-108-

ZIVOT vmosn

FOTOGRAFSKI
PRIZORI: e e

WILLIAM HENRY FOX TALBOT,
THE HAYSTACK,

dokumentarni CaLOmPE PRI, 54
- - -
ristupi |
p HIPPOLYTE BAYARD, AUTOPORTRET
mm UTOPLJENIKA, IZRAVNI POZITIV, 1840.
konstrukcije ot S

ASADROWNED MAN,DIRECT e

stva rn ost i POSITIVE PRINT, 1840,

= JACQUES DEFERT

Temu koju razmatram' predstavit ¢u tako $to ¢u spomenuti dvije fotografije snimljene neposredno nakon izuma
fotografije 1839. godine.

Prva je Plast sijena koju je snimio William Henry Fox Talbot i objavio 1845. godine u knjizi The Pencil of Nature.
Druga je Autoportret kao utopljenik koju je snimio Hippolyte Bayard 1840. godine.

Dakle, ove dvije slike datiraju iz ranih dana fotografije. Tada se fotografija smatrala obi¢nim tehni¢kim izumom
koji vjerno reproducira stvarnost. Baudelaire obja$njava da fotografija, kao ,ponizna slugkinja” memorije, ne
moze teZiti ,prisvajanju podrudja neopipljivog i imaginarnog’, svojstvenog umjetnosti (Salon iz 1859. godine).
No ove prve fotografije ve¢ tada propituju sloZzen odnos koji ih povezuje sa stvarno$¢u i to im daje status
»fotografskog dokumenta”.

Plast sijena

Fotografija je dobivena postupkom kalotipije na negativ papiru, koju je izumio Fox Talbot 1841. godine.
Snimkom obi¢nog plasta zelio je dokazati da fotografija moze prenijeti ,mnos$tvo detalja koji pridonose istini i
realizmu prikaza”.

Fox Talbot takoder je ustanovio da fotograf u svojim slikama ponekad otkriva detalje koje nije primijetio

dok je snimao: otkriva se jedan dio nepoznatog, onoga $to je Walter Benjamin 1936. godine nazvao ,,opti¢ko
nesvjesno” (Umjetnicko djelo u razdoblju tehnicke reprodukcije).

Danas konstrukcija ove fotografije iznenaduje: vrlo usko kadriranje, masivni obujam plasta i graficka igra
linija koju stvaraju ljestve i sjena ¢ine geometriju koja vi$e nema veze s pravilima koje zastupa slikarstvo, jos
uvijek akademsko u drugoj polovini 19. stolje¢a. Nema nikakve simbolicke dimenzije, nikakvoga pitoresknog
slikovitog dojma ni pastoralnih ukrasa. Rije¢ je o formi koja se veze na iskustvo seljaka.

Snazna konstrukcija plasta Foxa Talbota postavlja osnove za ono $to ¢e postati fotografska estetika koju ¢e
Walker Evans nazvati dokumentarnim stilom, i ¢ije ¢e preobrazbe igrati klju¢nu ulogu u povijesti fotografije.
“Odlukom da snimi plast s ljestvama i sjenom Fox Talbot na neki je nacin postavio scenu, neku vrstu rasporeda
koji implicitno upucéuje na to da je sjena podrijetlo fotografskog zapisa (po Pliniju) ,poput teorije fotografskog
promisljanja uklju¢ene u snimak’, kaze Jean-Christophe Bailly (Trenutak i njegove sjene).

Autoportret utopljenika

Od 1839. godine Hippolyte Bayard eksperimentira na izravnom postupku dobivanja pozitiva.

Na ovoj je fotografiji Hippolyte Bayard polugol, zatvorenih o¢iju, naslonjen na predmet koji sli¢i na postament.
Draperija koja mu pokriva noge i dio njegova tijela nastavlja se iza njega, kao da je umotan u nju i kao da ju je
netko upravo otvorio. Stoga izgleda poput lesa koji je upravo doveden u mrtvacnicu, §to potvrduje naslov slike i
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teksta koji je dodao na straznjoj strani. Vrlo ironi¢an popratni komentar uz taj prizor zapravo se odnosi na
razocaranje jer ga je Akademija znanosti zaboravila u korist postupka za koji je Daguerre dobio rentu od
francuske vlade.

Ovim prvim parodijskim prizorom u povijesti fotografije Hippolyte Bayard otvara nove moguénosti u
nastajucoj konvenciji fotografije kao precizne i vjerodostojne reprodukcije stvarnosti. No pro¢i ¢e mnogo
vremena prije nego $to ¢e se uzeti u obzir posljedice toga proboja fikcije u fotografsku sliku i nego $to ce se
poceti raspravljati o na¢inima subjektivne konstrukcije stvarnosti u fotografskoj praksi.

Cijela povijest fotografije do danas se bavi pitanjem odnosa umjetnosti i fotografije te suprotnosti izmedu
dokumentarnih i umjetnickih praksi fotografskog medija (od piktorijalizma do umjetnicke fotografije).
No ta pretjerano sustavna i pojednostavljena suprotnost zapravo skriva slozenost koja se nalazi u bilo kojoj
fotografiji.

Ono $§to mene zanima u tim prizorima rane fotografije jest upravo jaz izmedu Plasta sijena i Autoportreta
utopljenika, ono $to ih istodobno i razlikuje i zblizava: s jedne strane o¢ito izravni dokumentarni prikaz
koji sadrzi u sebi neposrednost, kao §to je inscenacija, a s druge strane o¢igledno teatralna slika koja je
takoder znakovit dokument vremena i sukoba povezanih s po¢ecima fotografije.

1. Fotografija i antropologija: upotreba fotografije iz znanstvene perspektive i popratne nejasnoce

Smatrana preciznijom i vjerodostojnijom nego crtez, fotografija je vrlo brzo postala idealno sredstvo ,,u
sluzbi znanosti”, osobito u kontekstu etnografskih ekspedicija koje su u to doba organizirale europske
zemlje tada u punom zamahu kolonijalnih osvajanja. Godine 1852. Akademija znanosti preporucuje
upotrebu fotografije ,bez umjetnosti’, prema znanstvenim standardima.

Misija Dakar-DZibuti, neslaganja izmedu Marcela Griaulea i Michela Leirisa oko nacina snimanja fotografija
obreda

Marcel Griaule i Michel Leiris sudjeluju u etnografskoj i jezi¢noj misiji Dakar-Dzibuti, koja se odvijala od
svibnja 1931. do veljace 1933. u Africi, od Atlantika do Crvenog mora.

Griaule snima velik broj fotografija, a Leiris vodi svoj poznati dnevnik putovanja Fantomska Afrika, u
kojem objasnjava neslaganja s Griauleom o na¢inu na koji snima religijske obrede: da bi dokumentirao
dogadaj, Griaule postavlja promatrace na razli¢ita mjesta i Zeli snimati s dominantnog poloZaja, no time
moze ometati obred. Kad nije moguce fotografirati obred iz blizine, poput rituala u Etiopiji koji sadrze
trans opsjednutosti, Griaule trazi sljedbenike da ih ,,ponovno odglume” simuliraju¢i padanje u trans.
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MARGCEL GRIAULE, ETIOPIJA, 1932., MARCEL GRIAULE, ETIOPIJA, 1932,

ZRTVOVANJE BIKA OPSJEDNUTI U TRANSU
MARGCEL GRIAULE, ETHIOPIA, 1932, MARCEL GRIAULE, ETHIOPIA, 1932,
SACRIFICING A BULL POSSESSED IN TRANCE

Leiris sumnja u objektivnost na¢ina snimanja koje je razradio Griaule i smatra da se ,,kroz subjektivnost
(dovedenu do vrhunca) utjece na objektivnost”. Osuduje prisutno nasilje onoga $to smatra mehanizmom krade i
govori o Griauleovim rekonstrukcijama kao o ,,jadnim rekonstrukcijama” i ,,pretvaranjima’.

Griaule medutim vjeruje u mo¢ otkrivanja fotografske slike. On nastoji reproducirati stvarnost u svoj njezinoj
sloZenosti na najobjektivniji moguci nacin, pa ¢ak i s pomocu teatraliziranih rekonstrukcija (koje nam se danas
¢ine jos vi$e vrijednima na znanstvenom planu jer su to jedini tragovi koji su nam ostali o obredima koji su
nestali).

No zanimljivo je napomenuti da, ako se Griaule koristi fotografijom zbog toga §to omogucuje razli¢ite
perspektive, pa ¢ak i rekonstrukciju, to je zato §to vie ne vjeruje u autenti¢nost slike ,,iz samog Zivota”
Paradoksalno, Leiris ¢e nakon toga usmjeriti svoja istrazivanja na proucavanje slozenih oblika teatralnosti te ¢e
predloziti koncept ,,prozivljene teatralnosti” (u knjizi Opsjednutost i pripadajuci kazalisni aspekti kod Etiopljana
iz Gondara, 1958.), dok ¢e se njegovo knjizevno djelo temeljiti na afirmaciji autobiografije kao fikcije.

Pitanje o teatralnosti prikaza stvarnosti, ¢ak i strogo dokumentarne fotografije, nalazi se u sredistu rada
suvremenog umjetnika Jeffa Walla.

Ekspedicija Claudea Lévi-Straussa u brazilskoj Amazoniji. Fotografije Lévi-Straussa i Luisa de Castra Farije, razlike
pogleda

Godine 1938. Claude Lévi-Strauss u pratnji mladoga brazilskog asistenta Luisa de Castra Farije, odlazi na
ekspediciju na sjeveroistok Brazila da bi prouc¢avao indijansko stanovni$tvo. Obojica neprestano fotografiraju.
Godine 1955. Lévi-Strauss objavljuje Tuzne trope, knjigu koja sadrzi 56 fotografija. Mnogo kasnije, 1994. godine,
objavio je knjigu u velikom formatu posveéenu isklju¢ivo svojim brazilskim fotografijama, Saudades do Brasil.
Zatim u 2001. godini Castro Faria, tada jednako star kao i Lévi-Strauss, objavljuje u Brazilu knjigu fotografija
sli¢nog formata, sa 256 fotografija, pod naslovom Drugi pogled.

U uvodu knjige Lévi-Strauss predstavlja Saudades do Brasil na podjednako nostalgi¢an i filozofski nacin:
fotografije americkih Indijanaca otkrivaju njegovu tragi¢nu viziju povijesti. Tragedije koje su dozivjeli od 1492.
za njega su simbol sudbina koje su danas postale univerzalne: ,Od sada smo svi Indijanci, sada radimo sebi ono
§to smo njima ¢inili”
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LUIZ DE CASTRO FARIA, DRUGI POGLED, CLAUDE LEVI-STRAUSS, SAUDADES DO BRASIL (NOSTALGIJA ZA BRAZILOM)
GLAVOMET S LOPTOM IZRADENOM OD SMOLE MANGA IGRE LOPTOM NA PUSTINJSKOM PODRUCJU
LUIZ DE CASTRO FARIA, SECOND GLANCE, CLAUDE LEVI-STRAUSS, SAUDADES DO BRASIL (NOSTALGIA FOR BRAZIL)
PLAYING HEAD-BALL WITH A MANGO-RESIN BALL BALL GAMES AT A DESERT REGION

Ve¢ je u Tuznim tropima Lévi-Strauss osudio zla ,razdrazene civilizacije koja se mnozi”. Toga je bio svjestan ve¢
od 1955. godine, kada je svjedocio o jednom svijetu koji nestaje.

Lévi-Strauss i Castro Faria ¢esto su snimali iste scene, ali ako usporedimo njihove fotografije, vide se razlike u
njihovim pogledima i na¢inu na koji shvacaju svijet. 11t
Za razliku od Lévi-Straussa, Castro Faria daje prednost $irokom kutu snimanja, ne radi izreze, pa se tako u
pozadini vide vojarne, ograde, stupovi, koje Lévi-Strauss uklanja sa svojih fotografija. Njegov pogled ocituje
njegovu vjeru u izgradnju Brazila kao moderne nacije te on prikazuje prve znakove modernizacije Amazonije.

2. ,Dokumentarni stil”, simbol nezavisne estetike fotografije

U 19. stolje¢u koncept ,,fotografskog dokumenta” ostaje neodvojiv od jednoga pozitivistickog koncepta po kojemu
mehanicka reprodukcija stvarnosti jam¢i istinu. Ta informativna dimenzija ogranicavala je fotografa na posao
arhiviranja i negirala je bilo kakvu estetsku dimenziju.

Fotografi su stoga, u Zelji da dokazu svoju umjetnicku ambiciju, nastojali oponasati pravila slikarstva
(piktorijalizam).

Od sredine 20-ih u Europi nova generacija fotografa odbacuje piktorijalizam, smatrajuci ga previse akademskim, te
brani realizam koji se temelji na drustvenoj kritici opisne jednostavnosti (Neue Sachlichkeit ili ,nova objektivnost”).
U ranim 30-im godinama dokumentarna fotografija postaje punopravnim simbolom fotografske estetike koju ¢e
americki fotograf Walker Evans nazvati dokumentarnim stilom.

Walker Evans i afirmacija ,,dokumentarnog stila”

Godine 1935. demokratska vlada Franklina Roosevelta zaposljava fotografe u sklopu fotografskog projekta Farm
Security Administration (FSA - Uprava za sigurnost farmi) kako bi svjedocili o Velikoj depresiji koja je uslijedila
nakon krize iz 1929. te o bijedi poljoprivrednika s juga SAD-a. U tom kontekstu Walker Evans snima svoje
najpoznatije fotografije.

»Dokumentarni stil” koji on podrzava kombinira klini¢ko distanciranje, stilsku neutralnost, plansko izvodenje i
ditljivost stvarnosti.
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Ipak, na brojnim fotografijama snimljenima u tom kontekstu dolazi do iznenaduju¢ih stilskih pomaka unutar
pristupa koji zastupa Walker Evans: djelomi¢no nejasne perspektive zbog neprikladnog prvog plana, fotografije
koje kao da su snimljene u trenutku, ponavljanje prizora unutar prizora.

No manje su poznate fotografije koje poslije snima u podzemnoj Zeljeznici u New Yorku te zatim po ulicama
Detroita ili Chicaga izmedu 1938. i 1941. godine. Tada Walker Evans produbljuje svoju teznju za ,,¢istim
zapisom”, esto snimajuci nasumce ili po striktnom protokolu s fiksne tocke gledista ili u redovitim intervalima,
uvijek na istom raskrizju.

U jednom je intervjuu izjavio: ,[Ljudi] me zanimaju kao slikovni elementi, bolje da su anonimni... Ne vjerujem
u istinitost portreta.”

Godine 1950. snima zapanjujuce fotografije krajolika snimljenih kroz prozor odjeljka vlaka, idu¢i do kraja logike
igre slucaja.

Cini se da je Walker Evans rano shvatio da se njegovo istrazivanje objektivnosti i ,,izravnog zapisa” sukobljava sa
samom po sebi dvojnom prirodom fotografske slike. Kadriranje slike ve¢ je subjektivna rekonstrukcija stvarnosti,
sredstvo inscenacije.

Takoder je shvatio da bi njegovi portreti siromas$nih seljaka s juga SAD-a, ¢ak i oni najneutralniji i bez patetike,
mogli postati ideoloska konstrukcija u sluzbi propagandnog stroja FSA-e.

U potrazi za objektivno$¢u koja mu je sve vise izmicala, Walker Evans dosljedno je eksperimentirao kako bi se
rije$io ideoloskog pritiska vizualnih konvencija, kao i bilo kojeg oblika subjektivnosti, makar se morao oslanjati
na slucaj i odredi se autorskog stava.

»Dokumentarni stil” Walkera Evansa zapravo je savr§en paradoks: time $to odbacuje bilo kakvu umjetni¢ku
pretencioznost, $to stalno Zeli odbaciti stil, $to snima izravno i zato §to ga fascinira anonimnost. Takoder, time
$to odbacuje bilo kakvu novinarsku funkciju dokumentarnog rada unutar distanciranog stava koji je prihvatio,
odricudi se anegdote, ilustrativne naracije i sentimentalne empatije.

Jeff Wall, rekonstrukcija ,,gotovo dokumentarnog”

Dokumentarni pristupi koje ovdje Zelim spomenuti sadrze isto svojstvo, a to je snazno ,,prianjanje stvarnosti

uz prizore”, rije¢cima Rolanda Barthesa. Stoga se govoriti unutar takvog okvira razmisljanja o djelu suvremenog
umjetnika poput Jeffa Walla mozZe uciniti neumjesnim. Suodnos izmedu jedne fotografije Jeffa Walla i njezina
vanjskog referenta i dalje je savr$eno labav i dvosmislen, kao da je antiteza ,,dokumentarnog stila” Walkera
Evansa.

Jeff Wall posebno je poznat po fotografskim inscenacijama inspiriranima povijes¢u umjetnosti koje naziva
Transparencies: snima velikom kamerom u studiju i izraduje velike cibachrome koje stavlja u svjetlosne kutije.
Uporaba svjetlosnih kutija, na razmedi oglasavanja, slikarstva, filma i fotografije, za njega je klju¢na strategija
kojom reinterpretira povijest slikarstva, koriste¢i se spektakularnom dimenzijom oglasavanja.

Od 1982. Jeft Wall u svoj rad uvodi reinterpretaciju scena iz svakodnevnog zivota, posebno onih koje se mogu
primijetiti na ulici. U reZiji se koristi kinotehnikom (trazenje lokacije, dodatna rasvjeta, neprofesionalni glumci).
U konstrukciju svojih prikaza takoder ukljucuje niz ponasanja i ,mikrogesta” koje izgledaju trivijalno ili
zagonetno.

Jeff Wall tako se ponovno vraca na pravila reportaze i snapshota, ¢ak i ako smatra da je njegov rad u suprotnosti s
iluzijom spontanosti dokumentarne fotografije.

On takoder preuzima razliku koju je Walker Evans uspostavio izmedu dokumentarnog stila i fotozurnalizma
ovim rije¢ima: ,,Bilo koja fotografija, ¢ak i ako nema informativnu vrijednost za svijet, sama je po sebi neki oblik
reportaze. Prijenos drustveno vazne informacije, poput one kojom se bavi novinarstvo, nije nuzno.”

Stoga je paradoksalno §to taj rad na dramatizaciji trenutka, na jacanju realne teatralnosti, dovodi do onoga $to
Jeff Wall zove ,,gotovo dokumentarno”. Radovi Jeffa Walla ¢esto imaju skrivenu drustveno-politicku dimenziju,
najce$ée zaobilaznu ili aludiraju¢u. No neke teme prikazuje na izravniji nacin: drustvene sukobe, rodne odnose,
rasizam, marginalizaciju, nasilje...
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»Kad sam shvatio da bismo mogli uvesti kazali$te i atrakciju u fotografiju, po¢eo sam shvacati na koji je nacin
ta teatralizacija u skladu s dokumentarnim stilom uli¢ne fotografije” (Jeff Wall u intervjuu s Jean-Frangoisom
Chevrierom 1998. godine).

Zakljuéak

Od samog pocetka fotografija ponavlja argumente Aristotela: uistinu postoji specificna misao slike.

U tom smislu doprinos fotografa poput Walkera Evansa i umjetnika kao $to je Jeff Wall nije samo ogranicen
na estetsku dimenziju nego otvara prostor filozofskih, etickih i politickih razmisljanja. Zato se potrebu za
eksperimentiranjem mora shvatiti i kao estetsku zahtjevnost i dosljednu misao.

Ovih nekoliko primjera pokusava pokazati da je konvencionalna suprotnost izmedu dokumentarne i fiktivne
snimke (ili kreativne) varka. Tesko je odvojiti referentnu i indeksiranu funkciju slike od njezine stilski
konstruirane fikcionalne i kultne dimenzije. Ova dva rezima zastupanja mijesaju se u konstrukeiji bilo kojega
fotografskog prikaza koji je takoder figura govora.

Fotografska slika moze imati sve nastupe objektivnog modela stvarnosti i istine iako je konstruirana kao fikcija
ili kao sredstvo propagande.

S druge strane, fotografija koja se smatra kreativnom, dakle u potpunosti fikcionalna, moze nositi elemente
istine i informaciju o stvarnosti.

Danas vise ne vjerujemo u jedan jedini sustav istine fotografske slike jer nasa percepcija sadrzi ve¢u distancu,
vise zabave, vise estetike, no i dalje smatramo da fotografski prikaz ima ,figurativou mo¢” (S. Freud),
»simbolicku djelotvornost” (C. Lévi-Strauss) ili ,,auru” (W. Benjamin), odnosno gotovo magi¢nu mo¢ da
prikaze, iskrivi ili preobrazi stvarnost.

S francuskog prevela: Danka Sosi¢ Vijatovi¢

! Ovaj je tekst sazetak sedam predavanja odrzanih na Odjelu za fotografiju i dizajn Akademije likovnih umjetnosti u Pekingu u
listopadu 2013.
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