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160 godina fotografske umjetnosti
Skolska knjiga, Zagreb, 2000.

> “Fotografija je u evolutivnom smislu
danas u stanju mirovanja” napisao je
Zelimir Kodtevié u posliednjem poglaviju
svoje knjige. Evolutivni samorazvoj fotografi-
je, dakako, nezamisliv je izvan pretpostavke
o autonomiji medija, a nedvojbeno je da je
posljednjih Cetvrt stoljeéa upravo taj dis-
kurs, u praksi i teoriji, nepovratno dekons-
truiran. Kao i u slucaju drugih umjetnickih
medija, pokapanje fantazme o njihovoj au-
tonomiji nije dovelo do nekog logi¢nog sa-
moukinudéa fotografije, nego tek do njene
medijske transcendencije: odbacivsi poput
stare zmijske koze sve formalne manifesta-
cije koje su se smatrale tradicionalno speci-
ficnima za taj medij, fotografska slika ops-
taje integrirana u kolopletu drugih slika,
ikonickom pandemoniju u kojem njezin
performativ viSe nije vezan uz tih i sjenovit
svijet pojedinog kadra, nego uz bucan vre-
menski i prostorni univerzum Kkoji se pros-
tire izvan njega.
Teza o postojanju fotografske slike kao rela-
tivno autonomne kategorije je, dakle, kljuc-
ni ulog za pisanje povijesti: izgubivsi “me-
dijsku nevinost” fotografija nije umrla, nego
i dalje Zivi, apstrahirana kao fotografska
slika. Nedvojbeno je da svoju pretenziju na
autonomiju viSe ne moze zasnivati na inher-
entnim dispozitivima medija, no svako
temeljitije teoretiziranje o tome $to fotograf-
sku sliku €ini autonomnom u odnosnu na
ostale slike kao visi rodni pojam, kategoriju
bi odvelo na klisko tlo, Sto je bez sumnje
razlog da niti sam autor problem nije pre-
viSe “talasao”: u situaciji u kojoj je odnos
izmedu realne i simboli¢ke sfere tek trusno
tlo otvoreno uru$avanju obiju strana, pitan-
je je koliko pojmovi poput indeksizacije zbi-
lie, znakovne referencijalnosti ili mimeticke
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zalihosti - koji se u KoS¢eviéevu tekstu us-
putno spominju, odnosno neminovno pod-
razumijevaju - predstavljaju diferrentiu
specificu fotografske slike u odnosu na
ostale, pokretne i stati¢ne.

ViSe negoli kao teorijski, fotografsku sliku
valja stoga shvatiti kao operativni, taktiCki
pojam kojim se pokusava objektivirati raspr-
Seno stanje fotografskog medija nakon kraja
povijesti fotografije kao autonomnog umjet-
nickog izraza i konceptualno ga povezati s
onim $to je bilo prije; ili obrnuto, povezati
proslost fotografskog medija sa suvreme-
noséu, kako povijest fotografije uistinu ne bi
bila tek minijaturna epizoda koje se sjeca-
mo s nostalgijom. Kao teorijski ulog, foto-
grafska slika u svakom slucaju podrazumi-
jeva nastojanje da se potencijalna speci-
ficnost fenomena trazi unutar ontologije
slike u Sirem smislu i izazova koji danas
stoje pred njom, a ne u inherentnim, aprior-
nim kvalitetama medija.

Nakon kratkog osvrta na minule i postojece
interpretativne modele povijesti fotografije u
uvodnom poglavlju, kroz koje se kristalizira

i autorovo osobno opredjeljenje za povijest
fotografije kao specificne umjetni¢ke prak-
se, povijest fotografske slike artikulirana je
kroz kronoloSke etape, odnosno kroz Sest
poglavlja. Svako poglavlje uvodi odredeni
kompleks poeticko-estetiCkih problema koji
su mozda karakteristi¢ni za to razdoblje, ali
i nacelno relevantni za fenomen fotografske
slike. Stoga poglavlja, prije negoli kao faze
kauzalne, linearne povijesne price, funkcio-
niraju kao Zzarista potencijalne teorijske po-
lemike.

Prvo poglavlje pod naslovom Hvatanje
sjenke jest povijest tehnickih izuma do
trenutka njihove stabilizacije tijekom deve-
tog desetljeca 19. stoljeca, kada naglo, usli-
jed nekolicine prakti¢nih inovacija - poput
uvodenja fotopapira prepariranog na osnovi
emulzije srebrovog bromida, fotoaparata s
filmom od vise fotografija, ali i zahvaljujudi
novim tehnikama reprodukcije, Sirom prim-
jenom fotografije u tisku - fotografija presta-
je biti ekskluzivno eksperimentiranje upor-
nih pojedinaca i postaje praksa Siroke prim-
jene. To ¢e u konacnici profilirati i njenu es-
tetsku specifi¢nost, trajno uklonivsi uspore-
divanje fotografije sa slikarstvom. Upravo
zbog tih prednosti ve¢ na samom pocetku
fotografske povijesti, u kompeticiji izmedu
istovremeno izumljenih tehnika dagerotipije
i tzv. kalotipije, potonja ée, nakon kratkog
razdoblja odusevljenja prvom, preuzeti
prednost: kvaliteta umnoZzivosti slike iz neg-
ativa, kao glavna prednost Talbotova paten-
ta, odnijela je pobjedu nad mimeticki sa-
vrSenijom, ali unikatnom, dagerotipijskom
slikom. Dakako, teorijska razmisljanja o es-
tetskoj naravi fotografije i kriteriji njena vre-
dnovanja jo$ ée dugo lutati pod teretom
krivnje zbog banalnog “odslikavanja zbilje”.
Cak i piktorijalizam kao prvi internacionalni
fotografski stil, patio je od kompleksa mi-
meti¢ke doslovnosti nastojeci ugoditi foto-
grafski pogled prema slikarskoj estetskoj
dioptriji. Dugo do u dvadeseto stoljece traju
stilska rjeSenja koja zapravo tek nastoje pri-
kriti zbunjenost doslovnom naslonjeno$¢u
fotografije na zbilju; ona ce tek uoavanjem
specifi€ne vremenitosti fotografske slike mo-
¢i biti prevladana.



Nije stoga slucajno da trece poglavlje Kos-
Ceviceve knjige, odnosno Zlatno doba fo-
tografije, zapravo pocinje patentiranjem,
odnosno masovnom proizvodnjom Leice -
malenog fotoaparata s vlastoru¢no umetnu-
tim filmom od 36 snimaka koji je praksu
fotografiranja bitno dinamizirao, definitivno
je udaljivsi od navike stati¢nog poziranja
pred motivom i naravno, popularizirao, od-
rekavsi se ekskluziviteta u korist Siroke dos-
tupnosti. Dakako, ne treba zanemariti niti
ulogu koju je generacija avangardnih umjet-
nika (poput Man Raya ili Moholy-Nagyja),
odnosno poetika (nadasve nadrealizma, koji
je fotografiji otkrio ikoni¢ku dvosmislenost
njezine mimeze), imala u konceptualnoj
emancipaciji fotografskog medija. Svoju
prakti¢nu emancipaciju fotografija, medu-
tim, nedvojbeno zahvaljuje djelovanju tihe,
uglavnom bezimene vedine: upravo zbog
mogucnosti masovnog prakticiranja i kon-
zumiranja te univerzalne primjenjivosti,
fotografija je u desetak godina postala dom-
inantnim medijem vizualne komunikacije.
Razvoj fotoreporterske fotografije izmedu
dva rata je “izravno, posteno i beskompro-
misno hvatanje motiva u trenutku vremena”
nametnuo kao apsolutnu normu dobre
fotografije, ¢ime je trajno raskinuo s piktori-
jalizmom, ali i otvorio vrata novom dogma-
tizmu dokumentarne neutralnosti. Tzv. life-
fotografija, kakvu je popularizirao istoimeni
Casopis koji je pocCeo izlaziti jos 1936.,
podrazumijevala je oblik dokumentarnog
interesa koji poCiva na pretpostavci o pri-
rodnom stanju objekta Ciji je identitet pot-
puno neovisan o odnosu fotoreporterskog
subjekta prema njemu. Estetika life-foto-
grafije kulminirat ¢e nakon rata izlozbom
znakovitog, humanisti¢ki nadahnutog nas-
lova “Porodica Covjeka”: svedene na pros-
tornu, u najboljem slu¢aju kulturnu (niposto
politicku) dislociranost, razlike koje dijele
ljude jedne od drugih postaju garancijom
krvnog bratstva. Kao najkontroverzniji
fotografski dogadaj poslijeratnog desetljeca,
izlozba “Porodica Covjeka” i u KoScevicevoj
je knjizi krstila poglavlje koje obuhvada raz-
doblje od 1940. do 1960. Prevladavanje
hegemonije dokumentarizma, doduse, po-

¢inje se zbivati veé tijekom druge polovine
pedesetih i poetkom Sezdesetih godina, i
to kao zbroj pojedinacnih inicijativa: bez
obzira na to §to su snimali socijalni okolis,
fotografi poput Roberta Franka, Wiliama
Kleina, pa i Cartier-Bressona, nisu se trudili
vremenskom ili prostornom kontekstual-
izacijom objektivizirati videno: prije negoli
“uhvacen” u “odlucujuéem trenutku” dram-
ske napetosti, smisao fotografske slike
bjezao je iz okvira puke sagledivosti, tako
da se sredinom Sezdesetih i poCetkom se-
damdesetih vec govori o novoj estetskoj pa-
radigmi tzv. “okidacke estetike”, dijametral-
no suprotne estetici “odlucujudeg trenutka”.
Dakako, efekt nasumicnosti uvijek je nam-
jeran i promi$ljen postupak, ali znacenjski
paradoks ili kontingencija sadrzaja unutar
kadra viSe nisu dopustali neutralno-doku-
mentaran odnos prema videnom. Pojmovi
poput “antifotografije”, koji u teorijski dis-
kurs ulaze zahvaljujuci konceptualnim ten-
dencijama u onodobnoj umjetnosti, poceli
su isticati procesualnost i znakovnu otvore-
nost fotografske slike, ¢ime je nepovratno
zapocelo doba njene postobjektne egzisten-
cije, utemeljeno na bitno drugacijem odno-
su prema fotografskoj slici od tradicio-
nalnog: odnos fotografskog medija i zbilje
nije vise od slijepog kontakta, kadar ne
garantira objektivizaciju videnog, fotografija
nije konacan, a jo$ manje autonoman pro-
izvod fotografiranja, veé se kao fotografska
slika moze prisvajati, de- ili rekontekstual-
izirati, beskrajno umnazati, citirati i integri-
rati u nove ikoni¢ke cjeline... Statusom
fotografije u umjetnosti pop-arta (koji ju je
uspio istovremeno degradirati i mistificirati)
zavrSava jedno i poCinje drugo poglavlje u
povijesti fotografije. ToCnije, rije¢ je o
posljednjim dvama poglavljima, kojima je u
Ko$Cevicevoj knjizi obuhvadeno vrijeme od
1960. do danas. Premda sam autor tvrdi
da umijetnici poput Warhola ili Rauchen-
berga nisu bili zainteresirani za “Sirenje
specifitnog medija fotografije”, €ini se da
od tog trenutka fotografija viSe ne postoji u
svom “Cistom”, ve¢ samo u medijski inter-
disciplinarnom stanju te da o njenom medi-
ju vise nije mogude razgovarati, a da se ne

dozove mnogo Siri civilizacijski i kulturni
univerzum. Sve $to je uslijedilo na podrucju
umjetniCke produkcije, a $to je vise ili ma-
nje neposredno “tangiralo” fotografiju, pred-
stavljalo je tek radikalizaciju u tom smijeru:
od poetika Fluxusa i raznih vidova koncep-
tualne umjetnosti, do postmodernistickih
koncepcija rezirane, performativne, simuli-
rane fotografske slike i drugih modela koji
su intencionalno dekonstruirali diskurs
njene autenti¢nosti, poljuljavsi naivno pov-
jerenje u “odslikavanje zbilje” do mjere da o
njemu mozemo tek misliti kao o izgubljenoj
nevinosti predkulturne svijesti. Jaza ili raz-
like izmedu “pravih” fotografa i umjetnickih
“anti-fotografa” danas zapravo vise nema,
kao Sto u konacnici ne postoji niti supstan-
cijalna razlika izmedu umijetni¢ke i neum-
jetniCke fotografske slike: u hipersimboli¢-
kom svijetu u kojem je svaki proizvod pri-
marno kulturna Ccinjenica, vjerodostojnost
svake fotografije, pa bila ona i reporterska
ili ¢ak drustveno angazirana, moze se izviz-
dati persiflaznim umetanjem u ciljani dis-
kurzivni ili ideoloski kontekst. Vratimo li se
na pocetno razmatranje i slozimo |i se s
Zelimirom Ko&&eviéem, sve to, dakako, ne
znaci izumiranje fotografske slike. “Aktivni
receptivni sinkretizam” koji namede njeno
umrezeno stanje, doduSe, “utjee na
autonomnost medija” (Ko$Cevié), ali sta-
vimo li naglasak na aktivni, fotografska slika
mozda nikad nije bila bliza samoj sebi -
prema rijeCima Diane Arbus: “Fotografija je
tajna o tajni. Sto vige govori, manje kazuje.”

- lvana Mance
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