Toso Dabac:
»Djetak pred roloom«, 1939.
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JeSa Denegri

Dabac:
Opazaiji, slike, uspomene

Covjek s kamerom

Pri kraju monografije o djelu Tode Dapca (Zagreb 1980, s uvodnim
tekstom Radoslava Putara) postoji poglavlje s nazivom Fotografije iz
Zivota, i tu ¢e se medu mnogim dokumentarnim i »privatnim« snimcima
naéi i jedan (autor mu je Nikola Marusi¢) $to prikazuje Dapca pri sni-
manju, Cak s tri kamere na grudima. Ali snimak viSe nego dokumenta-
ran, nimalo »privatni«; snimak posve amblematski: fotograf i kamere,
¢ovjek i sredstvo njegova rada, srasli su do nerazdvojnosti. Tako je doi-
sta i bilo u Daplevu sluéaju: tko ga je osobno znao, tko je pratio njegov
rad, tko je imao prilike makar nakratko zaviriti u njegovu ostavstinu,
medu nepregledne snimke, kontaktne kopije i negative, nikada se nece
oteti dojmu da je kod ovog ¢ovjeka dolo do potpunog podudaranja
egzistencije i poziva. Dabac je pravi moderni fotograf (smije li se otvo-
reno redi — prvi i najveéi moderni fotograf u nas?), on je to po karakte-
ru i kvaliteti mnogih svojih snimaka, no on je to jo§ prije po svojoj
vokaciji, strasti, trofenju; po tome $to je sebe nestedimice davao u sva-
kodnevnoj i nezasitnoj potrazi za bezbrojnim prizorima svijeta i vreme-
na u kojem je Zivio.

Covjek pred kamerom

Spomenuo sam zbog ¢ega se Dabac moze smatrati modernim fotogra-
fom, no on je u isto vrijeme po jednoj drugoj crti svoga djela bio i foto-
graf »starog kova«: bio je to po danas rijetkom i sve rjedem osjecanju,
po odgovornosti spoznaje da se pred njegovom kamerom uvijek nalazi
¢ovjek, pojedinac (¢ak i kada je u mno$tvu, u masi), ljudsko bice. I ako
ga izravno ne vidimo, negdje je, u nekom tragu, taj ovjek u Dapéevim
snimcima prisutan. Po svojoj kulturi, po nacinu na koji je shvacao
narav svoga poziva, pripadao je onom soju fotografa §to ga je Susan
Sontag — imajuéi na umu Stieglitza ili Stranda — nazvala »virtuozima
plemenite fotografije«. S jednom ogradom, odmah: Dabac je vjerovao
u osobine plemenite fotografije, ali njezinim »virtuozom« ipak nije bio.
Bio je odvise blizu zivotu, odvide ga je u mladosti isku$ao i upoznao, da
bi ga bilo zbog dega lazno uljepSao. Stoga bi ga mozda ispravnije bilo,
umjesto virtuozom, nazvati »vjernikom plemenite fotografije«: jer,
vjerovao je da se fotografijom, kao i bilo ¢&ime drugim §to (u umjetnosti
ili izvan nje) o covjeku govori, mogu reéi velike ili male, ali uvijek i
prije svega tople rijeci.

Kasniji ée fotografi (od Roberta Franka do Diane Arbus) govoriti o
sravnodu$nome ili »agresivnome« pogledu, o nasilju ili ¢ak poroku sni-
manja. No takvo je osjecanje nepoznato i strano protagonistima pret-
hodne (i Dapéeve) generacije, makar je ona Zivjela i djelovala u stra-
hotnim povijesnim prilikama. MoZda upravo zbog toga Sto je u
takvim prilikama Zivjela i djelovala nije svoj pogled Zeljela odvratiti od
nekih sasvim prisnih ljudskih stanja. Po tome bismo mogli reéi da Da-
bac, zajedno s jednim Kerteszom, Strandom, s Dorotheom Lange, s
Cartier-Bressonom ili Eugenom Smithom, pripada porodici »velikih

idealista« moderne fotografije, onima za koje je jedan kriti¢ar pisao da
su prema svojim modelima, prema subjektima svojih snimaka, uvijek
¢uvali poStovanje i divljenje, a cak i kada prikazuju turobno lice stvar-
nosti prikazuju ga s pouzdanjem u neke nenaru$ene moralne vrijed-
nosti.

Covjek na ulici

Postoji u cijelom Dapéevu opusu jedno poglavlje $to ga je viSe od osta-
lih uéinilo klasikom moderne jugoslavenske fotografije: to je poznati
ciklus Ljudi s ulice, nastao u Zagrebu izmedu 1932. i 1935. godine. Tko
je dosad pisao o Dapcu (Bihalji Merin, Putar, Domljan), nije mogao
ostati nedodirnut ne samo dokumentarnom nego iznad svega ljudskom
crtom te serije snimaka za koje je malo reci da je u njima sabrano cijelo
jedno povijesno vrijeme; sabrana je u njima sama tuga postojanja onih
koji nisu imali moéi da u svome postojanju ita znatnije izmijene. Sa-
brana je u njima — kako je Putar prvi osjetio — sama fatalnost cekanja,
dakle ne ¢ekanje ovoga ili onoga odredenog dogadaja, nego »&ekanje
prolaska nekog te$kog doba«. No ¢tekanje koje ipak nije u nekom
imaginarnom vremenu i prostoru, nego u najkonkretnijoj realnosti,
doslovno na ulici, jedinom domu onih koji jedva da imaju neki drugi.
Mozemo li danas zamisliti Dapca kao tada mladog fotografa (kao covje-
ka s kamerom), kako se upravo s »otvorenim okome« svoga aparata pri-
blizava tim popri§tima i zbivanjima tuge, da bi od njih ostavio ne samo
tragove svoga videnja nego i »otiske« cijelog svoga dusevnog stanja?
Jer — osjeca se to iz svakog od ovih snimaka — njihovu nastanku nije
prethodila znatiZelja prolaznika radoznalca, a ni zadatak socijalnog ili
politickog borca koji se Zeli baviti »angaZiranom fotografijom«. Da je
bilo tako, ti bi snimci ostali tek svjedocanstva o jednoj minuloj stvarno-
sti. No posrijedi je — s fotografskog stajali§ta — danas otito znatno vise
od toga: to su upravo spomenuti »otisci« nekih titraja sto se dogode u
dudi fotografa, dogode se u magnovenju njegova pogleda, u najtanani-
jem raspoloZenju njegove psihe. Receno je ve¢ za Dapéeve Ljude s uli-
ce da su svojevrsna dopuna, ¢ak i nadgradnja u suyremenom mediju fo-
tografije, socijalne umjetnosti pripadnika Zemlje, no samome Dapcu
cilj se u tome, sasvim izvjesno, nije iscrpljivao. MoZda je prije Zelio
samome sebi pokazati dokle mu moZe doprijeti istinsko i iskreno ljud-
sko suosjecanje s osobama i prizorima bijede, a da pri tome ne zapadne
ni u sentimentalizam ni u ideologiju.

U vezi s ciklusom Ljudi s ulice Putar je spomenuo Jacoba Riisa i Lewisa
Hinea, no oni su zapravo — djelujudi s kraja 19. odnosno s pocetka 20.
stoljeca — vremenski, a time i koncepcijski, vrlo udaljeni od Dapteva
slutaja. Ako bismo u njemu suvremenijoj fotografiji Dapcu traZili
usporedbe, mogli bismo se zaustaviti na autorima okupljenim oko pot-
hvata Farm Security Administration (1935-1942) — kao Sto su Walker
Evans, Dorothea Lange, Ben Shan, Russell Lee i drugi - ili na pojedin-
cima iz istih godina, poput Johna Gutmanna, za kojega je Max Kozloff
na$ao tocan naziv: »fotograf vremena depresije«. Svi oni svjedoci su tih
teskih kriznih dana §to su zahvatili svijet nakon ekonomskog kolapsa s
kraja dvadesetih godina, zbivanja koje ¢e se najbolnije osjetiti upravo
u sudbini ljudi s najniZze drustvene ljestvice. Daptevi »bokci« sa zagre-
backih ulica negdje na potetku i sredini tridesetih godina suvremenici
su i po svojoj nesredi srodnici Evansovim osiromagenim bijelim farme-
rima iz Alabame ili Virginije i Ben Shanovim besposlenim crnim be-
zemljasima iz Arkanzasa. Kasnije ce se ta golema arhiva snimaka ljudi
s dna tako izo§trenom kriticaru poput Susan Sontag uéiniti pretjerano
»moralizatorskom«, uostalom s dosta razloga, jer je - kao $to znamo —



Toso Dabac:
»Prehrana«, 1932-33.
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nastala po narudzbi drzavne administracije. Dapca, medutim, nitko
nije morao upuéivati u sadrZaje koje je snimao; potresli su ga sami svo-
jom teZinom, a on im se odazvao iskrenim suosjecanjem, i stoga je e-
ticka crta ciklusa Ljudi s ulice ostala do danas podjednako uzviSenom.

Fotografsko nesvjesno

Za Putara, Dapcevi su »prizori sa Sajmista zakljuéni i najznacajniji do-
meti njegova stvaralastva, zacetog u ciklusu Ljudi s ulice«. Sajmista su,
zaista, u tematskom smislu produZetak prethodnog realizma, no u
fotografskom pogledu donose niz novih i drukéijih osobina. Reklo bi se
u prvi mah da realizam prizora ostaje u cijelosti satuvan: zna se mjesto
nastanka tih snimaka, ni§ta u njima nije namjesteno. Ali na nekim foto-
grafijama ciklusa Sajmista iznenada otkrivamo da se u Dapéev pogled
uplela neka crta koja ¢e tek znatno kasnije u suvremenoj fotografskoj
estetici biti prepoznata kao udio »fotografskog nesvjesnoge. Utinak je
toga pomaka u ovome: unutar realnosti jednog prizora ostajemo napro-
sto zateCeni nekim detaljem, nekom neobi¢nom situacijom, po ¢emu ci-
jela ta scena — kada se pazljivije osmotri — iskoracuje u nesto neoceki-
vano, »pomaknuto«, gotovo zaprepaiéujuée. Odjednom se na snimku
vidi neki prodoran pogled djecaka zagledanog ravno u kameru. Na dru-

gom, pak, neka figura kao da je dogla iz sasvim suprotnog smjera: to je
figura »stranca«, »uljeza« u nekom realnom poretku predmeta i doga-
daja. Nikada, dakako, nisu posrijedi scenski aranZmani, ¢ega se Dabac
uvijek dokraja klonio. Provjerivsi u vlastitoj praksi §to znaéi i $to dono-
si ¢ar »odluénog trenutka«, Dabac je svojom kamerom otkrio upravo
ono $to se samo u jednom jedinom djeli¢u sekunde (i nikada vise) odi-
gralo na ovome svijetu. Samo je fotografija tada stigla uhvatiti to nepo-
novljivo, ve¢ drugi put isto vise nije uspjela, i stoga su neki snimci tako
¢udni i ¢éudesni, drugi pak realni, »normalni«. Otkud ta za fotografiju
neobi¢na sposobnost selekcije pogleda, otkud to izdvajanje momenta
iznenadenja usred sasvim obicnog okruzja? Nema odgovora, ako to
nije u ve¢ spomenutoj tajni »fotografskog nesvjesnog«. Rezultat je,
medutim, sam Zivot (i Zivost) fotografije, ona njezina nerazrjeSiva fasci-
nacija zbog koje je Susan Sontag s pravom fotografiju smatrala »na-
drealistickom po svojoj sustini«. Dabac je po svojoj kulturi, po svome
obrazovanju, sigurno bio veoma daleko od svakog iskustva nadrea-
lizma, no kao pravi, instinktivni fotograf, kao fotograf po porivy, nije
se mogao suzdrzati a da mu u nekim (nama danas ponajviSe privlaénim)
snimcima kroz videnje realnog probije upravo ono irealno §to jedino
duguje uéinku i magiji »fotografskog nesvijesnog«.



ToSo Dabac:
»Djetinjstvo«, oko 1933,
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Fotograf, lutalica i putnik

Uz Dapéevu liénost, u sjeéanju onih koji su ga s vremena na vrijeme
posjecivali neodvojiv ostaje dojam prostora njegova ateljea — Zagreb,
Tlica 17. Bilo je to mjesto dugih boravaka, mjesto mnogih susreta, ali
ne i bitno mjesto njegova rada. Za pravog fotografa, fotografa po pori-
vu, mjesto rada nalazi se posvuda gdje je on u potrazi za snimcima; mo-
Ze to biti ulica, gdje su najcéeséa i najveca okupljanja ljudi; moZe biti
priroda, neki pusti predio, gdje nikoga od ljudi uokolo nema. Fotograf
je po naravi syoga poziva lutalica i putnik; takav je bio i Dabac, dakako
kada mu je to poziv za snimanje nalagao. A taj poziv tjera fotografa da
se zagleda i tamo gdje oko drugih ne nalazi niSta posebno. »Zapravo —
pide sjajno Susan Sontag — fotografija se najprije formira kao produze-
tak oka jednog flaneura iz srednje klase, ¢iji je senzibilitet onako tocno
ocrtao Baudelaire. Fotograf je naoruZana verzija usamljenog Setaca
koji uvida, prati, kruzi po gradskom paklu, on je voajeristicko tumara-
lo koje otkriva grad kao krajolik pohotnih krajnosti. Poklonik radosti
promatranja, poznavalac suosjecivanja, flaneur, nalazi da je svijet
slikovit. «

Metafora o fotografu kao vje¢nom lutalici i putniku vrijedi i za Dapca,
ali ne u smislu »voajeristickog tumaralas: jer, bio je odviSe obazriv,

korektan, ozbiljan, odvige zamiljen nad teZinom postojanja da bi mu
svijet §to ga je okruZivao bio naprosto »slikovit«. Dabac je uporno
trazio ono §to je Zelio snimiti, nije na to u sebi nespreman nailazio na
prvom koraku. A traZiti znatilo je prepustiti se lutanju, kretati vrevom
ulice, motati se trgovima i sajmi$tima, zalaziti u javna vozila, zadrZavati
se na mjestima okupljanja veceg broja ljudi, ¢esto u nedjeljna ili blag-
danska prijepodneva kada su ljudi opusteniji i kada se stoga neobicni,
fotografu najdrazi prizori najprije ukazu. Dabac je bio fotograf moder-
noga grada, dakako, modernoga u mjerilu $to mu ga je mogao ponuditi
Zagreb u godinama izmedu dvaju ratova. Zamijetio je i ostavio zabilje-
Zene u tome gradu prve naznake modernizacije ambijenta: na fasadama
zgrada privakli su ga natpisi firmi §to se nadmecu u oglasavanju svojih
proizvoda i usluga; izazovni su mu bili »ljudi-sendvici« koji na grudima
i ledima istodobno nose plakate s objavom najnovijeg filmskog reper-
toara; u vise je navrata hvatao kolportere i éitaoce novina na javnim
mjestima. Bio je, rije¢ju, osjetljiv na prve najave fenomena §to bi se
danas nazvao »kulturom masovnih medija«. A takoder i »kulturom
dokolice«: zabiljezio je nekoliko scena iz konjickog kluba ili naprosto
ljudi u polaganoj $etnji gradskim ulicama. Znao je i osjetio jedno: po
naravi medija kojim se sluZi fotograf je upuéen modernom gradu, a mo-
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derni je grad po obilju svojih znakovnih poruka poprite onih zbivanja
koja fotografa lutalicu najvise privlace.

U mladosti fotograf lutalica, zreli Dabac sve viSe postaje fotograf put-
nik. Nerijetko su to znali biti i zadaci na klasiénu temu »zemlja i [judi,
a da bi se tome odgovorilo, valjalo se zaputiti u mnoga daleka mjesta
gdje se jo$ tuva netaknuta priroda, u nastambe koje urbanizacija nije
jo§ zahvatila. Jednom ce to biti nekropole ste¢aka na visokim i pustim
zaravnima Bosne i Hercegovine, drugi put lavandina polja na dalmatin-
skim otocima ili pak plodne plantaze Makedonije. I uvijek ¢e ga tamo
privuci neka patetika dozivljaja, bez obzira na to stize li to od uzbude-
nja pred tudom same prirode ili od postovanja pred ué¢inkom rada ljud-
skih ruku. Dapéevi pejzazi redovno odaju zadivljenost fotografa pred
tek otkrivenim ili dugo traZenim motivom: posrijedi je jedna vrsta vrlo
probirljive, studijske ili prostudirane fotografije, fotografije namijenje-
ne trajanju i paméenju, dakle krajnja suprotnost fotografiji brzog
reporterskog nastanka i zaborava. Susan Sontag govorila je o »fotograf-
skim evandeljima«, a ne$to od toga moglo bi se odnositi i na ove Dap-
¢eve apoteoze od Covjeka nedirnutog ili od covjeka uredenog pejzaza.
I ne samo na pejzaZe, nego i na portrete $to ih je Dabac donosio s istih
putovanja. Po temi, mogli bi to biti folklorni motivi, nesto u tim portre-
tima nosi i dokumentarnu, etnografsku vrijednost, no Dapcev je odnos
prema ovjeku bio takav da ga nije zadovoljavala vanjstina lika, njego-
ve odore i ukrasi. Privladila su ga prije svega lica, pogledi, stavovi,
geste — ono §to je moglo brzo promadi a $to je jedino fotografija kadra
zaustaviti do trajnosti. Dabac je snimao obiéne »ljude iz naroda« —
Bosanku, Slavonku, Makedonca, Dalmatinca, Zenu iz Prokuplja ili Po-
savine, Istarske majke, kako je jednostavno nazivao svoje fotografije —
no sve su to prije arhetipovi nego neke konkretne osobe, prije simboli
nego pojedinci, a ipak nipo$to impersonalni modeli, apstrakcije. Zreli
je Dabac u vedini svojih portreta njegovao klasi¢nu frontalnost, smje-
§tao je lik u samo srediste kadra, §to svjedo¢i da je portretirane osobe
snimao s njihovom privolom, nakon prethodno uspostavljenog dogovo-
ra, nikada u hipu ili kriSom; gledao ih je paZljivim okom sugovornika, i
otuda sve te osobe s uzvracenim povjerenjem gledaju u oko njegove
kamere. Cine se mirni, sabrani u svome razmisljanju, ponekad gotovo
odsutni iz realnosti, no neki detalj — o¢i ponajprije — otkriva im dusu.

Fotograf pred licem umjetnika

Ako je sve to bilo moguée izvuéi iz pogleda nepoznatih ljudi, Dabac je
znao da mu jo§ mnogo vide nude lica umjetnika, li¢nosti jedinstvene i
neponovljive u svome svijetu. U Dapéevu opusu jednu od zasebnih cje-
lina &ine ti portreti, i oni nas danas fasciniraju iz dva razloga: najprije
kao zapamcenja izgleda jednog Vidoviéa i Hermana, Branke i Krste
Hegedusica, Stupice i Olge Jevri¢, Kristla i Picelja, Fejesa i Generali¢a,
da ostale ne spominjemo, ali istodobno i kao rijetke fotografske studije
ku najskrovitije, samo njegovo, sadrzano u reljefu lica i u smjeru pogle-
da, u polozaju ruku ili u nagibu tijela. Uzbudljivo je moralo biti to
Daptevo ophodenje s tim ljudima, ta njegova intimna i unutra$nja
priprema za snimanje; uzbudljiva je ve¢ sama po sebi Cinjenica da su se
oni — Dabac za kamerom, umjetnici pred kamerom —u jednom trenut-
ku medusobno nasli u odnosu maksimalno intenzivnog, krajnje nape-
tog komuniciranja. Dapéeve su fotografije likovnih umjetnika, zapra-
vo, svojevrsni eseji »pisani« kamerom: kada se o umjetnicima koje je
Dabac snimao razmislja, valja pogledati te fotografije i iz njih ée se
shvatiti o tim umjetnicima vife nego iz mnogih drugih o njima preosta-

lih tragova. To je dokaz da je Dabac — fotograf-profesionalac koji se
cije, prije svega ostalog bio umjetnik. Jer, samo su vrlo srodne naravi
kadre jedna s drugom tako prisno saobracati.

Fotograf kao povjesnicar obitaja

Dabac je po najintimnijoj vokaciji bio umjetnik, no poziv je fotografa u
njegovo vrijeme jos uvijek takav da se razlika izmedu »intimne« i »jav-
ne« fotografije nije strogo postavljala: snimao je stoga, bez posebne
izbirljivosti, gotovo sve §to je pred njegovom kamerom promicalo. Kao
da je htio potvrditi poznato midljenje Johna Szarkowskog: »Vjesti foto-
graf moZe dobro fotografirati bilo §ta.« Medu bezbrojnim snimcima i
negativima koji su za njim ostali mnogo je onih $to bi se mogli ugraditi
u jednu vizualiziranu kroniku ili svojevrsnu kulturnu i politicku povijest
sredine u slikama. Cak bi se samo od Dapéevih snimaka jedna takva
kronika ili povijest uspjela saciniti. Satuvala je njegova kamera mnoge
licnosti, obicaje i ambijente koji danas viSe ne postoje; sacuvala je iz-
glede ludi iz svijeta knjizevnosti i kazali§ta, aktere sportskih nadmeta-
nja u razdoblju izmedu dvaju ratova, udarnike i radne akcije iz vreme-
na poslijeratne obnove, spomenike arhitekture i druge dragocjene
primjerke kulturne bastine — dakle, cijelu jednu stvarnost koja je, na
razlifitim razinama, ve¢ uvelike postala tradicijom sredine. Neke od
njegovih fotogratija obitaja i njihovih sudionika — sjetimo se samo dvi-
ju izuzetno uzbudljivih Procesija iz 1938 - kao da u sebi sazimaju sim-
bole jednog drudtvenog i jo§ viSe psiholoskog stanja, cijelog jednog
mentaliteta i u njemu prijetnju $to tinja u vremenu koje ée ubrzo zatim
donijeti strahotna ratna zbivanja. Znao je Dabac kako nastaje povijest
i od tega se ona, zapravo, sastoji: od krupnih dogadaja ali i od sasvim
sitnih epizoda u svakodnevnom postojanju ljudi, od samog vremena
koje prema tim zbivanjima uspostavlja stanovitu, upravo povijesnu,
distancu. I kao to je snimajuci ¢esto umjetnike htio pokazati da s nji-
ma ima nesto bitno srodno, da je po naravi i sim umjetnik, Dabac je
snimaju¢i mnogobrojna dnevna dogadanja — moZda i ne znajuéi da je to
— postao svojevrsnim povjesni¢arom, posebno povijesni¢arom kultur-
nih i Zivotnih obiaja u sredini koju je, kao $to njegovi snimei pokazu-
ju, sasvim prisno osjecao i razumijevao.

Fotografije, zaboravi i sjeanja

Postoji u Svijetloj komori Rolanda Barthesa jedno mjesto vrhunskog
uzbudenja: zastajuci pred Kertezsovom slikom Ernesta, malog daka,
nastalom 1931, Barthes se pita: »Zivi li on danas, gdje, kako?« I doda-
je, kratko: »Kakav roman!« Zaista, tko bi znao ispricati sve romane §to
se kriju u svakoj (uspjeloj) fotografiji, a ipak svaka od njih taj roman
nedvojbeno posjeduje. I kao $to Barthes svoju meditaciju o fotografiji
zapotinje: »Jedne novembarske veceri, poslije smrti majke, sredivah
fotose...«, tako bi se svako gledanje fotografija iz nekog minulog doba,
a tu sui Dapéeve, moglo poceti: »Jednog dana, na jednom mjestu, net-
ko koga viSe nema...« (ili nije vise kao na slikama §to ih gledamo). Vri-
jeme, koje svakoj fotografiji donosi neku auru tajne, prekriva danas i
Dapceve slike, izvodi ih iz nekadasnjeg dozivljaja necega realnog i
uvodi u sadasnji 1 buducéi dozivljaj fikcije. U trenutku kada je nastala,
fotografija govori ovdje i sada; tek trenutak potom, kada je mi gleda-
mo, fotografija nam veé kazuje ondje i nekada. Fotografije, dakle, nisu
nifta drugo nego uspomene; uspomene onoga koji ih je u jednom ¢asu
snimio, da bi protjecanjem vremena postale i uspomenama onih koji se
s njihovim izgledom, s pogledom njihova tvorca, spremno poistovje-
cuju.



Toso Dabac:
»PriloZite sirotinji«, 1935,

27

Gledajuci danas ponovo, u mnogim poznatim ali ne manje i u tek otkri-
venim slikama, DapCev svijet, svijet na Dapcevim fotografijama ukazu-
je nam se i doZivljava kao jedna velika »rijeka vremena«. Sve je u nji-
ma davno (ili ne ba$ tako davno) proteklo, a sve je ipak jos tu, vidljivo,
pred nama. Nema viSe — iako ih na fotografijama gledamo — onih lica s
ulica i sajmista iz tridesetih godina, a tko zna gdje su i drugi — prepoz-
natljivi i anonimni — junaci njegovih slika (za neke, posebno one medu
Fivim umjetnicima, znamo: tu su, ali je vrijeme i na njihovim licima
ostavilo sve dublje, Dapcu fotografu tako rjecite, »reljefe« na ljudskoj
kozi). Jedino bi valjda prizori prirode, koju je Dabac s podjednakom
strad¢u snimao, danas bili isto tako postojani kao i u njegovo vrijeme.
Samo kada prikazuju prirodu fotografije ¢e satuvati nesto od trajanja

Tofo Dabac:
»U nedjeljus, oko 1938,

svijeta, no kada prikazuju lik covjekov fotografije su krhki, nostalgicni,
kako je totno napomenuto, »melankoliéni predmeti«. »Fotografija je
inventar smrtnosti«, re¢i ¢e jednostavno i nemilosrdno Susan Sontag,
da bi u tu svoju misao malo dalje unijela tek jednu nijansu: »Car je fo-
tografije u podsjecanju na smrt.« No unato¢ smrtnosti i usprkos smrti
fotografije uvijek ostaju — u onima koji Zive — sje¢anja, znanja, uspo-
mene. Jedan u isto vrijeme turoban i divni svijet §to ga je Dabac svojim
okom i okom svoje kamere iz dana u dan gledao ostao nam je u sjeca-
nju, u znanju, u uspomenama, zahvaljujuéi upravo njegovim mnogo-
brojnim fotografijama, a zahvaljujuéi opet tim fotografijama ostaje
nam u sjecanju, u nasem znanju i uspomenama jedan plodni Zivot i
jedno veliko djelo kakvo je Dapéevo.




