlom opsenom, upola
od prijatnog iznenadenja pred novinom, pred stvarnom cinjenicom. !

Sarl Bodler, UzZe (Eduardu Maneu), 1869.

U kompleksnom korpusu medotodologije koji se formirao tokom dugog
razvoja istorijsko-umetnicke nauke, sedamdesete godine 20. veka predstavljaju jednu
od klju¢nih prekretnica. Pod uticajem rapidnog razvoja novih pravaca u filozofiji i
teoriji koji je od pedesetih godina proslog stoleca obelezio dominantne tokove za-
padno-evropske kriti¢ke misli (pre svega strukturalizam i poststrukturalizam), nastaje
nekoliko novih metodoloskih pristupa koji ¢e se ubrzo ¢vrsto utemeljiti u istorijsko-
umetnickom istrazivanju. Nove metode podrazmevaju radikalni otklon prema
dotadasnjoj metodologiji istorije umetnosti i zasnivaju su se na multidisciplinarnosti
i veoma kritickom odnosu prema starijim istrazivanjima koja su percipirana kao pre-
viSe konzervativna zbog preokupacije stilskim analizama i pitanjima autenti¢nosti i
atribucije umetnickog dela. Skup metoda koji se razvio u navedenom periodu (soci-
jalno-istorijski metod, psihoanaliza, semiotika, feminizam) ubrzo je obuhvacen poj-
mom nova istorija umetnosti i pretpostavlja citanje umetnosti, njene uloge i znacenja u
Sirem kontekstu ekonomsko-politickih, drustvenih i kulturoloskih odnosa uz snazan
oslonac u teoretskim dostignuéima drugih humanistickih nauka (filozofija,
antropologija, psihologija, lingvistika, itd.).?

Primena psihoanalize u istorijsko-umetni¢kom istraZivanju preuzeta je iz
teorije filma. Lora Malvi u seminalnom tekstu ,, Vizuelno zadovoljstvo i narativni film”
iz 1975. godine, oslanjajudi se na teorije Sigmunda Frojda i Zaka Lakana, ponudila je
analizu komercijalnih holivudskih filmova kao proizvoda partijarhalnog drustva na-
menjenog da potvrdi i zadovolji poziciju muskarca kroz vizuelno uzivanje u Zenskom
objektu koji je submisivno prikazan u razli¢itim situacijama na filmu.? Ovaj tekst, kao
i sledbenici analize Malvijeve, ubrzo su naisli na ostru kritiku zbog nedovoljne pre-
ciznosti argumenata na kojima se psihoanaliti¢ko ¢itanje zasniva, kao i fiktivnih rezul-
tata primenjene analize.* Bez obzira na kontraverzu koju ¢esto izaziva u nau¢nim
krugovima, psihoanaliza se veoma brzo utvrdila kao jedna od dominantnijih metoda
u istoriji umetnosti. Njen pristup podrazumeva primenu psihoanaliti¢kih teorija u
analizi umetnosti sa ciljem otkrivanja znacenja nesvesnih procesa koji se dogadaju
tokom stvaranja ili recepcije umetnickog dela, kao i psiholoskih procesa koji uti¢u na
formiranje umetnika (Frojd), analizu kolektivnog nesvesnog i arhetipske slike u
odnosu na umetnost (Jung), te dekonstrukciju drustvenih odnosa koji uti¢u na formi-
ranje autora i reZima posmatranja umetnosti (Lakan) koje druge metode ne mogu da
ponude sa tolikom ubedljivoséu.® Iako se, kao kod Malvijeve, razli¢iti pristupi psi-
hoanalizi kombinuju prilikom analize slike (Sto je i logi¢no bududi da se svi
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nadovezuju na Frojdove teorije koje su disciplini postavile osnove), u ovom tekstu e
biti posmatran samo Lakanova teorija psihoanalize.

Aktivan kao predavaé na Univerzitetu u Parizu tokom pedesetih, Sezdesetih i
sedamdesetih godina, Zak Lakan je kroz seriju seminara i predavanja interpretirao,
razvio i radikalizovao Frojdove postulate psihoanalize oslanjajuci se na ideje
(post)strukturalizma, pre svega Ferdinanda de Sosira, Romana Jakobsona i Kloda Levi-
Strosa. Njegove teorije ubrzo su stekle popularnost, tako da su preuzete od strane bro-
jnih nau¢nih disciplina. Za istoriju umetnosti od posebnog znacaja su Lakanove teorije
stadijuma ogledala i dijalektickog para pojmova oko i pogled.® I sam Lakan je u tokom
predavanja cesto koristio primere iz istorije umetnosti kako bi vizualizovao svoje teze
(rado je pominjao umetnost nadrealizma, Holbajnove Ambasadore, Marsela DiSana) §to
je dalo veliki podsrek primeni njegove teroije u istorijsko-umetni¢kom istrazivanju
koji dokazuje formiranje obimne bibliografije u poslednjih nekoliko decenija.” Buduéi
da je Lakan tokom dugogodisnje prakse predavanja ¢esto unapredivao i menjao svoje
teze, pre nego se njegova teorija moZe metodoloski primeniti u analizi slike,
neophodno je objasniti klju¢ne pojmove na kojima se zasniva kako bi se izbegla even-
tualna relativizacija ili instrumentalizacija koje su Cesto prisutne u istrazivanju.®

Stadijum ogledala, prvi od klju¢nih pojmova za istoriju umetnosti, opisuje psi-
holosku fazu u razvoju deteta izmedu Sestog i osamnaestog meseca starosti tokom
koje se formira detetovo ja (franc. je). Pre ovog perioda, naime, dete nije u stanju da
percipira svoj odraz u ogledalu, odnosno ono nije svesno granica izmedu svog tela i
sveta koji ga okruzuje. U momentu kada se po prvi put susretne sa svojom slikom u
ogledalu, dete sebe percepira kao celovitost tela i psihe, tako da se identifikuje sa
slikom koju vidi u ogledalu. Za Lakana ovaj momenat predstavlja formiranje subjek-
tovog ja, koje kasnije definise i kao idealno ja. Medutim, Lakan smatra da ovaj ¢in pri-
marne identifikacije ujedno predstavlja i klju¢ni trenutak otudenja deteta od samog
sebe zato Sto je identifikacija sa slikom u ogledalu iluzija zasnovana na imaginarnoj
predstavi spolja koja ne odgovara realnoj celovitosti deteta kao bududeg subjekta. Dete
svoje idealno ja prepoznaje u obliku koji nosi drugost u odnosu na njega samog, $to
vodi do razdvajanja, odnosno udvajanja u okviru njegovog jos neformiranog subjekta
koji nikada ne¢e mo¢i da povrati ovde izgubljenu celovitost. Slika u ogledalu, kao
pocetak formiranja detetovog idealnog ja istovremeno je i pocetak njegove alijenacije
od sebe samog.’

Za istoriju umetnosti znacaj stadijuma ogledala leZi u pretpostavci da se iden-
tifikacija subjekta i formiranje idealnog ja vrsi preko slike, odnosno da se idealno ja
percipira kao slika (imago). Tokom nastanka umetnickog dela proces stadijuma
ogledala se ponavlja — umetnik je pred platnom kao dete pred ogledalom. U skladu sa
tim, autor nesvesno pokusava da kroz proces stvaranja umetnickog dela povrati
izgubljenu poptunost koja se dogodila nastankom idealnog ja ili da sebe potvrdi kroz
ponavljanje procesa otudenja subjekta.’

Rascep koji se javlja izmedu deteta i njegovog idealnog ja prilikom stadijuma
ogledala, medutim, nije jedini rascep u okviru subjekta. Lakan iluziju o potpunosti
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subjekta dokazuje na vise nivoa koji se, sa razvojem njegove teroije, usloznjavaju. Ide-
alno ja koegzistira sa Ideal-Ja (franc. moi) koje je odredeno jezikom i kulturom i us-
postavlja se kasnije tokom Zivota. Dok idealno ja funkcioniSe na nivou imaginarnog,
Ideal-Ja postoji u sferi simbolickog (koje je odredeno jezikom), a oba ova dela subjekta
odreduje sfera Realnog koja je kompleksna i nedokuciva dimenzija od koje su se ide-
alno ja i Ideal-Ja odvojili i kojoj konstantno treze da se vrate.

Kako bi pojam Ideal-Ja bio jasniji za razumevanje, neophodno je analizirati
novi par termina koje Lakan uvodi u Seminaru o cetiri osnovna pojma psihoanalize. Oko i
pogled, dva nacina reZima posmatranja prosiruju princip izloZen u stadijumu ogledala
uvodedi njegovu socijalnu dimenziju. Oko predstavlja racionalan, direktnan nacin
gledanja — subjekt aktivno vidi svet koji ga okruzuje ujedno postajuéi centar tog sveta
(po principu kartezijanske perspektive). Medutim, tokom racionalnog gledanja sveta,
subjekt istovremeno biva posmatran od strane drugih subjekata i na taj na¢in postaje
objekat posmatranja. Cinjenicu da subjekt postoji kao objekt u vidnom polju Drugog
Lakan naziva pogledom. ,,U nasem odnosu prema stvarima, kakav je uspostavljen
putem vida i ureden likovima predstave, nesto klizi, prenosi se s kata na kat, da bi
uvijek bilo na nekom izbjegnutom stupnju — to se zove pogled”,"! objasnjava Lakan i
kasnije isti¢e da taj pogled , nije nikako videni pogled, ve¢ pogled koji sam ja zamislio
na polju Drugoga”.!?

Pogled je, u isto vreme, i ono $to nedostaje u subjektovom vidnom polju kako
bi bio u stanju da sebe percipira kao celovitost. Subjekt se identifikuje ne samo sa svo-
jom slikom u ogledalu, vec¢ je i sekundarno identifikovan kao slika u vidnom polju
Drugog (subjekta) sto dalje uzrokuje da se i sam identifikuje sa slikom o sebi kakvu
zamislja da Drugi vidi. Kada sebe percipiram, kaze Lakan, ,ja postajem slika pod
pogledom..., ja sam gledan, tj. ja sam slika”."3

Ratio vidi kroz oko, odnosno organizuje svet oko percipirajuéeg subjekta kao
centra. Ali, ono Sto ratio ne sadrZi jeste socijalni aspekt percepcije. Svet koji subjekt vidi
je isti kao svet u kome ga Drugi posmatra. Percepcija prema Lakanu nije dualisticka
veza izmedu onoga koji gleda i onoga koji biva posmatran, ve¢ troc¢lana struktura koju
¢ine subjekt, pogled na subjekt i slika subjekta koja nastaje izmedu subjekta i pogleda.
Kada gledam neku osobu, vidim istu osobu kako me posmatra —ja sebe, dakle, vidim
i u o¢ima drugih. To je srZ socijalnog aspekta opazanja.

Pogled predstavlja jos jedan od podsetnika da uvek postoji nesto sto subjektu
nedostaje, odnosno potvrduje njegov rascep. Lakan ovde uvodi i pojam objekta malo a
(objet pettit a). Osnova za razumevanje ovog termina nalazi se u Lakanovoj koncepciji
subjekta kao nosioca manjka koji je nemoguce negirati. Subjekt oduvek poseduje man-
jak i zbog toga nesvesno teZi da postane celovit i da svoj manjak nadomesti objektima.
Objekt malo a, kao osnova Zelje za celovitos¢u subjekta, funkcionise kao pokretac i
izaziva¢ njegovih radnji. Ali manjak nikada nije moguée nadokaditi, tako da objekat
Zelje zauvek ostaje nedostupan. Pogled, u skladu sa ovim, predstavlja takode objekt
malo a u polju vidljivog. Pogled je Zelja za samopotpunoscu kroz Drugog, odnosno
,,0no §to me posve odreduje u vidljivome, to je pogled, koji je izvana”.!*
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U odnosu na par oko — pogled Lakan objasnjava funkciju slikarstva:

Slikar daje onome koji treba biti pred njegovom slikom nesto, sto bi se
najmanje u ¢itavom jednom dijelu slikarstva, moglo saZeti ovako — Ti
hoces gledati? Pa dobro, vidi ovo! On daje oku nesto da pase, ali i poziva
onoga kome je slika predstavljena da tu poloZi svoj pogled, kao sto se po-
laze oruzje. U tome je umirujuéi, apolinijski ucinak slikarstva. Nesto je
dano, ne toliko pogledu koliko oku, nesto Sto sadrZi opustanje, polaganje
pogleda.”®

Prema ovome, slikarstvo pokusava da svet predstavi kao skladnu celovitost
(8to bi prema Lakanu najvise odgovaralo principima renesansnog slikarstva koje se
zasniva na kartezijanskoj perspektivi). Ali u nasoj realnosti, kao i u slikarstvu, ne-
dostatak ostaje vecita konstanta koja se otkriva kroz pogled koji unistava iluziju
slikarstva i posmatracu pokazuje ono $to on kao subjekt ne Zeli da vidi — njegov
neizbeZzni manjak. Slikarstvo, dakle, potvrduje rascep subjekta, njegovo unutrasnje
otudenje, kao i Lakanovu tezu da, bilo kao posmatrac ili kao subjekt, nikada necemo
povratiti davno izgubljenu celovitost.

Ono sto se moze definisati kao osnova na kojoj se ova metoda u odnosu na ¢i-
tanje slike zasniva jeste individualno iskustvo koje se dogada cinom posmatranja umet-
nickog dela i implicira liénu i socijalnu identifikaciju posmatracevog subjekta sa slikom
koja potvrduje njegov rascep, odnosno nepotpunost subjekta.

Imajuéi u vidu navedene teorijske okvire, njihova primena u interpretaciji slike
U staklenoj basti francuskog slikara Eduarda Manea moze da poc¢ne. Nastalo 1878-79.
godine i predstavljeno na Salonu 1879., navedeno delo pripada poznoj fazi Maneovog
opusa, dok se u starijoj literaturi tematski kategori$e u grupu njegovih slika koje pred-
stavljaju (bra¢ne i ljubavne) parove.’* Ovo ulje na platnu se od 1896. godine nalazi u
kolekciji berlinske Nacionalne galerije.'”

Nastala u insceniranom prostoru ateljea, u improvizovanoj scenografiji un-
utrasnje staklene baste, slika prikazuje gospodu i gospodina Gijem, u urbanim kru-
govima Pariza dobro poznati pomodni bra¢ni par, vlasnike popularnog modnog
ateljea u ulici Sen-Onor.'® Odevena po poslednjim trendovima pariske mode, smirena
i graciozna gospoda Gijem, blago okrenuta prema centru slike, sedi na drvenoj klupi,
zauzimajuéi levu polovinu kompozicije.' Njena elegantna pojava naglasena je i upot-
punjena modnim aksesoarom, kao i komplementarnim odnosom boja haljine i
okruZenja u kome se nalazi, ali i igrom horizontalnih i vertikalnih elemenata kompozi-
cije. Siva haljina sa crnim detaljima odgovara tamno-zelenoj klupi na kojoj sedi, kao i
plavoj amfori za cvece koja se nalazi u donjem levom delu kompozicije, dok plisirani
deo haljine ponavlja ritam elemenata od kojih je sastavljena klupa, a vodoravno
postavljen kiSobran i crni pojas njene haljine podrzavaju horizontalno prostiranje klupe
na kojoj sedi. Zuti Sesir, desna rukavica i kiSobran osveZavaju tamni kolorit haljine uz
cvetove prljavo roze, crvene i ljubicaste boje koji okruZuju gornji deo figure gospode
Gijem, istrovemeno komplementarni prema zelenom rastinju u pozadini. Bela kragna
i fina ¢ipka koja izviruje ispod tamnih rukava haljine suptilno komunicira sa belim
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manZetnama na rukavima njenog supruga. Vodoravna pozicija leve ruke gospodina
Gijema potvrduje naglasenu horizontalnost kompozicije, a njegove pantalone oker
boje koloristi¢ki referiSu na boju i oblik posuda za cvece koje se nalaze levo i desno od
njega. Figure Zene i muskarca su u formalnom i koloristi¢kom smislu predstavljene u
skladu — medusobno se dopunjujudi, one formalno komuniciraju i sa raskosnim ze-
lenim okruZenjem ispred koga su postavljene. Ovo je situacija koju oko posmatraca u
prvi mah mozZe da percipira.

Ukoliko se nesto duZze zadrzi pred slikom i upusti se u detaljniju opservaciju
predstave, pred ofima posmatraca nestace njena formalna harmonija. Prvobitno per-
cipiranoj uskladenoj kompoziciji iznenada nedostaju neki aspekti. Klupa oko koje je
brac¢ni par okupljen ne prati pravila geometrijske perspektive; njeno sediste je skraceno
i ne korespondira sa poloZajem naslona. Cak i gospoda Gijem, ¢ini se, polako klizi sa
klupe na kojoj sedi. Njenoj figuri, formiranoj kombinacijom naboranih i ravnih delova
materijala haljine, u donjem delu izgleda kao da nedostaje leva noga ispod nezgrapnog
prelaza u plisirani dodatak, dok leva ruka kao da nestaje savijena iza naslona klupe.
Iako postavljena na dominatno mesto u okviru kompozicije, gospoda Gijem kao da
ispada iz okvira slike. Pored nje i figura gospodina Gijema pokazuje formalne ne-
dostatke. Njegove pantalone prate formu koja neobi¢no pokriva oblik nogu, vidno ih
skracujuéi u delu izmedu kolena i struka i naglasavajuéi proporcionalni nesklad u
odnosu muske i Zenske figure (gospoda Gijem znatno je krupnija od svog supruga
iako planovi u kojima su predstavljeni nisu toliko udaljeni). Tamna brada pri krajevima
gotovo da se stapa sa tamnim sakoom, a desni deo lica, iako okrenut posmatracu, u
odnosu na portret gospode Gijem deluje nedovrseno. Figura muskarca nije ni dovoljno
izdvojena iz zelene pozadine. I dok se gospodin Gijem gotovo stapa sa listovima bil-
jaka ispred kojih bi trebalo da stoji, klupa, kao naglasena granica izmedu muske i
Zenske figure, kao da je prilepljena na pozadinu bez hijerarhije u prostornom odnosu
izmedu prvog i zadnjeg plana slike. Neodredenost i medusobno preplitanje naz-
nacenih, mada nedovoljno artikulisanih formalnih i kompozicijskih elemenata slike
rezultira osecajem absorpcije predstavljenih figura bra¢nog para Gijem u naznake
prostora staklene baste, istovremeno ih gurajuéi izvan okvira slike.

Predstavljena situacija potvrduje Lakanovu tezu o razdvajanju na nivou imag-
inarnog: oko posmatraca vidi ono sto mu nedostaje — celovitu sliku kao iluziju sklada
koji podrazava principe kartezijanske perspektive konstruisane egocentri¢no. Medu-
tim, oko ne uspeva da obuhvati celovitu sliku, kao ni da percepira da vizuelni sklad
kome teZi ne postoji. Kroz igru boje i odnosa figura, kao i izmestanje njihovih pozicija
u okviru kompozicije, predstava koju oko vidi je fragmentirana i kao da ,,beZi” pred
njim. Percipirajudi sliku kao formalno harmoni¢nu predstavu posmatrac se, zapravo,
otudio od nje. Njegova paznja je ometena, o ¢emu u uticajnoj studiji o radikalnoj
promeni percepcije koja se dogodila krajem 19. veka pise i DZonatan Kreri:

Slika U staklenoj basti nalazi se na granici iznad koje bi se funkcionalni vid
urusio popustanjem razumljivosti i organizacije. Mane je instiktivno znao
da oko nije fiksni organ, ve¢ da ga karakterise prilagodljivost kroz men-
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janje intenziteta i nedoredene operacije, kao i da ¢e neprekidno gledanje
u bilo $ta vid osloboditi njegovog fiksnog karaktera — Mane je znao da
oko nikada ne moZe da ostvari stati¢no prijanjanje.?’

Nakon ovog vizuelnog saznanja, posmatrac postaje konfuzan, razocaran, ali i
zaintrigiran da pokus$a da resenje u slici potrazi dalje. Pred sobom vidi par — jednu
7enu i jednog muskarca u momentu svakodnevnog odmora u staklenoj basti. Zena je
sededi okrenuta prema muskarcu koji se oslanja na naslon klupe i orijentacijom tela
odgovara na njen poloZaj. Figure supruznika skoro da se sastaju preko prstiju njihovih
ruku koji kao da pokusavaju da ostvare dodir u centru kompozicije. Zenina leva $aka
predstavljena je elegantno i bez rukavice, ocekujuéi dodir muskarca ciji kaziprst
pokusava da dotakne gornji deo njenog dlana. Burme na njihovim rukama doprinose
suptilnoj igri dodira i posmatra¢ o¢ekuje da se njihovi dlanovi svakoga trenutka sas-
tave. Medutim, pokret njihovih ruku zaustavljen je u momentu, a dodir koji posmatra¢
ocekuje ne moZze da se ostvari. Nemogucénost anticipiranog dodira postaje ocigledna
kada sa ruku posmatra¢ oko skrene na gore, prema pogledima gospode i gospodine
Gijem. Zenin pogled je distanciran, gotovo izgubljen u daljini; njene oéi ne vide ono
Sto se direktno ispred njih nalazi, ona je utonula u svoje nedokucive misli. Pogled
muskarca, sa druge strane, nejasno je predstavljen tako da posmatrac nije u stanju da
zakljuc¢i da li on gleda prema svojoj ruci, prema Zeni ili negde drugde. On odaje dis-
tanciranost i samodovoljnost, uz dozu zabrinutosti, koji odlikuju i ekspresiju lica nje-
gove supruge.

Zaustavljen pokusaj dodira izmedu supruznika, za koji nije sasvim izvesno da
lije zavrsen ili tek treba da se ostvari, odigrava se u unutrasnjoj staklenoj basti —- mestu
koje u drustvenom smislu nosi interesantno znacenje. Mire¢i u sebi principe prirode i
kulture, enterijera i eksterijera, javnog i privatnog, zatvorena staklena basta u 19. veku
jeste prostor rezervisan za iznenadne susrete ljubavnika, skrivene avanture, flert i tajne
sastanke, odnosno forme novog socijalnog iskustva koje podrazumevaju oslobadanje
libida.?! U konkretnoj prilici izmedu bra¢nog para Gijem, staklena basta kao odabrano
okruZenje trebalo bi da implicira njihovu seksualnu bliskost i telesnu prisnost. Ali, da
li je to atmosfera koju slika emituje posmatracu?

Posmatracevo oko i dalje pokusava da pronade sklad u kome bi socijalni odnos
izmedu predstavljenih supruznika funkcionisao. Ovoga puta, o¢ekivana celovitost do-
gada se na nivou simboli¢kog. Prikazani govor tela i bra¢ni aksesoar ukazuju na teznju
ka bliskosti izmedu dve figure. Pa ipak, njihova odvojenost dominira atmosferom slike.
Buduéi da se planovi njihovih vidnih polja ne poklapaju, oni nisu u moguénosti niti
da vide jedno drugog. Klupa oko koje se nalaze zapravo vise naglasava njihovu dis-
tanciranost i unistava iluziju dodira, nego $to isti¢e njihovo simboli¢ko jedinstvo.
Gospoda Gijem, ¢ini se, nije objekt Zelje gospodine Gijema, kao i obratno — supruznici
ne teZe da se pogledima medusobno potvrde. Njihove ruke, kao definitivna naznaka
nemogucnosti da se dva naslikana subjekta zajedno ostvare, dodatno potvrduju privid
pretpostavljenog emotnivnog sklada.
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Posmatrac je opet razocaran, ovoga puta na nivou simbolickog postojanja sub-
jekta. Idealno ja gospode Gijem ¢ini se da nije u saglasju sa njenim Ideal-Ja. Neophodan
je pogled gospodina Gijem kako bi njen subjekt bio potvrden, i obratno — ona ne pos-
matra njega i time ukazuje na nemogucnost jedinstva njegovog subjekta. Atmosfera
slike u odnosu prema posmatracu odise nelagodnosc¢u i otudenjem. Subjekt van slike
biva odgurnut i sa pozicije posmatraca slike prelazi na poziciju njenog nezeljenog dela.
Zasto se posmatrac¢ nakon ove analize oseca otudeno i distancirano u odnosu na sliku?

Kao sto Lakan nagovestava u svojim Seminarima, posmatracu je potrebno da
od umetnika kroz sliku dobije potvrdu da je kao posmatrajuci subjekt u jedinstvu sa
slikom. Tokom procesa gledanja slike posmatrac ocekuje da mu slika ,, uzvrati” pogled,
odnosno da ga potvrdi kao subjekta u odnosu na objekat posmatranja. Ovakva uloga
posmatraca vraca iznova na Lakanovu tezu da posmatrac u slici, kao i sa slikom, stalno
pokusava da povrati davno izgubljenu potpunost. Ono sto U staklenoj basti nedostaje
kako bi se proces subjektivizacije ostvario usko je povezano sa gospodom Gijem. Ne
samo da je kompozicijski dominantna i formalno precizno predstavljena zauzimajudi
prominentnu poziciji u centru slike, ona je postavljena tako da sve ostale elemente
slike privlaci ka sebi (svoga supruga, cvece, biljke, a zatim i posmatraca). Ignorisudi
sve subjekte koji joj teZe, on izlazi iz okvira slike, tiho, ali primetno klizeéi u prostor
posmatraca. Na osnovu ovoga, ona ne samo da predstavlja objekat malo a date slike,
gospodina Gijoma i Manea kao autora, veé postaje i objekat Zelje posmatraca. On (pos-
matrac) zeli i oéekuje da mu uputi pogled, da za njega pozira i bez re¢i odgovori na
njegovu Zelju da kao subjekt bude potvrden, ali to se ne dogada. Gospoda Gijem ostaje
udaljena, nedodirljiva za svog supruga i nedostupna posmatracu, za sobom ostavlja-
juci podsetnik na neizbezni nedostatak u okviru subjekta. Kao i subjekt posmatraca,
koji se nikada ne moZe opet u celosti uspostaviti, i ona ostaje van njegovog polja,
mozda u polju Realnog, izgubljena, nedostajuca i zauvek Zeljena. Ono Sto posmatrac
na kraju procesa posmatranja slike vidi, nije ono sto je Zeleo.

Primena Lakanove psihoanalize u interpretaciji slike zasniva se na razotkri-
vanju neslaganja u formi i sadrzaju umetnickog dela, odnosno onih elemenata slike
koji u pitanje dovode primenu geometrijske perspektive ili poznata i opste prihvaéena
drustvena znacenja i funkcije na osnovu dijalektickog principa Zelja — manjak, odnosno
oko — pogled. Jednostavnije re¢eno, ova metoda objasnjava one aspekte slike koje pri-
likom posmatranja nije moguce odmah razumeti, odnosno percipirati. Zbot toga psi-
hoanaliza daje ubedljive rezultate kada se za predmet njenog istraZivanja biraju radovi
iz opusa umetnika poput Manea, koji subverzivno deluje prema do tada uspostavl-
jenom poimanju slike kao konstruisanoj iluziji realnog sveta.?? Primena ove metode
na geometrijski skladno slikarstvo renesanse bila bi, sa druge strane, veoma tesko
izvodljiva. Zbog Lakanovog insistiranja na socijalnom aspektu posmatranja, aplikacija
njegovih teza u analizi slike pokazuje se kao veoma delotvorna u situacijama kada
sadrzZaj na slici indirektno komunicira sa posmatracem, kada umetnik insistira na tome
da paznju posmatraca privuce zagonetkom ili vizuelnom zamkom u okviru slike. Psi-
hoanaliza tada nastupa sa zavodljivim reSenjem postavljene zagonetke, otkrivajuci
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nesvesne intencije umetnika, kao i kompleksnu strukturu vizuelne percepcije. Na
primerima iz istorije umetnosti koji prate ideju samodovoljnosti umetnosti kao au-
tonomnog polja stvaranja, Lakanove pretpostavke nalaze se pred potesko¢om da budu
empirijski potvrdene.

Psihoanaliza se temelji na ubedenjima, odnosno pretpostavkama njenih autora
koje nije moguce empirijski potvrditi. Upravo u tom domenu leZi slabost ovog
metodoloskog pristupa — iako ¢esto veoma ubedljiv u rezultatima koje pruza, psi-
hoanaliti¢ki metod uvek moZe biti predmet ostre kritike zbog osnove koja je fundirana
na nedovoljno snaznim naucnim argumentima. Pitanja na koja ona ne daje odgovor,
a koja su od velikog znacaja za razumevanje umetnosti, jeste razraden socijalno-istori-
jski okvir u kome je delo nastalo, kome je namenjeno i u kome egzistira (zbog cega se
Cesto potpomaze drugim disciplinama, kao $to je, na primer, feminizam), kao i Siri
kontekst u kome bi umetnicko delo bilo interpretirano u odnosu na istorijski razvoj
medija, teme ili izloZbene forme u kojima egzistira. Lakanova psihoanaliza ¢esto
isklju¢uje one elemente slike koji ostaju u okvirima umetnickih preokupacija koje
prethode kona¢nom rezultatu, dajuéi prednost efektu koji umetni¢ko delo emituje u
susretu sa posmatracem. Iz ovog razloga, dati metodoloski pristup veoma je iskljuciv
prema predmetu analize, inicirajudi tako previde u interpretaciji koja mozZe delovati
simplifikovano ili nedovoljno egzaktno u odnosu na druge metode istorijsko-umet-
nic¢kog istraZivanja. Problem se nalazi u tome $to psihoanaliza kroz primenu svojih
metoda na predmet istraZivanja ujedno tezi da potvrdi i sopstvene pretpostavke koje
su slobodnijoj interpretaciji ostavljene taman onoliko koliko je potrebno da bi mogle
da manipulis$u svojim zavodljivim rezultatima. Zanemarujud¢i da kriti¢ko razmisljanje
ne podrazumeva samo problematizaciju predmeta proucavanja, ve¢ i sopstvene kri-
ticarske pozicije, psihoanaliti¢ka metoda sebe uvladi u zahtevne i kompleksne odnose
nauke i metodologije koje nije u stanju da na svakom primeru iznese do kraja.
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Summary:

Based on the radical change in the methodology of art history, which was initiated by
the emergence of the new art history, the paper presents, examines and employs the
psychoanalytical method of Jacques Lacan in the interpretation of Manet’s painting In
the Conservatory (1978-79). One of the many potential readings of this puzzling com-
position offered in the text is constructed around the analysis of the intensive relation-
ship between the observer and the painting through Lacan’s notions of the mirror stage,
the eye, the gaze, ideal ego and ego-ideal. The aim of this paper assumes a critical reassess-
ment of psychoanalysis as an instrument in art-historical research by means of elabo-
ration of its methodological achievements as well as its limitations.

Key words: Jacques Lacan, psychoanalysis, methodology,

Edouard Manet, individual perception of images

(KATEGORIJA CLANKA: NAUCNI CLANAK - ORIGINALNI NAUCNI RAD)

128



