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Stratigrafija
fotografske slike

Danas je manje-vife jasno da je stvarnost na fotografiji samo epifeno-
men fotografske slike. Tako bi se prema klasi¢noj i ve zastarjeloj defi-
niciji umjetnosti kao oponasanja stvarnosti fotografija teoretski mogla
pridruZiti grupi figuralnih, realistickih umjetnosti, prakticki je zbog
svojih tehnoloskih karakteristika i zbog nedoumica $to ih izaziva izisla
izvan domena svih klasiénih definicija umjetnosti. Ne iznenaduje zbog
toga da je fotografija, direktno ili indirektno, snaZno utjecala na esteti-
ku 20. stolje¢a i na redefiniciju mnogih vrijednosnih sudova kritike.
Od onog ¢asa kada je kao novum uila u modernu ikonosferu, u vrijeme
kad su realistike, naturalisticke i akademske tendencije bile u zenitu,
fotografija je unijela pravu pometnju u taj miran umjetnicki svijet svo-
jim reproduktivnim potencijalom; zbrku je medutim izazvalo nerazu-
mijevanje prave prirode fotografije, s jedne strane, i, s druge, otigled-
no devijantne tendencije slikarstva koje je, sluzeéi se svim sredstvima,
ukljuéivéi i takva kao $to su camera obscura i camera lucida, uporno na-
stojalo da §to vjernije odslika stvarnost. Pitanje istinitosti, toliko vazno
u procesu vrednovanja umjetnickog djela u toku Citavog 19. stoljeca,
izazvalo je jo§ vise problema; u univerzum hegelijanske idealisticke
estetike fotografija je unijela jabuku razdora, jer joj se nikako nije mo-
gla poredi »istinitost« kojoj je umjetnost tezila, i na koju je u odrede-
nom smislu imala dru$tveni monopol. Problem je rijesen palijativom —
odstranjenjem fotografije iz sfere umjetniékog s priliéno uvjerljivim ar-
gumentom, onim istim kojim je fotografija, govorom Aragoa iz 1839.
godine, inaugurirana u javni Zivot — to jest, da fotografska slika »ne
zahtijeva nikakvo znanje crtanja, i ne zavisi ni od kakve manuelne
viestine«. Premda se u praksi umjetnosti druge polovice 19. stoljeca
vrlo skoro pokazalo da se veza izmedu umjetnosti i istine ne temelji na
vjernom odslikavanju realnosti, fotografija je zadugo ostala izolirana u
svom zanatskom getu. To je dakako sve poznato iz historijata fotografi-
je, rekao bih ¢ak, iz povijesti modernih vremena; implikacije protjeri-
vanja fotografije iz sfere umjetnosti bile su medutim dalekosezne. Ne-
zavisnost fotografije od estetskih kategorija prosudbe slikarstva, una-
to¢ svojedobnom reverzibilnom procesu da se omeksavanjem ostrine
fotografija prilagodi estetici impresionizma, pokazala se vrlo stimula-
tivnom. Ovdje nije rije¢ o njezinu otvaranju prema eksperimentu kao
kod Muybridgea ili Mareya, ili prema podruéju fotografskog dokumen-
ta kao kod Atgeta, Jacoba Riisa ili Lewisa W. Hinea, ili barem nije ri-
je¢ samo o tome; rijet je o postupnom izgradivanju vlastita prosudbe-
nog sustava uz ¢iju pomo¢ ne samo da su s ve¢im razumijevanjem uva-
7avane odredene slikarske tendencije od kubizma naovamo (pitanje
perspektive, simultanosti vizije i pokreta, destrukcije slikarske povrii-
ne i sliéno), vec je doslo i do posve ozbiljne determinacije Citave jedne
epohe kao »civilizacije slike«. To §to se danas raspravlja o univerzumu
slike, svejedno da li sa stanovista McLuhanove analize globalnog sela ili
s pozicija narativnih aspekata postmoderne; direktna je posljedica ne-
vjerojatnog razvoja fotografije i fotografskih tehnika. Takve globalne
implikacije razvoja fotografije navele su - pretpostavljam — i Rolanda
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Barthesa da, svladan »ontoloskome potrebom, prouéi fotografiju »po
sebi«, i da utvrdi njezine bitne znacajke izvan cjelokupne »predstav-
ljagke zajednice«. Tako Barthesova znatiZelja nije izolirani pokusaj filo-
zofa da shvati fotografiju i da prihvati izazov fotografskih slika, njegova
analiza zavriava pomalo neobi¢nim sudom. Barthes naime smatra foto-
grafiju »oblikom halucinacije«, novim, dakako, buduéi da se razlikuje
od onih kojima su bili opsjednuti ljudi skloni vizijama prije izuma foto-
grafije. Objasnjenje toga neobiénog zakljucka naci ¢emo u njegovoj
»Retorici slike«, gdje on govori o »zbiljskoj nestvarnosti« fotografije;
tom unutra$njom kontradiktorno$éu Barthesove formulacije neoceki-
vano se priblizavamo paradoksu fotografije, odnosno »zatudnosti« 0
kojoj govori Bertold Brecht u kontekstu svojih razmisljanja o akcio-
nom teatru. Zanimljivo je napomenuti da ta ideja o efektu $to treba da
ga proizvede umjetnicko djelo potjece iz kruga ruske formalisticke Sko-
le, koja je niz svojih lucidnih opservacija o fenomenu slike gradila na is-
kustvu ikone. U stanju »zatudnosti«, izazvanom umjetnickim djelom,
javlja se najprije sumnja u stvarnost slike; percepcija dakle viSe nije au-
tomatska veé otkrivatka, postupna u prodoru kroz razlicite slojeve sli-
ke sve do njezina energetskog sredista. To je takoder iskustvo moderne
nemimeticke umjetnosti od kubizma naovamo, to jest, apstraktne
umijetnosti, i nije tudno da do stvaranja ozbiljnijih pokusaja estetske
valorizacije fotografije dolazi paralelno s eksperimentima ruske avan-
garde, futurizma, Bauhausa, nadrealizma, teskog poetizma i americko-
ga avangardnog nukleusa u New Yorku oko » Anonimnog drustva«, ¢iji
je jedan od pokretagkih duhova bio Man Ray. »Zacudnost« o kojoj je
rije¢ pretpostavlja, takoder, put do spoznaje nove stvarnosti; o toj
novoj stvarnosti, koja se spoznaje uz pomo¢ fotografije, govore i dva
kljuéna eseja o fotografiji u kojima se autori zalaZu za njezinu auto-
nomnost, ukazujuéi na to da se unutar nje same krije autentiéna estet-
ska dimenzija prema kojoj se vrijednost fotografije jedino i moZe mje-
riti. Izuzmemo li programatska i eksperimentalna razmisljanja Moholy-
-Nagya o fotografiji iz 1925, objavljena u sklopu redovnih Bauhaus iz-
danja i znacajnih fotografskih izlozbi u Stuttgartu i Kélnu 1929, godina
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1931. na svoj je nacin presudna za fotografiju. Te godine naime svoje
studije o fotografiji objavljuju Karel Teige i Walter Benjamin. Oba,
indirektno, definiraju svoje poglede na fotografiju u sjeni Freudove
psihoanalize, odnosno psihologistickim estetskim varijacijama, i taj
mi se kontekst ¢ini osobito vaznim za razumijevanje preokreta u shva-
¢anju fotografije tridesetih godina. Uostalom, Benjamin i sam naglaSa-
va znacajnu ulogu nadrealizma u formiranju novog, specifi¢nog, foto-
grafskog realizma. Kada je, medutim, rije¢ o realizmu o kojemu govore
i Teige i Benjamin, treba imati na umu da oba zapravo pretpostavljaju
jednu »vifu« realnost, »drugue, rekli bismo, odnosno onaj »realitet«
koji je svojstven svakom umjetnickom djelu. Proces objektivizacije
u fotografiji, ubrzan u ovom mediju do tisuéinke sekunde, u poku-
$ajima stvaranja osnovnih estetskih parametara moderne fotografije,
reflektira se na fotografskoj slici kao primarni opticko-psiholoski im-
puls njezina Citanja. Mimesis, oponaSanje stvarnosti, dostignuto tako
»uznemirujuce lako« — kaZe Suzan Sontag, mehanicki, od tog ¢asa vise
uopée nije zanimljivo, i ono &to se presudno zbilo u spisima spomenutih
autora definitivno je ukidanje mimesisa kao problema fotografije i
uspostavljanje kriterija koji fotografiju procjenjuju prema njezinu
zna¢enjskom i poetskom efektu. I Benjamin i Teige dali su zapravo teo-
rijski okvir praksi; svoje zakljucke izveli su iz opusa onih fotografa koji
su uporno tragali za novim putovima ekspresije: Rodéenka, Sandera,
Coburna, Mana Raya, fotografa oko Bauhausa, ameri¢koga kruga oko
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Stieglitza i grupe /64. Taj prelom u shvaéanju fotografske stvarnosti
imao je dalekoseZne posljedice. Ne samo da se suvremene kriti¢ke in-
terpretacije fotografije joS uvijek baziraju na teorijskim zasadama tri-
desetih godina, ve¢ se kroz prizmu toga novog realiteta fotografije ot-
krilo neprocjenjivo blago fotografske bastine. Nije nimalo slu¢ajno $to
oba spomenuta autora iz recentnije povijesti fotografije izdvajaju slu-
¢aj Eugena Atgeta; Teige uzima njegove fotografije Pariza kao »naj-
ljepsa djela crno-bijele kemije svjetlosti«, a Benjamin ga imenuje »vir-
tuozome i »pretecome«. Cinjenica da Atget nikada u svom Zivotu nije iz-
lagao svoje fotografije — a bio je prisutan na pariskoj sceni od 1899. do
1927 — i da je tek 1930. prvi put objavljen album njegovih fotografija,
mnogo govori o promjeni u shvacanju fotografije. Nadrealisti su vrlo
visoko cijenili Atgetove fotografije; u njima su otkrili halucinantnu di-
menziju stvarnosti i melankolicna stanja za kojima su tragali u podsvi-
jesti i u okolici zamka Markiza de Sadea. Na neki nain, mnogo prije
Barthesa, otkrili su u fotografiji »zbiljsku nestvarnost«, njezinu temelj-
nu znacenjsku i poetsku osobinu, koja bez sumnje vrijedi i dan-danas
imamo li na umu spise Maxa Kozloffa, Klausa Honeffa, Szarkowskog,
Susan Sontag, Rosalind Krauss. Svi oni potpuno su suglasni da je ka-
merom moguce estetski sagledati stvarnost, da je — drugim rije¢ima -
moguée s pomocu fine mehanike i elektronike suvremene kamere izve-
sti fundamentalni prebacaj stvarnosti u nestvarni svijet prisvojenih sli-
ka. Funkcija takvih slika dobro je znana; od Altamire do danas uo¢ljiva
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razlika izmedu stvarne pojave i njezine slike bila je »kvaka« vizuelne
percepcije i stimulativ razmigljanju ne samo o »pojavi« i njezinoj »sli-
ci«, veé i mnogo sire. To da se fotografija moZe Citati kao »zanosno lir-
ska«, kako Max Kozloff ¢ita Witkinove fotografije, uvjerava me samo o
jednom: nemoguce je fotografiju izdvojiti iz opéeg konteksta suvreme-
ne ikonosfere i gledati je drukéije negoli sliku, u skladu sa svim onim
promjenama $to se zbivaju u domeni estetske refleksije.

Sigurno je da fotografija nije ostala imuna na niz novih iskustava
umjetnosti u njezinim fazama medijskog prosirenja. Cini se, medutim,
da u tome medijskom grupnom seksu od kasnih Sezdesetih godina na-
ovamo autonomnost fotografije nije pretrpjela neke bitne povrede.
Bez obzira na pretenzije pop-arta prema fotografiji, konceptualisticke
upotrebe »fotografije kao fotografije« ili »fotografije kao umjetnosti«,
airbrush intervencija u fotografiju, pokusaja polaroidne fotografije da
stekne ugled fotografije, ozbiljni razgovor o fotografiji pocinje i zavria-
va jo§ uvijek unutar njezinih osnovnih klasi¢nih odrednica. Koliko je to
zamka za samu fotografiju i kriticku prosudbu njezine estetske vrijed-
nosti, ostaje otvoreno pitanje na koje djelomi¢no moZemo odgovoriti
ukazujuéi na paralelni medij klasicnog slikarstva; unato¢ svim kon-
strukcijama, rekonstrukcijama i destrukeijama ono jos uvijek Zivi svoj
uzbudljiv zivot na platnu i papiru. Vise od ove medijske eksplozije na
korekeiju odredenih estetskih sudova o fotografiji utjecali su novinska,
filmska, televizijska i video-slika; William Klein, Diana Arbus, Wee-
gee, Witkin, Les Krims gotovo su nezamislivi kao estetski fenomen bez
razumijevanja svih kontekstualnih ¢inilaca, bez obzira na to dolaze li iz
sfere umjetnickog ili nekoga supkulturnog miljea. Ali ma koliko prosi-
rivali zonu estetske interferencije, fotografija na kraju ostaje sama sa
sobom, $ prokletstvom stvarnosti koja nam uvijek ¢ini poteskoce u éita-
nju pravog znacenja fotografske slike. Tek kada shvatimo da fascinan-
tna podudarnost pojave i slike znaci samo da je ispunjen preduvjet za
komunikaciju, drugim rije¢ima, da raspolazemo istim kodom &itanja —
tek tada fotografija postaje pravi intelektuaini i mentalni izazov. U pro-
cesima mentalnog otkrivanja slike sve ¢e nam se viSe fotografska
slika razdvajati od stvarnosti iz koje je slika od pojave uzeta. Iz te am-
bivalentnosti fotografska iluzija poprima oblik nove stvarnosti, jer

kazati da fotografija istinito odslikava stvarnost u najmanju je ruku
sljepilo, a takva ideja u pravilu zavriava u retus fotografijama »velikog
brata« 1 na foto-panoima koji govore o ispunjenju petogodiSnjeg plana.
Objektivne moguénosti fotografskog biljezenja stvarnosti u osnovi su
vrlo ograni¢ene. Uzmimo kao primjer Time-Life fotografiju. Mi prak-
ticki iz fotografske slike nidta ne znamo o titavom ostalom spektru po-
drazaja koji ¢ine neku stvarnost; ne znamo ni§ta o mirisima, zvukovi-
ma, toplini, ne znamo ¢ak niéta o zbivanjima izvan fotografskog fokusa
(to nam se doduse moze lapidarno saopéiti u legendi ispod fotografije),
a da ne govorimo o iskustvu vremena koje je prethodilo fotografskoj
slici, ili 0 onom §to je slijedilo. Fotografsko prisvajanje realnosti ima
antropolosku dimenziju; buduéi da je ne mozemo prisvojiti, slika, uz
zadovoljenje nekoga opéeg promjenljivog lingvistikog koda, odnosno
konvencije ¢itanja, funkcionira kao iluzija stvarnosti. Iz njezine dvodi-
menzionalnosti mi ¢emo na jednoj viSoj razini apstrakcije izvuéi i trecu
dimenziju, izvuéi éemo i zvuk i mirise, iz njezinih crno-bijelih kontrasta
protitat ¢emo boju i nijanse, ali na kraju fotografija ostaje &vrsto u do-
meni duhovne percepcije. Takvoj, stvarnost ne predstavlja niSta. Svesti
Westonovu papriku — drugim rije¢ima — na ono §to zapravo jest, naime
paprika, nalaZe hitan i ozbiljni didakticki napor u u¢enju ¢itanja jezika
slika, a ako ta banalnost nakon ucenja potraje, znati ozbiljno nerazu-
mijevanje prave prirode umjetnickog preoblikovanja stvarnosti.

Prodirué¢i mentalnim procesom u dublje slojeve fotografske slike progi-
rujemo polje apstraktnog, prosirujemo polje slobode, a to znaéi - da
parafraziram jedan stih iz Calderona — da ¢e snovidenja biti sve stvarni-
ja. Istina je da danas ta snovidenja poprimaju halucinantnu dimenziju -
i tu Barthes ima pravo; junak Calderonova stiha imao je u svojoj svije-
sti jednu, a u najboljem sluéaju samo ograniten broj slika, $to se za da-
nadnjeg sanjara ne moZe re¢i. U njegovoj svijesti stroboskopskom se
brzinom preplecu slike s duplerica, slike ratidta i katastrofa, njegovih
bliznjih, politi¢ara i funkcionara, blagostanja i bijede, fanatizma i tole-
rancije. Iz tog razloga fotografska slika posjeduje neku gréevitu ljepo-
tu, i ne mogu da ne naglasim da taj tip ljepote odgovara otvorenom, ali
nedovoljno ispitanom podru¢ju »s onu stranu estetike«. Ako tom pod-
rudju pripadaju najrazli¢itije takozvane antiumjetnicke tendencije, fo-
tografija pripada tom podruéju u svom izvornom odredenju. U fotogra-
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fiji ne postoji podrucje antifotografije, kao §to u umjetnosti postoji - is-
konstruirano ili ne - antiumjetnost. Oslobodimo li se razmiljanja o
fotografiji i kao mediju, i kao poruci, pridruzimo je naprosto kao kariku
lancu naSeg voajerizma (ne misleci pri tom nista loSe), zbirci vizuelnog
iskustva za intimnu upotrebu (ne misleéi pri tom nista lose), zastat ¢e-
mo pred fotografijom u nedoumici kao pred zbiljskom nestvarnosti. Ta
efektivna nedoumica temelji se na uéenju da »realitet predstavlja otvo-
reno polje rada«. Budu¢i da namjera ovog eseja nije stvaranje nekog
prijedloga za metodologiju prodora u stratume fotografske slike, izazov
njezinih dubina ostaje i nadalje stimulativan. Jedini stvarni prijedlog
jest da se i nadalje poStuje njezina upitnost kao i svakoga valjanog
umjetnickog djela. Kaoe 5to se nijedna tajna ne razotkriva odmah, upit-
nost fotografije nije otigledna. Skrivena iza pozitivizma podataka o
pojavi Ciju sliku fotografija sadrzi, upitnost o kojoj je rijeé neodoljivo
podsjeca na zagonetku ready-madea. Da bi ga stvorio, nije potrebno da
toviek bude umjetnik u smishu posjedovanja neke posebne zanatske
licence; sliéno je i s fotografijom. Ready-made takoder posjeduje onu
fascinantnu ambivalentnost znagenja kao i fotografija; pisoar, kotaé od
bicikla i jesu i nisu to $to jesu. »Uzeta« iz stvarnosti, fotografska slika —
premda se moZemo zakleti da je slika stvarna— daje potpuno nov iden-
titet »uzetoje slici; u krajnjoj liniji ona moZe zavrsiti u policijskoj karto-
teci, ali i u foto-odjelu Muzeja moderne umjetnosti. U svakom sluéaju,
jednom »uzeta« slika prelazi u drugu kategorijalnu sferu kojom ne vla-
daju viSe zakonitosti stvarnosti. Na neki natin, fotografijom je omo-
gucen skok iz realiteta u sferu nadrealiteta, gdje fizika viSe ne vrijedi ni
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pisljiva boba. Ono §to bi ispod svake fotografije trebalo pisati jest upo-
zorenje koje se Cesto javlja na $pici filmova ili knjiga delikatnije temati-
ke: svaka je slitnost slu¢ajna. To bi upozorenje moglo posluZiti i kao
linija razgrani¢enja izmedu ozbiljnog razgovora o fotografiji i neozbilj-
nog blebetanja. Ono se uostalom ne odnosi samo na fotografiju vec¢ ina
razgovor o umjetnosti uopce.

Tu smo dakle; o umjetnosti je rije¢. Pred otima mi je ¢itav imaginarni
muzej slika s fotografija. S pozicije istine i stvarnosti one su mi oduvi-
jek bile tek marginalno zanimljive, zadovoljavajuéi iskljuéivo moje po-
trebe za integracijom u »civilizaciju slike«. U tom smislu pornografija
oznatuje nultu poziciju umjetnic¢ke fotografije, i tom se — rekli bismo -
polaznom pozicijom pornografija dakako vrlo vjesto koristi. Kao i kic.
Rijet je o stvaralatkom principu utemeljenom na tolikoj koli¢ini lazi da
je prakticki nemoguée dosegnuti razinu njezine stvarnosti. S druge stra-
ne, policijska fototeka vrhunski je doseg informacijskog savrienstva,
danog za svaki slu¢aj en face i u profilu. Tu je primijenjen stvaralacki
princip utemeljen na tolikoj koli¢ini istine da je prakticki svaka sumnja
u njezinu istinitost iskljutena. Kic-fotografija inkriminira sliku, a poli-
cijska fotografija inkriminira pojavu. Jednu i drugu povezuje njihova
problemati¢na eticka dimenzija. Svaka na svoj nacin predstavlja opa-
snost. Ni pornografski ki¢ ni policijska fototeka ne mogu, ocigledno,
ponuditi alternativu »skoka« iz stvarnosti u svijet privida, o kojemu je
uistinu jedino rije¢ govorimo li o umjetnosti. Fotografija, ni kao medij
ni kao poruka, integrirana je u svijet umjetnosti legitimnoscu svojih
specifitnih moguénosti pretvorbe realnog u irealno i irealnog u poet-
sko. Tu se negdje krije i njezina istina, koja, keliko god bila halucinan-
tna, opravdana svoje postojanje kao nuZan korektiv stvarnosti iz koje
pazljivim okom »uzima« slike, podvrgavajuéi je neprekidnoj provjeri,
kako ne bi pomislila (ta stvarnost) da je najljepSa na svijetu.




