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Modna fotografija kao specifična pojava značajni je je 
nazočna nakon 1945. i, kako navodi Slobodan Tadić 1 , 
njezino oživljavanje posebno je vezano uz imena dva
ju amer ičk ih mo d n ih fotografa: Richarda Avedona i 
I rvinga Penna. Za razliku od Amerikanaca, posebno 
Avedona, koji nas toj i na »beskonačnom p ros to ru ate-
l i jerskog porijekla« 2 , Englezi uvode svoj stil u ko jem 
su zastupljeni p r i rodn i ambijent i . Predstavnici toga 
»engleskog« stila okupl ja ju se oko časopisa »Vogue«: 
David Bailey, David Montgomery, He lmu th Newton i 
drugi. 

Najakt ivni je s tvaralaštvo u oblast i m o d n e fotografije 
nalazimo upravo u Zapadnoj Evropi i Sjevernoj Ame
rici, gdje je velik bro j modnih časopisa i internacio-
naliziran. 

S obzirom na m o d n u fotografiju u Hrva tskoj (pa i u 
Jugoslaviji), t r eba o d m a h reći da ona službeno — ne 
postoji . Ne postoje , zapravo, modn i časopisi u koj ima 
bi se ona mogla prezent i ra t i . Takva si tuacija prven
stveno zavisi od našeg p r i s tupa modi i ku l tur i opće
nito. Naime, recepci jom smo uključeni u zapadnoev
ropski ku l tu rn i krug, što se odnosi i na ku l tu ru odi
jevanja. Međut im, ne bi se moglo reći da postoj i neki 
naš pri jedlog vlastitog ident i te ta u m o d n o m svijetu. 
Jugoslavenske ženske revije ponašaju se vrlo komfor-
mist ički pr i objavljivanju modela pr ihvaćenih u cen
t r ima in ternacionalne mode, a uopće ne pokreću sve
s t rani ju su radn ju s naš im m o d n i m kućama, koja bi 
uključi la i djelatnost naših modn ih fotografa. Tako, 
pr imjer ice , zagrebački fotografi koji se bave i mod
n o m fotografijom — Ivan Balić, Željko Koprolčec i 
drugi — ostaju na tom područ ju isključeni. Prisil jeni 
su radi t i r ek lamne fotografije za razne m o d n e kuće, 
koje im ne daju odri ješene ruke . Kako kaže Balić, po
učen r a d o m za »Varteks«, uvijek se nađe ne tko sa stra
ne dok radi te , tko od foto-modela čini ukočene lut
ke, tko inzisit ira da se vidi svaki red dugmadi , i t ime 
onemogućuje bilo kakav kreat ivnij i p r i s tup . Na takvo 
nepovjerenje modn ih kuća žali se i Željko Koprolčec; 
pokazao mi je nekoliko radova koj ima je zadovoljni
ji , a za koje se teško izborio. Tu su i drugi radovi , ne
koliko uspjel ih modn ih fotografija, koje više i ne po
kušava ponudi t i »Svijetu« j e r su, smat ra , net ipične 
(fotografije br . 1, 2, 3, foto-model: Dinka Kolaković). 
Zaista, uvjerena sam da bi j edna takva naslovna stra
nica djelovala iznenađujuće već zbog neš to eksponi
ranijeg lika foto-modela, koji bi razbio dosadašnju go
tovo h ipnot ičku seri ju nasmi jan ih ženskih lica. 

Jugoslavenska ženska revija »Svijet« redovi to donosi 
poveći modn i prilog koji se sastoji isključivo od fo-
1 

Slobodan Tadić, »Modna fotografija«, Život umjetnosti br. 6, str. 
57—66 
2 
Ibid. 
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tografija preuzet ih iz s t ran ih časopisa (njemačkih, ta
l i janskih, francuskih) . Rani je su uz te fotografije 
bili navođeni izvori, a danas više ne, pr i čemu taj 
»pregled« revije redovito donosi i naše popra tne tek
stove koji koment i ra ju kreaci ju kao da je njihova. To 
je zapravo nalik krađi , koja se t akvom više ne sma t r a 
je r slična djelatnost karakter iz i ra i mnoge druge listo
ve. Da nije tog »tona« i pretenzi je , ne b i smo u jednoj 
reviji tražili e lemente modnog časopisa. Ali kako je 
»Svijet« najpoznati j i baš po tom m o d n o m prilogu, laž 
se ne može zanemari t i . Pr imjer ice , taj časopis do pri
je godinu ili dvije dana uopće nije imao svoga foto
grafa. Danas tu radi Aleksandar Saša Novković od 
kojega se, naravno, ne može očekivat i da sam promi
jeni p r aksu prenošenja tuđ ih radova. Dok smo preli
stavali nekih 300 brojeva »Svijeta«, sk romno je napo
menuo da je tek nekoliko naslovnih s t ranica bilo po
vjereno n jemu (dok je bio vanjski su radn ik lista) i 
nek im drugim naš im fotografima. 

No, bilo bi pogrešno krivit i isključivo revije za takvo 
stanje. I na razini modn ih kuća nai lazimo na nekri

tički t r e tman . Proizvodi se odjeća koja je uglavnom 
problemat ična svojim »jezikom«; većinom su to iri
tan tn i sintet ički mater i ja l i ; krojevi su neudobni je r 
zanemaru ju l judsku mjeru, što je to složenije što za 
takvim proizvodima postoje i zahtjevi. Međut im, ne 
može se ni ku l turn i j im odijevanjem pot rošač načini t i 
»kul turnim«. To po tvrđuju uvozni model i koje većina 
ne razumije , nit i zna nositi , ali ih ipak nosi. To je evi
den tno u mlađ im generaci jama, u onih koji se odije
vaju (sada manje) u Trs tu i u naš im but ic ima, i koji
m a je s t anda rd naglo poras tao , ali ne i ku l tura . 

Nije, dakle, dovoljno samo reklamira t i m o d n e ar t ikle , 
nego i kr i t ički pr i s tupi t i po tpunoj prezentaci j i , koja 
bi t akođer uvećala svijest proizvođača o ident i te tu po
tencijalnog kupca. Pot rebno je s t imul i ra t i kreaci ju ko
ja bi u s amom pot rošaču asocijativno pot icala stva
ralački impuls i odabir , te bi tako mo d a prelazila u 
stil svakog pojedinca. Tek b i smo tada mogli govoriti 
o k u l t u r n o m revolucioniranju s tvarnost i , p r e m d a neki 
teoret ičar i osporavaju modi svaku važnost u n u t a r kul
ture . Sanja Roić u svom eseju »Moda umjes to kul-
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ture« 3 navodi mišljenje povjesničara umje tnos t i Giu-
lija Carla Argana »koji modi odriče bilo kakav polo
žaj u kul tur i . On sma t r a da danas ne postoji nekada
šnja veza između umje tnos t i i obr ta . Odijevanje je, 
po Arganu, tek ekonomska činjenica, čije je zadiranje 
u oblast estet ike i ku l tu re tek aleatorno«. I Miloš Ilić 
u knjizi »Sociologija ku l ture i umjetnost i« 4 kaže: »So-
cijalno-ekonomski ka rak te r mode ogleda se u još je
dnoj zakonitost i n jenoj . P rema toj zakonitost i nepre
s tano menjanje mode se objašnjava po t r ebom druš
tvenih slojeva ili klasa koje su socijalno superiorni je 
da i s taknu razlike p r ema podređeni j im klasama, slo
jevima i g rupama, ali pomoću takvih oznaka koje su 
očigledne i neosporne.« 

Is t i au tor navodi i četiri funkcije mode odijevanja što, 
po Charlesu Lalou, nisu estetskog karak te ra , već su 

3 
Sanja Roić, »Moda umjesto kulture«, esej, Radio-Zagreb III 

4 
Miloš Ilić, »Sociologija kulture i umetnosti«: »Moda i njene 
društvene funkcije«, str. 139 

izraz društvenog života: religiozna, ra tn ička , e ro t ička 
i ekonomska funkcija. Ali Ilić, kao i neki drugi teo
ret ičar i (Gillo Dorfles), ne odriče modi odijevanja po
vezanost s od ređenom vrs tom pr imijenjene umjetno
sti. To je upravo i najvrednija osobina mode , koja 
kompenzi ra njeno glavno obilježje: promjenl j ivost i 
prolaznost . 

Možemo se pozvati na mišljenje Yvesa Saint-Laurenta, 
par iškoga modnog krea tora , koji kaže da on t raga za 
odjećom u kojoj su »odijelo i tijelo jedno, kad se za
boravl ja što se uopće nosi, kad hal j ina ne govori, ne 
opterećuje , kad se u njoj osjećaš dobro baš kao da 
si gol. Tom savršenom odnosu tijela i odjeće t r eba i 
savršen odnos duha i tijela, odjeće i duha«. S m a t r a 
da odjeća postaje vrs ta vi tamina za stil, t j . da »stimu
lira i potiče, ali uvijek postoji opasnos t od predozi-
ranja (. . .). Umjetnos t je igrati se s modom«. 5 

5 
Đurđa Milanović, »Yves Saint-Laurent: modni kreator koji je 
porazio modu«, »Start« br. 392, str. 64—65 i 70—71 
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Nema dvojbe da je sve očiglednija demokrat izaci ja i 
internacionalizaci ja mode. U č lanku »Jugoslaveni u 
t raper icama« 6 Đurđa Milanović kaže da »nije loše da 
se demokrat izaci j i odijevanja uč imo upravo na t rape
r icama«, je r ih sma t r a »nultim s tupn jem odijevanja« 
(tekst je p isan u povodu pojave svjetskih tvr tk i »Le
wis« i »Wrangler« na našem tržištu) . Autorica to sma
t r a ne samo m o d n o m novošću nego i »prvorazrednom 
kul turo loškom senzacijom«. 

Složit čemo se s općepr ihvaćenom tv rdn jom o četir i 
glavna cen t ra in ternacionalne mode , a to su: Pariz, 
Engleska, I tal i ja i Japan. »U Parizu je m o d a još sad 
vesela i duhovi ta igra s in te lek tua ln im i roni jskim od
m a k o m i s t roga zadaća, čija crno-bijela geometr i ja sa
drži u sebi zen-asketizam. U Engleskoj se, u potrazi 
za bilo kakvom po tv rdom osobnost i , naj luđe odijeva 
mnoš tvo nezaposlene omladine, pa odjeci te apokalip-
t ične i dekaden tne ulične mode odzvanjaju i u studi
j i m a modn ih krea tora . Za Tali jane je m o d a prvenstve
no b izn is . . . Ta je moda, je r m o r a igrati na s igurnu 
kar tu , klasična i skupa.« 7 Tako je moda pri l ika za kul
t u r n u razmjenu i druženje. 

»U novije vr i jeme naroči to je popu la ran na svje tskom 
t rž iš tu 'casual ' — neobavezno odijevanje. Tako se čo
vjek može doimat i moderno , ali i s todobno i kao oso
ba kojoj uopće nije stalo do mode«, odnosno kao oso
ba »bez stila, ali sa stilom« 8 , ili, kako kaže Susan Son-
tag 9 : »Whatever fashionable people wear tends to look 
'right'.« 

Naravno , koliko je često pre t jer ivanje u modi na šte
tu osobnost i , toliko je često i ignoriranje mode (mo
glo bi se reći: bez stila, ali bez stila). 

Da je »umjetnost igrati se s modom«, po tv rđu ju i na
stojanja modne fotografije. Ona preds tavl ja nezbiljski 
i artificijelan svijet. To je svijet koji nas ta je suptil
n o m igrom modnog fotografa (režisera) i foto-modela: 
»neki fotografi kao snažne l ičnosti mnogobro jn im psi
h ičk im igrama stvaraju u modelu p o t r e b n u svijest o 
onome što ima da se dogodi. . . Foto-model u vremen
ski s ićušnom intervalu leži u 'sklopu' , a fotograf pre
poznaje situaciju, r eag i ra . . .«. To se pokazuje kao izu
zetno važno u modnoj fotografiji: uhvat i t i »odlučan 
moment« (po Car t ieru Bressonu) , odnosno onaj t renu
t ak ravnoteže, ili danas češće »neravnoteže«, koji b i 
zaustavio pr izor u najvećem intenzi te tu, da bi se t ime 

6 
Đurđa Milanović, »Jugoslaveni u trapericama«, »Start« br. 390, 
str. 64—65, 80 
7 
Đurđa Milanović »Moda — za bogate i siromašne«, »Start« br. 
387 
8 
Ibid. 
9 
Susan Sontag, »The Avedon Eye«, Spotlight 1978. 

pojačala »neposrednost i emocionalni upliv na kon
zumenta« 1 0 . 

Međut im, tu se kr i ju i opasnost i samog medi ja foto
grafije, koja je toliko ugrađena u druš tveni život da je 
od gledanja više i ne vidimo. Ovisno o kon teks tu u 
kojem se fotografija javlja, znači o os ta l im fotografi
j a m a i pop ra tn im tekstovima, ona mijenja svoje zna
čenje i može poslužit i različit im manipulac i jama, kako 
to potkrepl ju je p r imje r ima Gisèle F reund u knjizi »Fo
tografija i društvo«. Budući da je m o d n a fotografija 
uvijek nekako vezana za komercijalizaciju, r ek lamu 
i marke t ing , ona nužno demant i r a i s tanovi tu ideolo
giju. Tako ćemo, npr. , na m o d n i m fotografi jama iz 
»zapadnih« zemalja ner i je tko nalaziti osobine nagla
šene potrošnje , svojevrsnu a taku na konzumenta . Re
klama, pa tako i m o d n a fotografija, u socijal ist ičkom 
druš tvu t rebalo bi da potiče na drukči j i p r i s tup po
t rošaču, da poš tu je njegovu od luku i izbor, nastojeći 
ga privući i s t inskim kval i te tama. 

Iz m o d n e fotografije, njezine teme, foto-modela odje
venih u od ređenu odjeću, iz aps t r ak tn ih ili p r i rodn ih 
ambi jenata , č i t amo pr iču o svijetu koji n a m se pred
laže. 

10 
Slobodan Tadić, ibid. 
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Tip žene u m o d n o m svijetu jes t tzv. »hig-fashion mo
del look«. 1 1 To su vitke žene koje odjećom t reba da 
se t ransformira ju u određenu ličnost. Glumačkom vje
š t inom, one iz svoje pozicije »ogledala« mora ju odra 
ziti vezu s određenom odjećom ali t ako da ; dopušta
juć i projekci ju gledatelj ica ; »nestanu iz t ih hal j ina ko
je nose, popu t divnih ali e femernih slika koje će za
mijenit i zbilja kupaca« 1 2 (pr imjer br . 4). Međut im, u 
v rhunskoj modnoj fotografiji događa se da je baš iden
tifikacija isključena. Kako kaže Susan Sontag 1 3 : »It 
would be as easy to identify wi th the w o m a n in Ave-
don 's 1953. pho tograph of Marella Agnelli as wi th a 
Brancus i statue.« To potvrđuje da obično prezentira
nje mode (fotografijom mode, r ek lamom) nije isto što 
i m o d n a fotografija. 

Modni fotograf nastoj i pr ikazat i s tupanj s ras tan ja bi
ća foto-modela s izgledom koji m u je predložen. Bi
lježi se upravo taj susre t bića i izgleda, fotografijom 
koja j e opet rezul ta t susre ta fotografa s izgledom či
tavog prizora, t j . s b ićem i izgledom foto-modela. Ri
ječ je o fotografovu pri jedlogu »istinitosti odijevanja« 
p u t e m »istinitosti (umjetničkog) viđenja«. 

11 
Ibid. 
12 
I. Chevalier, A. Gheerbrant, »Rječnik simbola« 
13 
S. Sontag, »The Avedon Eye«, Spotlight 1978. 

Već spomenuto naglašavanje po t rošn je u m o d n i m fo
tograf i jama zapadnih zemalja (kojih velik b ro j vari
jacija često znači samo pr ividnu životnost) pos to je o-
p ravdano jedino u slučaju umjetničkih m o d n i h foto
grafija, ko je donose i toj pot rošnj i adekva tan »rad« 
(a tada to više nije potrošnja , nego proizvodnja) . 

U nas , kao što je već rečeno, zapravo ne postoj i mod
na fotografija u okri l ju modn ih časopisa (osim nekih 
pokuša ja u novije vri jeme), ali u Zagrebu rad i neko
liko modn ih fotografa koji, u nedos ta tku pot ražnje od 
domaćih revija, uglavnom oprema ju p r iva tne salone 
i prodavaonice , ili naprave poneku izložbu (npr. Ivan 
Balić). Stoga u našoj javnost i pre težno možemo govo
ri t i tek o m o d n o m aspek tu rek lamne fotografije. Us
p rkos s tanovi t im pozit ivnim nas to jan j ima u toku 70-
-ih i 80-ih godina da se stvori t ip r ek lame koji bi od
govarao našem društvu, još uvijek prevladavaju kon
formist ički pr is tupi . Pokazat ćemo to na nekol iko pri
mjera . 

Prvi j e p r imje r (br. 5) najčešći i na jkarakter i s t ičn i j i : 
naglašava se kako nešto izgleda drugima, a ne kakvo 
jes t (pri čemu je zabluda da je to isto). Po tvrđu ju to 
i k rupn i ja slova teksta : »TAKO VAS VIDE I DRUGI!«, 
a za t im sitnija koja tobože govore is t inu: »nježnu, do
padljivu, nasmiješenu. . . lijepe, sjajne i njegovane ko
se«. 

6 
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Drugi pr imjer (br. 6) uvjerava nas : »SVAKI MODEL 
KOLEKCIJE UNIKA JE UNIKAT J E R GA NOSI JE
DINSTVENA OSOBA.« Ne želi n a m se, u toj dvosmi
slenosti, reći da je svaka osoba po sebi neš to jedin
stveno, nego da su modeli tako moćni da čovjeka tak
vim naprave . Vidimo o d m a h i efekt takvog pokušaja 
na »modelu Ivor«: osoba ni po čemu ne pokazuje svi
jes t o svojoj jedinstvenost i . Nakr iv l jenom kapicom, 
pr ivučenom nogom i koke tn im pogledom preko zrca
la u kameru , ona naglašava jedino sp remnos t da u-
vjeri druge u svoju ideju o jedinstvenost i , t ako da o-
znaka »ideal« s njezine lijeve s t rane dobro ocjenjuje 
čitavu situaciju: to će, ovdje, os ta t i samo ideal! 

Daljnji p r imjer (br. 7) donosi gotovo »filmsku« rad
nju. Nešto n a m se želi ispričat i . Čitamo sliku: vidimo 
j ednu »aktivnu ženu« — ona je neuobičajena već zbog 
toga što je možda s tudent (ili samo čita časopis stu
denata o s tuden tsk im domovima, sk romnim džeparci-
m a i isto takvoj prehrani ) , a stoji kra j au tomobi la koji 
nije »fićo«. To je već dovoljno da vidimo kako nije 
riječ o pros ječnom s tandardu , ali kad p roč i t amo teks t 
rek lame, vidimo da n a m se ne želi reći sve to što se 
r ek lamom govori, nego da je ova žena izuzetna zapra
vo samo po jakni koju nosi. Tekst najpr i je iznosi ne
j a snu samohvalu: »RUNSKA VUNA VRIJEDI VIŠE, 
J E R WOOLMARK GARANTIRA KVALITETU«, a za
t im slijedi objašnjenje povjerenja koje se predlaže: 
»Wolmark p rog ram u odijevanju suvremene žene, to 

je udobnos t i l jepota izgleda u svakoj prilici.« I sa
mozadovoljni zaključak: »Woolmark — ISTINA U 
ODIJEVANJU«. Sada smo tako razoružani i s t inom ko
ju n a m Woolmark ovako pošteno predlaže, da može
mo pogledati i sk rušenu obitelj od t r i ju ovaca, koja 
u p i t omom skrbniš tvu suradnički po tvrđuje da je sve 
to točno i da će vune bit i dovoljno da i vi bude t e 
»aktivna žena«. 

Reklama »Lee Coopera« (br. 8) pokazuje kako odjeća 
može bi t i i neš to važno za pokazivanje. Neformalno 
odijevanje j eansom uključuje i neformalno ponašanje 
foto-modela. Međut im, ženski je foto-model ozbiljno 
zaokupljen svojom in terpre tac i jom »vamp« izgleda, ko
ji joj uspijeva tako da bi mogao poslužit i jed ino za 
vampira u nekom neuvjerl j ivom dječjem filmu. 

Završila bih ovaj osvrt na loše s t rane naše rek lame 
p r imje rom (br. 9) po tpuno zanemarenog izgleda do
maćice koja rek lamira haubu »Komfort« za sušenje 
kose, kao i po tpuno zanemarenog izgleda same haube , 
koja je više nalik lus teru ili nekoj »noćnoj lampi«. 
(I lice domaćice otkriva da sluti kako je u nekoj ne
zgodi.) 

Da postoje i vrlo uspjeli , is t ina malobrojn i , p r i s tup i 
m o d n o m u rek lamnoj fotografiji, vidi se iz ove rekla
m e kozmet ike »Markins« (br. 10). Njegovano lice fo
to-modela dio je osobe samosvjesna i uravnoteženog 

7 8 
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integri teta , osobe koju činjenica fotografiranja ne uz
nemiruje , je r tu činjenicu t ranscendi ra . 

Završit ću izlaganje o rek lamnoj fotografiji donoše
n jem modne fotografije (br. 11) koju je »Svijet« pre
uzeo iz s t ranog modnog časopisa, te t r i modne foto
grafije (br. 12, 13, 14) zagrebačkog fotografa Ivana Ba-
lića, da bi se vidjelo kako nema razloga da naši foto
grafi ne b u d u više zastupljeni . 

Kako je m o d n a fotografija krea t ivna fotografija neke 
kreaci je , ona je zapravo dvos t ruki medi j : medij odije
vanja (ili, uopće, izgleda) i medi j fotografije. Da bi
smo uvidjeli razliku između izgleda foto-modela u stu
diju i onoga što ga predlaže isti foto-model na foto
grafiji, po t rebno je reći neš to o osob inama fotografi
je, zat im filma (kao krajnjeg mi ta slike) i napokon 

14 
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stvarnost i , u kojoj foto-model ne predlaže nego ima 
određeni izgled. 

Pojava fotografije (1822.) izazvala je mnoge rasprave : 
je li fotografija umjetnos t , je li fotografski apa ra t de
monsk i izum i svetogrđe, kao što je tvrdi la crkva, jer 
n i jedan s t roj ne smije ovjekovječiti Božju sl iku? 

Roland Bar thes 1 4 tvrdi da fotografija nije ni Umjetnos t 
(i Susan Sontag kaže da je fotografija kao i jezik tek 
medij u kojem se mogu stvorit i umje tn ička djela), ni 
Komunikac i ja (jer ona je »poruka bez koda«, t j . ne 
zna reći što daje vidjeti), nego je njezin temeljni za
k o n Referenca. Ta Referenca glasi: »To je bilo.« Sma
tra jući se real is tom, on shvaća fotografiju ne samo 
kao »kopiju« realnog, nego kao emanaci ju prošlog re
alnog: kao magiju. 1 5 »Fotografija posjeduje«, ci t i ra on 
Blanchota , »onu pr i su tnos t — odsu tnos t od koje se 
sastoji pr ivlačnost i čar sirena.« 1 6 

I Susan Sontag u »Esejima o fotografiji« potvrđuje 
da je nadrea lno u fotografiji već to što je p o r u k a iz 
prošlog vremena. Ali ona osuđuje takvu g rađansku 
malodušnos t i p r i s tup fotografiji u kojoj je s tvarnos t 
neki egzotični plijen, neš to ta janstveno, j e r zapravo 
»srednjoj klasi je klasa najdubl ja tajna«. 1 7 Sav taj t r u d 
oko razumijevanja svijeta s pomoću fotografije jalov 
je ako se taj svijet ne nastoj i i izmijeniti . Inače foto-

10 
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grafi pos ta ju »naoružane verzije usaml jen ih šetača« 
i »kupci ili tur is t i stvarnosti«. 1 8 

Roland Bar thes govori o toj izraženoj, potenci jalnoj 
spoznaji koju fotografija može pruži t i u svojim naj
uspjel i j im pr imjer ima. U t r enuc ima prepoznavanja bi
ća u slici, fotografiji, dolazi se do svrše tka svakog je
zika: »To je to!« Tako »prava, p o t p u n a Fotografija vrši 
nečuvenu p o m u t n j u s tvarnost i ('To je bilo') i ist ine 
('To je to') . . .«. Tada se u is t inu bliži ludilu, doseže 
»ludu istinu«. 1 9 

»Društvo se t rud i da u razumi Fotografiju, da umjer i 
ludilo koje nepres tano pri je t i u lice onoga tko je gle
da.« U tu svrhu raspolaže dvama sreds tv ima: Prvo je 
da se iz fotografije stvori umje tnos t , npr . film. »Film 
može bit i umje tno lud, pokazivati ku l tu rne znakove 
ludila, ali n ikada to nije po naravi (po ikoničkom sta
tusu); uvijek je oprečan čak halucinacij i ; on je na
p ros to : iluzija.« Drugi način, odnosno sredstvo, jes t da 
se fotografija poopći , banalizira . J edan m u je čovjek, 
izjavljuje Bar thes , rekao za posjet ioce neke kavane: 
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»Pogledajte kako su bezbojni; danas su slike življe ne
go ljudi.« Pr imjer su SAD gdje se sve p re tva ra u sliku. 
Užitak se npr . doživljava samo ako dosegne stereotip
n u sliku o n jemu. Bar thes zaključuje: »Takav ob ra t 
nužno postavl ja et ičko pi tanje : ne zato š to je slika 
nemora lna , nereligiozna, ili đavolska, nego zato što po
općena po tpuno obestvaruje l judski svijet sukoba i 
želja, s pokr ićem da ga ilustrira.« 2 0 Stoga se t r eba su
prots tavi t i t rošenju slika, predlaže Bar thes , dokinut i 
slike i spasi t i nepos rednu Želju. 

Do sličnog zakl jučka dolaze i drugi autor i . Gisèle Fre
ud u knjizi »Fotografija i društvo«, ističući kako je Za
p a d naroči to veliki po t rošač slika, kaže da je to opas
no, j e r l judi više ne doživljavaju svijet kao evokaciju 
nego kao predodžbu. Sušan Sontag u spomenuto j knji
zi t akođer optužuje indus t r i j ska druš tva koja pretva
ra ju svoje g rađane u l jude zavisne od slika — j e r to 
je najneodoljiviji oblik menta lnog zagađivanja. Ona to 
lucidno objašnjava nas to jan jem kapi ta l izma na »za
nimlj ivom«: »Kapitalist ičko druš tvo zahtijeva ku l tu ru 
zasnovanu na sl ikama. Njemu je po t rebno da pr ibavi 
goleme količine zabave da bi pods tak lo kupovinu i 
anesteziralo klasne, rasne i spolne nepravde.« 2 1 Slobo-
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da da se t roši mnoštvo slika i dobara , kaže S. Sontag, 
izjednačuje se sa s amom slobodom. 

Ta z loupotreba slike u indus t r i j sk im druš tv ima mogu
ća j e zbog osobina same slike. »Stvarnost se uvijek 
tumači la s pomoću izvještaja koje su davale slike«, 
kaže S. Sontag, ali s u s tvar i slika bili, pr i je procesa 
desakralizacije, dva fizički različita očitovanja iste 
energije ili duha. »Primitivni po jam djelotvornost i sli
ka pre tpos tavl ja da slike pos jeduju kval i tetu pravih 
stvari , ali kod nas postoj i sklonost da p rav im stvari
m a pr ip isu jemo kvali tete slike.« 2 J (Često se kaže za ne
ki događaj da je »izgledao kao film«.2 3) 

Sva ta zbrka slika i s tvarnost i govori zapravo o sve 
većem »kompliciranju i slabljenju po jma stvarnog«. 2 4 

Kako slike sve više gutaju s tvarnost , možemo naslut i t i 
iz knjige »Film ili čovjek iz mašte« Edgara Morina. Taj 
an t ropološki esej , izdan u Parizu još 1956. godine, do
nosi zanimljiv p r i s tup fotografiji, filmu i s tvarnost i . 
Morin navodi da nadrea lan u fotografiji nije samo pa-
tos prošlog, nego je to i osobina slike da ima karak
te r dvojnika. Taj je dvojnik, c i t i ra on Malrauxa, »po
tencijalno u s tanju virusa«. Antropološki kori jen dvoj
n ika jes t »veoma živo iskustvo sebe samoga«, pa je 
dvojnik, zapravo, »basnoslovni pokušaj građenja čo
vjeka čovjekom«. 2 5 Metalne slike, kao projekci ja dvoj
nika, »bitna su s t r u k t u r a svijesti, ps ihološka funk
cija« (Sartre) . Te slike postoje u halucinaci jama, ra
dovima umje tn ika (slike, kipovi), u ogledalima i sje
nama. 

Kre tan je u menta lnoj slici, navodi Morin (poslije ću 
navest i i zanimljivo shvaćanje Czeslawa Milosza), uza
j a m n o povećava subjekt ivnu vr i jednost i objekt ivnu 
is t inu slike, sve do krajnje »objektivnosti — subjek
tivnosti« ili halucinacije. To kre tan je u n u t a r menta lne 
slike upućuje u isti m a h sliku p r e m a vanjšt ini i teži 
da je otjelovi, da joj dade reljef, samosta lnos t . Tu 
je riječ, sma t r a Morin, o posebnom obliku osnovnog 
l judskog procesa — o projekci j i ili o tuđenju . »Što je 
objekt ivna po t reba snažnija, to više slika u koje se 
ona učvršćuje teži da se pro jekt i ra , da se otuđi , da 
se objektivizira, teži da pos tane halucinantna.« 2 6 Ta je 
p ro jek t i r ana slika dvojnik, u tvara , i obda rena je pot
p u n i m svojstvom stvarnost i . »Ta p o t p u n a s tvarnost is
todobno je s tvarnost višeg reda: dvojnik u sebi usre-

22 
Ibid., str. 142 
23 
Ibid., str. 128 
24 
Ibid. 
25 
E. Morin, »Le cinema ou l'homme imaginaire«, str. 23 

26 
Ibid., str. 22 

dotočuje — kao da su se u n jemu ostvari le — sve po
t rebe pojedinca, a u p rvom redu njegovu na j luđu su
b jekt ivnu po t rebu : besmrtnost« . 2 7 

André Bazin vidi u filmu »vremensko dovršavanje fo
tografske objektivnosti«. 2 8 

A krajnj i mi t slike najavljuju: polivizija Abela Gancea, 
»potpuni film« Renéa Claira, koji bi se proj ic i rao na 
nebo, i tele-film u kojem bi gledaoci sjedili u n u t a r 
zračnog, ha luc inantnog svijeta, a njihova bi zaspala 
tijela ostala pod nadzorom čuvara reda. Žalosne su 
mi, zapravo, te ku l tu rne porcije iluzija. »Kao što o-
kul t is t ička fotografija ' iscrpljuje ' živog čovjeka, i pot
pun i film će ' iscrpljivati ' našega vlasti tog dvojnika 
kako bi omogućio da doživi grupni i smišl jeni san.« 2 9 

To je krajnj i fotografski mit : u tapan je čovjeka u u-
dvojeni svijet da bi ga kao takvog vječnost — napo
kon — spasila. 3 0 
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Edgar Morin najznačajnij i je zas tupnik »filma-istine« 
iz 1960. Točno je da je film popr i š te ist ine (uključuje 
s tvarnost koja ga je napravila) , ali je istina, dodala bih, 
i u s tvarnost i koja filmove proizvodi. Tako su »slike« 
koje druš tvo proizvodi i d ruš tvo kao »predmet« t ih 
slika — jedno. Ako uspi jemo, možemo vidjeti u t im 
s l ikama ist inu o druš tvu. I s t ina koju nud i druš tvo u 
svojim sl ikama pokazuje koliko je ono udal jeno od 
Pr i rode. Čovjek je organski s tvaralac, j e r je dio Pri
rode i, dok bil jka r ađa svoje plodove, on s tvara svoja 
djela (ili se djelo stvorilo u n jemu?) . Ali je d ruš tvo 
izgubilo vezu s Pr i rodom, i umjes to djela nas ta lo je 
mnogo smeća. Samo oni koji vide Pr i rodu u sebi na
stavljaju prav im pu tem, gradeći . Ključ njihovog stva
ran ja je misao. Kako kaže Czeslaw Milosz, da se opet 
pr i s je t imo ideje kre tanja , misao je »konstataci ja i lju
bav pokre ta« , po t reba s i tuiranja, vezana s g rađom na
šeg organizma, t j . p o k r e t n o m krvi: »Mislimo, pošto 
smo zahvaljujući krvi dio opšteg pokreta.« Tako je 
R i t am temelj metafizike i najviši izraz misli, kao i 
objašnjenje zašto su sve s tare Svete knjige napisane 
r i tmičk im jezikom. 3 1 

Najviše mjesto , koje se može pronać i p o t r e b o m situi
ranja, jes t »ljubav koja pokreće sunce i zvezde«, a 
može se izraziti jedino s imbolom b r a k a Tvorca — Že
nika i Tvari — Nevjeste, čija je sušt ina erot ika. Krećući 
se od jednog s tanja l jubavi do drugog, to osjećajno sta
nje »čini da se množimo i del imo u beskonačnos t , da 
nas nosi raspo jasana bujica r i tma, i da nas niš ta ne 
može zadovoljiti«. 3 2 

Demijurške se sposobnost i t r eba uvijek ponovo od
reći, j e r ona može i uništ i t i svijet, zaboravit i na ljud
sku pr i rodu . Tako kaže i s ta ra hebre j ska pr iča o Go
lemu 3 3 , čovjeku od gline, s tvorenom r u k o m vješta maj
stora. Golem ima veliku moć zahvaljujući riječi EMET 
(istina) koju m u stvaralac ispisuje na čelu. Ali ako 
Golem opasno na ras te i ne izbriše m u se na vr i jeme 
prvo slovo E sa čela, da bi r i ječju MET (smrt) pos tao 
tek h r p a gline, on će za t rpa t i svoga gospodara koji se 
drznuo oponašat i Boga. 

Tako ku l tu rna mitologija (npr. film) pokazuje da čo
vjek ima osobine Stvaraoca svijeta, t j . one koj ima o-
vladava m a š t o m i organizira je , dok »primitivna« mi
tologija (npr. meks ikansk ih Indi janaca u opisu antro
pologa Carlosa Castanede) otkr iva s tvaraoca samog s 
pomoću sposobnost i »viđenja«, pos to janja dvojnika, 
s tanja »odvojene stvarnosti« i »druge pozornost i«. Ali 
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Don Juan, Indi janac iz Castanedinih priča, j ednako 
»vidi« i kad siđe u grad, odjeven u bespr i jekorno odi
jelo. Budući da je ra tn ik u svojoj t ra jnoj sp remnos t i i 
p o t p u n o m sudjelovanju u životu, on dostiže s tanja be
smr tnos t i ulazeći u s u m r a k — »pukot inu svjetova«. 
To nije pas ivna s tvarnos t kontempla t ivn ih slika i an-
t ropomorfn ih filmova, nego po tpuna ukl jučenos t i bud
nost . 

Potvrđuju to i riječi Andréa Bazina izgovorene u jed
n o m drugom povodu: »Na fotografiji, p r i rodno j slici 
sveta koji n i smo znali ili n i smo mogli da vidimo, pri
roda više ne podražava samo umetnos t ; ona podraža
va i umetnika.« 3 4 Zapravo p r i roda s pomoću s t ro ja fo
tografskog apa ra t a oponaša umje tn ika života, kakav 
je Don Juan . A taj s t roj ovdje postoji , u svom pozitiv
nom obliku, za ukroćivanje p r i rode ku l tu rom. On o-
mogućuje demokra t iz i ranoj umje tnos t i (danas se i vi
soka i komerc i ja lna umje tnos t preobražavaju u meta-
-umjetnost i medije 3 5 : film, televiziju, video. . .) da po
s tane »učitelj« mnogima, kakav je Don J u a n bio samo 
odabran ima . Budući da je Don Juan učenike b i rao po 
znakovima koji su upućivali ,na sp remnos t učenika, ni 
je teško zaključiti da i masovni medij i u velikoj ve
ćini nailaze na površnos t i uspavanost . Samo o njiho
voj izravnosti i p rodornos t i ovisi hoće li izazvati su
djelovanje mase i hoće li po taknu t i pasivne na sprem
nost (o čemu se Don Juan nije mogao b r inu t i j e r ni
je imao toliku moć). 

Don Juanova »primitivnost« sastoji se, dakle, u tome 
što on ne zna napravi t i »film« o tome kako vidi, i što 
sma t r a da on nije ni po t reban , j e r nije moguć. 

Albert Lafe 3 6 ipak sma t r a da »film u jednoj originalnoj 
sintezi prevazilazi netrpel j ivost između postojećeg i za
mišljenoga, s tvarnos t i i priče. . .«, pa b i smo mogli za
ključit i da j e d n o m »konkre tnom magi jom gledalac vi
di sebe otjelovljenog u svom dvojniku na platnu«. 3 7 

Film je di jalektičko jedinstvo s tvarnog i nestvarnog, 3 8 

a život Don J u a n a dijalektičko jedins tvo »tonala« i 
»naguala«, kao po tpune s tvarnost i (koja kao takva u 
ideji n e m a v remena za pravl jenje filmova). Znači, film 
je pr ikaz »potpune stvarnosti«, pr ikaz »filma života«, 
samo iluzija Filma. 

»U filmu ne uskrsava pr imi t ivna magija, već magija 
svedena, zakržljala, u topl jena u viši afektivno-racional-
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portreti ni s inkret izam koji se zove estet ičko: estet ičko nije 
p rvobi tan čovjekov dar, nego proizvod razvi tka što je 
nas tao kao posledica svrgnuća magije i religije.« 3 9 Ja 
b ih ovdje prošir i la Morina do njegove ideje »filma-
-istine«: nije u filmu zakržljala magija j e r se utopi la 
u estet ičko, nego je r je i k renula »s onu s t r anu este
tike«, zapravo u ist inito. (Film je »magično« lijep kad 
je istinit.) A to preoblikovanje magije i religije u vi
šem obliku nije samo sebi cilj i ne donosi s taro na 
nov način radi povra tka »izgubljenom raju«, nego da 
bi se dobio — je r je nevinost izgubljena — zreliji in
tegri tet : da li Boga-Čovjeka ili Čovjeka-Boga, ne zna
mo. A taj Bog, odgovoran za tako zao svijet, kaže Czes-
law Milosz, ili nije dobar , ili je svemoćan. 

Sve to podsjeća na čovjeka s naočalama, koji je u 
mlados t i dobro vidio, a u s taros t i nosi naočale u uvje
renju da vidi j ednako , zaboravljajući na svoju bolest. 
I upravo u toj bolest i t r eba prepoznat i da ona nije 
samo bolest. Onaj tko nosi naočale ne znači samo da 
ne vidi dobro , nego da vidi i drukči je , a odlučuje se 
za naočale da bi vidio i na način na koji je nekad vi
dio. Bilo bi poš teno p red sudb inom ne nosit i naočale, 
j e r »na tebi je da vidiš upravo onoliko koliko vidiš, a 
ne da se razapinješ željama«. A to bi značilo stat i ; za
to čovjek radi je stavlja »faustovska stakla« p red svoje 
oči, iako dioptr i ja možda posta je sve veća. Njegovo 
djelo pomaže da ne »oslijepi«. Ako ipak »oslijepi«, na-
činit će prevodioca, napravi t će film (i za »slijepe«). 
Čovjek j e zbog svoga djela neuništ iv, ako ne uniš t i 
sam sebe. 


