
recenzije

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)
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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
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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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