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1994. godine Hrvatski fotosavez

objavio je prvu od do sada pet tiskanih
monografija posveéenih njegovim nekadas-
njim ¢lanovima fotografima. Prva knjiga,
autora Zdenka Kuzmica, posvecena je
Vladimiru Horvatu, novinaru i fotografu cija
se fotografska ostavstina ¢uva u Muzeju
grada Zagreba. Horvat je roden 1891. go-
dine u Krasiéu, a od 1929. stalni je surad-
nik dnevnika Novosti. | prije toga povre-
meno fotografira, uglavnom za Casopis
Svijet urednika Otta Antoninija. Zanimljivo
je spomenuti da je Svijet redovno objavlji-
vao fotografije putem pozivnih natjecaja pa
se u primjercima tog Casopisa mogu
pronadi fotografije gotovo svih hrvatskih
fotografa. Vladimir Horvat, istodobno uz rad
u Svijetu pocinje reporterski biljeziti i
svakodnevni Zivot grada, s posebnim senzi-
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bilitetom dokumentirajuci njegovu socijalnu
problematiku. Od 1929. do 1935. izraduje
seriju fotografija koje su, uz nesto kasnije
radove ToSe Dapca, prve socijalno angazi-
rane fotografije u Hrvatskoj. Kuzmié¢ u
uvodnom tekstu tvrdi da se taj odmak od
lijepih motiva zbiva uslijed kontekstualne
potrebe vremena: fotografi nuzno postaju
kroni€ari osjetljivi na probleme drudtva u
kojemu zive i rade. Umjetnicko okruzenje u
kojemu je Horvat djelovao Cinili su ve¢inom
fotoamateri koji ¢e tek kasnije postati poz-
nati pod pojmom Zagrebacke Skole. To je
termin kojim ce se prvi puta 1936. u nizo-
zemskom tisku rad zagrebactkih fotografa
identificirati kao prepoznatljiv stil. U grupu
autora Zagrebacke $kole ubrajaju se: ToSo
Dabac, Marijan Szabo, Mladen Grcevic i
drugi. Horvatove fotografije u tom su smislu
karakteristine: uvijek angazirane, lako
¢itljive poruke te likovno vrlo izrazajne. Isto-
vremeno, one bez sumnje predstavljaju rani,
ali vrijedan domet u povijesti reportazne
fotografije u nas. Sasvim je razumljivo i op-
ravdano da je prva u nizu monografija pos-
veéena upravo Vladimiru Horvatu kao goto-
vo zaboravljenom pripadniku slavne zagre-
backe fotografske Skole.
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LJUDEVIT GRIESBACH

FOTOGRAF MODERNE

Druga monografija, iziSla 1997. godine, po-
svecena je Ljudevitu Griesbachu, jednom od
najznacajnijih predstavnika modernizma u
fotografskom mediju. Griesbach se bavio
fotografijom u razdoblju od 1914. do 1945.
- na pocetku kao ratni reporter, kasnije kao
suradnik veé spomenute revije Svijet (od
1927. do 1938.). Griesbach, medutim, ra-
di i u vlastitoj tvrtki Griesbach i Knaus koja
se, izmedu ostalog, bavi i tiskanjem foto-
grafskih razglednica. Kvalitetom svojih foto-
grafija razglednice ove tvrtke predstavljaju
vrlo vaZzan iskorak u odnosu na motive uo-
bi¢ajeno reproducirane u tu svrhu. Gries-
bachovom senzibilitetu pak kao da je naj-
viSe odgovarala upravo fotografija pejzaza u
kojoj gotovo nije imao konkurencije, a do-
mete ostvarene u pejzaznoj fotografiji za-
drzat e i pri fotografiranju arhitekture.

Sredinom dvadesetih godina izdaje veliku
seriju ru¢no koloriranih dijapozitiva pod na-
zivom Ljepote domovine. Zanimljivo je
spomenuti da Griesbach reagira i na suvre-
mene umjetni¢ke trendove koji se na pot-
puno nov nacin bave medijem fotografije:
na rusku avangardu i Bauhaus. U uvodnom
tekstu vlastite knjige Uputa u fotografiju iz
1932., Griesbach tako piSe o znacenju fo-

Mladen Gréevic

AUGUST FRAJTIC

dobri duh hrvatske fotografije

tografije kao nove umijetnosti koja je radi
svoje jednostavnosti Siroko dostupna i koja
je, s druge strane, postala novim izrazajnim
sredstvom Covjekova nastojanja da sve Sto
ga okruzuje prikaze na slici.

Augustu Frajticu (1902. -1977.), promo-
toru hrvatskog fotografskog amaterizma u
tridesetim godinama dvadesetog stoljeca,
posvedena je treéa monografija, iziSla
2000. godine, autora Mladena Gréeviéa.
1932. pod vodstvom Augusta Frajti¢a, tada
dugogodidnjeg tajnika Foto-kluba Zagreb,
poCinje izlaziti mjesecnik Foto-revija
(1932. - 1940.), a 1941. sam pokrece i
Casopis Savremena fotografija. lako i sam
dobar fotograf, Frajtic se najvisSe istaknuo
upravo organizacijskim radom i zalaganjem
za afirmaciju zagrebacke fotografije - orga-
nizirajudi izlozbe, suradujuéi s fotografima i
njihovim udruzenjima iz Europe te
uredujuci brojne publikacije. Pod njegovim
vodstvom Foto-klub Zagreb 1935. godine
organizira panslavensku izlozbu fotografije.
Knjiga o Frajticu ujedinjuje, dakle, dvije
paralelne biografije: biografiju Frajtica kao
organizatora, promotora i umjetnika te
biografiju Foto-kluba Zagreb. Temeljedi se
na iscrpno istrazenoj dokumentaciji, ali i



Branka Hlevnjak

DURO GRIESBACH

OD VIDA DO PRIVIDA

osobnim uspomenama na samog Frajtica,
autor monografije, Mladen Grcevié, ponudio
je nadasve zanimljivo Stivo.

Vladimiru Gutesi, prvom sluzbenom foto-
grafu Muzeja grada Zagreba, kojemu je
donirao i sve svoje fotografije, posvecena je
Cetvrta monografija, autora Zdenka Kuz-
mica. Gutesa je bio takoder fotograf-amater
koji je do umirovljenja 1950. godine radio
u banci, bavecdi se fotografijom u slobodno
vrijeme, odnosno u okviru Foto-kluba
Zagreb, Ciji je bio i predsjednik sredinom
tridesetih godina. Fotografom Muzeja grada
Zagreba postaje, dakle, tek 1953. Gutesin
interes za fotografiju, medutim, moguce je
pratiti od 1902. godine. Razli¢iti urbani
motivi, spomenici i portreti, najceS¢i su
motivi njegovih fotografija. Pored velike
dokumentarne vrijednosti, Gutesine fotogra-
fije nedvojbeno posjeduju i umjetnicke kva-
litete: dovoljno je, primjerice, obratiti paz-
nju na kompoziciju fotografije parne loko-
motive samoborske uskotratne Zeljeznice iz
1904. godine.

Naposljetku, monografija posvedena Duri
Griesbachu, bavi se fotografom najpoznati-
jim po snimanju kulturnih spomenika u
Hrvatskoj, koje je proveo u suradnji s

HRVATSKI FOTOGRAFI

Arturom Schneiderom od 1930. do 1940.
godine. Buro Griesbach, sin Ljudevita Gri-
esbacha, fotografski se formirao krajem
dvadesetih godina za boravka u Berlinu te
tridesetih godina u Zagrebu. Griesbachov
nastup na scenu dokumentarne fotografije
obiljezilo je snimanje docCeka ranjenog
Stjepana Radi¢a u Zagrebu, kada su nje-
gove fotografije objavile gotovo sve novine.
Kao i mnogi drugi, bio je aktivan suradnik
revije Svijet. Cikluse ruralnih motiva i moti-
va Dubrovnika iz sredine tridesetih godina
zamijenit ¢e nakon rata zanimljiva teznja
fotografskom irealitetu i apstrakciji. Njegove
fotografije iz ciklusa Prividi su, uz radove
Zelika Jermana, najradikalnije apstraktne
fotografije u Hrvatskoj. Takoder, Buro Grie-
sbach eksperimentirao je i s fotografskim
kolazem, stvarajucdi od istih dijelova foto-
grafije simetricne kompozicije.

| na kraju primjedba o ciklusu u cjelini.
Blago vertikalnim formatom i tvrdim ukori-
¢enjem dvojac Bachrach&Kristofi¢ ciklusu
je dao izgled prikladan sadrzaju: dovoljno
reprezentativan za monografsko izdanje koji
se istodobno i lako ¢ita. Cini se da intenci-
ja Hrvatskog fotosaveza nije realizacija
monografija svih fotografa bitnih za povijest

fotografije u Hrvatskoj, veé obrada karakte-
risticnih autora, vaznih za manifestacije
pojedinog stilskog razdoblja - ¢ime se stav-
lja naglasak upravo na kreativnu selekciju
kao uporiste za bududée povijesti hrvatske
fotografije.

- Toma Bacié
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od enigme
sjecanja

k fotografijskoj
svijesti

ROLAND BARTHES
Svijetla komora
Antibarbarus, Zagreb, 2003.

“Bol ima snagu koja nas popravija. Cini
nas boljima, milosrdnijima, osvjeScuje nas
i uvjerava da nam je Zivot duznost, a ne
zabava.”

Cesare Cant(, talijanski filozof

“Svaki zaljubljeni covjek poznaje bol.”
Marcel Proust

Knjigom intimnih meditacija o fotogra-

fiji, kojom razjaSnjava odnose izmedu
slike i vremena, istaknuti francuski semio-
log i kritiCar Roland Barthes piSe, na izvjes-
tan nacin, svoje oprostajno pismo. Govor o
Fotografiji pritom je i nacin da izravno ili
neizravno kaze ponesto o svijetu i samom
sebi.
lako u mnogofemu pisana iz semioloSke
perspektive, Svijetla komora se ne obraca
Citatelju strogim izriCajem znanstveno-teo-
rijskog djela, veé autor u raskrivanju odnosa
izmedu vizualne percepcije i enigme sjeca-
nja preuzima gusto tkanje proustovskog je-
zika i strukturu njegove Potrage za izgublje-
nim vremenom. Pristupajuéi problemu,
Barthes ve¢ u ishodi$tu naznacuje temeljne
poteskoce svakog govora o fotografiji kao o
znaku - nevidljivost snimke kao fotografij-
skog oznacitelja, jer ono $to se vidi nije me-
dij, vec referent koji je od njega prakticki ne-
razluCiv, tako da je fotografija uvijek nesto
pojedinacno, fotografija necega, mehanicki
reproducirajuéi do u beskonacnost ono Sto
se jednom dogodilo. Time svako razmatra-
nje o fotografiji, kako sam kaze, biva uvuce-
no u beskrajni nered predmeta, $to otezava
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biljeskenr o fotografiji

bilo kakvu klasifikaciju koju on smatra ne
samo potrebitom, veé i neophodnom.
Klasifikacija kao analitiCka i interpretativna
strategija organizira strukturu, definirajudi
pritom pojedine cjeline-entitete i utvrdujudi
postoje li odnosi medu njima. IstiCuci poje-
dine elemente u odnosu prema drugima,
ona odreduje njihovu internu hijerarhiju.
Interpretacijom se pak istrazuje kako funk-
cioniraju tako utvrdene relacije izmedu
definiranih cjelina te konstituiraju li one do-
sliedan, neproturjeCan sustav. Kako ana-
liticki aparat definira interpretator, on ni-
posto nije neutralan pa konstrukcija klasi-
fikacijskog sustava neumitno daje povlasten
polozaj formama strukturalne organizacije
koje ukljuCuju ili iskljucuju analiticke kate-
gorije koje interpretator koristi.
Postavljajuéi tako sebe kao mjeru fotograf-
skog "znanja”, Barthes zamjeduje da se
snimka moze promatrati iz tri kuta: Opera-
tora (fotografa) koji ju stvara, Spektatora

koji ju kao tako nastalu gleda /promatra, te
trpnog aspekta Mete ili Referenta koji biva-
ju fotografirani. Kako, prema vlastitim rije-
¢ima, nije fotograf (¢ak ni amater), Barthes
svoje izlaganje - na veliko razoCaranje onih
koji se profesionalno bave fotografijom -
ograniava na razmatranja s potonja dva
glediSta, aspekta subjekta koji gleda i su-
bjekta koji je gledan. Usredotocujuéi se na
foto-portret (jer se fotografija mrtve prirode
eideticki ne razlikuje od slikane slike, o
¢emu svjedoCi camera obscura), Barthes fo-
tografiju smjeSta u onaj suptilni trenutak
kada subjekt osjeéa da postaje objektom,
prozivljavajuc¢i tako na izvjestan nacin
mikro-iskustvo vlastite smrti iz pozicije pa-
sivne Zrtve. Time Smrt postaje eidos snim-
ke, ona namjera prema kojoj subjekt gleda
na snimci koju mu izraduju.

Preobrazba u objekt, postvarenje, dotice i
vrlo osjetljivo pitanje vlasniStva nad foto-
grafijom u drustvu u kojemu se biti temelji
na imati. O tome, kako Barthes primjecuje,
svjedoCe i nebrojeni sudski procesi koji is-
kazuju nesigurnost takvog drustva oko razr-
jesenja osnovne zagonetke: pripada li snim-
ka subjektu (fotografiranom) ili pak fotogra-
fu? ("Nije li i sam krajolik neka vrst posudbe
od vlasnika zemljista?")

U svojoj fenomenoloskoj potrazi za Fotogra-
fijom, Barthes polazi od tek nekoliko snimki
koje za njega imaju osobno znacenje, kako
bi eidetskom redukcijom poku$ao utvrditi
onu bitnu, konstitutivnu crtu kojom se Foto-
grafija razlikuje u zajednici slika. Pustajudi
da ga u analizi vodi priviacnost koju osjeéa
za neke snimke, snimke koje mu se doga-
daju, on problemu pristupa na Sartreov na-
¢in, iz pozicije egzistencije. Barthesova fe-
nomenoloSka potraga krece, dakle, od sta-
novitog paradoksa - s jedne je strane mo-
trenje biti Fotografije kako bi se utvrdila ona
bitna crta koja se u promijenjivim uvjetima
odrzava istovjetnom, a s druge je strane
osjecaj da je Fotografija, kako sam kaze, u
biti neizvjesnost, jedinstvenost, pustolovina.
Promatranjem snimki koje “postoje za
njega” on uoCava strukturalno pravilo da
njegovo zanimanje za te snimke biva
utemeljeno na su-prisutnosti (co-présance)



dvaju elemenata koje on imenuje studium i
punctum. Opseg pojma studium obuhvaca
polje zanimanja koje je proizvod znanja te
moralne i politicke kulture i dolazi iz proma-
traca, upucujudi ga da istrazuje znacenjski
sadrzaj snimke u odnosu na vlastiti subjek-
tivitet, dok se kod punctuma radi o izne-
nadnoj spoznaji znacenja koja dolazi iz
nekog slucaja, pojedinosti sa snimke Cija se
nazo¢nost ti€e promatraca, dopirudi iz
snimke poput uboda i uzrokujuéi promjenu
njezina Citanja.

| dok je studium uvijek kulturno/kulturoloski
kodiran, punctum to nije i, otklanjajuci sva-
ko znanje i svaku kulturu, djeluje neposred-
no i o8tro, iako ga je Cesto nemoguce loci-
rati ili imenovati. Osim iz pojedinosti oblika,
on djeluje i iz Vremena. Svjedoceci o tome
Sto je bilo, snimka istodobno govori i 0 ono-
me $to ée nakon toga biti, a $to se najbolje
vidi na povijesnim fotografijama.

Studium svjedo€i o bic¢u na nacin sli¢nosti,
podudaranja s onim S$to smatramo njegov-
im identitetom subjekta kao objekta, punc-
tum pak govori istinu subjekta na nacin da
vrada objektu njegov subjektivitet, ono Sto
ga Cini jedinstvenom pojavnoséu. Nasavsi
se na snimci kao nenamjeran, ali neizb-
jezan dodatak koji fotograf nije "vidio", vec
slucajno zatekao, on svjedoCi istinu ne kao
slaganje s necim, ved tako da pusta bice da
bude.

Razli¢nost Fotografije u odnosu na druge
sustave prikazivanja, primjeduje Barthes,
iskazuje se u Cinjenici da fotografski refe-
rent nije fakultativno stvaran predmet na
koji upuéuju slika ili znak, nego nuZno stva-
ran predmet postavljen pred objektiv. Dok
slika i govor mogu upudivati na nepostoje-
ée, u Fotografiji se ne moze nijekati da je
predmet bio tamo. A kako ta prinuda vrije-
di samo za nju, moZe se, prema njegovu
misljenju, smatrati samom biti - noemom
Fotografije. Dakle, Fotografija ne izmislja,
ona je autentifikacija sama; moze lagati o
smislu prikazane stvari, ali ne i o njezinu
postojanju.

Za razliku od svojih ranijih radova u kojima
na konkretnim slucajevima nekih snimaka
govori o semiotickom strukturalnom nepo-

Stenju, kada se postojeéi primarni znak (je-
dinstvo oznacitelja i oznatenog) koristi kao
oznacitelj koji u kombinaciji s novim ozna-
¢enim oblikuje novi - sekundarni znak, on u
Svijetloj komori otklanja takav pristup Foto-
grafiji, smatrajuci da s fenomenoloskog sta-
novista njezina snaga autentifikacije nad-
vladava snagu prikazivanja. Slicno Susan
Sontag, on snimku ne smatra preslikom st-
varnog, ve¢ emanacijom pro$log stvarnog:
carolijom, a ne umjetno$cu.

Nastavljajuci se na lakanovsku tezu o zna-
¢enju slike tijela u konstituiranju identiteta
subjekta (La Stade du miroire comme for-
mateur de la fonction du “je”), Barthes na-
govjeStava da fotografija, pojavom Sebe kao
Drugoga, vodi izvjesnom podvajanju svijesti
o identitetu, poput heautoskopije, patoloske
promjene kod koje bolesnik objektivira i
promatra samoga sebe kao nepoznatu stra-
nu osobu.

Punctum Vremena, Cinjenica da fotografija
nepobitno svjedoCi egzistenciju objekata
koji u ovom trenutku ne moraju vise posto-
jati (sraz "to nije ovdje"i "to je bilo"), ukazu-
je na Fotografiju kao oblik halucinacije, Lu-
dila. Ona je laz na razini percepcije, ali isti-
nita je na razini vremena.

Dva su sredstva kojima, uoCava Barthes,
drustvo pokusava "urazumiti fotografiju". Pr-
vo je to da se od Fotografije napravi umjet-
nost, jer niti jedna umjetnost nije luda.
Fotografija moZe biti umjetnost ako u njoj
nema ludila, ako joj je noem zaboravljen i
njezina bit vise ne djeluje na nas. U takve
pokusSaje treba ubrojiti i film, jer kinegram
(iako graden od fotograma) uzima snimke iz
protoka i one zasigurno imaju svoj fotograf-
ski referent, ali je on klizedi i ne postavlja
zahtjeve u pogledu svoje stvarnosti niti nas
uvjerava o svom negdanjem postojanju. Ki-
negram se temelji na ocekivanju gledatelja
da ée se, kako kaze Husserl “iskustvo ne-
prekidno dalje razvijati u istom konstitutiv-
nom stilu”, dakle nije halucinacija, iako film
moZe pokazivati kulturne znakove ludila.
Film (sedma umjetnost) je naprosto iluzija
realnog.

Drugi nacin jest da se Fotografija poopdi,
prilagodi masama, unistavajuci pritom sve

druge slike u odnosu prema kojima se moze
razlikovati i oznaciti, utvrditi svoje ludilo.
Citanje javnih fotografija uvijek je privatno
Citanje, jer se svaka snimka Cita kao privat-
na pojavnost vlastitog referenta. Doba Foto-
grafije tocno odgovara provali privatnog u
javno, a javnost privatnog postaje novom
drustvenom vrijedno$éu. Snimke prodiru u
svakodnevni, privatni i intimni Zivot, posre-
duju Covjekove Zelje, patnje, stremljenja,
postaju zivlje od ljudi. Kako primjeduje
autor: mi Zivimo prema poopcéeno imaginar-
nom. Takozvana razvijena druStva danas
konzumiraju slike, a ne, poput negdasnjih,
vjerovanja (vidjeti u znaCenju vjerovati);
stoga su liberalnija, manje fanati¢na, ali i
"laznija" (manje "autenti¢na").

Svijetla komora je romaneskni esej o Fo-
tografiji izgraden u osnovi oko potrage za
fotografijom majke koja bi bila u stanju
svjedoCiti o njenom liku na nacin na koji je
zadrzan u autorovu sjecanju. Pisan u formi
eseja, on Cesto preuzima strukturu romana
struje svijesti, otkrivaju¢i da je Barthes u
svojoj potrazi, svojoj zagledanosti u pros-
lost, ve¢ bio na strani Smrti u vrijeme nas-
tajanja ovog djela. Pojedinac problem smrti
rjeSava reprodukcijom, a on, koji nije stvo-
rio potomstvo, u majcinoj je bolesti prema
vlastitim rije¢ima, rodio nju samu. Kada je
umrla, on viSe nije vidio nacina da se nje-
gova posebnost univerzalizira izuzev utopij-
ski, kroz pisanje, Sto je postalo i smisao nje-
gova zivota. Kratko vrijeme nakon dovrSe-
nja Svijetle komore umro je od posljedica
nesretnog slucaja.

= Silva Kalcié
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fotografska slika

ZELIMIR KOSCEVIC

Fotografska slika

160 godina fotografske umjetnosti
Skolska knjiga, Zagreb, 2000.

> “Fotografija je u evolutivnom smislu
danas u stanju mirovanja” napisao je
Zelimir Kodtevié u posliednjem poglaviju
svoje knjige. Evolutivni samorazvoj fotografi-
je, dakako, nezamisliv je izvan pretpostavke
o autonomiji medija, a nedvojbeno je da je
posljednjih Cetvrt stoljeéa upravo taj dis-
kurs, u praksi i teoriji, nepovratno dekons-
truiran. Kao i u slucaju drugih umjetnickih
medija, pokapanje fantazme o njihovoj au-
tonomiji nije dovelo do nekog logi¢nog sa-
moukinudéa fotografije, nego tek do njene
medijske transcendencije: odbacivsi poput
stare zmijske koze sve formalne manifesta-
cije koje su se smatrale tradicionalno speci-
ficnima za taj medij, fotografska slika ops-
taje integrirana u kolopletu drugih slika,
ikonickom pandemoniju u kojem njezin
performativ viSe nije vezan uz tih i sjenovit
svijet pojedinog kadra, nego uz bucan vre-
menski i prostorni univerzum Kkoji se pros-
tire izvan njega.
Teza o postojanju fotografske slike kao rela-
tivno autonomne kategorije je, dakle, kljuc-
ni ulog za pisanje povijesti: izgubivsi “me-
dijsku nevinost” fotografija nije umrla, nego
i dalje Zivi, apstrahirana kao fotografska
slika. Nedvojbeno je da svoju pretenziju na
autonomiju viSe ne moze zasnivati na inher-
entnim dispozitivima medija, no svako
temeljitije teoretiziranje o tome $to fotograf-
sku sliku €ini autonomnom u odnosnu na
ostale slike kao visi rodni pojam, kategoriju
bi odvelo na klisko tlo, Sto je bez sumnje
razlog da niti sam autor problem nije pre-
viSe “talasao”: u situaciji u kojoj je odnos
izmedu realne i simboli¢ke sfere tek trusno
tlo otvoreno uru$avanju obiju strana, pitan-
je je koliko pojmovi poput indeksizacije zbi-
lie, znakovne referencijalnosti ili mimeticke
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zalihosti - koji se u KoS¢eviéevu tekstu us-
putno spominju, odnosno neminovno pod-
razumijevaju - predstavljaju diferrentiu
specificu fotografske slike u odnosu na
ostale, pokretne i stati¢ne.

ViSe negoli kao teorijski, fotografsku sliku
valja stoga shvatiti kao operativni, taktiCki
pojam kojim se pokusava objektivirati raspr-
Seno stanje fotografskog medija nakon kraja
povijesti fotografije kao autonomnog umjet-
nickog izraza i konceptualno ga povezati s
onim $to je bilo prije; ili obrnuto, povezati
proslost fotografskog medija sa suvreme-
noséu, kako povijest fotografije uistinu ne bi
bila tek minijaturna epizoda koje se sjeca-
mo s nostalgijom. Kao teorijski ulog, foto-
grafska slika u svakom slucaju podrazumi-
jeva nastojanje da se potencijalna speci-
ficnost fenomena trazi unutar ontologije
slike u Sirem smislu i izazova koji danas
stoje pred njom, a ne u inherentnim, aprior-
nim kvalitetama medija.

Nakon kratkog osvrta na minule i postojece
interpretativne modele povijesti fotografije u
uvodnom poglavlju, kroz koje se kristalizira

i autorovo osobno opredjeljenje za povijest
fotografije kao specificne umjetni¢ke prak-
se, povijest fotografske slike artikulirana je
kroz kronoloSke etape, odnosno kroz Sest
poglavlja. Svako poglavlje uvodi odredeni
kompleks poeticko-estetiCkih problema koji
su mozda karakteristi¢ni za to razdoblje, ali
i nacelno relevantni za fenomen fotografske
slike. Stoga poglavlja, prije negoli kao faze
kauzalne, linearne povijesne price, funkcio-
niraju kao Zzarista potencijalne teorijske po-
lemike.

Prvo poglavlje pod naslovom Hvatanje
sjenke jest povijest tehnickih izuma do
trenutka njihove stabilizacije tijekom deve-
tog desetljeca 19. stoljeca, kada naglo, usli-
jed nekolicine prakti¢nih inovacija - poput
uvodenja fotopapira prepariranog na osnovi
emulzije srebrovog bromida, fotoaparata s
filmom od vise fotografija, ali i zahvaljujudi
novim tehnikama reprodukcije, Sirom prim-
jenom fotografije u tisku - fotografija presta-
je biti ekskluzivno eksperimentiranje upor-
nih pojedinaca i postaje praksa Siroke prim-
jene. To ¢e u konacnici profilirati i njenu es-
tetsku specifi¢nost, trajno uklonivsi uspore-
divanje fotografije sa slikarstvom. Upravo
zbog tih prednosti ve¢ na samom pocetku
fotografske povijesti, u kompeticiji izmedu
istovremeno izumljenih tehnika dagerotipije
i tzv. kalotipije, potonja ée, nakon kratkog
razdoblja odusevljenja prvom, preuzeti
prednost: kvaliteta umnoZzivosti slike iz neg-
ativa, kao glavna prednost Talbotova paten-
ta, odnijela je pobjedu nad mimeticki sa-
vrSenijom, ali unikatnom, dagerotipijskom
slikom. Dakako, teorijska razmisljanja o es-
tetskoj naravi fotografije i kriteriji njena vre-
dnovanja jo$ ée dugo lutati pod teretom
krivnje zbog banalnog “odslikavanja zbilje”.
Cak i piktorijalizam kao prvi internacionalni
fotografski stil, patio je od kompleksa mi-
meti¢ke doslovnosti nastojeci ugoditi foto-
grafski pogled prema slikarskoj estetskoj
dioptriji. Dugo do u dvadeseto stoljece traju
stilska rjeSenja koja zapravo tek nastoje pri-
kriti zbunjenost doslovnom naslonjeno$¢u
fotografije na zbilju; ona ce tek uoavanjem
specifi€ne vremenitosti fotografske slike mo-
¢i biti prevladana.



Nije stoga slucajno da trece poglavlje Kos-
Ceviceve knjige, odnosno Zlatno doba fo-
tografije, zapravo pocinje patentiranjem,
odnosno masovnom proizvodnjom Leice -
malenog fotoaparata s vlastoru¢no umetnu-
tim filmom od 36 snimaka koji je praksu
fotografiranja bitno dinamizirao, definitivno
je udaljivsi od navike stati¢nog poziranja
pred motivom i naravno, popularizirao, od-
rekavsi se ekskluziviteta u korist Siroke dos-
tupnosti. Dakako, ne treba zanemariti niti
ulogu koju je generacija avangardnih umjet-
nika (poput Man Raya ili Moholy-Nagyja),
odnosno poetika (nadasve nadrealizma, koji
je fotografiji otkrio ikoni¢ku dvosmislenost
njezine mimeze), imala u konceptualnoj
emancipaciji fotografskog medija. Svoju
prakti¢nu emancipaciju fotografija, medu-
tim, nedvojbeno zahvaljuje djelovanju tihe,
uglavnom bezimene vedine: upravo zbog
mogucnosti masovnog prakticiranja i kon-
zumiranja te univerzalne primjenjivosti,
fotografija je u desetak godina postala dom-
inantnim medijem vizualne komunikacije.
Razvoj fotoreporterske fotografije izmedu
dva rata je “izravno, posteno i beskompro-
misno hvatanje motiva u trenutku vremena”
nametnuo kao apsolutnu normu dobre
fotografije, ¢ime je trajno raskinuo s piktori-
jalizmom, ali i otvorio vrata novom dogma-
tizmu dokumentarne neutralnosti. Tzv. life-
fotografija, kakvu je popularizirao istoimeni
Casopis koji je pocCeo izlaziti jos 1936.,
podrazumijevala je oblik dokumentarnog
interesa koji poCiva na pretpostavci o pri-
rodnom stanju objekta Ciji je identitet pot-
puno neovisan o odnosu fotoreporterskog
subjekta prema njemu. Estetika life-foto-
grafije kulminirat ¢e nakon rata izlozbom
znakovitog, humanisti¢ki nadahnutog nas-
lova “Porodica Covjeka”: svedene na pros-
tornu, u najboljem slu¢aju kulturnu (niposto
politicku) dislociranost, razlike koje dijele
ljude jedne od drugih postaju garancijom
krvnog bratstva. Kao najkontroverzniji
fotografski dogadaj poslijeratnog desetljeca,
izlozba “Porodica Covjeka” i u KoScevicevoj
je knjizi krstila poglavlje koje obuhvada raz-
doblje od 1940. do 1960. Prevladavanje
hegemonije dokumentarizma, doduse, po-

¢inje se zbivati veé tijekom druge polovine
pedesetih i poetkom Sezdesetih godina, i
to kao zbroj pojedinacnih inicijativa: bez
obzira na to §to su snimali socijalni okolis,
fotografi poput Roberta Franka, Wiliama
Kleina, pa i Cartier-Bressona, nisu se trudili
vremenskom ili prostornom kontekstual-
izacijom objektivizirati videno: prije negoli
“uhvacen” u “odlucujuéem trenutku” dram-
ske napetosti, smisao fotografske slike
bjezao je iz okvira puke sagledivosti, tako
da se sredinom Sezdesetih i poCetkom se-
damdesetih vec govori o novoj estetskoj pa-
radigmi tzv. “okidacke estetike”, dijametral-
no suprotne estetici “odlucujudeg trenutka”.
Dakako, efekt nasumicnosti uvijek je nam-
jeran i promi$ljen postupak, ali znacenjski
paradoks ili kontingencija sadrzaja unutar
kadra viSe nisu dopustali neutralno-doku-
mentaran odnos prema videnom. Pojmovi
poput “antifotografije”, koji u teorijski dis-
kurs ulaze zahvaljujuci konceptualnim ten-
dencijama u onodobnoj umjetnosti, poceli
su isticati procesualnost i znakovnu otvore-
nost fotografske slike, ¢ime je nepovratno
zapocelo doba njene postobjektne egzisten-
cije, utemeljeno na bitno drugacijem odno-
su prema fotografskoj slici od tradicio-
nalnog: odnos fotografskog medija i zbilje
nije vise od slijepog kontakta, kadar ne
garantira objektivizaciju videnog, fotografija
nije konacan, a jo$ manje autonoman pro-
izvod fotografiranja, veé se kao fotografska
slika moze prisvajati, de- ili rekontekstual-
izirati, beskrajno umnazati, citirati i integri-
rati u nove ikoni¢ke cjeline... Statusom
fotografije u umjetnosti pop-arta (koji ju je
uspio istovremeno degradirati i mistificirati)
zavrSava jedno i poCinje drugo poglavlje u
povijesti fotografije. ToCnije, rije¢ je o
posljednjim dvama poglavljima, kojima je u
Ko$Cevicevoj knjizi obuhvadeno vrijeme od
1960. do danas. Premda sam autor tvrdi
da umijetnici poput Warhola ili Rauchen-
berga nisu bili zainteresirani za “Sirenje
specifitnog medija fotografije”, €ini se da
od tog trenutka fotografija viSe ne postoji u
svom “Cistom”, ve¢ samo u medijski inter-
disciplinarnom stanju te da o njenom medi-
ju vise nije mogude razgovarati, a da se ne

dozove mnogo Siri civilizacijski i kulturni
univerzum. Sve $to je uslijedilo na podrucju
umjetniCke produkcije, a $to je vise ili ma-
nje neposredno “tangiralo” fotografiju, pred-
stavljalo je tek radikalizaciju u tom smijeru:
od poetika Fluxusa i raznih vidova koncep-
tualne umjetnosti, do postmodernistickih
koncepcija rezirane, performativne, simuli-
rane fotografske slike i drugih modela koji
su intencionalno dekonstruirali diskurs
njene autenti¢nosti, poljuljavsi naivno pov-
jerenje u “odslikavanje zbilje” do mjere da o
njemu mozemo tek misliti kao o izgubljenoj
nevinosti predkulturne svijesti. Jaza ili raz-
like izmedu “pravih” fotografa i umjetnickih
“anti-fotografa” danas zapravo vise nema,
kao Sto u konacnici ne postoji niti supstan-
cijalna razlika izmedu umijetni¢ke i neum-
jetniCke fotografske slike: u hipersimboli¢-
kom svijetu u kojem je svaki proizvod pri-
marno kulturna Ccinjenica, vjerodostojnost
svake fotografije, pa bila ona i reporterska
ili ¢ak drustveno angazirana, moze se izviz-
dati persiflaznim umetanjem u ciljani dis-
kurzivni ili ideoloski kontekst. Vratimo li se
na pocetno razmatranje i slozimo |i se s
Zelimirom Ko&&eviéem, sve to, dakako, ne
znaci izumiranje fotografske slike. “Aktivni
receptivni sinkretizam” koji namede njeno
umrezeno stanje, doduSe, “utjee na
autonomnost medija” (Ko$Cevié), ali sta-
vimo li naglasak na aktivni, fotografska slika
mozda nikad nije bila bliza samoj sebi -
prema rijeCima Diane Arbus: “Fotografija je
tajna o tajni. Sto vige govori, manje kazuje.”

- lvana Mance
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JASENKO RASOL
Pokriveno
Skaner studio, Meandar, Jasenko Rasol, Zagreb, 2004.

Promatrajudi iznova fotografije Jasenka

Rasola iz serije Pokriveno, ne mogu se
oteti potrebi citiranja Huberta Damischa
koji je svojedobno zapisao da je kamera
izumljena kako bi reproducirala slike koje
funkcioniraju poput modela odredenih kon-
vencija. Svijet svakodnevnih, uobicajenih
pravila i oblika navikao je na povrSne pogle-
de koji ga oplahuju. Sve ionako unaprijed
znamo, nista nam vise nije strano, nista nas
ne prijeCi da se ravhamo prema unaprijed
oblikovanim stavovima i zaklju¢cima. No,
unato¢ svemu tome, Rasol pronalazi nacin
uzmicanja od konvencije. UoCava ono na
Sto nismo spremni, a $to je - konvencije
radi - pokriveno.
Jednostavan i istodobno viSeznacan pojam
“pokriveno” objedinjuje dugotrajan proces
opservacije, uoCavanja i izrazavanja ideja
koji Rasol strukturira na osobit nacin. Ne
radi se o0 znakovima koji insistiraju na estet-
skom podtekstu (bolje re¢eno, “pod-slici”),
odnosno okolnostima koje upucuju na ima-
ginarno zasnovan sustav vrijednosti koji
ni¢ime ne smije biti poremedéen. Pokriveni
sadrzaji i predmeti prije svega su metafore
kojima fotograf iskazuje privremenost od-
nosa na koju je mogude svugdje naiéi. Jer,
pokrivene prizore ne povezuju karakteristike
vremenske, teritorijalne niti kulturalne eks-
kluzivnosti.
U eri preinacljivosti slike Rasol uotava sta-
nja koja bi uporabom nekog od racunalno-
fotografskih alata bilo jednostavno izbrisati.
No ipak, reprezentirajuéi svijet on se ne od-
rice autenti¢nosti stvarnoga vremena i pros-
tora. Oni su i dalje labavi okvir u sredistu
kojeg je zapakirani, nasluceni sadrzaj. Ma-
terijalna funkcija Rasolove fotografije mogla

Pnlerivenn
JASENKO RASOL

bi se protumaciti u svojstvu prenositelja
kddova snimljenih slojeva, kao pomocéno
sredstvo pri konzerviranju necijih tragova,
odnosno arhiviranju odvojenih, odabranih i
premjestenih (bolje re€eno privremeno
smjestenih) predmeta.

Igrajuéi se sa znacenjima prisutnog i
odsutnog (jer, pokriveno nastoji biti odsut-
no od pogleda, iako i dalje ostaje prisutno),
Rasol filtrira naplavine slike (R. Barthes).
Vjerojatno posve nesvjesno slijedeci trag
Barthesa kao “spektatora”, i on se za foto-
grafiju isprva zanima “samo osjecajem”,
postupno pokreéudi procese videnja, osje-
¢anja, zapazanja, gledanja i misljenja. No
taj proces lisen je okidaca kao $to je miris
Proustovih kolacica, jer ono §to vidimo uis-
tinu jest postojalo, ili joS postoji.

Rasolov interes za, rije¢ima Leonide Kovac,
“dokumentiranje procesa trazenja i arhivira-
nja pronadenog” neminovno priziva pitanje
koje Rosalind Krauss postavlja o diskurziv-
nom prostoru unutar kojeg fotograf djeluje.
| odgovor koji slijedi Cini se jednostavnim, s



obzirom na to da se radi o estetskom dis-
kursu proizaslom iz (naslijedenih i stvo-
renih) okolnosti koje su utjecale na snima-
nje niza kompozicijski ujednacenih, smi-
renih prizora. PobliZe ih odreduje navodenje
mjesta i datuma snimanja i poneki detalj
koji prepoznajemo bez okoliSanja, dok pri-
guseni, ¢ak melankoli¢ni tonovi Zelatinskog
srebrotiska i odsustvo ljudi pridonose izvan-
vremenskom osjecdaju koji podsjeca na one
$to su ih umjetnici tijekom dugog razdoblja
uspostavljali prema predmetima i prostori-
ma svojih interesa.

Promatrajuéi Rasolove pokrivene prizore
mozemo osjetiti ve¢ spomenutu labavost
okvira konkretnog vremena i prostora. Oni
nisu kljuéni za uspostavljanje veze gledate-
lja i prizora, jer mnogo je vaznije pozorno
promatranja detalja, uzivljavanje u izolirane
prikaze gustih tekstura, poticanje misaonih
aktivnosti kao dijelova Zeljenog (oCekiva-
nog) komunikacijskog procesa.

Uvodenjem pojma arhiv uz fotografije
Jasenka Rasola neminovno se susre¢emo s
tumacenjima pozicije subjekta, na S$to se
referira i Leonida Kova¢ u uvodnom tekstu.
Nadovezujuéi se na povijest subjekta, spo-
menimo nedoumice koje su kod Rosalind
Krauss izazvale odredene fotografije,
navevsi je takoder na postavljanje pitanje o
ulozi subjekta. Jesu li subjekti u stvari iza-
brani predmeti na fotografijama, snimljeni
zahvaljuju¢i “prikazu ekspresije fotografa
kao aktivnog subjekta” koji misli, zeli, nam-
jerava, stvara, kako se svojedobno zapitala
uvaZzena kritiCarka, ili se radi o subjektima
u odnosu na koje je sam fotograf dozivljen
u svojstvu subjekta?

Postavljanje pitanja legitimna je metoda
tumacenja radova tijekom procesa kojim se
nastoje izbjeci konacne definicije. Subjekti
gledanja, price i fotografije ostaju u Rasolo-
vom slucaju pokriveni. Svako oCitavanje tek
je djelomi¢no otkrivanje, sadrzaj je podlo-
Zan reinterpretaciji, a detalji ne pripomazu
pri rekonstrukciji cjeline. Ona i dalje pripa-
da Barthesovom beskrajnom neredu svih
predmeta svijeta iz kojeg se snimanjem izd-
vajaju odredeni dijelovi. Pokriveni, oni po-

ti€u naSu nikad prekinutu Zelju za naraci-
jom, prepoznavanjem sadrzaja, jer nije lako
prihvatiti, naviknuti se na svojstvo nevidlji-
vosti snimke. Parafrazirajuéi Barthesa, za-
klju¢imo da ono $to vidimo nije pokriveno.
Stvar je ionako u pogledu.

- Sandra Krizi¢ Roban
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