
Odreeni su autori odluËili djelovati u
mediju fotografije u korist druπtva kojemu je,
prema njihovoj spoznaji, ionako bilo nuæno
mnoπtvo najrazliËitijih informacija
neoptereÊenih stilom kao takvim. U svakom
je sluËaju nemoguÊe zanemariti Ëinjenicu
proklamirane sprege druπtva i umjetnosti, πto
je prema vladajuÊim odredbama imala
posluæiti promicanju politiËkih ideja. No
druπtvo se u cjelini nije moglo oplemeniti, a
preispitivanje ideja i snaga, veÊih i znaËajnijih
od pojedinca, neupitno je preusmjerilo
pozornost na nov kontekst prirode i druπtva.
Autori su se, naime, usredotoËili na istraæi-
vanje osobnih stavova, prikazujuÊi svijet
oËima pojedinca, a ne kao neoptereÊujuÊe
mjesto u kojemu se anonimna masa brzo i
dobro snalazi.

DesetljeÊe πto s danaπnjega povijesnog
odmaka oznaËuje razdoblje brojnih i sloæenih
proturjeËnosti i u naπoj je sredini, kao u
najveÊeg broja ostalih zemalja, sadræavalo
brojne znakove i osobine takozvane umjet-
nosti u polasku,4 koja je na jednoj strani
oblikovala nove ideje, dok je na drugoj strani
nastavljala tradiciju, i pojedinaËnih autora i
umjetnosti u cjelini. U opÊem kontekstu
fotografije Ëini se vaænim upozoriti na umjet-
nike fotografe koji su svjesni oblika i usredo-

ma, najËeπÊe smatrajuÊi kako treba iskazati
veliko poπtovanje spram naslijea, neovisno o
tome koliko je svjetovna njegova narav.
OpÊenito gledajuÊi, Ëini se da je u jednom
trenutku toga razdoblja zamalo nestalo zani-
manje za sluËajne prolaznike koji djeluju
ekspresivno svejedno kolika je udaljenost s
kakve ih promatramo i koji pritom zadræavaju
svoje individualne znaËajke. Svojedobno je
Laszlo Moholy-Nagy takve pojedince snimao
na ulicama, raskriæjima, odnosno mjestima
susreta πto ih je nadzirao s poviπena poloæa-
ja,3 usredotoËujuÊi se na sjene prolaznika
kojima je pojaËavao ekspresiju. 

SliËno moæemo primijetiti i na fotografija-
ma Toπe Dapca nastalima tridesetih godina,
πto ih se uobiËajeno smatra njegovim
najboljim, u svakom sluËaju najpoznatijim
radovima. To su radovi u nastanku kojih je
Dabac, snimajuÊi ljude na ulici, rabio svoju
intuiciju kako bi potvrdio vlastita estetska
stajaliπta. U njega se, takoer, kao u glavnine
velikih majstora fotografije, moæe primijetiti
promjenu nakon Drugog svjetskog rata, u
prostoru i vremenu obiljeæenu intenzivnim
iskustvom podijeljenosti, nedostupnosti
informacija te svakidaπnje napetosti πto je,
unatoË svemu, samo djelomiËno odredila zbi-
vanja u umjetnosti.

s obzirom na promjene πto su se zbile u
umjetnosti, praÊene kratkotrajnom

europskom socijalnom utopijom o buduÊnosti
svijeta bez nepravdi, poslijeratna se zbivanja
moæe nazvati prijelomnima. UsredotoËimo li
se na trenutak na opÊa mjesta umjetnosti
fotografije toga doba, nedvojbeno Êemo se
prisjetiti radova brojnih autora koji su tragali
za velikim idejama, prikaza ljudi s razliËitih
strana svijeta, nacionalnih postignuÊa te
prikaza tema poput elektrifikacije, industrija-
lizacije, tehnologije. ListajuÊi brojne kataloge
tadaπnjih meunarodnih fotografskih izloæbi
naprosto se mora steÊi dojam izrazita i
opÊeprisutna mira poslijeratnog razdoblja,
"zadovoljstva sadræanog u Ëinjenici da se bez
ikakva ograniËenja moæe pratiti smjenu raz-
doblja dana, godiπnjih doba".1 PoËetkom
pedesetih Arthaud, nakladnik znamenite
Doisneauove knjige posveÊene sanjarima i
entuzijastima Pariza, objavljuje uz ostalo knjigu
nazvanu Francuska u slikama,2 u kojoj se iz
stranice u stranicu smjenjuje poetiËnost sa
slikovitoπÊu; prikazi predjela πto podsjeÊaju na
zemaljski raj, zadovoljstva malima svakodnev-
nim stvarima πto posredovanjem foto-kamere
daju naslutiti znatno veÊe — znaËajnije teme.

Poslijeratna, vrlo ujednaËena fotografska
scena djelovala je sukladno klasiËnim pravili-
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toËeni na oblikovne moguÊnosti i vrijednosti
sâmoga medija. To je razdoblje, viπe negoli se
moæe pomisliti na prvi pogled, naglaπavalo
individualno stvaralaπtvo obiljeæeno izraæaj-
nim oblicima kakve ne treba sagledavati u
kontekstu objektivna odraza stvarnosti u
predmetnom smislu.5 Naprotiv, isticalo se je
"slikarsko znaËenje",6 odnosno stvaralo
samosvojna umjetniËka djela πto su sluæila
zadovoljavanju umjetniËkog oka, ali i teænje za
fantazijom. Djela nekoliko autora πto Êu ih
izdvojiti za ovu prigodu æelim dovesti u vezu s
relativno slabo poznatim kontekstom subjek-
tivne fotografije s kojom se susreÊemo u
NjemaËkoj pedesetih godina, idejna polaziπta
koje se, poput sâmih fotografskih radova,
moæe usporediti s radovima autora u drugim
sredinama.

Za postizanje uvjeta prepoznavanja sub-
jektivne fotografije najvaænija je svojevrsna
preobrazba fotografije kao umjetniËkog
medija, pri Ëemu se naglaπava zanimanje za
osoban, a ne skupni doæivljaj.7 To bismo raz-
doblje mogli svesti u kontekst umjetniËko-
fotografske samosvijesti, unutar kojeg su
autori usredotoËeni na Ëvrste, zatvorene
strukture, na otuenje, pokus te upitnost,
odnosno svrhovitost ljudske i tehniËke egzis-
tencije. U odnosu prema ostalim umjetniËkim

medijima subjektivnu fotografiju J. A. Schmoll
(prozvan Eisenwerth), autor teksta u kata-
logu izloæbe subjektivne fotografije potkraj
osamdesetih godina usporeuje, ovisno o
autorskom pristupu, s bespredmetnom
umjetnoπÊu, apstrakcijom, nadrealizmom,
enformelom. GledajuÊi radove fotografa oku-
pljenih pod tim zajedniËkim nazivnikom
svakako moramo podsjetiti na avangardne
pokrete 20. godina ovog stoljeÊa, ali i malo
bliskije srodnike, kakav je bio Wols. Osobitost
su razdoblja metode — iskljuËivo fotografske,
πto znaËi da ukljuËuju sve tada dostupne pro-
dukcijske moguÊnosti, dok se umjetniËki izraz
zadræava na Ëisto fotografskim sredstvima, bez
primjene kolaæa ili sliËnih tehnika. Upravo u
toj Ëinjenici treba traæiti veÊ spomenutu
povezanost s tradicijom.

Cilj je bio, kako navodi J. A. Schmoll,8

samostalna slika, odnosno fotografsko djelo
kakvo ne sluæi niËemu drugom nego uspos-
tavljanju ravnopravna odnosa s grafikama i
slikama. Bila je posrijedi "Ëisto" autorska
fotografija, kakvu doduπe susreÊemo i u prijaπ-
njim razdobljima. No, stariji primjeri svjedoËe
uglavnom o djelovanju autora koji su svoje
estetske formule Ëesto izvodili iz viπe ili manje
radikalnih politiËkih stavova, odnosno kao
osobne odgovore na puritansku prosjeËnost. 

Pojam subjektivne fotografije treba zah-
valiti Ottu Steinertu, njemaËkom autoru koji
joj je, razoËaran fotografskom
nedosljednoπÊu kakvu je zamijetio na prvoj
izloæbi Fotokine 1951. dao taj naziv, okupivπi
skupinu autora povezanih zajedniËkim kon-
struktivistiËkim osobinama, odnosno
sklonoπÊu za strogo geometrijski red.9

Osim skupine Fotoform, iz koje su pojedi-
ni Ëlanovi poslije pristupili Steinertovoj slo-
bodnoj formaciji subjektivne fotografije, bilo
je i autora sliËnih nastojanja koji su djelovali
samostalno. No znaËajno je da je i u drugim
sredinama bilo autora na koje je moguÊe
primijeniti pojam subjektivne fotografije, teo-
retski proπiren u modernoj fotografskoj
umjetnosti.10 Svijest o slikovitosti (likovnosti)
motiva,11 naime, i svjesnost oblika kakvima
su gradili crno-bijele kompozicije nije bila
svojstvena samo njemaËkim autorima.
Schmoll, zvan Eisenwerth, jedan od sudionika
poslijeratnih fotografskih zbivanja u
NjemaËkoj, u razgovoru u Ludwigshafenu za
izloæbe fotografija iz pedesetih godina,
spomenuo je kao jedinstven stil te epohe
romantiËnu iluziju, dok je razdoblje pauπalno
ocjenjivano kao apolitiËno doba obnove u
kojem su se "valovi 'preæderavanja' smjenjivali
s valovima kupovanja, putovanja, industrij-
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izloæbe Family of Man. Podaci nam se Ëine to
zanimljivijima u kontekstu strahova vlastite
sredine, smjeπtene s onu stranu slobode,
kojoj su ograniËenja te vrste vjerojatno bila
"primjerenija nego u vrlom, novom svijetu".
No, izloæba Family of Man, premda je svjetski
poznata i priznata, nasuprot autorima na
hrvatskim prostorima, ostat Êe upamÊena kao
skup radova autori kojih su bili usredotoËeni
u prvome redu na literarno i anegdotalno, te
prikazali raspoloæenja, egzotiËne kostime i
obiËaje. Njena narativnost sadræana je u
nakani da se obiËna Ëovjeka prikaæe drugomu
obiËnom Ëovjeku.

Mladen GrËeviÊ je fotograf kojega u
naπoj sredini Ëesto spominjemo upravo u
kontekstu Steichenove izloæbe, ponajprije
zato πto se 1954. otputio na dulje putovanje
u Alæir, Maroko, sljedeÊe godine na Bliski i
Daleki istok, i potom u Meksiko, gdje su
nastale serije fotografija objedinjene u neko-
liko odvojenih knjiga-zbirkâ fotografija. U
predahu, GrËeviÊ je 1954. neko vrijeme
boravio u Parizu gdje organizira samostalnu
izloæbu, πto je u to doba pravu rijetkost kada
su posrijedi samostalni fotografi.14 Vrlo pozi-
tivni odjeci omoguÊili su njegovo sudjelovanje
na UNESCO-vu simpoziju, gdje u sekciji za
fotografiju surauje upravo s Edwardom

sljedeÊi naraπtaji fotografa bili primorani
usporeivati se s njom. JamaËno je bio nuæan
izvjestan vremenski odmak kako bismo se
prema toj izloæbi mogli postaviti kritiËki, pro-
matrajuÊi je kao spektakl masovne kulture
kojim se primjenom kliπea i uopÊenih stavova
nastojalo izbjeÊi uvijek problematiËnu istinu.

Steichenova obitelj izgubila je posebnost
ljudskih osobnosti upravo stoga πto se u
pripremi izloæbe zahtijevalo da to ne budu
izdvojeni Ëlanovi ljudske zajednice, nego oni s
kojima su se posjetitelji mogli usporeivati
iskljuËivo prema temeljnim egzistencijalnim
uvjetima. Nije se ustrajalo, barem ne u veÊem
dijelu postava, na razliËitosti ekspresije,
stvarnosti osobnih pregnuÊa ili pak intelektu-
alnih nastojanja. Sve to, naravno, treba sagle-
dati u kontekstu osebujnih uvjeta, æivotnih i
intelektualnih, tadaπnje Amerike. Kako piπe
Jonathan Green, autor knjige o poslijeratnoj
ameriËkoj fotografiji, bilo je to vrijeme "pod-
mukle sumnje da je svaka avangarda nelojal-
na, neameriËka, odnosno kako je rijeË o
komunistiËkoj uroti πto je trebala poniziti i
osramotiti Amerikance".13 Prema miπljenju
nekih tadaπnjih senatora, iznesenih u toj
knjizi, "moderna umjetnost bila je zapravo
revolucija protiv uobiËajenih i prirodnih stvari
u æivotu", kakve su nastojali pokazati autori

skog i tehnoloπkog napretka".12 Kontinuitet
konzervativnog pristupa, kojeg dokumentiraju
radovi fotografa prikazani na brojnim
meunarodnim izloæbama tijekom pedesetih,
oËitovao se u sentimentalnim sadræajima,
ljupkim i dopadljivim prikazima djece, kuÊnih
ljubimaca i pripadnika razliËitih narodnosti
ujedinjenih opÊeprihvaÊenim (zapadnjaËkima)
vizualnim kodovima. Ugoajnost se postizala
osobito na fotografijama poljodjelskih radova
— nasmijani seljaci pridonosili su opÊenitosti
slike u kojoj se gledatelj dobro snalazio, bolje
reËeno prepoznavao.

Osim po "svjesno oblikovanoj fotografiji",
kako su subjektivnu fotografiju nastojali
pojasniti njeni suvremenici te kasnije kritiËari,
pedesete godine Êe u povijesti uvelike ostati
odreene znaËajem izloæbe Family of Man,
odnosno njezinim idejnim zaËetnikom
Edwardom Steichenom. Izloæba, 1955. u
MOMA-i u New Yorku te poslije u brojnim
drugim gradovima, πto ju je vidjelo viπe od
devet milijuna ljudi, u dijela je kritike prih-
vaÊena kao najoËitiji vrhunac zanimanja za
ljude; ona je bila svojevrsna potraga za
neokaljanom utopijom i posluæila je prih-
vaÊanju fotografije kao umjetniËkog medija u
muzejskome svijetu, ali i u πirokih masa gle-
dateljstva. Njen je utjecaj bio tolik da su
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Steichenom. Ipak, fotografije Mladena
GrËeviÊa treba gledati u drukËijem svjetlu
nego Steichenovu izloæbu.

U Mladena GrËeviÊa nailazimo na suprot-
na naËela i interese — nema dopadljivosti,
draæesti i osjeÊaja da je osobnost pojedinca
ograniËena zbog potrebe njegova prikaziva-
nja kao anonimnog dijela u veÊoj skupini.
GrËeviÊevi su likovi ponajprije pojedinci.
Njihova egzotiËnost (izraæena obiljeæjima
rase, kostima i sliËno) samo je jedna od
moguÊnosti iskazana portretima na kojima je
zadræao izrazitu individualnost fotografiranog
lika. NajËeπÊe je, dakako, rijeË o nepoznatim
ljudima, prolaznicima, siromasima ili pak djeci,
ali vjerujem da u njegovom sluËaju nije
moguÊe ljudsku obitelj svesti pod jedan
opÊeniti, zajedniËki nazivnik.

Arhetip humanista, GrËeviÊ je snimao
ljude u razliËitim krajevima i gradovima svije-
ta, ne nastojeÊi primarno iskazati nepraved-
nost urbanog razvitka, odnosno zapuπtenost
"proizvedenu" u tome procesu, veÊ istraæujuÊi
razliËite oblike ljudskog u postojeÊim uvjeti-
ma. Njegovi pojedinci nemaju status ni ikone,
ni simbola ni metafore, veÊ izrazitom osob-
noπÊu svjedoËe o razliËitostima s kakvima se
susreÊu ljudi upuÊeni u egzistencijalna pita-
nja. On æeli iskuπati je li moguÊe pomaknuti

granice uobiËajena shvaÊanja fotografije kao
objektivna medija. Mladen GrËeviÊ jedan je
od autora koji su objektiv kamere (πto veÊ
nazivom zaziva objektivnost) iskoristili kako
bi naglasili osobnost i subjektivnost sâmog
snimatelja.

Osim doprinosa life-fotografiji, opus
Mladena GrËeviÊa nemoguÊe je zaokruæiti bez
fotografija koje ga u velikoj mjeri povezuju s
njemaËkim kolegama, pripadnicima subjek-
tivne fotografije. RijeË je o luminogramima
πto ih je pod, kako reËe, "dubokim dojmom
prve zagrebaËke izvedbe Beethovenove 9.
simfonije", snimio na povratku kuÊi 1953.
godine. U jednome je razgovoru istaknuo
kako ni u kom sluËaju nije bila rijeË o pokusu
kakvome su bili skloni ostali fotografi nezado-
voljni ograniËenoπÊu medija. GrËeviÊ je malu
baterijsku svjetiljku objesio o nit i snimio
putanju njezina gibanja, æeleÊi doËarati
ekspresivan dojam stavka simfonije koji je,
prema njegovu miπljenju, objedinio ideju
kozmiËkoga. Iste godine, potaknut izloæbom
EXAT-a, izvodi prvi apstraktni foto-kolaæ sa
crno-bijelim plohama, kojeg je poslao na nat-
jeËaj umjetniËkog Ëasopisa Mozaik.15 Rad je
nagraen i godinu poslije objavljen na
naslovnici. Desetak godina nakon toga nasta-
je ciklus Multiplikacija, πto, doduπe, vremenski

ne odgovara razdoblju o kojemu ovdje govo-
rimo, ali njegovi radovi govore u prilog
onomu πto je Radovan IvanËeviÊ nazvao
naπom "komparativnom prednoπÊu", o kojoj
svijet vrlo malo zna. Nastali su, naime,
metodom kaleidoskopskoga umnoæavanja i,
skupa s luminogramima i apstraktnim foto-
kolaæima, daju nam pravo izdvojiti GrËeviÊa
zbog znaËajnih umjetniËkih istraæivanja u koji-
ma smo, unatoË "æeljeznoj zavjesi", angaæira-
no sudjelovali tijekom procesa slobodnog
umjetniËkog razvoja. U vezi s tim potvruje
se teza Susan Sontag, koja je prije viπe od
dvadeset godina ustvrdila kako "veÊinu
fotografa vrijeme napokon dovodi u prostor
umjetnosti",16 neovisno o æanru kojemu autor
ostaje manje ili viπe vjeran.

Toπo Dabac, jedan o najveÊih majstora
fotografije u Hrvatskoj, svoje najpoznatije
radove (ljudi s ulice, socijalno ugroæen sloj
stanovniπtva te pripadnici uredne graanske
klase koja nedjeljom πeÊe po korzu) snima
tijekom tridesetih godina. KritiËari su te
radove proglasili zakljuËnim, najznaËajnijim
domaπajima DapËeva stvaralaπtva, s Ëime se
bez oklijevanja moæemo suglasiti,17 ali je za-
nimljiv otklon u poslijeratnom razdoblju.

Iako naËelno ostaje vjeran sliËnim
temama (fotografske su zadaÊe, naime, uvje-
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tovane narudæbama s temom zemlja i ljudi),
Toπo Dabac se viπe od svega zanima za
snagu i izraæajnost kadra u kojem Êe prevla-
davati strogi i uravnoteæeni geometrijski
odnosi. Pustoπi i vrleti snimane tridesetih i
Ëetrdesetih godina Ëesto Êe biti namjerno
"optereÊene" ljudskim postojanjem, izravno ili
neizravno. Nakon toga slijede Ëvrste kom-
pozicije krajolika s osebujnim i snaænim pros-
tornim odnosima, likovnost kojih je bila u
æariπtu autorova zanimanja. Autonoman
slikovni jezik Toπe Dapca subjektivnim pos-
tupkom s kamerom stvorio je pojedinaËnu bît
kakvu se moæe primijetiti na fotografijama
nastalima tijekom pedesetih godina. Tako je
bît prirode sadræana u njezinu unutarnjem
govoru, odnosu punine stijene spram beskra-
ja; ona je osloboena konkretna oblika i
iskazana motivom kojemu nije nuæan Ëovjek
da bi mu osigurao svrhu postojanja. Ovdje se
moæda pribliæavamo motivu bespredmetnosti
kao u enformelu, odnosno tumaËenju kadra u
kojega fotograf iz predmetnoga sadræaja izd-
vaja apstraktni oblik, usredotoËivπi se na
prouËavanje fakture i strukture, to jest
unutarnjeg ustroja materije.

U portretima, meu kojima treba izdvojiti
portrete nekoliko liËnosti iz umjetniËkih kru-
gova poput slikara Emerika Fejeπa i Borisa
Dogana, primjeÊujemo psiholoπki postupak.
Dabac inzistira na izrazu lica kojeg snima, na
predstavljanju njegove  osobnosti
neoptereÊene okolnim prostorom ili drugim

potankostima kakve bi imale  pojasniti profe-
siju, druπtveni poloæaj i sliËno. Sve je reËeno
u izravnu pogledu prema kameri, u snaænome
meuodnosu fotografa i snimane osobe — s
njezinom osobnoπÊu. IskljuËivost, Ëinjenica da
dodatni sadræaji nisu potrebni — πto zam-
jeÊujemo i na portretu Fejeπa koji sjedi u
interijeru i kojeg je fotograf prekinuo u radu
— govori u prilog usmjeravanja fotografova
zanimanja na pojedinca, Ëije se lice preo-
braæava u svojevrstan pejzaæ i Ëisti je izraz
ljudske psihe. Zanimljivo je prisjetiti se
portreta Franza Klinea, kojega je Robert
Frank snimio 1956. godine. Vrlo sliËan
ugoaj, ambijent umjetnikova atelijera dao je,
razumljivo, posve drukËiju fotografiju, u koje
se ne zamjeÊuje snaga meusobna odnosa i
izraæajnost interesa kakvu primjeÊujemo na
Fejeπovu licu.

U osobnosti pristupa dvojice autora iz-
dvojenih ovom prilikom, oËituje se odmak od
ciljane, Ëesto tek zanatske fotografije usmje-
rene na primjenljivost ili pak dokumentarnost.
U razdoblju πto je iskoristilo prednost medija
fotografije kao jednoga od najjednostavnijih
naËina dopiranja do πto veÊeg broja ljudi,
ustrajnost na autorskoj individualnosti spona
je prema europskim zbivanjima koja su, una-
toË objektivno veÊoj slobodi izraæavanja, bila
jednako optereÊena "kompleksom" lijepih
slika kakve su samo povrπinski govorile o
draæima predmetnog svijeta. •
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