bijeg od
programatskog diktata

OSOBNI FOTOGRAFSKI DOPRINOSI
UMJETNOSTI PEDESETIH

obzirom na promjene 3to su se zbile u
S umjetnosti, pracene kratkotrajnom
europskom socijalnom utopijom o buduénosti
svijeta bez nepravdi, poslijeratna se zbivanja
moZe nazvati prijelomnima. Usredotocimo li
se na trenutak na opc¢a mjesta umjetnosti
fotografije toga doba, nedvojbeno ¢emo se
prisjetiti radova brojnih autora koji su tragali
za velikim idejama, prikaza ljudi s razli¢itih
strana svijeta, nacionalnih postignuca te
prikaza tema poput elektrifikacije, industrija-
lizacije, tehnologije. Listajuci brojne kataloge
tadasnjih medunarodnih fotografskih izlozbi
naprosto se mora steci dojam izrazita i
opceprisutna mira poslijeratnog razdoblja,
"zadovoljstva sadrzanog u Cinjenici da se bez
ikakva ogranic¢enja moZe pratiti smjenu raz-
doblja dana, godisnjih doba".! Pocetkom
pedesetih Arthaud, nakladnik znamenite
Doisneauove knjige posvecene sanjarima i
entuzijastima Pariza, objavljuje uz ostalo knjigu
nazvanu Francuska u slikama,’ u kojoj se iz
stranice u stranicu smjenjuje poeticnost sa
slikovito3cu; prikazi predjela sto podsjecaju na
zemaljski raj, zadovoljstva malima svakodnev-
nim stvarima Sto posredovanjem foto-kamere
daju naslutiti znatno vece — znacajnije teme.

Poslijeratna, vrlo ujednacena fotografska
scena djelovala je sukladno klasi¢nim pravili-
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ma, najcesce smatrajuci kako treba iskazati
veliko postovanje spram naslijeda, neovisno o
tome koliko je svjetovna njegova narav.
Opcenito gledajudi, ¢ini se da je u jednom
trenutku toga razdoblja zamalo nestalo zani-
manje za slucajne prolaznike koji djeluju
ekspresivno svejedno kolika je udaljenost s
kakve ih promatramo i koji pritom zadrzavaju
svoje individualne znacajke. Svojedobno je
Laszlo Moholy-Nagy takve pojedince snimao
na ulicama, raskrizjima, odnosno mjestima
susreta 3to ih je nadzirao s povisena poloza-
ja,® usredotocujuci se na sjene prolaznika
kojima je pojacavao ekspresiju.

Sli¢no mozemo primijetiti i na fotografija-
ma To3e Dapca nastalima tridesetih godina,
Sto ih se uobicajeno smatra njegovim
najboljim, u svakom sluéaju najpoznatijim
radovima. To su radovi u nastanku kojih je
Dabac, snimajudi ljude na ulici, rabio svoju
intuiciju kako bi potvrdio vlastita estetska
stajalista. U njega se, takoder, kao u glavnine
velikih majstora fotografije, moze primijetiti
promjenu nakon Drugog svjetskog rata, u
prostoru i vremenu obiljeZenu intenzivnim
iskustvom podijeljenosti, nedostupnosti
informacija te svakidasnje napetosti to je,
unato¢ svemu, samo djelomi¢no odredila zbi-
vanja u umjetnosti.

sandra krizi¢ roban

Odredeni su autori odlucili djelovati u
mediju fotografije u korist dru3tva kojemu je,
prema njihovoj spoznaji, ionako bilo nuzno
mnostvo najrazli¢itijih informacija
neopterecenih stilom kao takvim. U svakom
je slu€aju nemoguce zanemariti ¢injenicu
proklamirane sprege drustva i umjetnosti, Sto
je prema vladajuc¢im odredbama imala
posluziti promicanju politickih ideja. No
drustvo se u cjelini nije moglo oplemeniti, a
preispitivanje ideja i snaga, vecih i znacajnijih
od pojedinca, neupitno je preusmjerilo
pozornost na nov kontekst prirode i drustva.
Autori su se, naime, usredoto¢ili na istrazi-
vanje osobnih stavova, prikazujudi svijet
ocima pojedinca, a ne kao neopterecujuce
mjesto u kojemu se anonimna masa brzo i
dobro snalazi.

Desetljece 5to s dana3njega povijesnog
odmaka oznacuje razdoblje brojnih i slozenih
proturjeénosti i u nasoj je sredini, kao u
najveceg broja ostalih zemalja, sadrzavalo
brojne znakove i osobine takozvane umjet-
nosti u polasku,* koja je na jednoj strani
oblikovala nove ideje, dok je na drugoj strani
nastavljala tradiciju, i pojedina¢nih autora i
umjetnosti u cjelini. U opéem kontekstu
fotografije Cini se vaznim upozoriti na umjet-
nike fotografe koji su svjesni oblika i usredo-
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toceni na oblikovne mogucnosti i vrijednosti
samoga medija. To je razdoblje, vise negoli se
moze pomisliti na prvi pogled, naglasavalo
individualno stvaralastvo obiljezeno izrazaj-
nim oblicima kakve ne treba sagledavati u
kontekstu objektivna odraza stvarnosti u
predmetnom smislu.®> Naprotiv, isticalo se je
"slikarsko znaéenje",6 odnosno stvaralo
samosvojna umjetnicka djela 3to su sluZila
zadovoljavanju umjetnickog oka, ali i teznje za
fantazijom. Djela nekoliko autora 3to ¢u ih
izdvojiti za ovu prigodu Zelim dovesti u vezu s
relativno slabo poznatim kontekstom subjek-
tivne fotografije s kojom se susrecemo u
Njemackoj pedesetih godina, idejna polazista
koje se, poput samih fotografskih radova,
moZe usporediti s radovima autora u drugim
sredinama.

Za postizanje uvjeta prepoznavanja sub-
jektivne fotografije najvaznija je svojevrsna
preobrazba fotografije kao umjetnickog
medija, pri €emu se naglasava zanimanje za
osoban, a ne skupni dozivljaj.” To bismo raz-
doblje mogli svesti u kontekst umjetnicko-
fotografske samosvijesti, unutar kojeg su
autori usredotoceni na ¢€vrste, zatvorene
strukture, na otudenje, pokus te upitnost,
odnosno svrhovitost ljudske i tehnicke egzis-
tencije. U odnosu prema ostalim umjetnickim

medijima subjektivnu fotografiju J. A. Schmoll
(prozvan Eisenwerth), autor teksta u kata-
logu izlozbe subjektivne fotografije potkraj
osamdesetih godina usporeduje, ovisno o
autorskom pristupu, s bespredmetnom
umjetnoscu, apstrakcijom, nadrealizmom,
enformelom. Gledajuci radove fotografa oku-
plienih pod tim zajednickim nazivnikom
svakako moramo podsjetiti na avangardne
pokrete 20. godina ovog stoljeca, ali i malo
bliskije srodnike, kakav je bio Wols. Osobitost
su razdoblja metode — iskljucivo fotografske,
Sto znadi da uklju¢uju sve tada dostupne pro-
dukcijske moguénosti, dok se umjetnicki izraz
zadrzava na Cisto fotografskim sredstvima, bez
primjene kolaza ili sli¢nih tehnika. Upravo u
toj Cinjenici treba traziti ve¢ spomenutu
povezanost s tradicijom.

Cilj je bio, kako navodi J. A. Schmoll,®
samostalna slika, odnosno fotografsko djelo
kakvo ne sluzi nicemu drugom nego uspos-
tavljanju ravnopravna odnosa s grafikama i
slikama. Bila je posrijedi "Cisto” autorska
fotografija, kakvu doduse susre¢emo i u prijas-
njim razdobljima. No, stariji primjeri svjedoce
uglavnom o djelovanju autora koji su svoje
estetske formule €esto izvodili iz vise ili manje
radikalnih politickih stavova, odnosno kao
osobne odgovore na puritansku prosjeénost.

Pojam subjektivne fotografije treba zah-
valiti Ottu Steinertu, njemackom autoru koji
joj je, razo€aran fotografskom
nedosljedno3cu kakvu je zamijetio na prvoj
izlozbi Fotokine 1951. dao taj naziv, okupivsi
skupinu autora povezanih zajednickim kon-
struktivistickim osobinama, odnosno
sklonoicu za strogo geometrijski red.”

Osim skupine Fotoform, iz koje su pojedi-
ni ¢lanovi poslije pristupili Steinertovoj slo-
bodnoj formaciji subjektivne fotografije, bilo
je i autora sli¢nih nastojanja koji su djelovali
samostalno. No znacajno je da je i u drugim
sredinama bilo autora na koje je moguce
primijeniti pojam subjektivne fotografije, teo-
retski prosiren u modernoj fotografskoj
umjetnosti.'® Svijest o slikovitosti (likovnosti)
motiva,'’ naime, i svjesnost oblika kakvima
su gradili crno-bijele kompozicije nije bila
svojstvena samo njemackim autorima.
Schmoll, zvan Eisenwerth, jedan od sudionika
poslijeratnih fotografskih zbivanja u
Njemackoj, u razgovoru u Ludwigshafenu za
izlozbe fotografija iz pedesetih godina,
spomenuo je kao jedinstven stil te epohe
romanti¢nu iluziju, dok je razdoblje pausalno
ocjenjivano kao apoliticno doba obnove u
kojem su se "valovi ‘prezderavanja’ smjenjivali
s valovima kupovanja, putovanja, industrij-

161



skog i tehnoloskog napretka”.'> Kontinuitet
konzervativnog pristupa, kojeg dokumentiraju
radovi fotografa prikazani na brojnim
medunarodnim izlozbama tijekom pedesetih,
ocitovao se u sentimentalnim sadrzajima,
ljupkim i dopadljivim prikazima djece, ku¢nih
ljubimaca i pripadnika razli¢itih narodnosti
ujedinjenih opceprihvacenim (zapadnjackima)
vizualnim kodovima. Ugodajnost se postizala
osobito na fotografijama poljodjelskih radova
— nasmijani seljaci pridonosili su opcenitosti
slike u kojoj se gledatelj dobro snalazio, bolje
reCeno prepoznavao.

Osim po "svjesno oblikovanoj fotografiji”,
kako su subjektivnu fotografiju nastojali
pojasniti njeni suvremenici te kasnije kriti¢ari,
pedesete godine ¢e u povijesti uvelike ostati
odredene znacajem izlozbe Family of Man,
odnosno njezinim idejnim zacetnikom
Edwardom Steichenom. Izlozba, 1955. u
MOMA-i u New Yorku te poslije u brojnim
drugim gradovima, 3to ju je vidjelo vise od
devet milijuna ljudi, u dijela je kritike prih-
vacena kao najoc€itiji vrhunac zanimanja za
ljude; ona je bila svojevrsna potraga za
neokaljanom utopijom i posluzila je prih-
vacanju fotografije kao umjetnickog medija u
muzejskome svijetu, ali i u Sirokih masa gle-
dateljstva. Njen je utjecaj bio tolik da su
162
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sliedeci narastaji fotografa bili primorani
usporedivati se s njom. Jamacno je bio nuzan
izvjestan vremenski odmak kako bismo se
prema toj izlozbi mogli postaviti kriti¢ki, pro-
matrajuci je kao spektakl masovne kulture
kojim se primjenom klisea i uopcenih stavova
nastojalo izbjeci uvijek problemati¢nu istinu.

Steichenova obitelj izgubila je posebnost
ljudskih osobnosti upravo stoga sto se u
pripremi izlozbe zahtijevalo da to ne budu
izdvojeni ¢lanovi ljudske zajednice, nego oni s
kojima su se posjetitelji mogli usporedivati
isklju¢ivo prema temeljnim egzistencijalnim
uvjetima. Nije se ustrajalo, barem ne u vecem
dijelu postava, na razli¢itosti ekspresije,
stvarnosti osobnih pregnuca ili pak intelektu-
alnih nastojanja. Sve to, naravno, treba sagle-
dati u kontekstu osebujnih uvjeta, Zivotnih i
intelektualnih, tadasnje Amerike. Kako pise
Jonathan Green, autor knjige o poslijeratnoj
americkoj fotografiji, bilo je to vrijeme "pod-
mukle sumnje da je svaka avangarda nelojal-
na, neamericka, odnosno kako je rije¢ o
komunisti¢koj uroti 5to je trebala poniziti i
osramotiti Amerikance”.'* Prema misljenju
nekih tadasnjih senatora, iznesenih u toj
knjizi, "moderna umjetnost bila je zapravo
revolucija protiv uobicajenih i prirodnih stvari
u Zivotu”, kakve su nastojali pokazati autori

izlozbe Family of Man. Podaci nam se ¢ine to
zanimljivijima u kontekstu strahova vlastite
sredine, smjeStene s onu stranu slobode,
kojoj su ogranicenja te vrste vjerojatno bila
"primjerenija nego u vrlom, novom svijetu”.
No, izlozba Family of Man, premda je svjetski
poznata i priznata, nasuprot autorima na
hrvatskim prostorima, ostat ¢e upamcena kao
skup radova autori kojih su bili usredotoceni
u prvome redu na literarno i anegdotalno, te
prikazali raspoloZenja, egzoti¢ne kostime i
obicaje. Njena narativnost sadrzana je u
nakani da se obi¢na Covjeka prikaze drugomu
obi¢nom ¢ovjeku.

Mladen Greevi¢ je fotograf kojega u
nasoj sredini ¢esto spominjemo upravo u
kontekstu Steichenove izlozbe, ponajprije
zato Sto se 1954. otputio na dulje putovanje
u AlZir, Maroko, sljedece godine na Bliski i
Daleki istok, i potom u Meksiko, gdje su
nastale serije fotografija objedinjene u neko-
liko odvojenih knjiga-zbirka fotografija. U
predahu, Gréevic¢ je 1954. neko vrijeme
boravio u Parizu gdje organizira samostalnu
izlozbu, 3to je u to doba pravu rijetkost kada
su posrijedi samostalni fotografi.'* Vrlo pozi-
tivni odjeci omogudili su njegovo sudjelovanje
na UNESCO-vu simpoziju, gdje u sekciji za
fotografiju suraduje upravo s Edwardom
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Steichenom. Ipak, fotografije Mladena
Gréevica treba gledati u drukéijem svjetlu
nego Steichenovu izlozbu.

U Mladena Grcevica nailazimo na suprot-
na nacela i interese — nema dopadljivosti,
draZesti i osjecaja da je osobnost pojedinca
ogranicena zbog potrebe njegova prikaziva-
nja kao anonimnog dijela u vecoj skupini.
Grcevicevi su likovi ponajprije pojedinci.
Njihova egzoti¢nost (izrazena obiljezjima
rase, kostima i slino) samo je jedna od
mogucnosti iskazana portretima na kojima je
zadrzao izrazitu individualnost fotografiranog
lika. Najcesce je, dakako, rije¢ o nepoznatim
ljudima, prolaznicima, siromasima ili pak djeci,
ali vjerujem da u njegovom slucaju nije
moguce ljudsku obitelj svesti pod jedan
opceniti, zajednicki nazivnik.

Arhetip humanista, Gréevic¢ je snimao
ljude u razli¢itim krajevima i gradovima svije-
ta, ne nastojeci primarno iskazati nepraved-
nost urbanog razvitka, odnosno zapustenost
"proizvedenu” u tome procesu, vec istrazujudi
razli¢ite oblike ljudskog u postojecim uvjeti-
ma. Njegovi pojedinci nemaju status ni ikone,
ni simbola ni metafore, ve¢ izrazitom osob-
noscu svjedoce o razli¢itostima s kakvima se
susrecu ljudi upuceni u egzistencijalna pita-
nja. On Zeli isku3ati je li moguce pomaknuti
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granice uobicajena shvacanja fotografije kao
objektivna medija. Mladen Gréevic jedan je
od autora koji su objektiv kamere (3to ve¢
nazivom zaziva objektivnost) iskoristili kako
bi naglasili osobnost i subjektivnost samog
snimatelja.

Osim doprinosa life-fotografiji, opus
Mladena Grcevica nemoguce je zaokruziti bez
fotografija koje ga u velikoj mjeri povezuju s
njemackim kolegama, pripadnicima subjek-
tivne fotografije. Rije¢ je o luminogramima
Sto ih je pod, kako rece, "dubokim dojmom
prve zagrebacke izvedbe Beethovenove 9.
simfonije”, snimio na povratku kuci 1953.
godine. U jednome je razgovoru istaknuo
kako ni u kom sluéaju nije bila rije¢ o pokusu
kakvome su bili skloni ostali fotografi nezado-
voljni ograni¢enos¢u medija. Gréevic je malu
baterijsku svjetiljku objesio o nit i snimio
putanju njezina gibanja, Zele¢i docarati
ekspresivan dojam stavka simfonije koji je,
prema njegovu misljenju, objedinio ideju
kozmickoga. Iste godine, potaknut izlozbom
EXAT-a, izvodi prvi apstraktni foto-kolaz sa
crno-bijelim plohama, kojeg je poslao na nat-
je¢aj umjetnickog Easopisa Mozaik.'” Rad je
nagraden i godinu poslije objavljen na
naslovnici. Desetak godina nakon toga nasta-
je ciklus Multiplikacija, $to, dodu3e, vremenski

ne odgovara razdoblju o kojemu ovdje govo-
rimo, ali njegovi radovi govore u prilog
onomu 3to je Radovan lvancevi¢ nazvao
nasom "komparativnom predno3cu”, o kojoj
svijet vrlo malo zna. Nastali su, naime,
metodom kaleidoskopskoga umnozavanja i,
skupa s luminogramima i apstraktnim foto-
kolaZima, daju nam pravo izdvojiti Gréevica
zbog znacajnih umjetnickih istrazivanja u koji-
ma smo, unato¢ "Zeljeznoj zavjesi”, angazira-
no sudjelovali tijekom procesa slobodnog
umjetnickog razvoja. U vezi s tim potvrduje
se teza Susan Sontag, koja je prije vise od
dvadeset godina ustvrdila kako "vecinu
fotografa vrijeme napokon dovodi u prostor
umjetnosti”,'® neovisno o zanru kojemu autor
ostaje manje ili vise vjeran.

To3o Dabac, jedan o najvecih majstora
fotografije u Hrvatskoj, svoje najpoznatije
radove (ljudi s ulice, socijalno ugroZen sloj
stanovnistva te pripadnici uredne gradanske
klase koja nedjeljom Sece po korzu) snima
tijekom tridesetih godina. Kriticari su te
radove proglasili zaklju¢nim, najznacajnijim
domasajima Dapceva stvaralastva, s ¢ime se
bez oklijevanja moZemo suglasiti,'” ali je za-
nimljiv otklon u poslijeratnom razdoblju.

lako nacelno ostaje vjeran sliénim
temama (fotografske su zadace, naime, uvje-
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vaja apstraktni oblik, usredotocivsi se na U razdoblju 3to je iskoristilo prednost medija ZAGREB MUZE) SUVREMENE UMJETNOSTI, 1993 (1, 2).
proucavanje fakture i strukture, to jest fotografije kao jednoga od najjednostavnijih MLADEN GRCEVIC, PUTNIK PO OPTICKIM KOORDINATAMA ZIVOTA —

. BIO-BIBLIOGRAFIJA, ZAGREB. DRUSTVO POVJESNICARA UMJETNOSTI
unutarnjeg ustroja materije. nacina dopiranja do 3to veceg broja ljudi, HRVTSKE, 1997 (3, 4)-

U portretima, medu kojima treba izdvojiti  ustrajnost na autorskoj individualnosti spona ~ RADOSLAV PUTAR, TOSO DABAC FOTOGRAF, ZAGREB: GRAFICKI ZAVOD
. . . 3 . . . ! .. . HRVATSKE, 1980 (5-7).

portrete nekoliko li¢nosti iz umjetnickih kru- je prema europskim zbivanjima koja su, una-
gova poput slikara Emerika Feje3a i Borisa to¢ objektivno vecoj slobodi izrazavanja, bila
Dogana, primjecujemo psiholoski postupak. jednako opterecena "kompleksom” lijepih
Dabac inzistira na izrazu lica kojeg snima, na slika kakve su samo povr3inski govorile o
predstavljanju njegove osobnosti drazima predmetnog svijeta. ®

neopterecene okolnim prostorom ili drugim
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