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sl.1. Fotografija restauratorice koja, u

p prije njegova pakiranja radi
otpravljanja na izlozbu izvan institucije, rabi
fotokopiju snimke umjetnine kako bi na njoj
oznacila moZebitna ostecenja slike primjer
je sveprisutnosti fotografije u muzeju i
njezine vaznosti u funkcioniranju muzejskog
ekosistema.

sl.2. Utjelovljujuci do kraj
definiciju snapshots, ova je fotografija
primjer vernakularne fotografije kao

vida fotografske pi
koji, vidimo, nalazimo i u fotoarhivima
muzeja. Na poledini nema nikakvih

podataka te je jedini putokaz u identifikaciji

usmena predaja medu djelatnicima.

1 O doprinosu Edwardsove $iremu
intelektualnom diskursu o fotografiji
vidjeti: Hrvoje Grzina. Utvrdivanje
izvornika analognih i digitalnib foto-
grafija: doktorski rad. Zagreb: Filozof-
ski fakultet, 2017., str. 48-50.

2 Geoffrey Batchen. Snapshots.
Photographies, 1, 2 (2008): 126-127.

3 Elizabeth Edwards i Janice Hart.
Photographs as Objects; u: Pho-
tographs Objects Histories: On the
Materiality of the Image, ur. Elizabeth
Edwards i Janice Hart, London:
Routledge, 2004., str. 6, 7; Batchen,
str. 125; Elizabeth Edwards i Sigrid
Lien. Museums and the Work of
Photographs; u: Uncertain Images:
Museums and the Work of Photographs,
ur. Elizabeth Edwards i Sigrid Lien,
Farnham: Ashgate, 2014., str. 4.;
Elizabeth Edwards i Christopher
Morton. Between Art and Informa-
tion: Towards a Collecting History
of Photographs; u: Photographs,
Museums, Collections: Between Art and
Information, ur. Elizabeth Edwards

i Christopher Morton, London,
New York: Bloomsbury Academic,
Str. 4., I1.

4 Batchen, str. 126.
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Fotografije u muzejima, prije svega nepregledan korpus
fotografskih objekata koji egzistiraju izvan sustava zbirki
muzejskih predmeta, tek su posliednjih dvadesetak
godina dobile znatniju, sustavniju i cjelovitiju pozornost
muzeoloSke teorije i srodne prakticno usmijerene litera-
ture. Presudan poticaj za novo promisljanje najrazlicitijin
aspekata postojanja fotografske grade u muzejima
potekao je iz antropoloskih muzeja. U tom su smislu nei-
zostavni radovi Elizabeth Edwards, svojedobno kusto-
sice fotografskog materijala u oxfordskom Pitt Rivers
Museumu, koja se ekstenzivno bavila povijeS¢u fotograf-
skih zbirki, posebice onih vezanih za antropologiju, te
odnosom izmedu fotografije i muzejske prakse.’

U skladu sa svojom temeljnom vokacijom vizualne

i historijske antropologinje, Edwardsova fotografije
percipira kao objekte materijaine kulture i drustvene
interakcije, koji su znatno vise od pukoga — k tomu jo$ i
objektivnoga — vizualnog zapisa.

Ta britanska znanstvenica pripada novijoj generaciji
istrazivaca fotografije, sklonijih interdisciplinarnom
pristupu, koji primjenom razli¢itih “posudenih” interpre-
tativnih modela i koncepata fotografiju analiziraju izvan
kanona utemeljenoga na premisama “originalnosti,
inovacije i individualizma” — manifestiranima primatom
tzv. umijetnickih fotografija i radova pionira tehnickih
inovacija® — sagledavajudi je u njezinim najrazlicitijim, pa i
najefemernijim, “aspektima i manifestacijama”.* Geoffrey
Batchen, povjesnicar umjetnosti, koji je i sam pridonio
korpusu novijih radova iz teorije i povijesti fotografije,

isti¢e da su mnogi od tih autora intelektualno stasali
tijekom 1980-ih, u vrijeme kad je postmodernisticki
skepticizam o prirodi znanja i istine bio na vrhuncu, no
da svoje intelektualno formiranje duguju i ondasnjoj
klimi rastuceg interesa za kompleksni fenomen vizualne
kulture.®

Znatan prilog novom shvacanju fotografije i (kontekstu)
fotoarhiva, Sto je pak osobito vazno za predmet ovog
rada, dali su sjevernoamericki teoretiCari proizasli iz vala
postmodernistickog obrata u arhivskoj teoriji, ponajprije
Joan M. Schwartz, koja je i sama usvojila koncept mate-
rijalnosti fotografija Elizabeth Edwards.®

Iz opsezne literature koja obraduje spomenutu novu
paradigmu u prou¢avanju fotografija za ovu su priliku
odabrani tekstovi koji problematiziraju polozaj i ulogu
fotografija u muzejima te oni koji fotografije sagledavaju
u specificnom kontekstu (foto)arhiva. Ovaj ¢e se rad
viSekratno referirati na pojam arhiva, medu ostalim i
stoga Sto se najbrojniji, ujedno i najzanemareniji korpus
fotografija u muzejima, unutar institucija najcesce tre-
tira kao “arhiv”,” nasuprot muzejskim zbirkama, u koje
se svrstavaju fotografije koje zbog odredenih obilieZja
udovoljavaju valorizacijskim kriterijima $to ih odreduju
temeljno poslanje i skupljacka politika muzeja. U fokusu
ovog rada upravo je nepregledno mnostvo fotografija
koje su u muzejima percipirane i rabliene kao “alati” razli-
¢itih funkcija, neovisno o tome je li rije¢ o akvizicijama ili
su nastale pri svakodnevnom radu muzejskih djelatnika
te jesu li dio formalnih ili neformalnih oblika muzejske



1930,

dokumentacije i arhiva. Bit ¢e razmotren i specifican
problem fotografija bez vidljive ili objasnjive “uloge”,
medu kojima i one koje su unutar institucije imatelja
zbog niza razloga prepoznate kao osobito vrijedne, no
zbog ustroja i politike imatelja nemaju definiran status. U
radu ¢e se — pregledom teorija i koncepata proizaslih iz
inozemnih istrazivanja, osobito onih koji uzimaju u obzir
materijalne osobitosti fotografije te sagledavaju njezin
epistemicki i epistemoloski potencijal® u institucionalnom
kontekstu — oprimjereno iskustvima iz autori¢ine prakse,
pokusati nabrojiti mnogobrojni oblici postojanja fotograf-
ske grade u muzejima. Primjeri i istrazivaCka perspektiva
uvjetovani su kontekstom umijetni¢kog muzeja vrlo
specificnog poslanja, zbog ¢ega ova “sistematizacija”
niposto nije sveobuhvatna ni konacna, ali je svakako
korak u usmijeravanju pozornosti na problematiku koja je
u domacoj literaturi gotovo posve nezastupliena.®

Krajnji je cilj rada da inozemna iskustva posluze kao
teorijsko polaziste u jacanju svijesti o vaznosti zane-
marenoga i neistrazenog dijela fotografske bastine

u muzejima, o nuznosti njegova novog promisljanja i
ponovnog vrednovanja, a u konacnici i kao poticaj za
izradu prakti¢nih smjernica kojima bismo se mogli voditi
u ovdasnjim prilikama.

Fotografije su kao serijski proizvodeni artefakti masovne
kulture sveprisutne u muzejima, bilo da su u njih
dospjele akvizicijom, bilo da su nastale unutar institucije.
Neovisno o tome, Edwardsova razlikuje tri modaliteta
akumuliranja fotografija: sustavno i hotimi¢no prikuplja-
nje, donekle strukturirano gomilanje, najcesce vezano za
muzejske zbirke, te njihovo akumuliranje kao plod slu-
Gaja (serendipity).”® Da su fotografije u ovdasnje muzeje
pocele pristizati vrlo rano, svjedoci podatak o Pomme-
rovoj donaciji “fotografickih slika” Narodnome zemalj-
skom muzeju 1858."" U Strossmayerovu je galeriju u
godinama neposredno prije i nakon institucionaliziranja
zbirke pristigla oveca koli¢ina pojedinacnih fotografskih

i fotomehanickih reprodukcija i nekoliko fotoalbuma,
koje je biskup prikupliao usporedno s nabavom slika.™
One su okupliene u posebnoj zbirci galerijske knjiznice,
a pecat imatelja koji datira iz vremena Masiceva ravna-
teljstva, bas kao i cijena sto ju je jedan od Strossmaye-
rovih posrednika u pismu istaknuo uz navod o nabavi
“albuma sa 200 veduta talijanskih architektonickih”, ilu-
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striraju paradoksalnu ¢injenicu da su u najranijoj povijesti
prikupljanja fotografija muzeiji bili azurniji i sustavniji u
evidentiranju akvizicija, vjerojatno zbog troskova nabave.
S napretkom tehnologije i ve¢om dostupnoscu foto-
grafskih snimaka, koje poCinju nastajati i unutar muzeja,
zamjetno je zamiranje takve prakse.'* Artur Schneider,
ravnatelj Galerije, tijiekom 1930-ih na raCunima ispostav-
lienima za usluge fotografskih studija pedantno biljezi
inventarne brojeve pod kojima su narucene fotografije
upisane u fototeku. Danas nam ti brojevi ne kazuju nista
jer su registri fotografske grade izgubljeni. Tek bi se
cjelovitom rekonstrukcijom povijesti nastanka fototeke
ustanovilo kad se prestala voditi slicna evidencija.

U literaturi se navodi kako fotografije, u globalnim
razmjerima, do 1890-ih godina, ¢ak i kada je rije¢ o
umjetni¢kim zbirkama, nisu bile percipirane kao proizvod
kreativnog uma i stoga vrijedne [...] sakupljianja u muze-
jima,*® ve¢ su nabavljane kao ilustrativno i dokumen-
tarno pomagalo. Tek se na prijelazu iz 1930-ih u 1940-e
godine institucionaliziraju prve zbirke fotografija, medu
kojima i ona zagrebackog Muzeja za umijetnost i obrt.'®
Fotografije danas nalazimo u posebnim ili kompleksnim
muzejskim zbirkama specijaliziraninh muzeja (umjetnicki
muzeji i muzeji primijenjene umjetnosti, povijesni muzeji,
etnografski muzeji) te u zbirkama opc¢ih muzeja. U kon-
tekstu ovog rada viSestruko su znakovita razmi$ljanja
Marije Tonkovi¢ da su stru¢njacima u muzejima od pri-
marnog interesa ona ostvarenja koja pokazuju znacajke
artefakta, bilo u nacinu obrade ili u izboru motiva, a s
drugog aspekta, ako svojom tematikom razvidno kultu-
roloski upotpunjuju i likovno uoblicavaju nasu povijest.'”
Doajenka medu kustosima hrvatskih fotografskih zbirki
apostrofira fotografije kao artefakt (nasuprot fotografi-
jama kao “alatu” u najSirem smislu). Implicitno objasnja-
vajuci da kriteriji prema kojima se pojedine fotografije
kvalificiraju kao artefakti ovise o poslanju i skupljiackoj
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sl.3. Snimka jednoga od starijih postava u
Galeriji, kasirana na sekundarnu podlogu

s perf ij - tragovi j
fotografije u album. Na kartonskoj su podlozi
ispisane rukopisne biljeske s objasnjenjem
snimke te pecat - trag institucionalnog
okvira u kojemu je svojedobno djelovala
Galerija.

sl.4. Poledina fotoreprodukcije umjetnine

iz fundusa s materijalnim tragovima koji
dokumentiraju povijest nastanka i koriStenja
fotografijom, kao i onodobnu institucionalnu
proceduru proizvodnje snimaka.

5 Batchen, str. 127. O “krizi repre-
zentacije” u drustveno-humanisti¢-
kim disciplinama te u bastinskim
institucijama tijekom posljednjih
desetljeca 20. st., kao o prvom
poticaju ka novome akademskom

i, uzemu, muzeoloskom shvacanju
fotografije vidjeti: Edwards, Morton,
str. 4-7.Vidjeti i: Edwards, Lien,

StI. 5-9.

6 Tim Schlak. Framing Photographs,
Denying Archives: The Difficulty of
Focusing on Archival Photographs.
Archival Science, 8, 2 (2008): 85-101;
Joan M. Schwartz. “To speak again
with a full distinct voice’. Diplo-
matics, Archives, and Photographs.
Archivi fotografici. Spazi del sapere,
luoghi della ricerca, poseban broj:
Ricerche di Storia dellarte, 106, 1
(2012): 7-27; H. Grzina. Urvrdivanje
izvornika analognib i digitalnib foto-
grafija, str. 49.

7 Edwards, Lien, str. 7; Edwards,
Morton, str. 16.

Pojam arhiv ovdje valja shvatiti

vrlo Siroko: doslovno —kad je rije¢

o formalno ustrojenim muzejskim
arhivima kojima se upravlja prema
standardima arhivske struke — te kao
metaforu za vise ili manje organi-
zirane asamblaze razli¢itih vrsta
dokumenata. O “fluidnoj” definiciji
arhiva vidjeti: Schwartz, str. 22.

8 Sintagma preuzeta iz: Costanza
Caraffa. From ‘Photo libraries’ to
‘photo archives’. On the epistemo-
logical potential of art-historical
photo collections; u: Photo Archives
and the Photographic Memory of Art
History, ur. Costanza Caraffa, Berlin:
Deutscher Kunstverlag, 2011, str.

11-44.



s1.5. Skupina kolor-dijapozitiva na filmu
kakvi su se kao izvor komparativnog
materijala rabili prije digitalnog doba i
pripadaju¢a ambalaZa s naljepnicama kao
primjer institucionalnih procedura i uloge
takve grade u muzeju.

9 Neka metodoloska pitanja koja

je u sklopu ovog simpozija otvorila
kolegica Petra Blazevi¢ referirajuci
o svojemu iskustvu obrade albuma
austrougarskoga hidrozrakoplovstva
u fundusu Hrvatskoga pomorskog
muzeja Split, moglo bi se smatrati
jo$ jednim pokusajem u istom
smjeru promisljanja fotografija u
muzejima.

10 Edwards, Lien, str. 3.

11 Hrvoje Grzina. Franjo Pommer —
prvi zagrebacki fotograf; u: Pommer
1856 / Gojevic 2016 — Fotograficne slike
nasib narodnib spisateljab, ur. Iva Pro-
soli, Zagreb: Muzej grada Zagreba,
2017., Str. 16.

12 Indira Samec Flaschar. Zbirka
umjetnickih knjiga i reprodukcija
kao dio fonda Knjiznice Strossmaye-
rove galerije starih majstora HAZU.
Muzeologija, 48-49 (2012): 209-222.
Usporediti: Marija Tonkovi¢. Pre-
gled postanka i razvoja fotografske
zbirke u Muzeju za umjetnost i obrt;
u: Fotografija u Hrvatskoj: 1848-1951.,
ur. Vladimir Malekovi¢, Zagreb:
Muzej za umjetnost i obrt, 1994.,
str. 385-388.

13 Imbro Ignjatijevi¢ Tkalac Josipu
Jurju Strossmayeru, 17. sije¢nja 1874.,
Arhiv HAZU, XT A / Tka. Im. 1.

14 Edwards, Morton, str. 11.

15 Isto. Usporediti: Tonkovié, str.
388-389.

16 Edwards, Morton, str. 11. Vidjeti
i: Dunja Neki¢. Franjo Pommer i
Zbirka fotografije Muzeja za umjet-
nost i obrt; u: Pormmer 1856 / Gojevic
2016 — Fotograficne slike nasib narodnib
spisateljab, ur. Iva Prosoli, Zagreb:
Muzej grada Zagreba, 2017., str. 53.

17 Tonkovi¢, str. 397.

18 Elizabeth Edwards. Loca-

tion, location: a polemic on
photographs and institutional
practices. Science Museum Group
Journal, 7 (2017). DOI: http://dx.doi.
org/10.15180/170709/002.

19 Isto. Vidjeti i: Edwards, Lien,
Str. 5.

20 Isto.

21 Da zaklju¢ak moze vrijediti
samo nacelno, vidjeti u: Dubravka
Osrecki Jakeli¢. Mjesto na kojem
sam bila. Informatica Museologica, 31,
3-4 (2000): 38.

22 Polazeci od definicije prema
kojoj je ekosistem jedva zamjetljiv,
ali opipljiv, fino ugoden i vitalan
sklop suodnosa koji odrzavaju neko
okruzenje definirano “specifi¢nim

politici muzeja, potvrduje tezu Edwardsove da je ta
klasifikacija uvietovana lokacijom, tj. “kontekstom i pri-
padaju¢im misaonim krajobrazom”.'® Britanska autorica
k tomu istiCe da su i u neumjetnickim muzejima uodljivi
odjeci povijesnoumjetni¢kog pristupa fotografijama,

s inherentnim konceptima originalnosti, kreativnosti i
autorstva.' Dakle, “uloga” i status fotografija-muzejskih
predmeta (collection photographs, u opoziciji prema
non-collection photographs) “vrlo su specifi¢ni i jasno
artikulirani”,?° zbog €ega ih se u kontekstu ovoga rada
nacelno moZe smatrati neproblemati¢nima.?’

U muzejima su neusporedivo brojnije fotografije koje se
rabe kao “alati” u svakodnevnom funkcioniranju ekosi-
stema? (sl. 1) — pri obradi i dokumentiranju muzejskih
kama, u edukativnim djelatnostima, nakladnistvu i mar-
ketingu — pri ¢emu su na najrazliCitije nacine ukljuene u
kontekstualizaciju, “autorizaciju, autentifikaciju, legitimi-
zaciju i funkciju drugih klasa objekata”® (medu kojima i
fotografijal)?*. Istodobno, u ubikvitarnosti, udomacenosti,
fundamentalnosti fotografija u funkcioniranju muzeja
nalazimo i razlog njihova nepriznatog statusa, njihove
nevidljivosti unutar sustava.?® Non-collection fotografije u
pojedinim su muzejima dio formalno ustrojenih struktura
(fotoarhiva, fototeka, dokumentacijskih odjela, fondova i
zbirki), no ¢ak i u takvim okolnostima one ne obuhvacaju
svu sliénu gradu. Neformalnim oblicima ustroja takvih
fotografija svojstveni su arbitrarni pristupi u upravijanju i
brizi, uvjetovani pak osobnim etickim i epistemoloskim
odabirima muzejskog djelatnika kojemu je grada “dodi-
jeliena”. Grada je stoga podloZna promjenama granica
izmedu zbirki i personalnih “teritorija”, nerijetko u pro-
storu izmedu institucijskoga/javnog vlasnistva i osobne
svojine.?®

Takav su primjer fotografije iz ostavstine Bele Csikosa,
koje su u Strossmayerovu galeriju pristigle tek sredinom
1990-ih iako su muzeju donirane barem desetliece
prije. Naime, ostale su zaboravljene u privatnom arhivu
umirovljenog kustosa koji se njima tijekom radnog vijeka
sluzio pri obradi muzejske zbirke CsikoSevih slika.?”
Sudbina tih fotografija doslovno utjelovljuje ono Sto

Edwardsova i Morton nazivaju nepravocrtnom putanjom
od profesionalnoga i osobnog asamblaza do obiteliskog
nasljeda, istraZivacke zbirke i akvizicije.?® Nedavna pak
objava monografije o dijelu iste fotografske ostavstine®
slikovit je primjer promjene u opc¢oj percepciji fotografija
iz kemijske ere, posebice onih najstarijin, u ovo digitaino
doba.®® Zanimanje nije zaobislo ni vernakularnu fotogra-
fiju (sl. 2), Cak ni kada ona, kao u ovom primjeru, egzi-
stira unutar “arhiva” muzejske zbirke slika. Valja istaknuti
da nisu nepoznati primjeri prelaska grade iz pomocnih
dokumentacijskih struktura u muzejske zbirke.*' Medu-
tim, Edwardsova i Morton zapitali su se koliko stara ili
rijetka mora biti fotografija da bi stekla status unutar
muzeja.*? Tako je prije dvadesetak godina kustos Stro-
ssmayerove galerije pronasao — u nas rijedak primjer —
album s reprodukcijama u tehnici fotokroma, koji je usto
unikatni primjerak izraden za biskupa Strossmayera.®®
Svjestan vrijednosti pronadenog albuma i &vrst u nakani
da ga zadrzi pod okriliem Galerije, a sapet skupljiaCkom
politikom i ustrojem muzeja, uvrstio je album u fond
pohranel!

Kako su, dakle, fotografije-alati, nisko valorizirane unutar
institucijske hijerarhije vrijednosti** i nerijetko egzistiraju
izvan formalnih struktura i procedura, skrb o njima se,
posebice kada je rije¢ o materijalu koji nastaje unutar
muzeja, ¢esto prepusta tehni¢kome i pomoénom oso-
blju.®® Istovrsna percepcija moze se iS¢itati i u odnosu
prema muzejskim fotografima, maglovitog statusa
izmedu “anonimnog tehnicara / fizi€kog radnika i autora/
umijetnika”.®® Osobito su marginalizirani fotografski
objekti s rigidno shva¢enom utilitarnom funkcijom
(negativ-kopije, dijapozitivi, radni otisci i sl.). Takva je
grada najugrozenija pojavama periodicnih tehnoloskih
promjena, kad prevladavaju novi materijali i postupci
(primjerice, negativi na filmu sredinom proslog stoljeca,
u novije doba digitalna fotografija), dok se starija grada
nerijetko odbacuje, Cesto bez ikakva pisanog traga.®”
To su, naravno, ekstremni primjeri, no najplasticnije
upucuju na Cinjenicu da se non-collection fotografije
unutar institucijske hijerarhije vrijednosti percipiraju kao
pasivan resurs bez viastitoga identiteta, koji se koristi po
potrebi,®® i kojemu se odri¢e njegova materijalna poseb-
nost i povijesnost, njegova drustvena biografija.

Nova paradigma u promisljanju fotografija upravo

je konceptima o materijalnosti i drustvenoj biografiji
fotografskih objekata (podrazumijevajuci pritom i poje-
dinacne fotografije i njihove raznovrsne asamblaze:
fotoarhive, fototeke, “fotodokumentaciju” i sl.) usmijerila
pozornost na nepregledno mnostvo “skromnih™*® foto-
grafija koje u muzejima egzistiraju izvan zbirki muzejskih
predmeta, i ponudila klju¢ za njihovu valorizaciju i repo-
zicioniranje u percepciji muzejske zajednice. Kao refleks
tzv. materijalnog obrata u antropologiji i kulturalnim
studijima, u teorijskoj i metodoloskoj literaturi o fotografiji
u posliednjih su se petnaestak godina afirmirale teze o
tome da fotografije nije mogudée u potpunosti sagledati
samo kroz njihov slikovni sadrzaj, ve¢ u obzir valja uzeti



i njihovu materijalnu pojavnost — u svim njezinim tvarnim
i prezentacijskim aspektima.*® Materijalnost fotografskin
objekata percipiramo vizualno i hapticki, katkad i olfak-
tivno. Ocituje se u procesu/tehnici i materijalu izrade,
dimenzijama i formatu, boji, sjajnosti i fakturi povrsine,
vrsti, obliku, debljini i transparentosti podloge; jednako
tako i u nacinu opremanja (sekundarna podloga, okvir,
album), u mozebitnim ostecenjima — bilo onima nasta-
lim zbog prirodnih procesa deterioracije materijala, bilo
onima koji su rezultat upotrebe (okrhnuti uglovi, tragovi
savijanja, perforacije od pribadaca ili ulaganja u albume)
— i tragovima razlicitih intervencija i manipuliranja (ostatci
ili tragovi liepljivin vrpci), aplikacijama te inskripcijama na
fotografiji, njezinoj poledini ili na sekundarnoj podlozi.
Pod posliednjim podrazumijevamo tiskane i rukopisne
oznake fotografa, proizvodaca i distributera, razliCite
bilieske i graficke oznake (primjerice, oznake redimen-
zioniranja ili prekadriranja slike radi razli¢itih reproduk-
cija), ukljucujudi i sviedoGanstva institucionalnog Zivota
(inventarne brojeve, signature i slicne oznake “fizickoga
ili logickog smijestaja™', kao i tragove njihova brisanja,
krizanja ili naknadnog dopisivanja)* (sl. 3, 4 i 7). Sagle-
davanje materijalnosti takvih objekata u kontekstu insti-
tucionalnog zivota proteze se i na ambalazu u kojoj se
fotografije pohranjuju te na nacine njezina oznacivanja.
(sl. B).

Koncept drustvene biografije, iznikao iz studija mate-
rijalne kulture, zasniva se na tezi da se objekti oblikuju
kroz zbroj drustvenih “transakcija”? u njihovu prostorno-
vremenskom okruzZenju: u procesima “proizvodnje, raz-
mijene, upotrebe i proizvodnje znacenja”.** Edwardsova

4
|

i Hartova objasnjavaju da takav metodolo$ki pristup
fotografiiama podrazumijeva pitanja promjene vilasnistva,
fizickog smijestaja i materijalnih specificnosti kao zrcala
vrijednosti i odnosa u odredenom okruzenju.*® Tiziana
Serena teoriju je sazela u misao da se u materijalnosti
fotografija sedimentiraju tragovi njihova Zivota kao drus-
tvenih objekata, iz kojih je moguce rekonstruirati njihovu
drustvenu biografiju.*

s1.6. Fotografija koja je izvorno nastala kao
protokolarna snimka s vremenom je postala
izvor za je galerijskih p

sl.7. Poledina fotoreprodukcije umjetnine iz
fundusa Galerije s razli¢itim materijalnim
tragovima institucionalnih praksi.

praksama, materijalnim datostima,
hijerarhijama i vrijednostima”,
Edwardsova fotografije vidi kao
klju¢an muzejski ekosistem. Vitalnost
te mreZe kao dominantno obiljezje
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ona ima sredi$nje mjesto u odrzava-
nju niza djelatnosti u muzeju, kao
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O problematici drustvene biografije u kontekstu razumi-
jevanja institucionalnog zivota fotografskih objekata bit
Ce rijeci nesto kasnije. Medutim, koncept drustvenosti
fotografija bitan je i pri sagledavanju pitanja izvornosti

i jedinstvenosti, koja su, ve¢ smo vidjeli, presudna za
nepriznati status fotografija-alata u muzejima. Polazeci
od premise da je mogucnost multipliciranja distinktivno
obiljieZje vecine fotografskih procesa, Edwardsova u
nizu radova elaborira tezu kako su fotografije po svojoj
prirodi namijenjene reproduciranju, prenamjeni i preprav-
lianju, te da je upravo mogucnost umnoZavanja sastavni
dio njihove drustvene uloge.*” Upravo zbog fotografiji
inherentnog svojstva umnozavanja zaklju€uje kako u
muzejima ravnopravno supostoje negativi, viSestruki
otisci (kontaktni i povecani), dijapozitivi, razliCite vrste
kopija (kontaktne kopije, negativ-kopije, otisci-kopije) i
fotomehanicke reprodukcije.

Stoga na fotografske objekte nisu primjenjivi kriteriji
vrednovanja izvedeni iz preusko definirane premise
izvornosti, jedinstvenosti i materijaine specificnosti.*

S obzirom na to da je fotografija istodobno slika i fizicki
objekt, dva su oblika njezine drustvene biografije:
biografija koja se odnosi na slikovni sadrzaj (sl. 6) te
drustvena biografija specificnoga materijalnog objekta.*®
Kada je rije¢ o drustvenoj biografiji zbirke ili neformalnog
asamblaza fotografskih objekata, koja nuzno mora obu-
hvatiti te dvije medusobno povezane “osi”, Edwardsova
i Morton istiu da je metodolo$ki model, s inherentnom
“temporalnom linearno$éu”, samo donekle primjenjiv
na tako kompleksne sklopove.® Njihov zaklju¢ak da
takve cjeline iziskuju manje pravocrtan oblik historijskog
narativa, s ¢estim grananjima, divergirajucim i konvergi-
rajucim tockama vizualnog i materijalnog povezivanja,®'
potvrduje nedavno otpodeto istrazivanje poveznica u
formiranju fototeCne grade Strossmayerove galerije i
Odsjeka za povijest umjetnosti pri zagrebackome Filo-
zofskom fakultetu, ustanova u kojima su istaknute pozi-
cije kroz povijest Cesto istodobno obnasali isti pojedinci.

U procesu analize dijapozitiva, fotografskih i fotome-
hanickih otisaka pokazalo se, naime, da je vrlo teSko
razmrsiti mrezu, moduse i slijed prijenosa fotografskih
predlozaka i njihova kruzenja medu institucijama.®?
Njihovo je rekonstruiranje samo dio znatno opseznije i
ambicioznije nakane da se, analizom donedavno posve
marginaliziranih fotografija iz povelikog “asamblaza” u
Strossmayerovoj galeriji (ma kako ga definirali)®® — iden-
tifikacijom procesa, datacijom, pokusajem utvrdivanja
provenijencije, izvornika i distribucijskih kanala, pro-
ucavanjem razli¢itih anotacija, nacina pohranjivanja i
oznacivanja i sl. — iS¢ita, fukoovski reCeno, “arheologija”
institucionalnih procedura i politike muzeja, kao i mijene
teorijskog diskursa i metodoloskih paradigmi mati¢ne
discipline — povijesti umjetnosti.>*

Ako motivacija za ponovno vrednovanje uloge i znacenja
non-collection fotografija u muzejima vec ne proizlazi
iz etike bastinske zajednice, mogla bi se temeljiti na

spoznaji da materijalnost i u nju upisana drustvena bio-
grafija tih fotografskih objekata, bas kao i cjelina koje ih
sadrzavaju (fotoarhiva, fototeka, dokumentacijskih zbirki
i sl.), Cine svojevrsno “fotografsko pamdenje”,®® “vizu-
alnu historiografiju” muzejske prakse i Sirih intelektualnih
krajobraza pojedinih znanstvenih disciplina (sl. 7).

Ovaj je rad pokusaj da se u ovdasnjim prilikama ponudi
argumentacijska osnova za djelovanje u tom smjeru.

Primljeno: 30. srpnja 2018.

THE PHOTOGRAPH AS MUSEUM OBJECT OR DOCUMENTARY
SOURCE — AND EVERYTHING IN BETWEEN

In spite of its omnipresence in museums, and yet, as this

text will attempt to show, partly precisely because of this,
photographic material is still insufficiently valued, in both
quantitative and qualitative terms. One basic exception is
photographs that because of their aesthetic qualities, or some
historical, documentary or memorial significance, exist in
museums as part of their collections, i.e. as museum objects.
This work however focuses on the huge body of photographs
that are perceived and employed in museums as tools with
diverse functions, irrespective of whether they are acquisi-
tions or whether they arise in the everyday work of museum
employees, whether they are part of the formal or the informal
assemblages of museum documentation and archives. Also
to be considered is the specific problem of photographs that
have no visible or explicable roles, or those that within the
holding institution for a number of reasons are considered
particularly valuable, but because of their basic missions and
collecting policies have no defined status. The article con-
tains a review of theories and concepts deriving from recent
research into the role of the photograph or of photography in
museums, particularly those that pay attention to the mate-
riality of the photograph and comprehend its epistemic and
epistemological potential within the institutional or transin-
stitutional network of knowledge. The objective is for foreign
experience to serve as a theoretical resource for the rein-
forcement of awareness of the importance of neglected and
unexplored parts of the photographic heritage in museums,
and the necessity of their being newly thought through and
evaluated, and ultimately for making practical guidelines that
we can follow in circumstances in our own milieu.



