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Modna fotografija kao specifi¢na pojava znacajnije je
nazo¢na nakon 1945. i, kako navodi Slobodan Tadic!,
njezino oZivljavanje posebno je vezano uz imena dva-
ju americkih modnih fotografa: Richarda Avedona i
Irvinga Penna. Za razliku od Amerikanaca, posebno
Avedona, koji nastoji na »beskonaénom prostoru ate-
lijerskog porijekla«’, Englezj uvode svoj stil u kojem
su zastupljeni prirodni ambijenti. Predstavnici toga
»engleskoge stila okupljaju se oko ¢asopisa »Vogue«:
David Bailey, David Montgomery, Helmuth Newton i
drugi.

Najaktivnije stvaralaStvo u oblasti modne fotografije
nalazimo upravo u Zapadnoj Evropi i Sjevernoj Ame-
rici, gdje je velik broj modnih Casopisa i internacio-
naliziran.

S obzirom na modnu fotografiju u Hrvatskoj (pa i u
Jugoslaviji), treba odmah rec¢i da ona sluzbeno — ne
postoji. Ne postoje, zapravo, modni ¢asopisi u kojima
bi se ona mogla prezentirati. Takva situacija prven-
stveno zavisi od naSeg pristupa modi i kulturi opde-
nito, Naime, recepcijom smo ukljuceni u zapadnoev-
ropski kulturni krug, 5to se odnosi i na kulturu odi-
jevanja. Medutim, ne bi se moglo reéi da postoji neki
nas prijedlog vlastitog identiteta u modnom svijetu.
Jugoslavenske Zenske revije ponasaju se vrlo komfor-
misticki pri objavljivanju modela prihvacenih u cen-
trima internacionalne mode, a uopcée ne pokrecu sve-
straniju suradnju s nas$im modnim kucama, koja bi
ukljucila i djelatnost nasih modnih fotografa. Tako,
primjerice, zagrebacki fotografi koji se bave i mod-
nom fotografijom — Ivan Bali¢, Zeljko Koproléec i
drugi — ostaju na tom podruc¢ju iskljuceni. Prisiljeni
su raditi reklamne fotografije za razne modne kude,
koje im ne daju odrijeSene ruke. Kako kaze Bali¢, po-
ucen radom za »Varteks«, uvijek se nade netko sa stra-
ne dok radite, tko od foto-modela ¢ini ukocene lut-
ke, tko inzisitira da se vidi svaki red dugmadi, i time
onemogucuje bilo kakav kreativniji pristup. Na takvo
nepovjerenje modnih kuca zali se i Zeljko Koproléec;
pokazao mi je nekoliko radova kojima je zadovoljni-
ji, a za koje se tesko izborio. Tu su i drugi radovi, ne-
koliko uspjelih modnih fotografija, koje vise i ne po-
kuSava ponuditi »Svijetu« jer su, smatra, netipi¢ne
(fotografije br. 1, 2, 3, foto-model: Dinka Kolakovic).
Zaista, uvjerena sam da bi jedna takva naslovna stra-
nica djelovala iznenadujuce veé zbog nesto eksponi-
ranijeg lika foto-modela, koji bi razbio dosadasnju go-
tovo hipnoticku seriju nasmijanih zenskih lica.

Jugoslavenska zenska revija »Svijet« redovito donosi
povecdi modni prilog koji se sastoji iskljuéivo od fo-
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tografija preuzetih iz stranih ¢asopisa (njemackih, ta-
lijanskih, francuskih). Ranije su uz te fotografije
bili navodeni izvori, a danas viSe me, pri cemu taj
»pregled« revije redovito donosi i nase popratne tek-
stove koji komentiraju kreaciju kao da je njihova. To
je zapravo nalik kradi, koja se takvom viSe ne smatra
jer slicna djelatnost karakterizira i mnoge druge listo-
ve. Da nije tog »tona« i pretenzije, ne bismo u jednoj
reviji trazili elemente modnog ¢asopisa. Ali kako je
»Svijet« najpoznatiji bas po tom modnom prilogu, laz
se ne moze zanemariti. Primjerice, taj ¢asopis do pri-
je godinu ili dvije dana uopce nije imao svoga foto-
grafa. Danas tu radi Aleksandar SaSa Novkovic¢ od
kojega se, naravno, ne moze ocekivati da sam promi-
jeni praksu prenosenja tudih radova. Dok smo preli-
stavali nekih 300 brojeva »Svijeta«, skromno je napo-
menuo da je tek nekoliko naslovnih stranica bilo po-
viereno njemu (dok je bio vanjski suradnik lista) i
nekim drugim nasim fotografima.

No, bilo bi pogresno kriviti iskljucivo revije za takvo
stanje. I na razini modnih kuca nailazimo na nekri-

ticki tretman, Proizvodi se odjec¢a koja je uglavnom
problemati¢na svojim »jezikome«; vedinom su to iri-
tantni sinteti¢ki materijali; krojevi su neudobni jer
zanemaruju ljudsku mjeru, Sto je to sloZenije Sto za
takvim proizvodima postoje i zahtjevi. Medutim, ne
moze se ni kulturnijim odijevanjem potros$a¢ naciniti
»kulturnim«, To potvrduju uvozni modeli koje vecina
ne razumije, niti zna nositi, ali ih ipak nosi. To je evi-
dentno u mladim generacijama, u onih koji se odije-
vaju (sada manje) u Trstu i u nasim buticima, i koji-
ma je standard naglo porastao, ali ne i kultura.

Nije, dakle, dovoljno samo reklamirati modne artikle,
nego i kriti¢ki pristupiti potpunoj prezentaciji, koja
bi takoder uvecala svijest proizvodaca o identitetu po-
tencijalnog kupca. Potrebno je stimulirati kreaciju ko-
ja bi u samom potrosacu asocijativno poticala stva-
ralacki impuls i odabir, te bi tako moda prelazila u
stil svakog pojedinca. Tek bismo tada mogli govoriti
o kulturnom revolucioniranju stvarnosti, premda neki
teoreti¢ari osporavaju modi svaku vaznost unutar kul-
ture. Sanja Roi¢ u svom eseju »Moda umjesto kul-
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ture«’ navodi misljenje povjesnifara umjeinosti Giu-
lija Carla Argana »kcji modi odri¢e bilo kakav polo-
zaj u kulturi. On smatra da danas ne postoji nekada-
snja veza izmedu umjetnosti i obrta. Odijevanje je,
po Arganu, tek ekonomska ¢injenica, ¢ije je zadiranje
u oblast estetike i kulture tek aleatorno«. I Milo§ Ili¢
u knjizi »Sociologija kulture i umjetnosti«' kaze: »So-
cijalno-ekonomski karakter mode ogleda se u jos je-
dnoj zakonitosti njenoj. Prema toj zakonitosti nepre-
stano menjanje mode se objasnjava potrebom drus-
tvenih slojeva ili klasa koje su socijalno superiornije
da istaknu razlike prema podredenijim klasama, slo-
jevima i grupama, ali pomocu takvih oznaka koje su
otigledne i neosporne.«

Isti autor navodi i ¢etirj funkcije mode odijevanja Sto,
po Charlesu Lalou, nisu estetskog karaktera, ve¢ su
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izraz drustvenog Zivota: religiozna, ratnic¢ka, eroticka
i ekonomska funkcija. Ali Ili¢, kao i neki drugi teo-
reti¢ari (Gillo Dorfles), ne odri¢e modi odijevanja po-
vezanost s odredenom vrstom primijenjene umjetno-
sti. To je upravo i najvrednija osobina mode, koja
kompenzira njeno glavno obiljezje: promjenljivost i
prolaznost.

Mozemo se pozvati na misljenje Yvesa Saint-Laurenta,
pariskoga modnog kreatora, koji kaZe da on traga za
odje¢om u kojoj su »odijelo i tijelo jedno, kad se za-
boravlja 3to se uopce nosi, kad haljina ne govori, ne
opterecuje, kad se u njoj osjecas dobro ba$ kao da
si gol. Tom savr$enom odnosu tijela i odjece treba i
savrien odnos duha i tijela, odjece i duha«. Smatra
da odjeca postaje vrsta vitamina za stil, tj. da »stimu-
lira i potice, ali uvijek postoji opasnost od predozi-
ranja (...). Umjetnost je igrati se s modome.’
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Nema dvojbe da je sve ociglednija demokratizacija i
internacionalizacija mode. U ¢lanku »Jugoslaveni u
trapericama«’ Durda Milanovi¢ kaze da »nije lose da
se demokratizaciji odijevanja u¢imo upravo na trape-
ricamas, jer ih smatra »nultim stupnjem odijevanja«
(tekst je pisan u povodu pojave svjetskih tvrtki »Le-
wis« i »Wrangler« na nasem trzistu). Autorica to sma-
tra ne samo modnom novo$éu nego i »prvorazrednom
kulturolo$kom senzacijome.

Slozit ¢emo se s opceprihvadenom tvrdnjom o &etiri
glavna centra internacionalne mode, a to su: Pariz,
Engleska, Ttalija i Japan. »U Par;zu je moda jos sad
vesela i duhovita igra s intelektualnim ironijskim od-
makom i stroga zadaca, ¢ija crno-bijela geometrija sa-
drzi u sebi zen-asketizam. U Engleskoj se, u potrazi
za bilo kakvom potvrdom osobnosti, najlude odijeva
mnos$tvo nezaposlene omladine, pa odjeci te apokalip-
ticne i dekadentne ulitne mode odzvanjaju i u studi-
jima modnih kreatora. Za Talijane je moda prvenstve-
no biznis... Ta je moda, jer mora igrati na sigurnu
kartu, klasi¢na i skupa.<’ Tako je moda prilika za kul-
turnu razmjenu i druzenje.

»U novije vrijeme naroéito je popularan na svjetskom
trziStu 'casual’ — neobavezno odijevanje. Tako se &o-
vjek moze doimati moderno, ali istodobno i kao oso-
ba kojoj uopée nije stalo do mode«, odnosno kao 0so-
ba »bez stila, ali sa stilom«*, ili, kako kaZe Susan Son-
tag” »Whatever fashionable people wear tends to look
right'.«

Naravno, koliko je ¢esto pretjerivanje u modi na §te-
tu osobnosti, toliko je Cesto i ignoriranje mode (mo-
glo bi se reci: bez stila, ali bez stila).

Da je »umjetnost igrati se s modome, potvrduju i na-
stojanja modne fotografije. Ona predstavlja nezbiljski
i artificijelan svijet. To je svijet koji nastaje suptil-
nom igrom modnog fotografa (reZisera) i foto-modela:
»neki fotografi kao snazne li¢nosti mnogobrojnim psi-
hi¢kim igrama stvaraju u modelu potrebnu svijest o
onome $to ima da se dogodi. .. Foto-model u vremen-
ski sicu$nom intervalu lezi u 'sklopu’, a fotograf pre-
poznaje situaciju, reagira. . .«. To se pokazuje kao izu-
zetno vazno u modnoj fotografiji: uhvatiti »odlucan
moment« (po Cartieru Bressonu), odnosno onaj trenu-
tak ravnoteZe, ili danas Ce$ce »neravnoteZe«, koji bi
zaustavio prizor u najveem intenzitetu, da bi se time
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pojacala »neposrednost i emocionalni upliv na kon-
zumentac«',

Medutim, tu se kriju i opasnosti samog medija foto-
grafije, koja je toliko ugradena u drustveni Zivot da je
od gledanja viSe i ne vidimo. Ovisno o kontekstu u
kojem se fotografija javlja, znaéi o ostalim fotografi-
jama i popratnim tekstovima, ona mijenja svoje zna-
¢enje i moze posluziti razli¢itim manipulacijama, kako
to potkrepljuje primjerima Giséle Freund u knjizi »Fo-
tografija i drustvo«. Buduci da je modna fotografija
uvijek nekako vezana za komercijalizaciju, reklamu
i marketing, ona nuZno demantira i stanovitu ideolo-
giju. Tako ¢emo, npr., na modnim fotografijama iz
»zapadnih« zemalja nerijetko nalaziti osobine nagla-
Sene potrosnje, svojevrsnu ataku na konzumenta. Re-
klama, pa tako i modna fotografija, u socijalistickom
druStvu trebalo bi da poti¢e na drukdiji pristup po-
trosacu, da poStuje njegovu odluku i izbor, nastojeéi
ga privudi istinskim kvalitetama.

Iz modne fotografije, njezine teme, foto-modela odje-
venih u odredenu odjecu, iz apstraktnih ilj prirodnih
ambijenata, ¢itamo pri¢u o svijetu koji nam se pred-
laze.

10
Slobodan Tadié, ibid.
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Tip Zene u modnom svijetu jest tzv. »hig-fashion mo-
del look«." To su vitke Zene koje odjecom treba da
se transformiraju u odredenu li¢nost. Glumackom vje-
§tinom, one iz svoje pozicije »ogledala« moraju odra-
ziti vezu s odredenom odjecom ali tako da, dopusta-
juéi projekciju gledateljica, »nestanu iz tih haljina ko-
je nose, poput divnih ali efemernih slika koje ce za-
mijenitj zbilja kupaca«” (primjer br. 4). Medutim, u
vrhunskoj modnoj fotografiji dogada se da je ba$ iden-
tifikacija iskljucena. Kako kaZe Susan Sontag’: »It
would be as easy to identify with the woman in Ave-
don's 1953. photograph of Marella Agnelli as with a
Brancusi statue.« To potvrduje da obi¢no prezentira-
nje mode (fotografijom mode, reklamom) nije isto sto
i modna fotografija.

Modni fotograf nastoji prikazati stupanj srastanja bi-
éa foto-modela s izgledom koji mu je predlozen. Bi-
lje#i se upravo taj susret bica i izgleda, fotografijom
koja je opet rezultat susreta fotografa s izgledom ¢i-
tavog prizora, tj. s biem i izgledom foto-modela. Ri-
je¢ je o fotografovu prijedlogu »istinitosti odijevanja«
putem »istinitosti (umjetnickog) videnja«.
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Veé spomenuto naglaSavanje potrosnje u modnim fo-
tografijama zapadnih zemalja (kojih velik broj vari-
jacija Cesto znadi samo prividnu Zivotnost) postoje o-
pravdano jedino u slu¢aju wmjetnic¢kih modnih foto-
grafija, koje donose i toj potrodnji adekvatan »rad«
(a tada to viSe nije potrosnja, nego proizvodnja).

U nas, kao $to je veé refeno, zapravo ne postoji mod-
na fotografija u okrilju modnih ¢asopisa (osim nekih
pokudaja u novije vrijeme), ali u Zagrebu radi neko-
liko modnih fotografa koji, u nedostatku potraznje od
domacih revija, uglavnom opremaju privatne salone
i prodavaonice, ili naprave poneku izlozbu (npr. Ivan
Balic). Stoga u naSoj javnosti preteZzno mozZemo govo-
riti tek o modnom aspektu reklamne fotografije. Us-
prkos stanovitim pozitivnim nastojanjima u toku 70-
-ih i 80-ih godina da se stvori tip reklame koji bi od-
govarao nasem drustvu, jo$ uvijek prevladavaju kon-
formisti¢ki pristupi. Pokazat ¢emo to na nekoliko pri-
mjera.

Prvi je primjer (br. 5) najce$¢i i najkarakteristi¢niji:
naglasava se kako nesto izgleda drugima, a ne kakvo
jest (pri ¢emu je zabluda da je to isto). Potvrduju to
i krupnija slova teksta: »TAKO VAS VIDE I DRUGI!«,
a zatim sitnija koja toboZe govore istinu: »njeznu, do-
padljivu, nasmije$enu. .. lijepe, sjajne i njegovane ko-
Se«.
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RUNSKA VUNA VRIJEDI VISE, JER
WOOLMARK GARANTIRA KVALITETU

Waglmark program u pdijevanju suvremene Zene,
10 je udobinost i ljepotu izgleda w svukaj prifici.

Drugi primjer (br. 6) uvjerava nas: »SVAKI MODEL
KOLEKCIJE UNIKA JE UNIKAT JER GA NOSI JE-
DINSTVENA OSOBA.« Ne Zeli nam se, u toj dvosmi-
slenosti, re¢i da je svaka osoba po sebi neito jedin-
stveno, nego da su modeli tako moéni da éovjeka tak-
vim naprave, Vidimo odmah i efekt takvog pokusaja
na »modelu Ivor«: osoba ni po ¢emu ne pokazuje svi-
jest o svojoj jedinstvenosti. Nakrivljenom kapicom,
privucenom nogom i koketnim pogledom preko zrca-
la u kameru, ona naglagava jedino spremnost da u-
vjeri druge u svoju ideju o jedinstvenosti, tako da o-
znaka »ideal« s njezine lijeve strane dobro ocjenjuje
Citavu situaciju: to e, ovdje, ostati samo ideal!

Daljnji primjer (br. 7) donosi gotovo »filmsku« rad-
nju. Nes§to nam se zeli ispri¢ati. Citamo sliku: vidimo
jednu »aktivnu Zenu« — ona je neuobitajena veé zbog
toga $to je mozda student (ili samo ¢ita casopis stu-
denata o studentskim domovima, skromnim dzeparci-
ma i isto takvoj prehrani), a stojj kraj automobila koji
nije »fico«. To je ve¢ dovoljno da vidimo kako nije
rije¢ o prosje¢nom standardu, ali kad proé¢itamo tekst
reklame, vidimo da nam se ne Zeli redi sve to §to se
reklamom govori, nego da je ova Zena izuzetna zapra-
vo samo po jakni koju nosi. Tekst najprije iznosi ne-
jasnu samohvalu: »RUNSKA VUNA VRIJEDI VISE,
JER WOOLMARK GARANTIRA KVALITETU«, a za-
tim slijedi objasnjenje povjerenja koje se predlaze:
»Wolmark program u odijevanju suvremene Zene, to

je udobnost i ljepota izgleda u svakoj prilici« I sa-
mozadovoljni zaklju¢ak: »Woolmark — ISTINA U
ODIJEVANIU«. Sada smo tako razoruzani istinom ko-
ju nam Woolmark ovako posteno predlaze, da moze-
mo pogledati i skrusenu obitelj od triju ovaca, koja
u pitomom skrbnistvu suradnic¢ki potvrduje da je sve
to tofno i da ¢e vune biti dovoljno da i vi budete
»aktivna zenac,

Reklama »Lee Coopera« (br. 8) pokazuje kako odjeca
moze biti i ne$to vaZno za pokazivanje. Neformalno
odijevanje jeansom ukljucuje i neformalno ponadanje
foto-modela. Medutim, Zenski je foto-model ozbiljno
zaokupljen svojom interpretacijom »vampe« izgleda, ko-
ji joj uspijeva tako da bi mogao posluziti jedino za
vampira u nekom neuvjerljivom dje¢jem filmu.

Zavrsila bih ovaj osvrt na loSe strane na$e reklame
primjerom (br. 9) potpuno zanemarenog izgleda do-
macice koja reklamira haubu »Komfort« za susenje
kose, kao i potpuno zanemarenog izgleda same haube,
koja je vise nalik lusteru ili nekoj »noénoj lampix.
(I lice domacice otkriva da sluti kako je u nekoj ne-
zgodi.)

Da postoje i vrlo uspjeli, istina malobrojni, pristupi
modnom u reklamnoj fotografiji, vidi se iz ove rekla-
me kozmetike »Markins« (br. 10). Njegovano lice fo-
to-modela dio je osobe samosvjesna i uravnotezenog
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Za ugodno susenje kose

hauba |
Za susenje
Komfort

integriteta, osobe koju c¢injenica fotografiranja ne uz-
nemiruje, jer tu ¢injenicu transcendira.

Zavr$it ¢u izlaganje o reklamnoj fotografiji donoSe-
njem modne fotografije (br. 11) koju je »Svijet« pre-
uzeo iz stranog modnog Casopisa, te tri modne foto-
grafije (br. 12, 13, 14) zagrebackog fotografa Ivana Ba-
lida, da bi se vidjelo kako nema razloga da nasi foto-
grafi ne budu vise zastupljeni.

Kako je modna fotografija kreativna fotografija neke
kreacije, ona je zapravo dvostruki medij: medij odije-
vanja (ili, uopde, izgleda) 1 medij fotografije. Da bi-
smo uvidjeli razliku izmedu izgleda foto-modela u stu-
diju i onoga §to ga predlaZze isti foto-model na foto-
grafiji, potrebno je reci ne$to o osobinama fotografi-
je, zatim filma (kao krajnjeg mita slike) i napokon

14
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55—81
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stvarnosti, u kojoj foto-model ne predlaze nego ima
odredeni izgled.

Pojava fotografije (1822) izazvala je mnoge rasprave:
je li fotografija umjetnost, je li fotografski aparat de-
monski izum i svetogrde, kao §to je tvrdila crkva, jer
nijedan stroj ne smije ovjekovjediti BoZju sliku?

Roland Barthes" tvrdi da fotografija nije ni Umjetnost
(i Susan Sontag kaze da je fotografija kao i jezik tek
medij u kojem se mogu stvoriti umjetnicka djela), ni
Komunikacija (jer ona je »poruka bez kodac, tj. ne
zna redéi §to daje vidjeti), nego je mjezin temeljni za-
kon Referenca. Ta Referenca glasi: »To je bilo.« Sma-
trajuc¢i se realistom, on shvaca fotografiju ne samo
kao »kopiju« realnog, nego kao emanaciju proslog re-
alnog: kao magiju.’” »Fotografija posjeduje«, citira on
Blanchota, »onu prisutnost — odsutnost od koje se
sastoji privla¢nost i ¢ar sirena.«"

I Susan Sontag u »Esejima o fotografiji« potvrduje
da je nadrealno u fotografiji ve¢ to $to je poruka iz
proslog vremena. Ali ona osuduje takvu gradansku
malodugénost i pristup fotografiji u kojoj je stvarnost
neki egzoti¢ni plijen, nesSto tajanstveno, jer zapravo
»srednjoj klasi je klasa najdublja tajna«.” Sav taj trud
oko razumijevanja svijeta s pomocu fotografije jalov
je ako se taj svijet me nastoji i izmijeniti. Inace foto-
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grafi postaju »naoruzane verzije usamljenih $etaa«
i »kupeci ili turisti stvarnosti«."”

Roland Barthes govori o toj izrazenoj, potencijalnoj
spoznaji koju fotografija moZe pruziti u svojim naj-
uspjelijim primjerima. U trenucima prepoznavanja bi-
¢a u slici, fotografiji, dolazi se do svrietka svakog je-
zika: »To je tol« Tako »prava, potpuna Fotografija vrsi
ne¢uvenu pomutnju stvarnosti ('To je bilo’) i istine
('To je to')...«. Tada se uistinu blizi ludilu, dosee
»ludu istinu«.”

»Drustvo se trudi da urazumi Fotografiju, da umjeri
ludilo koje neprestano prijeti u lice onoga tko je gle-
da.« U tu svrhu raspolaze dvama sredstvima: Prvo je
da se iz fotografije stvori umjetnost, npr. film. »Film
moze biti umjetno lud, pokazivati kulturne znakove
ludila, ali nikada to nije po naravi (po ikoni¢kom sta-
tusu); uvijek je opretan ¢ak halucinaciji; on je na-
prosto: iluzija.« Drugi nacin, odnosno sredstvo, jest da
se fotografija poopci, banalizira. Jedan mu je ¢ovjek,
izjavljuje Barthes, rekao za posjetioce neke kavane:
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»Pogledajte kako su bezbojni; danas su slike Zivlje ne-
go ljudi.« Primjer su SAD gdje se sve pretvara u sliku.
Uzitak se npr. doZivljava samo ako dosegne stereotip-
nu sliku o njemu. Barthes zakljucuje: »Takav obrat
nuzno postavlja eticko pitanje: ne zato $to je slika
nemoralna, nereligiozna, ili davolska, nego zato §to po-
opcena potpuno obestvaruje ljudski svijet sukoba i
zelja, s pokriéem da ga ilustrira.«<® Stoga se treba su-
protstaviti troSenju slika, predlaze Barthes, dokinuti
slike i spasiti neposrednu Zelju.

Do sli¢nog zakljucka dolaze i drugi autori. Gis¢le Fre-
ud u knjizi »Fotografija i drustvoe, isti¢uéj kako je Za-
pad naro€ito veliki potrosa¢ slika, kaze da je to opas-
no, jer ljudi vise ne doZivljavaju svijet kao evokaciju
nego kao predodzbu. Susan Sontag u spomenutoj knji-
zi takoder optuzuje industrijska dru$tva koja pretva-
raju svoje gradane u ljude zavisne od slika — jer to
je najneodoljiviji oblik mentalnog zagadivanja. Ona to
lucidno objasnjava nastojanjem kapitalizma na »za-
nimljivome: »Kapitalisticko drustvo zahtijeva kulturu
zasnovanu na slikama. Njemu je potrebno da pribavi
goleme koli¢ine zabave da bi podstaklo kupovinu i
anesteziralo klasne, rasne i spolne nepravde.« Slobo-
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da da se tro$i mnostvo slika i dobara, kaze S. Sontag,
izjednacuje se sa samom slobodom.

Ta zloupotreba slike u industrijskim dru$tvima mogu-
¢a je zbog osobina same slike. »Stvarnost se uvijek
tumacila s pomocu izvjeStaja koje su davale slike«,
kaze S. Sontag, ali su stvar i slika bili, prije procesa
desakralizacije, dva fizicki razli¢ita ocitovanja iste
energije ili duha. »Primitivni pojam djelotvornosti sli-
ka pretpostavlja da slike posjeduju kvalitetu pravih
stvari, ali kod nas postoji sklonost da pravim stvari-
ma pripisujemo kvalitete slike.«” (Cesto se kaZe za ne-
ki dogadaj da je »izgledao kao film«.”)

Sva ta zbrka slika i stvarnosti govori zapravo o sve
vedem »kompliciranju i slabljenju pojma stvarnoge.”
Kako slike sve vife gutaju stvarnost, mozemo naslutiti
iz knjige »Film ili ¢ovjek iz maste« Edgara Morina. Taj
antropologki esej, izdan u Parizu jod 1956. godine, do-
nosi zanimljiv pristup fotografiji, filmu i stvarnosti.
Morin navodi da nadrealan u fotografiji nije samo pa-
tos proslog, nego je to i osobina slike da ima karak-
ter dvojnika. Taj je dvojnik, citira on Malrauxa, »po-
tencijalno u stanju virusa«. Antropoloski korijen dvoj-
nika jest »veoma zivo iskustvo sebe samoga«, pa je
dvojnik, zapravo, »basnoslovni pokusaj gradenja Co-
vijeka ¢ovjekom«.” Metalne slike, kao projekcija dvoj-
nika, »bitna su struktura svijesti, psiholo$ka funk-
cija« (Sartre). Te slike postoje u halucinacijama, ra-
dovima umjetnika (slike, kipovi), u ogledalima i sje-
nama.

Kretanje u mentalnoj slici, navodi Morin (poslije ¢u
navesti i zanimljivo shvacanje Czeslawa Milosza), uza-
jamno povecava subjektivnu vrijednost i objektivnu
istinu slike, sve do krajnje »objektivnosti — subjek-
tivnosti« ili halucinacije. To kretanje unutar mentalne
slike upucuje u isti mah sliku prema vanjs$tini 1 tezi
da je otjelovi, da joj dade reljef, samostalnost. Tu
je rije¢, smatra Morin, o posebnom obliku osnovnog
ljudskog procesa — o projekciji ili otudenju. »Sto je
objektivna potreba snaznija, to viSe slika u koje se
ona uévricuje tezi da se projektira, da se otudi, da
se objektivizira, tezi da postane halucinantna.«* Ta je
projektirana slika dvojnik, utvara, i obdarena je pot-
punim svojstvom stvarnosti. »Ta potpuna stvarnost is-
todobno je stvarnost viSeg reda: dvojnik u sebi usre-
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doto¢uje — kao da su se u njemu ostvarile — sve po-
trebe pojedinca, a u prvom redu njegovu najludu su-
bjektivnu potrebu: besmrtnoste«”

André Bazin vidi u filmu »vremensko dovrSavanje fo-
tografske objektivnosti«®

A krajnji mit slike najavljuju: polivizija Abela Gancea,
»potpuni film« Renéa Claira, koji bi se projicirac na
nebo, i tele-film u kojem bi gledaoci sjedili unutar
zracnog, halucinantnog svijeta, a njihova bi zaspala
tijela ostala pod nadzorom c¢uvara reda. Zalosne su
mi, zapravo, te kulturne porcije iluzija. »Kao $to o-
kultisticka fotografija 'iscrpljuje’ Zivog covjeka, i pot-
puni film ce ‘iscrpljivati’ naSega vlastitog dvojnika
kako bi omogucio da dozivi grupni i smisljeni san.<”
To je krajnji fotografski mit: utapanje covjeka u u-
dvojeni svijet da bi ga kao takvog vje¢nost — napo-
kon — spasila.”
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Edgar Morin najznacajniji je zastupnik »filma-istine«
iz 1960. To¢no je da je film popriste istine (ukljucuje
stvarnost koja ga je napravila), ali je istina, dodala bih,
i u stvarnosti koja filmove proizvodi. Tako su »slike«
koje drudtvo proizvodi i drustvo kao »predmet« tih
slika — jedno. Ako uspijemo, moZemo vidjeti u tim
slikama istinu o drustvu. Istina koju nudi drudtvo u
svojim slikama pokazuje koliko je ono udaljeno od
Prirode. Covjek je organskj stvaralac, jer je dio Pri-
rode i, dok biljka rada svoje plodove, on stvara svoja
djela (ili se djelo stvorilo u njemu?). Ali je drudtvo
izgubilo vezu s Prirodom, i umjesto djela nastalo je
mnogo smeca. Samo oni koji vide Prirodu u sebi na-
stavljaju pravim putem, gradedi. Klju¢ njihovog stva-
ranja je misao. Kako kaze Czeslaw Milosz, da se opet
prisjetimo ideje kretanja, misao je »konstatacija i lju-
bav pokreta«, potreba situiranja, vezana s gradom na-
Seg organizma, tj. pokretnom krvi: »Mislimo, posto
smo zahvaljujuci krvi dio opsteg pokreta.« Tako je
Ritam temelj metafizike i najvidi izraz misli, kao i
objasnjenje zaSto su sve stare Svete knjige napisane
ritmickim jezikom.”

NajviSe mjesto, koje se moZe pronadi potrebom situi-
ranja, jest »ljubav koja pokrede sunce i zvezde«, a
moze se izraziti jedino simbolom braka Tvorca — Ze-
nika i Tvari — Nevjeste, ¢ija je sustina erotika. Kre¢udi
se od jednog stanja ljubavi do drugog, to osjecajno sta-
nje »¢ini da se mnozimo i delimo u beskonac¢nost, da
nas nosi raspojasana bujica ritma, i da nas nista ne
moze zadovoljitic.”

DemijurSke se sposobnosti treba uvijek ponovo od-
reci, jer ona moze i uni$titi svijet, zaboraviti na ljud-
sku prirodu. Tako kaZe i stara hebrejska pri¢a o Go-
lemu®, Covjeku od gline, stvorenom rukom vjeita maj-
stora. Golem ima veliku mo¢ zahvaljujuéi rije¢i EMET
(istina) koju mu stvaralac ispisuje na celu. Ali ako
Golem opasno naraste i ne izbrise mu se na vrijeme
prvo slovo E sa Cela, da bi rije¢ju MET (smrt) postao
tek hrpa gline, on ¢e zatrpati svoga gospodara koji se
drznuo oponasati Boga.

Tako kulturna mitologija (npr. film) pokazuje da ¢o-
viek ima osobine Stvaraoca svijeta, tj. one kojima o-
vladava mastom i organizira je, dok »primit.vna« mi-
tologija (npr. meksikanskih Indijanaca u opisu antro-
pologa Carlosa Castanede) otkriva stvaraoca samog s
pomocu sposobnosti »videnja«, postojanja dvojnika,
stanja »odvojene stvarnosti« i »druge pozornosti«. Alj
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Don Juan, Indijanac iz Castanedinih pric¢a, jednako
»vidi« i kad side u grad, odjeven u besprijekorno odi-
jelo. Buduci da je ratnik u svojoj trajnoj spremnosti i
potpunom sudjelovanju u Zivotu, on dostiZe stanja be-
smrinosti ulaze¢i u sumrak — »pukotinu svjetovac.
To nije pasivna stvarnost kontemplativnih slika i an-
tropomorfnih filmova, nego potpuna ukljuéenost i bud-
nost.

Potvrduju to i rije¢i Andréa Bazina izgovorene u jed-
nom drugom povodu: »Na fotografiji, prirodnoj slici
sveta koji nismo znalj ili nismo mogli da vidimo, pri-
roda viSe ne podraZzava samo umetnost; ona podraza-
va i umetnika.«* Zapravo priroda s pomocu stroja fo-
tografskog aparata opona$a umjetnika Zivota, kakav
je Don Juan. A taj stroj ovdje postoji, u svom pozitiv-
nom obliku, za ukrodivanje prirode kulturom. On o-
mogucuje demokratiziranoj umjetnosti (danas se i vi-
soka i komercijalna umjetnost preobraZzavaju u meta-
-umjetnost i medije”: film, televiziju, video...) da po-
stane »ucitelj« mnogima, kakav je Don Juan bio samo
odabranima. Buduci da je Don Juan uéenike birao po
znakovima koji su upuéivali na spremnost uéenika, ni-
je teSko zakljuciti da i masovni mediji u velikoj ve-
Cini nailaze na povrsnost i uspavanost, Samo o njiho-
voj izravnosti i prodornosti ovisi hode li izazvati su-
djelovanje mase i hoce li potaknuti pasivne na sprem-
nost (o ¢emu se Don Juan nije mogao brinuti jer ni-
je imao toliku moc).

Don Juanova »primitivnost« sastoji se, dakle, u tome
Sto on ne zna napraviti »film« o tome kako vidi, i to
smatra da on nije ni potreban, jer nije mogud.

Albert Lafe* jpak smatra da »film u jednoj originalnoj
sintezi prevazilazi netrpeljivost izmedu postojeceg i za-
misljenoga, stvarnosti i priée...«, pa bismo mogli za-
kljuciti da jednom »konkretnom magijom gledalac vi-
di sebe otjelovljenog u svom dvojniku na platnuc«.”
Film je dijalekti¢ko jedinstvo stvarnog i nestvarnog,*
a zivot Don Juana dijalekti¢ko jedinstvo »tonala« i
»naguala«, kao potpune stvarnosti (koja kao takva u
ideji nema vremena za pravljenje filmova). Znaéi, film
je prikaz »potpune stvarnosti«, prikaz »filma #ivotax,
samo iluzija Filma.

»U filmu ne uskrsava primitivna magija, ve¢ magija
svedena, zakrZljala, utopljena u visi afektivno-racional-
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ni sinkretizam koji se zove esteticko: esteti¢ko nije
prvobitan Covjekov dar, nego proizvod razvitka Sto je
nastao kao posledica svrgnuca magije i religije.«” Ja
bih ovdje prosirila Morina do njegove ideje »filma-
-istine«: nije u filmu zakriljala magija jer se utopila
u esteticko, nego jer je i krenula »s onu stranu este-
tike«, zapravo u istinito. (Film je »magi¢no« lijep kad
je istinit.) A to preoblikovanje magije i religije u vi-
Sem cbliku nije samo sebi cilj i ne donosi staro na
nov nacin radi povratka »izgubljenom raju«, nego da
bi se dobio — jer je nevinost izgubljena — zreliji in-
tegritet: da li Boga-Covjeka ili Covjeka-Boga, ne zna-
mo. A taj Bog, odgovoran za tako zao svijet, kaze Czes-
law Milosz, ili nije dobar, ili je svemocan.

Sve to podsjeca na Covjeka s naocalama, koji je u
mladosti dobro vidio, a u starosti nosi naocale u uvje-
renju da vidi jednako, zaboravljajudi na svoju bolest.
I upravo u toj bolesti treba prepoznati da ona nije
samo bolest. Onaj tko nosi naocale ne znac¢i samo da
ne vidi dobro, nego da vidi i drukéije, a odlucuje se
za naocale da bi vidio i na nacin na koji je nekad vi-
dio. Bilo bi poSteno pred sudbinom ne nositi naocale,
jer »na tebi je da vidi§ upravo onoliko koliko vidi§, a
ne da se razapinje$ zeljama«. A to bi znacilo stati; za-
to covjek radije stavlja »faustovska stakla« pred svoje
oc¢i, iako dioptrija mozda postaje sve veca. Njegovo
djelo pomaze da ne »oslijepi«. Ako ipak »oslijepi«, na-
¢init ¢e prevodioca, napravit e film (i za »slijepe«).
Covjek je zbog svoga djela neuni$tiv, ako ne unisti
sam sebe.
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