
1994. godine Hrvatski fotosavez
objavio je prvu od do sada pet tiskanih

monografija posveÊenih njegovim nekadaπ-
njim Ëlanovima fotografima. Prva knjiga,
autora Zdenka KuzmiÊa, posveÊena je
Vladimiru Horvatu, novinaru i fotografu Ëija
se fotografska  ostavπtina Ëuva u Muzeju
grada Zagreba. Horvat je roen 1891. go-
dine u KraπiÊu, a od 1929. stalni je surad-
nik dnevnika Novosti. I prije toga povre-
meno fotografira, uglavnom za Ëasopis
Svijet urednika Otta Antoninija. Zanimljivo
je spomenuti da je Svijet redovno objavlji-
vao fotografije putem pozivnih natjeËaja pa
se u primjercima tog Ëasopisa mogu
pronaÊi fotografije gotovo svih hrvatskih
fotografa. Vladimir Horvat, istodobno uz rad
u Svijetu poËinje reporterski biljeæiti i
svakodnevni æivot grada, s posebnim senzi-

t
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pet
monografija
hrvatskog 
fotosaveza

zdenko kuzmiÊ

Vladimir Horvat 
ZagrebaËki kroniËar vremena
Hrvatski fotosavez, Zagreb, 1994.

branka hlevnjak

Ljudevit Griesbach
Fotograf moderne
Hrvatski fotosavez, Zagreb, 1997.

mladen grËeviÊ

August FrajtiÊ 
Dobri duh hrvatske fotografije
Hrvatski fotosavez, Zagreb, 2000.

branka hlevnjak

–uro Griesbach. 
Od vida do privida
Hrvatski fotosavez, Zagreb, 2001.

zdenko kuzmiÊ

Vladimir Guteπa
Hrvatski fotosavez, Zagreb, 2003.
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Druga monografija, iziπla 1997. godine, po-
sveÊena je Ljudevitu Griesbachu, jednom od
najznaËajnijih predstavnika modernizma u
fotografskom mediju. Griesbach se bavio
fotografijom u razdoblju od 1914. do 1945.
- na poËetku kao ratni reporter, kasnije kao
suradnik veÊ spomenute revije Svijet (od
1927. do 1938.). Griesbach, meutim, ra-
di i u vlastitoj tvrtki Griesbach i Knaus koja
se, izmeu ostalog, bavi i tiskanjem foto-
grafskih razglednica. Kvalitetom svojih foto-
grafija razglednice ove tvrtke predstavljaju
vrlo vaæan iskorak u odnosu na motive uo-
biËajeno reproducirane u tu svrhu. Gries-
bachovom senzibilitetu pak kao da je naj-
viπe odgovarala upravo fotografija pejzaæa u
kojoj gotovo nije imao konkurencije, a do-
mete ostvarene u pejzaænoj fotografiji za-
dræat Êe i pri fotografiranju arhitekture. 
Sredinom dvadesetih godina izdaje veliku
seriju ruËno koloriranih dijapozitiva pod na-
zivom Ljepote domovine. Zanimljivo je
spomenuti da Griesbach reagira i na suvre-
mene umjetniËke trendove koji se na pot-
puno nov naËin bave medijem fotografije:
na rusku avangardu i Bauhaus. U uvodnom
tekstu vlastite knjige Uputa u fotografiju iz
1932., Griesbach tako piπe o znaËenju fo-

bilitetom dokumentirajuÊi njegovu socijalnu
problematiku. Od 1929. do 1935. izrauje
seriju fotografija koje su, uz neπto kasnije
radove Toπe Dapca, prve socijalno angaæi-
rane fotografije u Hrvatskoj. KuzmiÊ u
uvodnom tekstu tvrdi da se taj odmak od
lijepih motiva zbiva uslijed kontekstualne
potrebe vremena: fotografi nuæno postaju
kroniËari osjetljivi na probleme druπtva u
kojemu æive i rade. UmjetniËko okruæenje u
kojemu je Horvat djelovao Ëinili su veÊinom
fotoamateri koji Êe tek kasnije postati poz-
nati pod pojmom ZagrebaËke πkole. To je
termin kojim Êe se prvi puta 1936. u nizo-
zemskom tisku rad zagrebaËkih fotografa
identificirati kao prepoznatljiv stil. U grupu
autora ZagrebaËke πkole ubrajaju se: Toπo
Dabac, Marijan Szabo, Mladen GrËeviÊ i
drugi. Horvatove fotografije u tom su smislu
karakteristiËne: uvijek angaæirane, lako
Ëitljive poruke te likovno vrlo izraæajne. Isto-
vremeno, one bez sumnje predstavljaju rani,
ali vrijedan domet u povijesti reportaæne
fotografije u nas. Sasvim je razumljivo i op-
ravdano da je prva u nizu monografija pos-
veÊena upravo Vladimiru Horvatu kao goto-
vo zaboravljenom pripadniku slavne zagre-
baËke fotografske πkole.

recenzije

tografije kao nove umjetnosti koja je radi
svoje jednostavnosti πiroko dostupna i koja
je, s druge strane, postala novim izraæajnim
sredstvom Ëovjekova nastojanja da sve πto
ga okruæuje prikaæe na slici. 
Augustu FrajtiÊu (1902. -1977.), promo-
toru hrvatskog fotografskog amaterizma u
tridesetim godinama dvadesetog stoljeÊa,
posveÊena je treÊa monografija, iziπla
2000. godine, autora Mladena GrËeviÊa.
1932. pod vodstvom Augusta FrajtiÊa, tada
dugogodiπnjeg tajnika Foto-kluba Zagreb,
poËinje izlaziti mjeseËnik Foto-revija
(1932. - 1940.), a 1941. sam pokreÊe i
Ëasopis Savremena fotografija. Iako i sam
dobar fotograf, FrajtiÊ se najviπe istaknuo
upravo organizacijskim radom i zalaganjem
za afirmaciju zagrebaËke fotografije - orga-
nizirajuÊi izloæbe, suraujuÊi s fotografima i
njihovim udruæenjima iz Europe te
ureujuÊi brojne publikacije. Pod njegovim
vodstvom Foto-klub Zagreb 1935. godine
organizira panslavensku izloæbu fotografije.
Knjiga o FrajtiÊu ujedinjuje, dakle, dvije
paralelne biografije: biografiju FrajtiÊa kao
organizatora, promotora i umjetnika te
biografiju Foto-kluba Zagreb. TemeljeÊi se
na iscrpno istraæenoj dokumentaciji, ali i
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osobnim uspomenama na samog FrajtiÊa,
autor monografije, Mladen GrËeviÊ, ponudio
je nadasve zanimljivo πtivo. 
Vladimiru Guteπi, prvom sluæbenom foto-
grafu Muzeja grada Zagreba, kojemu je
donirao  i sve svoje fotografije, posveÊena je
Ëetvrta monografija, autora Zdenka Kuz-
miÊa. Guteπa je bio takoer fotograf-amater
koji je do umirovljenja 1950. godine radio
u banci, baveÊi se fotografijom u slobodno
vrijeme, odnosno u okviru Foto-kluba
Zagreb, Ëiji je bio i  predsjednik sredinom
tridesetih godina. Fotografom Muzeja grada
Zagreba postaje, dakle, tek 1953. Guteπin
interes za fotografiju, meutim, moguÊe je
pratiti od 1902. godine. RazliËiti urbani
motivi, spomenici i portreti, najËeπÊi su
motivi njegovih fotografija. Pored velike
dokumentarne vrijednosti, Guteπine fotogra-
fije nedvojbeno posjeduju i umjetniËke kva-
litete: dovoljno je, primjerice, obratiti paæ-
nju na kompoziciju fotografije parne loko-
motive samoborske uskotraËne æeljeznice iz
1904. godine. 
Naposljetku, monografija posveÊena –uri
Griesbachu, bavi se fotografom najpoznati-
jim po snimanju kulturnih spomenika u
Hrvatskoj, koje je proveo u suradnji s

Arturom Schneiderom od 1930. do 1940.
godine. –uro 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
obiljeæilo je snimanje doËeka ranjenog
Stjepana RadiÊa 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 Êe nakon rata zanimljiva teænja
fotografskom irealitetu i apstrakciji. Njegove
fotografije iz ciklusa Prividi su, uz radove
Æeljka Jermana, najradikalnije apstraktne
fotografije u Hrvatskoj. Takoer, –uro Grie-
sbach eksperimentirao je i s fotografskim
kolaæem, stvarajuÊi od istih dijelova foto-
grafije simetriËne kompozicije. 
I na kraju primjedba o ciklusu u cjelini.
Blago vertikalnim formatom i tvrdim ukori-
Ëenjem dvojac Bachrach&KriπtofiÊ ciklusu
je dao izgled prikladan sadræaju: dovoljno
reprezentativan za monografsko izdanje koji
se istodobno i lako Ëita. »ini se da intenci-
ja Hrvatskog fotosaveza nije realizacija
monografija svih fotografa bitnih za povijest

fotografije u Hrvatskoj, veÊ obrada karakte-
ristiËnih autora, vaænih za manifestacije
pojedinog stilskog razdoblja - Ëime se stav-
lja naglasak upravo na kreativnu selekciju
kao uporiπte za buduÊe povijesti hrvatske
fotografije. 

≥ Toma BaËiÊ
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koji ju kao tako nastalu gleda /promatra, te
trpnog aspekta Mete ili Referenta koji biva-
ju fotografirani. Kako, prema vlastitim rije-
Ëima, nije fotograf (Ëak ni amater), Barthes
svoje izlaganje - na veliko razoËaranje onih
koji se profesionalno bave fotografijom -
ograniËava na razmatranja s potonja dva
glediπta, aspekta subjekta koji gleda i su-
bjekta koji je gledan. UsredotoËujuÊi se na
foto-portret (jer se fotografija mrtve prirode
eidetiËki ne razlikuje od slikane slike, o
Ëemu svjedoËi camera obscura), Barthes fo-
tografiju smjeπta u onaj suptilni trenutak
kada subjekt osjeÊa da postaje objektom,
proæivljavajuÊi tako na izvjestan naËin
mikro-iskustvo vlastite smrti iz pozicije pa-
sivne ærtve. Time Smrt postaje eidos snim-
ke, ona namjera prema kojoj subjekt gleda
na snimci koju mu izrauju. 
Preobrazba u objekt, postvarenje, dotiËe i
vrlo osjetljivo pitanje vlasniπtva nad foto-
grafijom u druπtvu u kojemu se biti temelji
na imati. O tome, kako Barthes primjeÊuje,
svjedoËe i nebrojeni sudski procesi koji is-
kazuju nesigurnost takvog druπtva oko razr-
jeπenja osnovne zagonetke: pripada li snim-
ka subjektu (fotografiranom) ili pak fotogra-
fu? ("Nije li i sam krajolik neka vrst posudbe
od vlasnika zemljiπta?")
U svojoj fenomenoloπkoj potrazi za Fotogra-
fijom, Barthes polazi od tek nekoliko snimki
koje za njega imaju osobno znaËenje, kako
bi eidetskom redukcijom pokuπao utvrditi
onu bitnu, konstitutivnu crtu kojom se Foto-
grafija razlikuje u zajednici slikâ. PuπtajuÊi
da ga u analizi vodi privlaËnost koju osjeÊa
za neke snimke, snimke koje mu se doga-
aju, on problemu pristupa na Sartreov na-
Ëin, iz pozicije egzistencije. Barthesova fe-
nomenoloπka potraga kreÊe, dakle, od sta-
novitog paradoksa - s jedne je strane mo-
trenje bîti Fotografije kako bi se utvrdila ona
bitna crta koja se u promjenjivim uvjetima
odræava istovjetnom, a s druge je strane
osjeÊaj da je Fotografija, kako sâm kaæe, u
bîti neizvjesnost, jedinstvenost, pustolovina.
Promatranjem snimki koje “postoje za
njega” on uoËava strukturalno pravilo da
njegovo zanimanje za te snimke biva
utemeljeno na su-prisutnosti (co-présance)

od enigme 
sjeÊanja 
k fotografijskoj 
svijesti
roland barthes

Svijetla komora
Antibarbarus, Zagreb, 2003.

bilo kakvu klasifikaciju koju on smatra ne
samo potrebitom, veÊ i neophodnom. 
Klasifikacija kao analitiËka i interpretativna
strategija organizira strukturu, definirajuÊi
pritom pojedine cjeline-entitete i utvrujuÊi
postoje li odnosi meu njima. IstiËuÊi poje-
dine elemente u odnosu prema drugima,
ona odreuje njihovu internu hijerarhiju.
Interpretacijom se pak istraæuje kako funk-
cioniraju tako utvrene relacije izmeu
definiranih cjelina te konstituiraju li one do-
sljedan, neproturjeËan sustav. Kako ana-
litiËki aparat definira interpretator, on ni-
poπto nije neutralan pa konstrukcija klasi-
fikacijskog sustava neumitno daje povlaπten
poloæaj formama strukturalne organizacije
koje ukljuËuju ili iskljuËuju analitiËke kate-
gorije koje interpretator koristi.
PostavljajuÊi tako sebe kao mjeru fotograf-
skog "znanja”, Barthes zamjeÊuje da se
snimka moæe promatrati iz tri kuta: Opera-
tora (fotografa) koji ju stvara, Spektatora

“Bol ima snagu koja nas popravlja. »ini
nas boljima, milosrdnijima, osvjeπÊuje nas
i uvjerava da nam je æivot duænost, a ne
zabava.”
Cesare CantH, talijanski filozof

“Svaki zaljubljeni Ëovjek poznaje bol.”
Marcel Proust

Knjigom intimnih meditacija o fotogra-
fiji, kojom razjaπnjava odnose izmeu

slike i vremena, istaknuti francuski semio-
log i kritiËar Roland Barthes piπe, na izvjes-
tan naËin, svoje oproπtajno pismo. Govor o
Fotografiji pritom je i naËin da izravno ili
neizravno kaæe poneπto o svijetu i samom
sebi. 
Iako u mnogoËemu pisana iz semioloπke
perspektive, Svijetla komora se ne obraÊa
Ëitatelju strogim izriËajem znanstveno-teo-
rijskog djela, veÊ autor u raskrivanju odnosa
izmeu vizualne percepcije i enigme sjeÊa-
nja preuzima gusto tkanje proustovskog je-
zika i strukturu njegove Potrage za izgublje-
nim vremenom. PristupajuÊi problemu,
Barthes veÊ u ishodiπtu naznaËuje temeljne
poteπkoÊe svakog govora o fotografiji kao o
znaku - nevidljivost snimke kao fotografij-
skog oznaËitelja, jer ono πto se vidi nije me-
dij, veÊ referent koji je od njega praktiËki ne-
razluËiv, tako da je fotografija uvijek neπto
pojedinaËno, fotografija neËega, mehaniËki
reproducirajuÊi do u beskonaËnost ono πto
se jednom dogodilo. Time svako razmatra-
nje o fotografiji, kako sam kaæe, biva uvuËe-
no u beskrajni nered predmeta, πto oteæava

t
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druge slike u odnosu prema kojima se moæe
razlikovati i oznaËiti, utvrditi svoje ludilo.
»itanje javnih fotografija uvijek je privatno
Ëitanje, jer se svaka snimka Ëita kao privat-
na pojavnost vlastitog referenta. Doba Foto-
grafije toËno odgovara provali privatnog u
javno, a javnost privatnog postaje novom
druπtvenom vrijednoπÊu. Snimke prodiru u
svakodnevni, privatni i intimni æivot, posre-
duju Ëovjekove æelje, patnje, stremljenja,
postaju æivlje od ljudi. Kako primjeÊuje
autor: mi æivimo prema poopÊeno imaginar-
nom. Takozvana razvijena druπtva danas
konzumiraju slike, a ne, poput negdaπnjih,
vjerovanja (vidjeti u znaËenju vjerovati);
stoga su liberalnija, manje fanatiËna, ali i
"laænija" (manje "autentiËna").
Svijetla komora je romaneskni esej o Fo-
tografiji izgraen u osnovi oko potrage za
fotografijom majke koja bi bila u stanju
svjedoËiti o njenom liku na naËin na koji je
zadræan u autorovu sjeÊanju. Pisan u formi
eseja, on Ëesto preuzima strukturu romana
struje svijesti, otkrivajuÊi da je Barthes u
svojoj potrazi, svojoj zagledanosti u proπ-
lost, veÊ bio na strani Smrti u vrijeme nas-
tajanja ovog djela. Pojedinac problem smrti
rjeπava reprodukcijom, a on, koji nije stvo-
rio potomstvo, u majËinoj je bolesti prema
vlastitim rijeËima, rodio nju samu. Kada je
umrla, on viπe nije vidio naËina da se nje-
gova posebnost univerzalizira izuzev utopij-
ski, kroz pisanje, πto je postalo i smisao nje-
gova æivota. Kratko vrijeme nakon dovrπe-
nja Svijetle komore umro je od posljedica
nesretnog sluËaja.

≥ Silva KalËiÊ

πtenju, kada se postojeÊi primarni znak (je-
dinstvo oznaËitelja i oznaËenog) koristi kao
oznaËitelj koji u kombinaciji s novim ozna-
Ëenim oblikuje novi - sekundarni znak, on u
Svijetloj komori otklanja takav pristup Foto-
grafiji, smatrajuÊi da s fenomenoloπkog sta-
noviπta njezina snaga autentifikacije nad-
vladava snagu prikazivanja. SliËno Susan
Sontag, on snimku ne smatra preslikom st-
varnog, veÊ emanacijom proπlog stvarnog:
Ëarolijom, a ne umjetnoπÊu.   
NastavljajuÊi se na lakanovsku tezu o zna-
Ëenju slike tijela u konstituiranju identiteta
subjekta (La Stade du miroire comme for-
mateur de la fonction du “je”), Barthes na-
govjeπtava da fotografija, pojavom Sebe kao
Drugoga, vodi izvjesnom podvajanju svijesti
o identitetu, poput heautoskopije, patoloπke
promjene kod koje bolesnik objektivira i
promatra samoga sebe kao nepoznatu stra-
nu osobu. 
Punctum Vremena, Ëinjenica da fotografija
nepobitno svjedoËi egzistenciju objekata
koji u ovom trenutku ne moraju viπe posto-
jati (sraz "to nije ovdje" i "to je bilo"), ukazu-
je na Fotografiju kao oblik halucinacije, Lu-
dila. Ona je laæ na razini percepcije, ali isti-
nita je na razini vremena.   
Dva su sredstva kojima, uoËava Barthes,
druπtvo pokuπava "urazumiti fotografiju". Pr-
vo je to da se od Fotografije napravi umjet-
nost, jer niti jedna umjetnost nije luda.
Fotografija moæe biti umjetnost ako u njoj
nema ludila, ako joj je noem zaboravljen i
njezina bît viπe ne djeluje na nas. U takve
pokuπaje treba ubrojiti i film, jer kinegram
(iako graen od fotograma) uzima snimke iz
protoka i one zasigurno imaju svoj fotograf-
ski referent, ali je on klizeÊi i ne postavlja
zahtjeve u pogledu svoje stvarnosti niti nas
uvjerava o svom negdanjem postojanju. Ki-
negram se temelji na oËekivanju gledatelja
da Êe se, kako kaæe Husserl “iskustvo ne-
prekidno dalje razvijati u istom konstitutiv-
nom stilu”, dakle nije halucinacija, iako film
moæe pokazivati kulturne znakove ludila.
Film (sedma umjetnost) je naprosto iluzija
realnog.
Drugi naËin jest da se Fotografija poopÊi,
prilagodi masama, uniπtavajuÊi pritom sve

dvaju elemenata koje on imenuje studium i
punctum. Opseg pojma studium obuhvaÊa
polje zanimanja koje je proizvod znanja te
moralne i politiËke kulture i dolazi iz proma-
traËa, upuÊujuÊi ga da istraæuje znaËenjski
sadræaj snimke u odnosu na vlastiti subjek-
tivitet, dok se kod punctuma radi o izne-
nadnoj spoznaji znaËenja koja dolazi iz
nekog sluËaja, pojedinosti sa snimke Ëija se
nazoËnost tiËe promatraËa, dopiruÊi iz
snimke poput uboda i uzrokujuÊi promjenu
njezina Ëitanja.
I dok je studium uvijek kulturno/kulturoloπki
kodiran, punctum to nije i, otklanjajuÊi sva-
ko znanje i svaku kulturu, djeluje neposred-
no i oπtro, iako ga je Ëesto nemoguÊe loci-
rati ili imenovati. Osim iz pojedinosti oblika,
on djeluje i iz Vremena. SvjedoËeÊi o tome
πto je bilo, snimka istodobno govori i o ono-
me πto Êe nakon toga biti, a πto se najbolje
vidi na povijesnim fotografijama.
Studium svjedoËi o biÊu na naËin sliËnosti,
podudaranja s onim πto smatramo njegov-
im identitetom subjekta kao objekta, punc-
tum pak govori istinu subjekta na naËin  da
vraÊa objektu njegov subjektivitet, ono πto
ga Ëini jedinstvenom pojavnoπÊu. Naπavπi
se na snimci kao nenamjeran, ali neizb-
jeæan dodatak koji fotograf nije "vidio", veÊ
sluËajno zatekao, on svjedoËi istinu ne kao
slaganje s neËim, veÊ tako da puπta biÊe da
bude.
RazliËnost Fotografije u odnosu na druge
sustave prikazivanja, primjeÊuje Barthes,
iskazuje se u Ëinjenici da fotografski refe-
rent nije fakultativno stvaran predmet na
koji upuÊuju slika ili znak, nego nuæno stva-
ran predmet postavljen pred objektiv. Dok
slika i govor mogu upuÊivati na nepostoje-
Êe, u Fotografiji se ne moæe nijekati da je
predmet bio tamo. A kako ta prinuda vrije-
di samo za nju, moæe se, prema njegovu
miπljenju, smatrati samom bîti - noemom
Fotografije. Dakle, Fotografija ne izmiπlja,
ona je autentifikacija sama; moæe lagati o
smislu prikazane stvari, ali ne i o njezinu
postojanju. 
Za razliku od svojih ranijih radova u kojima
na konkretnim sluËajevima nekih snimaka
govori o semiotiËkom strukturalnom nepo-
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i autorovo osobno opredjeljenje za povijest
fotografije kao specifiËne umjetniËke prak-
se, povijest fotografske slike artikulirana je
kroz kronoloπke etape, odnosno kroz πest
poglavlja. Svako poglavlje uvodi odreeni
kompleks poetiËko-estetiËkih problema koji
su moæda karakteristiËni za to razdoblje, ali
i naËelno relevantni za fenomen fotografske
slike. Stoga poglavlja, prije negoli kao faze
kauzalne, linearne povijesne priËe, funkcio-
niraju kao æariπta potencijalne teorijske po-
lemike.
Prvo poglavlje pod naslovom Hvatanje
sjenke jest povijest tehniËkih izuma do
trenutka njihove stabilizacije tijekom deve-
tog desetljeÊa 19. stoljeÊa, kada naglo, usli-
jed nekolicine praktiËnih inovacija - poput
uvoenja fotopapira prepariranog na osnovi
emulzije srebrovog bromida, fotoaparata s
filmom od viπe fotografija, ali i zahvaljujuÊi
novim tehnikama reprodukcije, πirom prim-
jenom fotografije u tisku - fotografija presta-
je biti ekskluzivno eksperimentiranje upor-
nih pojedinaca i postaje praksa πiroke prim-
jene. To Êe u konaËnici profilirati i njenu es-
tetsku specifiËnost, trajno uklonivπi uspore-
ivanje fotografije sa slikarstvom. Upravo
zbog tih prednosti veÊ na samom poËetku
fotografske povijesti, u kompeticiji izmeu
istovremeno izumljenih tehnika dagerotipije
i tzv. kalotipije, potonja Êe, nakon kratkog
razdoblja oduπevljenja prvom, preuzeti
prednost: kvaliteta umnoæivosti slike iz neg-
ativa, kao glavna prednost Talbotova paten-
ta, odnijela je pobjedu nad mimetiËki sa-
vrπenijom, ali unikatnom, dagerotipijskom
slikom. Dakako, teorijska razmiπljanja o es-
tetskoj naravi fotografije i kriteriji njena vre-
dnovanja joπ Êe dugo lutati pod teretom
krivnje zbog banalnog “odslikavanja zbilje”.
»ak i piktorijalizam kao prvi internacionalni
fotografski stil, patio je od kompleksa mi-
metiËke doslovnosti nastojeÊi ugoditi foto-
grafski pogled prema slikarskoj estetskoj
dioptriji. Dugo do u dvadeseto stoljeÊe traju
stilska rjeπenja koja zapravo tek nastoje pri-
kriti zbunjenost doslovnom naslonjenoπÊu
fotografije na zbilju; ona Êe tek uoËavanjem
specifiËne vremenitosti fotografske slike mo-
Êi biti prevladana.

zalihosti - koji se u KoπËeviÊevu tekstu us-
putno spominju, odnosno neminovno pod-
razumijevaju - predstavljaju diferrentiu
specificu fotografske slike u odnosu na
ostale, pokretne i statiËne.
Viπe negoli kao teorijski, fotografsku sliku
valja stoga shvatiti kao operativni, taktiËki
pojam kojim se pokuπava objektivirati raspr-
πeno stanje fotografskog medija nakon kraja
povijesti fotografije kao autonomnog umjet-
niËkog izraza i konceptualno ga povezati s
onim πto je bilo prije; ili obrnuto, povezati
proπlost fotografskog medija sa suvreme-
noπÊu, kako povijest fotografije uistinu ne bi
bila tek minijaturna epizoda koje se sjeÊa-
mo s nostalgijom. Kao teorijski ulog, foto-
grafska slika u svakom sluËaju podrazumi-
jeva nastojanje da se potencijalna speci-
fiËnost fenomena traæi unutar ontologije
slike u πirem smislu i izazova koji danas
stoje pred njom, a ne u inherentnim, aprior-
nim kvalitetama medija.
Nakon kratkog osvrta na minule i postojeÊe
interpretativne modele povijesti fotografije u
uvodnom poglavlju, kroz koje se kristalizira

“Fotografija je u evolutivnom smislu
danas u stanju mirovanja” napisao je

Æelimir KoπËeviÊ u posljednjem poglavlju
svoje knjige. Evolutivni samorazvoj fotografi-
je, dakako, nezamisliv je izvan pretpostavke
o autonomiji medija, a nedvojbeno je da je
posljednjih Ëetvrt stoljeÊa upravo taj dis-
kurs, u praksi i teoriji, nepovratno dekons-
truiran. Kao i u sluËaju drugih umjetniËkih
medija, pokapanje fantazme o njihovoj au-
tonomiji nije dovelo do nekog logiËnog sa-
moukinuÊa fotografije, nego tek do njene
medijske transcendencije: odbacivπi poput
stare zmijske koæe sve formalne manifesta-
cije koje su se smatrale tradicionalno speci-
fiËnima za taj medij, fotografska slika ops-
taje integrirana u kolopletu drugih slika,
ikoniËkom pandemoniju u kojem njezin
performativ viπe nije vezan uz tih i sjenovit
svijet pojedinog kadra, nego uz buËan vre-
menski i prostorni univerzum koji se pros-
tire izvan njega. 
Teza o postojanju fotografske slike kao rela-
tivno autonomne kategorije je, dakle, kljuË-
ni ulog za pisanje povijesti: izgubivπi “me-
dijsku nevinost” fotografija nije umrla, nego
i dalje æivi, apstrahirana kao fotografska
slika. Nedvojbeno je da svoju pretenziju na
autonomiju viπe ne moæe zasnivati na inher-
entnim dispozitivima medija, no svako
temeljitije teoretiziranje o tome πto fotograf-
sku sliku Ëini autonomnom u odnosnu na
ostale slike kao viπi rodni pojam, kategoriju
bi odvelo na klisko tlo, πto je bez sumnje
razlog da niti sam autor problem nije pre-
viπe “talasao”: u situaciji u kojoj je odnos
izmeu realne i simboliËke sfere tek trusno
tlo otvoreno uruπavanju obiju strana, pitan-
je je koliko pojmovi poput indeksizacije zbi-
lje, znakovne referencijalnosti ili mimetiËke
140
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fotografska slika
æelimir koπËeviÊ

Fotografska slika
160 godina fotografske umjetnosti
©kolska knjiga, Zagreb, 2000.
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Nije stoga sluËajno da treÊe poglavlje Koπ-
ËeviÊeve knjige, odnosno Zlatno doba fo-
tografije, zapravo poËinje patentiranjem,
odnosno masovnom proizvodnjom Leice -
malenog fotoaparata s vlastoruËno umetnu-
tim filmom od 36 snimaka koji je praksu
fotografiranja bitno dinamizirao, definitivno
je udaljivπi od navike statiËnog poziranja
pred motivom i naravno, popularizirao, od-
rekavπi se ekskluziviteta u korist πiroke 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 ikoniËku dvosmislenost
njezine mimeze), imala u konceptualnoj
emancipaciji fotografskog medija. Svoju
praktiËnu emancipaciju fotografija, meu-
tim, nedvojbeno zahvaljuje djelovanju tihe,
uglavnom bezimene veÊine: upravo zbog
moguÊnosti masovnog prakticiranja i kon-
zumiranja te univerzalne primjenjivosti,
fotografija je u desetak godina postala dom-
inantnim medijem vizualne komunikacije.
Razvoj fotoreporterske fotografije izmeu
dva rata je “izravno, poπteno i beskompro-
misno hvatanje motiva u trenutku vremena”
nametnuo kao apsolutnu normu dobre
fotografije, Ëime je trajno raskinuo s piktori-
jalizmom, ali i otvorio vrata novom dogma-
tizmu dokumentarne neutralnosti. Tzv. life-
fotografija, kakvu je popularizirao istoimeni
Ëasopis koji je poËeo izlaziti joπ 1936.,
podrazumijevala je oblik dokumentarnog
interesa koji poËiva na pretpostavci o pri-
rodnom stanju objekta Ëiji je identitet pot-
puno neovisan o odnosu fotoreporterskog
subjekta prema njemu. Estetika life-foto-
grafije kulminirat Êe nakon rata izloæbom
znakovitog, humanistiËki nadahnutog nas-
lova “Porodica Ëovjeka”: svedene na pros-
tornu, u najboljem sluËaju kulturnu (nipoπto
politiËku) dislociranost, razlike koje dijele
ljude jedne od drugih postaju garancijom
krvnog bratstva. Kao najkontroverzniji
fotografski dogaaj poslijeratnog desetljeÊa,
izloæba “Porodica Ëovjeka” i u KoπËeviÊevoj
je knjizi krstila poglavlje koje obuhvaÊa raz-
doblje od 1940. do 1960. Prevladavanje
hegemonije dokumentarizma, doduπe, po-

Ëinje se zbivati veÊ tijekom druge polovine
pedesetih i poËetkom πezdesetih godina, i
to kao zbroj pojedinaËnih inicijativa: bez
obzira na to πto su snimali socijalni okoliπ,
fotografi poput Roberta Franka, Wiliama
Kleina, pa i Cartier-Bressona, nisu se trudili
vremenskom ili prostornom kontekstual-
izacijom objektivizirati vieno: prije negoli
“uhvaÊen” u “odluËujuÊem trenutku” dram-
ske napetosti, smisao fotografske slike
bjeæao je iz okvira puke sagledivosti, tako
da se sredinom πezdesetih i poËetkom se-
damdesetih veÊ govori o novoj estetskoj pa-
radigmi tzv. “okidaËke estetike”, dijametral-
no suprotne estetici “odluËujuÊeg trenutka”.
Dakako, efekt nasumiËnosti uvijek je nam-
jeran i promiπljen postupak, ali znaËenjski
paradoks ili kontingencija sadræaja unutar
kadra viπe nisu dopuπtali neutralno-doku-
mentaran odnos prema vienom. Pojmovi
poput “antifotografije”, koji u teorijski dis-
kurs ulaze zahvaljujuÊi konceptualnim ten-
dencijama u onodobnoj umjetnosti, poËeli
su isticati procesualnost i znakovnu otvore-
nost fotografske slike, Ëime je nepovratno
zapoËelo doba njene postobjektne egzisten-
cije, utemeljeno na bitno drugaËijem odno-
su prema fotografskoj slici od tradicio-
nalnog: odnos fotografskog medija i zbilje
nije viπe od slijepog kontakta, kadar ne
garantira objektivizaciju vienog, fotografija
nije konaËan, a joπ manje autonoman pro-
izvod fotografiranja, veÊ se kao fotografska
slika moæe prisvajati, de- ili rekontekstual-
izirati, beskrajno umnaæati, citirati i integri-
rati u nove ikoniËke cjeline… Statusom
fotografije u umjetnosti pop-arta (koji ju je
uspio istovremeno degradirati i mistificirati)
zavrπava jedno i poËinje drugo poglavlje u
povijesti fotografije. ToËnije, rijeË je o
posljednjim dvama poglavljima, kojima je u
KoπËeviÊevoj knjizi obuhvaÊeno vrijeme od
1960. do danas. Premda sam autor tvrdi
da umjetnici poput Warhola ili Rauchen-
berga nisu bili zainteresirani za “πirenje
specifiËnog medija fotografije”, Ëini se da
od tog trenutka fotografija viπe ne postoji u
svom “Ëistom”, veÊ samo u medijski inter-
disciplinarnom stanju te da o njenom medi-
ju viπe nije moguÊe razgovarati, a da se ne

dozove mnogo πiri civilizacijski i kulturni
univerzum. Sve πto je uslijedilo na podruËju
umjetniËke produkcije, a πto je viπe ili ma-
nje neposredno “tangiralo” fotografiju, pred-
stavljalo je tek radikalizaciju u tom smjeru:
od poetika Fluxusa i raznih vidova koncep-
tualne umjetnosti, do postmodernistiËkih
koncepcija reæirane, performativne, simuli-
rane fotografske slike i drugih modela koji
su intencionalno dekonstruirali diskurs
njene autentiËnosti, poljuljavπi naivno pov-
jerenje u “odslikavanje zbilje” do mjere da o
njemu moæemo tek misliti kao o izgubljenoj
nevinosti predkulturne svijesti. Jaza ili raz-
like izmeu “pravih” fotografa i umjetniËkih
“anti-fotografa” danas zapravo viπe nema,
kao πto u konaËnici ne postoji niti supstan-
cijalna razlika izmeu umjetniËke i neum-
jetniËke fotografske slike: u hipersimboliË-
kom svijetu u kojem je svaki proizvod pri-
marno kulturna Ëinjenica, vjerodostojnost
svake fotografije, pa bila ona i reporterska
ili Ëak druπtveno angaæirana, moæe se izviæ-
dati persiflaænim umetanjem u ciljani dis-
kurzivni ili ideoloπki kontekst. Vratimo li se
na poËetno razmatranje i sloæimo li se s
Æelimirom KoπËeviÊem, sve to, dakako, ne
znaËi izumiranje fotografske slike. “Aktivni
receptivni sinkretizam” koji nameÊe njeno
umreæeno stanje, doduπe, “utjeËe na
autonomnost medija” (KoπËeviÊ), ali sta-
vimo li naglasak na aktivni, fotografska slika
moæda nikad nije bila bliæa samoj sebi -
prema rijeËima Diane Arbus: “Fotografija je
tajna o tajni. ©to viπe govori, manje kazuje.” 

≥ Ivana Mance
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bi se protumaËiti u svojstvu prenositelja
kôdova snimljenih slojeva, kao pomoÊno
sredstvo pri konzerviranju neËijih tragova,
odnosno arhiviranju odvojenih, odabranih i
premjeπtenih (bolje reËeno privremeno
smjeπtenih) predmeta. 
IgrajuÊi se sa znaËenjima 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 slijedeÊi trag
Barthesa kao “spektatora”, i on se za foto-
grafiju isprva zanima “samo osjeÊajem”,
postupno pokreÊuÊi procese vienja, osje-
Êanja, zapaæanja, gledanja i miπljenja. No
taj proces liπen je okidaËa kao πto je miris
Proustovih kolaËiÊa, jer ono πto vidimo uis-
tinu jest postojalo, ili joπ postoji. 
Rasolov interes za, rijeËima Leonide KovaË,
“dokumentiranje procesa traæenja i arhivira-
nja pronaenog” neminovno priziva pitanje
koje Rosalind Krauss postavlja o diskurziv-
nom prostoru unutar kojeg fotograf djeluje.
I odgovor koji slijedi Ëini se jednostavnim, s

recenzije

PromatrajuÊi 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 odreenih kon-
vencija. Svijet svakodnevnih, uobiËajenih
pravila i oblika navikao je na povrπne pogle-
de koji ga oplahuju. Sve ionako unaprijed
znamo, niπta nam viπe nije strano, niπta nas
ne prijeËi da se ravnamo prema unaprijed
oblikovanim stavovima i zakljuËcima. No,
unatoË svemu tome, Rasol pronalazi naËin
uzmicanja od konvencije. UoËava ono na
πto nismo spremni, a πto je - konvencije
radi - pokriveno. 
Jednostavan i istodobno viπeznaËan pojam
“pokriveno” objedinjuje dugotrajan proces
opservacije, uoËavanja i izraæavanja ideja
koji Rasol strukturira na osobit naËin. Ne
radi se o znakovima koji insistiraju na estet-
skom podtekstu (bolje reËeno, “pod-slici”),
odnosno okolnostima koje upuÊuju na ima-
ginarno zasnovan sustav vrijednosti koji
niËime ne smije biti poremeÊen. Pokriveni
sadræaji i predmeti prije svega su metafore
kojima fotograf iskazuje privremenost od-
nosa na koju je moguÊe svugdje naiÊi. Jer,
pokrivene prizore ne povezuju karakteristike
vremenske, teritorijalne niti kulturalne eks-
kluzivnosti.
U eri preinaËljivosti slike Rasol uoËava sta-
nja koja bi uporabom nekog od raËunalno-
fotografskih alata bilo jednostavno izbrisati.
No ipak, reprezentirajuÊi svijet on se ne od-
riËe autentiËnosti stvarnoga vremena i pros-
tora. Oni su i dalje labavi okvir u srediπtu
kojeg je zapakirani, nasluÊeni sadræaj. Ma-
terijalna funkcija Rasolove fotografije mogla

istodobno 
prisutno i odsutno
jasenko rasol

Pokriveno
Skaner studio, Meandar, Jasenko Rasol, Zagreb, 2004.
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obzirom na to da se radi o estetskom dis-
kursu proizaπlom iz (naslijeenih i stvo-
renih) okolnosti koje su utjecale na snima-
nje niza kompozicijski ujednaËenih, smi-
renih prizora. Pobliæe ih odreuje navoenje
mjesta i datuma snimanja i poneki detalj
koji prepoznajemo bez okoliπanja, dok pri-
guπeni, Ëak melankoliËni tonovi æelatinskog
srebrotiska i odsustvo ljudi pridonose izvan-
vremenskom osjeÊaju koji podsjeÊa na one
πto su ih umjetnici tijekom dugog razdoblja
uspostavljali prema predmetima i prostori-
ma svojih interesa.
PromatrajuÊi Rasolove pokrivene prizore
moæemo osjetiti veÊ spomenutu labavost
okvira konkretnog vremena i prostora. Oni
nisu kljuËni za uspostavljanje veze gledate-
lja i prizora, jer mnogo je vaænije pozorno
promatranja detalja, uæivljavanje u izolirane
prikaze gustih tekstura, poticanje misaonih
aktivnosti kao dijelova æeljenog (oËekiva-
nog) komunikacijskog procesa. 
Uvoenjem pojma arhiv uz fotografije
Jasenka Rasola neminovno se susreÊemo s
tumaËenjima pozicije subjekta, na πto se
referira i Leonida KovaË u uvodnom tekstu.
NadovezujuÊi se na povijest subjekta, spo-
menimo nedoumice koje su kod Rosalind
Krauss izazvale odreene fotografije,
navevπi je takoer na postavljanje pitanje o
ulozi subjekta. Jesu li subjekti u stvari iza-
brani predmeti na fotografijama, snimljeni
zahvaljujuÊi “prikazu ekspresije fotografa
kao aktivnog subjekta” koji misli, æeli, nam-
jerava, stvara, kako se svojedobno zapitala
uvaæena kritiËarka, ili se radi o subjektima
u odnosu na koje je sam fotograf doæivljen
u svojstvu subjekta? 
Postavljanje pitanja legitimna je metoda
tumaËenja radova tijekom procesa kojim se
nastoje izbjeÊi konaËne definicije. Subjekti
gledanja, priËe i fotografije ostaju u Rasolo-
vom sluËaju pokriveni. Svako oËitavanje tek
je djelomiËno otkrivanje, sadræaj je podlo-
æan reinterpretaciji, a detalji ne pripomaæu
pri rekonstrukciji cjeline. Ona i dalje pripa-
da Barthesovom beskrajnom neredu svih
predmeta svijeta iz kojeg se snimanjem izd-
vajaju odreeni dijelovi. Pokriveni, oni po-

tiËu naπu nikad prekinutu æelju za naraci-
jom, prepoznavanjem sadræaja, jer nije lako
prihvatiti, naviknuti se na svojstvo nevidlji-
vosti snimke. ParafrazirajuÊi Barthesa, za-
kljuËimo da ono πto vidimo nije pokriveno.
Stvar je ionako u pogledu. 

≥ Sandra KriæiÊ Roban
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