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pro memoria 1

Fotografija je vizuelni fenomen koji nas prati od
rodenja do smrti. Jer ¢ovjeka slikaju kada se rodi
— i kada ga spustaju u raku. I izmedu toga, ako
ni za $ta drugo, onda bar za legitimaciju. Odnos
prema tom fenomenu varira, od netrpeljivosti onih
koji se slikaju samo onda kada ih administracija
na to prisili, pa do onih koji fotografiju fetisistic¢ki
obozavaju. Pogledajmo samo one Copore turista
koji naoruzani najsuvremenijim fotografskim pri-
brorom jure kao pomamni slikajuéi sve $to im pad-
ne pred objektiv — i vidjet ¢emo da Zivimo u sto-
lje¢cu — fotografije!

Djeéaci veé skupljaju slike nogometasa ili aviona,
a malo kasnije goliSavih starleta, djevojéice sabiru
slike glumaca, pjevaca i boziénih torti, a policijske
arhive ¢itave kolekcije predivnih portreta. Novine

i ilustracije prepune su slika. Fotografije nam vi-
se u stanovima, na javnim mjestima, na reklam-
nim panoima. I kamo se okrenemo — svugdje nas
okruzuju fotografije — nase vlastite, rukovodila-
tke, filmske ili fotografije domace tvornice rublja.
Fotografija nam je toliko u$la u Zivot, da bez nje
viSe ne bismo mogli Zivjeti. I zbog toga 5to nam
ona znac¢i toliko mnogo treba o¢ekivati da imamo
i svoj sud o njoj. Kakav? Nikakav! Pogledajmo
samo jedan na$ ilustrirani €asopis, bilo koji. Na
5to je on nalik? Na uZasavaju¢i nedostatak ukusa,
na posvemasnje nepostojanje bilo kakve vizuelne
kulture. Jer za nas kao da se u svijetu fotografije
nista ne dogada. Jer za nas je jedan »Europeoc,
npr., samo izvor odakle se moZe »posuditi« neka-
kav fotos, ali ne i norma istananijeg ukusa. Go-
vorimo tako o kulturi, apstraktno — po cbicaju, i
konstatiramo da je kultura nesto vrlo skupo, ali
zaboravljamo da ta kultura poé¢inje tu, na dohvat
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ruke, u obiénim ilustriranim éasopisima i revija-
ma. Jer tu se primarno oblikuje vizuelna kultura,
najmasovnija od svih kulturnih manifestacija da-
nasnjice. Ali ta vizuelna kultura, koju kupujemo
u kioscima za Stampu svakog tjedna, neizmjerno
je siromas$na i primitivna i, htjeli ili ne htjeli, mo-
ramo priznati da smo — kulturna provinecija. Pri-
mitivna i provincijska je stoga Ste nam je prodaju
diletanti i primitivei — i §to je takvu kakva je —
prihva¢amo. »Blago siroma3nima duhom, jer nji-
hovo je kraljevstvo nebesko« — rekao je jednom
davno netko, na zalost viSe ne znam tko.

pro memoria 2

Vizuelni (fotografski) ukus i kriterije u jednom
vremenskom rasponu (horizontu) oblikuje niz fak-
tora. Jedan od tih faktora, i to onaj najkomunika-
tivniji, vezan je uz ilustrirane tjednike i magazi-
ne. Jedan »Europeo« u Italiji, »Twen« u Njema-
¢koj, »Elle« u Francuskoj, »Vogue« u Engleskoj,
»Life« 1 (¢ak) »Playboy« u USA — mogu utjecati
na oblikovanje fotografskog kriterija u Sirem smi-
slu — jednostavno stoga Sto za te edicije rade
liénosti koje u svijetu suvremene fotografije zaista
neSto predstavljaju. Kriterij vremena naime ne
stvaraju i ne oblikuju fotografski saloni, nego sa-
mostalne liénosti, koje suraduju (preko svojih pro-
fesionalnih udruzenja ili direktno) s vodec¢im ilu-
striranim revijama u svijetu. Fotografski su saloni
medutim samo viSe ili manje zakasnjele rezonance
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onoga 5to se zbiva u svijetu fotografije, tj. u svi-
jetu profesionalne fotografije.

Jugoslavenska je fotografija danas na Zalost éak
i u svijetu izlagacke fotografije potpuni »autsaj-
der«. Mi danas nismo u moguénosti da se uklopimo
u tokove ¢ak i manifestacija sekundarnog karak-
tera kao sto su fotografski saloni. Toj &injenici
treba traziti uzroke u posvemasnjem gubitku kon-
takta sa zbivanjima u svijetu suvremene fotogra-
fije. Jer fotografija, kojom se Jugoslavija probijala
u svijet prije desetak ili petnaestak godina, veé
je davno prezivjela. Zivimo danas u jednoj »dobro-
voljnoj« izolaciji koja je rezultat vlastitog samo-
zadovoljstva i uvjerenja u vlastitu genijalnost, ne-
mamo ni jedne li¢nosti koja bi u svijetu danasnje
fotografije nesto predstavljala i nitko se na zalost
i ne trudi da pokuSa saznati zbog tega je to tako.
No potrebno je takoder reci da kvalitetni fotografi
nisu kod nas nikome potrebni, jer kod nas se trazi

korektna zanatska fotografija a ne i profesionalna
fotografija visokog artistickog dometa. Rezultat je
to jednog opteg nedostatka kriterija, ukusa i obra-
zovanja u odnosu na suvremenu fotografiju -— i
tu se na Zalost ne moZe nidta uéiniti. Jer za nekoga
tko ne razlikuje dobru od lose fotografije, suvre-
menu od demodirane, postojanje ili nepostojanje
pravih autorskih li¢nosti u ovoj oblasti posve je
irelevantno.

Zelio bih u ovom tekstu uéiniti jedan pokusaj de-
finiranja suvremene fotografije, odnosno jedan
opéenitiji pristup tom fenomenu u sklopu onoga
Sto ga danas ¢ini karakteristiénim, bez pretenzija
da svemu tome dam neku misionarsku svrhu. Bila
bi takva pretenzija (»misionarska« ili »prosvjeti-
teljska«) smijesna i deplasirana iz viSe razloga, a
jedan od mjih je i taj $to fotograti kod nas ne prate
ni mnogo meritornije informacije od onih koje ja
ovdje mogu pruziti.
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fotografija i vrijeme

Govoreéi o fotografiji iz aspekta usmjerenog na-
slovom ovog teksta nalazimo se pred problemom
fiksiranja osnovnih determinanti, odnosno krite-
rijskih elemenata koji bi mogli sluziti kao oslonac
pri valorizaciji fotografije u smislu predstavrnika
vremena u kojemu je nastala. Radi se dakle o es-
tetskom pristupu, ali iz aspekta danaSnjeg vreme-
na. Jer za definiranje fotografskih dometa i estet-
ske fizionomije ranijih perioda moé¢i ¢emo ipak
znatno lakSe naéi odgovarajucée atribute, jedno-
stavno stoga Sto ¢emo prema tom vremenu vec
imati dovoljno veliku distancu. Snalazenje u svi-
jetu danadnje fotografije bit ¢e mnogo teze, jer ce
iz Citavog niza razli¢itih, ¢esto protuslovnih kom-
ponenata trebati izdvojiti one koje bi trebalo da
predstavljaju fizionomiju vizuelnog shvacanja

ovog, danadnjeg trenutka. Pri tom treba imati na
umu da ¢e i u ovom, kao i u svakom drugom slié-
nom slu¢aju takav pristup biti rezultat samo jed-
nog subjektivnog stava.

Bilo bi korisno ponesto se udaljiti od uzeg okvira
naslova ovog teksta i makar na kratko vrijeme uéi
u proslost fotografije. Prije svega sa Zeljom da se
pronadu osnovne karakteristike pojedinih razdob-
lja u blizoj historiji fotografije, odnosno s namje-
rom da se uo¢i koji su bitni elementi mogli poslu-
ziti za definiranje takvih fotografskih perioda.

U vrijeme kad je fotografija — od prve dagero-
tipije pa do pronalazenja reprodukcije putem au-
totipije — bila objekt isklju¢ivo direktnog komu-
niciranja (original — potro$aé), njena je uloga po
na¢inu uspostavljanja kontakta bila identi¢na sli-
karstvu. Dagerotipija je bila u Sirem smislu polu-



42

anonimna tehnic¢ka senzacija, i tek su pronalazak
kalotipije (Fox Talbot, 1840) i naroéito albumen-
skog procesa (Nicéphore Niepce, 1848), dakle dobi-
vanja pozitiva na papiru (posredstvom negativa)
ucinili fotografiju pristupaénijom i popularnijom.
Najvazniji korak u Sirem apsorbiranju potrosaca
bio je u¢injen, i to je omoguéilo start zanatske fo-
tografije. Dalje usavrSavanje optike i mehanizma
kamere, kao i novi procesi u obradi negativa i po-
zitiva, u¢inili su u toku druge polovice 19. st. mo-
gucnosti masovnijeg fotografiranja vrlo povoljni-
ma. Ta je okolnost rezultirala, bar u veéim grado-
vima, konjunkturom zanatske (obrtni¢ke) fotogra-
fije, koja je u oblasti portretne fotografije dala
nerijetko iznenadujuéi dobre rezultate. Veé u vri-
jeme starta fotografije bile su pretenzije tih ranih
fotografa vrlo velike — nastojati da se fotograf-
skim putem ostvare rezultati po likovnim vrijed-
nostima bliski slikarstvu tog vremena. I ta je am-
bicija karakterizirala pretencioznu fotografiju &i-
tavog 19. i pocetka 20. st. Masovna proizvodnja
laksih foto-aparata, a medu ovima veé¢ i kamera
na rolfilm (Kodak I, 1888), stvorila je potkraj 19.
st. vrlo povoljne uslove za Siroku djelatnost foto-
-amatera. Amateri su vrlo brzo pokazali velike
ambicije u pravcu odblikovanja umjetnitke foto-
grafije, osnivaju se klubovi i asocijacije, organizi-
raju stalne ili povremene izloZbe. Fotografski su
saloni sve do I svjetskog rata ispunjeni slikama
koje u principu nastoje ostvariti vizuelne vrijed-
nosti adekvatne slikarskim. No dok se fotografija
18. st. koristila naturalistickom transpozicijom ob-
jektivne stvarnosti putem fotografske kamere bez
direktnih intervencija na pozitivu, a vizuelne re-
zultate bliske slikarstvu nastojala ostvariti isklju-
¢ivo kompozicijom slike, izborom svjetla (prirod-
nog) i aranZmanom »scene«, dotle je fotografija od
ambicije u pravcu oblikovanja umjetni¢ke foto-
prijelaza stolje¢a nadalje stavila teziSte prije sve-
ga na obradu pozitiva. Upotreba vrlo razlic¢itih i
za danasnje pojmove cesto neobi¢nih tehnika u
uljenom bojom, otisak akvarelnom bojom, otisak
ugljenom, otisak pomocéu gume), od kojih su mno-
ge bile blize grafici nego fotografiji, uspjelo je rea-
lizirati takve rezultate da je ponekad zaista pri
povrsnijem promatranju bilo dosta teSko raspo-
znati je 1i se radilo o slikarskom ili fotografskom
produktu. Bilo je to razdoblje primarno rada u
tamnoj komori i obrade pozitiva nakon toga, dok
je sam ¢éin snimanja bio sekundarnog znacenja.
Takav je odnos prema fotografiji proizisao djelo-
micno i iz nekog »kompleksa manje vrijednosti«
fotografije u odnosu na slikarstvo. No iz takvog je
odnosa prema fotografskom procesu proizislo i vrlo
intenzivno nastojanje da se eksperimentiranjem,
istrazivanjem i usavrSavanjem postoje¢ih postu-
paka omoguci fotografiji §to vec¢i dijapazon speci-
fitnog izrazavanja.

Primjena autotipije u Stampi! bila je za opée zna-
tenje i ulogu fotografije ¢itava mala revolucija,
jer se na¢in komuniciranja s potroSatem na taj
nacin bitno izmijenio. Zahvaljujuéi autotipijskoj
reprodukeiji, fotografija od kraja 19. st. postaje
»opce dobro«. Struéni Easopisi, koji izlaze u po-
cetku 20. st. u relativno velikom broju i u vrlo do-
broj tehni¢koj (u grafickom smislu) opremi, omo-
gucuju nametanje jednog fotografskog stila foto-
-amaterima praktitno geografski neograni¢enog
rodruc¢ja. Primjena autotipije u Stampi izba-
cila. je na povrSinu novu profesionalno-foto-
grafsku granu — reportainu fotografiju. Sada se
mogu ostrije luciti fotografske orijentacije, tj. za-
natska reportazna (Zurnalisti¢ka) i umjetni¢ka foto-
prafija. Zahvaljujuéi kvalitetnoj reprodukeiji, bilo
putem autotipije ili, rjede, heliogravure, odnosno
ve¢ uoci I svjetskog rata i bakrotiskom (pronaden
1590), omoguceno je u tisku dobivanje snimke
s vrlo velikom vjernoSéu originalu, pa je ta okol-
nost mogla utjecati na usvajanje odredenih foto-
grafskih kriterija i bez direktnog komuniciranja
s originalnom fotografijom. S druge je strane vec
spomenuta moguénost nametanja jednog fotograf-
skog stila putem direktnim ili indirektnim (posred-
stvom Stampe) uslovila i integriranje fotografske
umjetnosti u secesionisticki pokret. Likovni i es-
tetski principi secesije nasli su u fotografiji svog
adekvatnog i vrlo penetrantnog tumaca i to na
znatno Sirem geografskom podrué¢ju od izvornog
secesionistickog tla. U New Yorku je 1902. otvo-
rena izlozba »Photo-Secession«, i to u znaku dva
velika imena fotografije — Alfreda Stieglitza i
Tidwarda Steichena. Bilo je to prvi i jedini put da
se fotografija potpuno uklopila u snazan likovni i
kulturni pokret, da je bila potpuno u toku opcih
kulturnih kretanja, jer ve¢ u postsecesionisti¢kom
razdoblju ona ¢e se kretati vlastitim putem, koji
na Zalost nije uvijek bio najsretnije odabran.

Brzina $irenja vizuelnih informacija dala je foto-
grafiji novu drustvenu vrijednost. Postaju¢i ma-
sovna svojina i uzivajuéi vrlo veliku popularnost
zbog svoje vizuelne pristupaénosti, ona vrsi vrlo
jak utjecaj na izgradivanje vizuelno-estetskih kri-
terija, a ujedno svjesna svoje uloge i Sirokog zna-
¢enja nastoji da izgradi vetu samostalnost u krei-
ranju vlastitih izraZajnih vrijednosti. Fotografija
dvadesetih godina, izrasla iz secesije, ali i ontere-
|

Autotipija (grafitki postupak kojim se uz pomot jednog rastera
dobiva negativska reprodukeija slike na cink-plogi) pronadena je
1882. (Meisenbach, Miinchen), a neito kasnije usavriena (Angerer
i Goschl u Bedu) i pojednostavnjena (Payne u Newecasteleu, 1208),
bila je ve¢ potkraj 19. stoljeda univerzalno primjenjivan cinkografski
postupak. Bakrotisak (duboki tisak, Tiefdruck, prenaden 1890) uiao
je u %iru upotrebu tek ucki prvoga svjetskog rata, a u dvadesetim fje
godinama u reprodukciji fotegrafija u kvalitetnijim ilustriranim aso-
pisima i magazinima veé potisnuo autctipiju.
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¢ena u vrlo velikoj mjeri secesionisti¢kim likov-
nim kriterijima, nije medutim u tom traZenju vla-
stitog puta pronasla ni adekvatnu rezonancu svih
onih bogatih strujanja i previranja koja su karak-
terizirala likovni Zivot tog vremena, napose je os-
tala slijepa prema ekspresionistickom izrazu, koji
je upravo u fotografiji mogao naé¢i adekvatnog tu-
maca, niti je znala koristiti sva ona drustvena pre-
viranja da bi nasla svoje mjesto u jednoj realisti-
¢koj ili ¢ak naturalistickoj vizuelno-katalizator-
skoj transpoziciji toga druStvenog stanja. Nasu-
prot tome — fotografija je »pronaslac mekocr-
ta¢!® Dok je secesionisticka romantika bila pri-
hvatljiva kao integralni dio jedne formalne i sadr-
zajne vizualizacije odredenih shvaéanja toga vre-
mena, »Weichzeichner-romantika« druge polovine
dvadesetih i u toku tridesetih godina ne moZe biti
prihvatljiva ni u sklopu opéih likovnih i kulturnih
kretanja, ni kao vizuelna stilizacija, ni kao faktor
drustvenog znacenja. Uz biranje »prijatnih« tema
i upotrebu mekocrtaca, tipi¢na fotografija tog vre-
mena jo§ ¢e se rado sluziti i jednim secesionisti-
¢kim nasljedem — sekundarnim doradivanjem
slike e¢ingom i (slikaju¢im) pozitiv-retuSom, Sto
je jos uvijek kompromis izmedu fotografije i sli-
karstva. No ne moze se tvrditi da je takav profil
artisticke fotografije bio opcenito prihvaéen —
jer ¢e npr. Laszlo Moholy-Nagy, kao tumac¢ ideja
Bauhausa,? imati mnogo autenti¢niji i originalniji
pristup toj materiji, ali ¢e njegov opus ostati bez
gireg odjeka. Ali i u okvirima vizuelnih koncepcija,
kakve su tipi¢ne za drugu polovinu dvadesetih i
pocetak tridesetih godina, na¢i ¢e autorske li¢nosti
poput E. Steichena, A. Feiningera, F. Fiedlera,
Drtikola svoj izraz i pozitivni domet. Ne moze se
pore¢i da fotografija dvadesetih godina, gledana
danas, ima svog Sarma, jer ona je bez sumnje do-
padljiva, zaokruzena cjelina, s patinom koju joj
daje vrijeme, ali mislim da fotografiju treba —
kao uostalom i sve druge umjetnosti — promatrati
prije svega u kontekstu vremena u kojemu je Zi-
vijela. Dvadesete su godine medutim revolucioni-
rale fotografiju u tehni¢kom smislu — 1924. poce-
la je serijska proizvodnja Barnack-Leitzove »Lei-

2

Mekocrtaé (Weichzeichner) je staklo s guséim ili rjedim rastzrom,
kcje se stavlja pred objektiv kao predleéa. U nedostatku mekocrtaca
mo¥e se upotrijebiti komadié fine Zenske arape ili Cak otisak prsta

na objektivu. Kasnije su proizvedeni mekocrtaéi objektivi medu kojima
se isticao u tridesetim godinama Voigtlinderov Heliar,
3

P. Pollack, The Picture History of Photography (H. N, Abrams, Inc.
Publ.), New York (bez godine izdanja; oko 1960), u daljnjem tekstu
skraceno citirano: History, str. 334 | d., slike na str. 340—345.
Kod citiranja literature nastojat ¢u — koliko je moguée — navediti
one izvore koji su dostupni u biblioteci Foto-kluba Zagreb ili su
opcenito pristupaéni za nabavku, zbog €ega ¢u kod takvih publikacija
citirati | izdavafa. Kod Eeiée iskoristavanih izvora sluzit ¢u se skra-
cenim citiranjem.

ce«, prve pouzdane kamere malog formata, a 1929.
pojavio se na trzistu Francke i Heideckeov »Rol-
leiflex«, prva dvooka refleksna kamera formata
slike 6 x 6. Te su dvije kamere omoguéile u toku
tridesetih godina izuzetnu kvalitetu amaterske i
reportazne fotografije, napose zbog lakog uoitra-
vanja slike, kvalitetne optike i vrlo brzog repeti-
ranja slike (kod savrSenijih tipova »Rolleiflexa«)4.

Dvadesete i tridesete godine vrijeme su procvata
i opéeg prosperiteta fotografije. Fotografija ima
izvanredno velik utjecaj na potrosaéa preko izvr-
sno Stampanih ilustracija i napose posredstvom
brojnih magazina: oni redovito donose velik broj
priloga koji imaju karakter umjetni¢ke fotografi-
je. Zahvaljujuci takvoj konjunkturi poéinje se i u
Evropi 1 u USA afirmirati nekoliko zanatskih
ateljea i samostalnih fotografa koji prvenstveno
rade za magazine, proizvodnju filmskih razgled-
nica i sl.% i tako snazno utjefu na oblikovanje vi-
zuelnog ukusa masovnog potroSata. Potrebno je
naglasiti da takva, dakle prvenstveno komercijal-
na, fotografija nije ni po stilu ni po kvaliteti odu-
darala od opc¢eg profila artisticke fotografije tog
razdoblja. U toku dvadesetih i tridesetih godina
doslo je i do jakog uzajamnog utjecaja fotografije
i filmske fotografije. U nametanju vizuelnih kon-
cepcija fotografija ¢e imati nesumnjivu prednost
pred filmom, no film ¢e zacijelo biti jedan od fak-
tora koji je fotografiji tridesetih godina nametnuo
koncepciju snimanja oStrocrtaé¢im (odnosno tvr-
docrta¢im) objektivima. U drugoj polovini tride-
setih godina bit ¢e izvrsno komponirani Voigtlin-
derov mekocrtaéi objektiv »Heliar« apsolutno po-
tisnut Zeissovim »Tessarom« i Leitzovim »Elma-
rome, te nizom srodnih objektiva. Bio je to, ¢ak i
u tehni¢kom smislu, uvod u novo shvacéanje foto-
grafije u njenu vizuelno-estetskom i funkcional-
nom smislu.

dva svijeta

Tridesete godine vrijeme su prve izrazitije polari-
zacije u fotografiji — i to ne u smislu artisticke
kvalitete, nego opte fotografske koncepcije. Na

4

Oscar Barnack je 1913. u Leitzovoj tvornici u Wetzlaru konstruirac
prvu kameru malog formata slike v svijetu. Ta prva Leica vel je
posjedovala sve osnovne elemente kasnijih Leica-aparata. Serijska pro-
izvodnja Leice pofela je tek 1924, a nakon demonstracije na sajmu
u Leipzigu 1925, gdje je postigla izvanredan uspjeh, bilo je osvojeno
trzidte. Leica Il dobila je telemetar (daljinomjer, 1931) i time je
danainja fizionomija Leice dobila sve svoje elemente.

Francke und Heideckeov Rolleiflex iz 1929. s Tessarom (rukom
radenim) 1:3,8 nije imac automatski transport filma. Automatski
transport filma dobic je tek Rolleiflex-Standard u 1931, dok je
Rolleiflex-automat usao u proizvodnju 1937.

s

D'Ora, Binder, Becker und Maass, Manasse itd.
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jednoj je strani bila umjetni¢ka fotografija, valo-
rizirana nagradama i selekcijama na brojnim me-
dunarodnim izlozbama i nacionalnim salonima, kao
mjerilo opéeg ukusa. Ta je fotografija stilski deter-
minirana upotrebom mekocrtaca i mekocrtaéih ob-
jektiva (koji potkraj tridesetih godina gube na
znacenju), izjedna¢ujuéim razvijanjem s teZnjom
za realiziranjem $to sitnijeg zrna, prili¢no meka-
nim kopiranjem, obaveznom upotrebom filtera pri
snimanju u pejzazu (oblaci!), te opéim nastojanjem
da se u fotografiji ostvari poeti¢na, suptilna atmo-
sfera koja je medutim u praksi vrlo ¢esto davala
pseudopoetiéni i sladunjav utisak. Rado ¢e se pri-
mjenjivati i snimanje u protusvjetlu (Kontralicht)
i tu ¢e, napose na gradskim ulicama, nerijetko biti
ostvarene i vrlo uspjele fotografije (Feininger). U
eksterijernoj ¢e fotografiji i folklorni elementi do-
bivati na cijeni — 1 tu ¢e temu madarska i jugo-
slavenska fotografija osobito rado eksploatirati po-
stizuéi zapazene uspjehe.’ U enterijernoj ¢e se fo-
tografiji, pri umjetnoj rasvjeti, za snimanje por-
treta ili figure obavezno iskoriStavati vrSna ras-
vieta (Spitzlicht), te se jasno vidjeti opca teznja
da se ostvari blistav svjetlosni efekt, koji ¢e vrlo
Cesto biti pojaéan upotrebom eéinga. Kod portreta
je gotovo neophodna upotreba mekocrtaca, a i tu
¢e se vrlo ¢esto primjenjivati naknadna doradi-
vanja. Doradivanje fotografija etingom i obilnim
(crtajuéim) retusom, kao vrlo zakasnjela secesio-
nisti¢ka rezonanca, napose je karakteriziralo tzv.
»zagrebatku skolu« uoéi II svjetskog rata.” Bio je
to ekstremni sluéaj teZnje za idealiziranjem ob-
jektivne stvarnosti korigiranjem primarnog vizu-
aliziranja. Opc¢e karakteristike (i umjetnicki nivo)
fotosa reproduciranih u katalozima izloZbi, struc-
nim edicijama, fotografskim godisnjacima, prigod-
nim publikacijama,® teku¢im ilustracijama i maga-
zinima daju jedinstveni utisak, ¢vrstu vizuelnu fi-
zionomiju. Tridesete su godine ostvarile na podru-
¢ju priznate (oficijelne) fotografije univerzalni
ukus i kriterij, jedan posve odredeni stil.

No u drustveno i politicki slozenom vremenu, ka-
kve su bile tridesete godine, s vrlo heterogenim
nastojanjima u oblasti likovnih umjetnosti i kul-
turi uopée, normalno je ofekivati da romantié¢na
&

Vidi kataloge &, 7. i 8. medunarodne izloibe umjetnicke fotografije
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7
Qi e
B

Im Zauber des Lichts, Eine Folge des Goldenen Buches der Rolleiflex,
Herausgegeben von Walther Heering, Harzburg 1940 — ova publi-
kacija daje odlian uvid u fotografska stremlienja tridesetih godina.

vizuelna koncepcija u fotografskoj domeni nije
mogla biti iskljuéivi tumaé¢ fotografskog vizualizi-
ranja toga vremenskog horizonta. Napose stoga
sto je taj tumact o€igledno iSao vrlo ¢udnim putem
koji se nije uklapao ni u kakve estetske koncepcije
— osim onih u Njemackoj i Italiji. Otpor takvoj
fotografiji bio je dakle razumljiv i on se pojavio
spontano, u opusu nekolicine autorskih liénosti,
koje za danaSnje pojmove predstavljaju revoluci-
ju u oblasti formalnog i sadrzajnog izraza. Bili su
to: jedan madarski Zidov — Robert Capa (André
Friedmann), jedan maturalizirani Francuz madar-
skog porijekla — Brassai (Gyula Halasz), jedan iz-
vorni Francuz — Henri Cartier-Bresson i jedan
Amerikanac — Edward Weston. Poimanje vizuali-
zacije za te je autore u korijenu drugacije, pa ¢e
upravo stoga kao pretete novih shvac¢anja ostati u
svijetu romanti¢ne fotografije usamljeni, pobunje-
ni bastion. Capa je i faktiéno — kao ¢ovjek i kao
fotograt — bio na strani revolucije. Njegovi su
snimei iz Spanjolskog gradanskog rata — potevsi
od pogodenog vladinog milicionara (1936, sl. 1.)
pa do povlagenja potucene vladine vojske u Fran-
cusku (1939)° — revolucionarni i po svojoj sadr-
Zajnoj opredijeljenosti i po svojoj fotografskoj
strukturi. Capa je naime prvi fotograf koji je svje-
sno lansirao grubozrnatu fotografiju i na taj naéin
pokazao pravu fakturu fotografske slike — jer sto
je za slikara boja, za fotografa je zrno. U isklju-
¢ivo reportaznim, i to izuzetno teskim uslovima
pod kojima je radio Capa u Spanjolskoj, sitnozr-
nata faktura slike morala je biti Zrtvovana sadr-
Zajnoj fakturi, ako se Zeljelo da se ova posljednja
prezentira po svaku cijenu i u svim svjetlosnim
prilikama. Tada se pojavilo grubo, pravilno raspo-
redeno zrno — i fotografija je prvi put dobila
svoju pravu formalnu i strukturalnu dimenziju.
Pojavila se prvi put — moderna fotografija sa
svim svojim pozitivnim osobinama — od sadrzaj-
ne interpretacije, preko rasvjete i kompozicije
(naravno ne klasi¢ne geometrijske) do zrnate fak-
ture. Ima jedna Capina fotografija iz kinesko-ja-
panskog rata, snimljena u Han-Keou 1938. (sl. 2)10
koja je po svim svojim sadrZajnim i formalnim
elementima — angaziranom smislu, izrazito gru-
bom zrnu, definiranju tamnih i svijetlih povrsina
(masa) — 1 danas, nakon punih trideset godina,
apsolutno moderno i artisticki prvorazredno ostva-
renje. Ta ¢injenica govori jednako u prilog istica-
nju opéeg znactenja Capinog opusa, kao i u prilog
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Robert Capa, Images de guerre, tekst: J. Peltier (Hachette), Paris
1966. (ameri¢ko izdanje: Images of War, Grossman Publ. Inc. New
York), str. 20—51. History, str. 580. Life, Vol. 42 (1967), No. 1,
str. 58,
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definiranju nekih determinanti koje ¢e imati traj-
niju vrijednost u valorizaciji fotografskih ostvare-
rja i prijaSnjeg i danaSnjeg vremena.

Capa je svijetu ljepuSkaste, romanti¢ne fotografije
suprotstavio angaziranu, »prizemnu«, ljudski is-
krenu i poStenu fotografiju, koja je proistekla iz
reportaze; mekanoj, sitnozrnatoj fakturi roman-
ticne fotografije konfrontirao je ¢vrstu, grubozr-
natu strukturalnu fotografiju koju je s prethod-
nom povezivao jedino materijal proizveden u istim
tvornicama.

Brassai je, slikajuéi veé¢ polovinom tridesetih godi-
na ljude iz donjeg dijela ljestvice ljudskog drustva
— prostitutke, apaSe i beznacajne egzistencije'!
— uveo u svijet fotografije nesto oporo i za ukus
svog vremena sablaZnjivo-realisti¢éno. Ta ¢e kon-
cepcija mozda jo$§ viSe do¢i do izrazaja kod Car-
tier-Bressona, koji ¢e nastojati da slici dade c¢ar
zajedljive anegdote (npr. »Krunisanje Georgea VIx,
1938; »Nedjelja na obali Marne«, 1938)."* Edward
Weston ¢e slikajuéi obi¢ne predmete (biljke ili po-
vrée) ... ili pejzaze pronaci posve neobiéne, ¢esto
apstraktne sadrZaje, jednako kao $to ¢e u dijelu
neke arhitekture ili pejzaza pronac¢i nekakav tvr-
di, realisticki detalj. No mozda ¢e mu najljepSa i
najtrajnija ostvarenja biti vezana uz oblast akt-
-fotografije — njegovi aktovi na pijesku (1936, sl.
3) temelj su moderne akt-fotografije i danas, na-
kon trideset godina, jo§ su uvijek suvremeni u
svom kompozicionom i vizuelno-estetskom smislu,
kako u smislu definiranja volumena, tako i u svje-
tlosnom valeru.!* Weston je otvorio nekoliko no-
vih aspekata u oblasti umjetni¢ke fotografije i
ostao je sa svojim opusom bez Sireg odjeka, jed-
nako kao i prethodno spomenuta evropska trojica.
No realistitke tendencije u oblasti vizualiziranja
putem objektiva kamere nisu bile vezane samo uz
oblast fotografije, nego su isto tako nasle adekvat-
nog, mozda jac¢eg odjeka i u oblasti filma. U Fran-
cuskoj ¢e filmovi »crnog realizma« (Renoir, Carné
i drugi) biti simbol otpora konvencionalnoj kine-
matografiji, u USA ¢e »Plodovi gnjeva« Johna
Forda (1939) biti sinonim sadrzajne i formalne re-
volucije u svijetu filma, na Zalost bez veceg od-
jeka, jer je rat sprijefio prikazivanje tog djela u
vecini zemalja. No ¢€injenica je da je i u fotogra-
fiji i u filmu dosSlo do izrazitog polariziranja iz-
medu konvencionalnog jezika i opéeg sadrzajnog
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History, str. 404—417.
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O. c., str. 480—495,
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Q. c., str. 322—333. ASMP Picture Annual (Ridge Press — Simon

and Schuster), New York 1957, u daljnjem tekstu skratenc: ASMP
Picture, str. 132—133.

i formalnog tretmana na jednoj, te jednog bitno
drugatijeg pristupa istoj materiji, bitno drugaéi-
jeg vizuelnog shvacanja spojenog s angaZiranim
odnosom prema svijetu, prilikama i dogadajima u
kojima je éovjek — htio ili ne htio — morao uce-
stvovati, na drugoj strani. Ne Zeleé¢i potcijeniti
neke opce pozitivne domete i na onoj prethodnoj,
moramo dati prednost ovoj drugoj strani, jer pred-
stavlja ono $to u osnovi oznatava moderno shva-
¢anje pristupa opti¢ko-vizuelnim umjetnostima.

magnum

U ratnom je vremenu fotografija dokument, in-
formacija iz prve ruke, glas istine, propagande ili
obmane — ve¢ prema tome kako ¢e biti upotrijeb-
ljena. ReportaZzna ¢e fotografija pet punih godina
u svim zaracenim zemljama svijeta imati primarnu
ulogu i — u formalnom smislu — s jednakim pre-
zentiranjem tema, bez obzira na to radi li se o
fotografiji objavljenoj na jednoj ili ma drugoj za-
racenoj strani. Neke ¢ée autorske li¢nosti, npr. Ca-
pa ili kod nas Skrigin, ostaviti za sobom mnogo
vise od korekine autentiéne informacije, jer c¢e
njihova ratna ostavstina dobiti dimenzije trajnih
humanih i artisti¢kih vrijednosti.!* No takve ¢e
vrijednosti dobiti i neke fotografije anonimnih
autora, ve¢inom njemackog porijekla — snimljene
u Rusiji i Ukrajini, VarSavskom getu (1943), var-
Savskom ustanku (1944), logorima i fransportima
smrti — fotografije koje imaju smisao i svrhu su-
protnu onoj primarnoj, radi koje su bile eksponi-
rane. Bez obzira na to radi li se ovdje o fotografi-
jama »za uspomenuc, arhivskom dokumentu ili
slikanju »samo da se slikag, ¢injenica je da imamo
danas, mozda iz ruku ubojica snimljene, najpo-
tresnije fotografije ovog rata. Apsurd je to jednog
dehumaniziranog i duhovno osiroma3enog vremena
u kojemu se €ovjek-snimatelj naao u poziciji ni-
zoj od obiénog, jeftinog mehanizma prostog foto-
grafskog aparata (sl. 4).

Ratna, reportazna fotografija wuslovila je svojom
petogodisnjom dominacijom i drugaéiji pristup fo-
tografiji u cijelosti. Naravno, ne misli se pri tom
na izlagatku umjetni¢ku fotografiju, koja se i na-
kon rata kretala svojim tradicionalnim putem, kao
da se nije nikada nista dogodilo. Radi se o autor-
skoj fotografiji, koja postaje mosilac kretanja u
ovo] oblasti vizuelnog izrazavanja.
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Rober Capa, Images de guerre, str, 63—151. Skriginove fotografije
su bile jednim dijelom izlofene na 9. medunarodnoj izlozbi umjet-
nicke fotografije u Zagrebu, 1951 — vidi katalog; reproducirana
je slika »Knezpolje«.
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Godine 1946. u Parizu su prijatelji i istomiSljenici
Robert Capa, David Seymour, Henri Cartier-Bres-
son i George Rodger osnovali Magnum (Magnum
Photos), medunarodnu asocijaciju i kooperativu re-
portaznih fotografa — suradnika vodec¢ih svjetskih
ilustriranih listova i magazina.'® Bilo je to na neki
naéin ozvaniéenje revolucije u fotografiji. Magnu-
movi suradnici pridrzavali su se principa realisti-
tke interpretacije objektivne stvarnosti; primata
sadrzaja nad efektnom formom; momentanih, iz-
nenadnih reakcija, asocijacija i inspiracija pri sni-
manju; eksponiranja iz ruke pri danim svjetlosnim
uslovima Zrtvujuci ¢ak i oStrinu slike (u krajnjem
slu¢aju) ako je to potrebno, ali ne koristeti se
»Blitzlichtom« (Flash). Bio je to realizam po svaku
cijenu. No estetske vrijednosti fotografije nisu bile
Zzrtvovane, one su samo dobile druge dimenzije.
Jer raspolazu¢i uvijek samo danim (zate¢enim)
svjetlosnim uslovima, dobilo je osvjetljenje izvan-
redno veliku ulogu, a svjetlosno »modeliranje«
objekta na principu »chiaro-scuro«-rasvjete da-
lo je prvorazredne finalne rezultate. Magnumovi
fotografi nisu sudjelovali na salonima, ali su odi-
grali vrlo veliku ulogu u formiranju vizuelnih
kriterija mlade generacije i profesionalnih i ama-
terskih (izlagac¢kih) fotografa.

Istovremeno s formiranjem Magnuma pojavio se
i u filmskoj umjetnosti vrlo srodan pravac — neo-
realizam, u krajnjoj liniji kao rezultat identi¢ne
opée drustvene i kulturne konstelacije. Od Viscon-
tijevog djela »Ossessione« (1943) i Rossellinijevog
»Rim otvoreni grad« (1946) nadalje naSao je i film
u obliku neorealizma svog predstavnika kinema-
tografije pobunjene protiv ustajalih konvencional-
nih sadrzajnih i jo§ vise formalnih tretmana, ali
je za razliku od Magnuma ostao ogranicen u geo-
grafsko-regionalnom smislu. No u razbijanju tra-
dicionalnih romantiénih koncepcija, te suvremeni-
jem formiranju ukusa poslijeratnih generacija fo-
tografa nekih (istoénoevropskih npr.) zemalja, odi-
grao je neorealizam ¢ak i znaéajniju ulogu od
Magnuma.

Ali bez obzira na Magnum i na neorealizam, ofi-
cijelna izlagatka fotografija cetrdesetih i pedese-
tih godina kretala se tradicionalno utriim pute-
vima zadrzavajuéi puni kontinuitet s prijeratnom
fotografijom. Nastojanja te fotografije da i ona
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History, str. 482, 579, 582. Prvi predsjednik Magnuma bio je David
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pokaZe nekakav napredak urodila su potkraj pe-
desetih godina usvajanjem nekih tehni¢kih postu-
paka koji su dali graficke rezultate (otvrdivanje,
solarizacija, bas-relief, high-key i sl.) uslijed ¢ega
se jaz izmedu Magnuma, ASMP-a'® i srodnih gru-
pacija na jednoj i izlagatke fotografije na drugoj
strani jo§ viSe produbio. Sustina razlike svodila
se prije svega na odnos prema objektivioj stvar-
nosti, na razliku izmedu faktiéne, objektivne i iz-
misljene, romanti¢ne i nestvarne vizije.

porodica ovjeka

U takvoj apsolutno podvojenoj situaciji pojavila se
1955. jedna izlozba, najneobiénija fotografska iz-
lozba svih vremena — »Porodica ¢ovjeka« (The
Family of Man).!” Kreirao ju je, veé¢ pola stoljeta
prije toga poznati, fotograf — Edward Steichen.
Roden 1879. Steichen je u vrijeme postavljanja
izlozbe za Museum of Modern Art u New Yorku
imao 76 godina. Nisu te godine same za sebe nista
neobi¢no, ali frapira okolnost da je tako star ¢o-
vjek pokazao tako visoko razvijeni smisao za to-
kove suvremene fotografske umjetnosti. Iz mase
od preko dva milijuna fotosa odabrali su Steichen
i njegov asistent Wayne Miller sa suradnicima 503
fotografije, koje su obuhvatile sve manifestacije
tovjekove egzistencije od rodenja do smrti. Kon-
cepcija izlozbe u krajnoj je liniji univerzalni re-
zultat magnumovskih shvaéanja fotografije uopée,
a humanisti¢ki angaZman i bogatstvo &éistih vizu-
elnih vrijednosti podjednako su afirmirali takvu
fotografiju kao jedino prihvatljivi izraz svog vre-
mena. Uz objektivitet fotografske kamere, koji je
nuzni rezultat koprodukecije mehanizma i ¢ovje-
kovog pogleda na svijet, ta je fotografija imala sve
humane, socijalne, duhovne i etitke vrijednosti —
potrebne da se takva fotografija oplemeni i digne
iznad faktografskog dokumenta. Izrazito opti¢ke
dimenzije — svjetlosni valer, fotografski struktu-
ralizam i raspored masa (tzv. kompozicija slike) —
dale su takvoj fotografiji pravo da se nametne kao
sintaksa (ali ne i dogma) fotografske vizualizacije
svog vremena. Bio je to u stvari frontalni nastup
moderne fotografije, i od tog datuma pocinje era
suvremene fotografske umjetnosti.
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ASMP — American Society of Magazine Photographers, udrufenje
osnovano 1944.
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ito je ovjek?

Jedanaest godina poslije »Porodice covjeka« obi-
§la je svijet jedna srodna svjetska izloZzba — pod
naslovom »Sto je ovjek«. Izlozbu je komponirao
po svojoj ideji dr Karl Pawek, a realizaciju je omo-
guéila ilustrirana revija »Stern«.!® Ta je izlozba,
pojednostavnjeno uzevsi, suvremenija repriza »Po-
rodice ¢ovjeka, ali se opravdanost takvog pothva-
ta ni u kojem slu¢aju ne smije dovesti u sumnju,
bez obzira na to Sto efekt (30k) viSe nije bio ade-
kvatan onome od prije jedanaest godina. Naime,
upravo je ta druga izlozba pokazala da je neop-
hodno potrebno organiziranje takvih smotri suvre-
mene fotografije u odredenim vremenskim inter-
valima, jer se na taj na¢in najbolje mogu uociti
promjene koje je fotografija u tom razmaku do-
7ivjela. Iako je tema izloZbe determinirana mnaslo-
vom — »Sto je Eovjek?«, zapravo bi po izboru
materijala mozda bio prikladniji naziv »Covjek
u masi«. Neki bitni problemi danaSnjice (alijena-
cija, izgubljenost ¢ovjeka u masi, utapanje poje-
dinca u jednoj hipertrofiranoj industrijaliziranoj
civilizaciji i nehumanim druStvenim aglomeraci-
jama i sl.) nasli su u ovoj izlozbi svog adekvatnog
tumaca. Profil ove izloZbe je ostriji (od one pret-
hodne) u svom dru$tvenom angaZzmanu, opserva-
cije su zajedljivije i ironi¢nije, a poetska kompo-
nenta u ¢ovjekovom Zivotu manje je istaknuta.
Konatno i vrijeme se izmijenilo. U strukturalnom
tretmanu takoder je uo¢ljiva razlika. Zrnatost fo-
tografije je agresivnija, kontrast tamnih i svijetlih
povriina je izrazitiji, pri ¢emu ¢e nerijetko poluto-
novi biti i zanemareni. O¢igledna je pojava netega
§to bismo mogli nazvati »graficko-strukturalnim
pristupome. Mislim da je ta dimenzija napose ti-
pitna za fotografiju danas$njeg trenutka.

izloZzbena fotografija

Izlozbena je fotografija isprva ostala imuna prema
impulsima proiza8lim iz »Porodice ¢ovjeka«, iako
se taj kriterij ne moZe generalno primijeniti. Polj-
ska je fotografija npr. opéenito bila bliza suvre-
menim koncepcijama, pa se ta tendencija odrazila
i na varsavskom salonu.’” Veé¢ina je salona bila
sklona manjim ili ve¢im kompromisima, pa je na-
13
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stala jedna urnebesno-heterogena revija svih mo-
gucih fotografskih preokupacija, potevéi od onih
u duhu secesionisti¢kih tradicija, preko konvenci-
onalne romantike u duhu tridesetih godina, pa do
grafike, solarizacije, fotografske apstrakcije i re-
alizma u duhu magnumovskih shvaéanja. Najveéi
dio renomiranih svjetskih salona odrazava takav
heterogeni »kriterij« selekcije — oba salona u
Hong Kongu, Bordeaux, Le Havre, Modena, Za-
dar, Zagreb,®® ne§to manje Kortrijk, a viSe Lisa-
bon i Barreiro, da navedem samo neke, s kojima
je nasa izlagatka djelatnost tjeSnje povezana. Vr-
lo su rijetki saloni koji prezentiraju iskljugivo
moderan, i to dosljedno moderan kriterij — npr.
Biella (Orso d’oro) u Italiji i Prelou¢ u CSSR —
koji ¢e biti posve u toku danainjih fotografskih
preokupacija. Odsustvo suvremenih kriterija, a
jos viSe odsustvo bilo kakve dosljednosti, karak-
terizira selektorske principe najveéeg broja salo-
na, pa je na zalost izlagatka fotografija i danas,
kao i nesto ranije, najnepouzdaniji pokazatelj za
determiniranje kretanja u svjetskoj fotografiji. No
s obzirom na to da su na veéem dijelu salona par-
cijalno prisutne i suvremene tendencije, moguée
je takve autore, pogotovo one iz istoénoevropskih
zemalja o kojima i nemamo drugih informacija,
iskoristiti takoder za upotpunjavanje slike opéih
preokupacija u oblastima fotografskog vizualizi-
ranja.

Zanrovi

U osnovi uzevsi bitni Zanrovi u umjetni¢koi fo-
tografiji kreirani su jo3 prije viSe od pola stoljeéa,
u vrijeme secesionisticke fotografije, i mi — bez
cbzira na pozitivnije valoriziranje dru§tveno an-
gazirane fotografije u danasnjem trenutku — ne-
mamo prava nha osporavanje vrijednosti nekog
opusa zbog gravitacije drustveno manje atraktiv-
nim preokupacijama. Jer svaki zanr ima puno pra-
vo na svoje trajanje. Napokon u svakom se Zanru
moze realizirati jednako vrhunska kreacija kao
i ki¢. Pokusat ¢u stoga dati sumarni pregled onoga
&to prije svega u vizuelno-estetskom i fotografsko-
-strukturalnom smislu karakterizira pojedine Zan-
rove suvremene fotografije. Uz opise vizuelnih
tendencija karakteristicnih za pojedine zanrove
dotaknut ¢u i interpretacije u koloru — o kojemu
dosad nije bilo govora — maravno ukoliko kolor

n
Katalozi: Covijek i more (5. biennale), Zadar 1967. 14. Zagreb-salon,
Zagreb 1968. 6. Biennale d’arte fotografica, Modena 1967. 1
Salon international d’art photographique, Le Havre 1967. 16° Salon
international d'art photographique, Bordeaux 1966.
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uopce u takvom Zanru ima svojih specifiénih iz-
razajnih sposobnosti. Redoslijed nabrajanja, od-
nosno prikaza pojedinih Zanrova, ne ukljuéuje ov-
dje skalu vrednovanja (tim istim redom), jer su
sklonosti prema pojedinim Zanrovima nesto po-
sve individualno, i u okviru ovog teksta nece se
ni pokuSati dati prednost jednom opredjeljenju
pred drugim, iako neke kriticke primjedbe na os-
tvarenja u takvom sklopu, naravno, nece izostati.

Reportazna fotografija bila je ovdje u vise navrata
predmetom naSeg interesa (pocevsi od Cape na-
dalje), pa su bitne komponente tog Zzanra vec¢ u
dovoljnoj mjeri istaknute. Ovaj oblik fotogratske
djelatnosti danas je najistaknutiji i predmetom ie
bavljenja najeminentnijih fotografskih li¢nosti. Ne
bih stoga poimence navodio nikoga od danasnjih
autora, jer bi nabrajanje nekolicine na neki nac¢in
sugeriralo njihovu veéu vrijednost, a valorizaciju
autora u danasnjem je trenutku vrlo teSko izve-
sti. Ovo je vrijeme konjunkture reportaZzne foto-
grafije — uzrok tome nalazi se naravno u opéim
drustvenim i politickim prilikama dana&njeg vre-
mena, 1 potrebno je ista¢i da je fotografija time
nasla svoje prave relacije prema vremenu u ko-
jemu egzistira. Presjek danasSnje reportazne foto-
grafije, iako doduse po subjektivnom, ali ipak vrlo
kritiéno i odgovorno izvedenom izboru, predocen
je u ve¢ spomenutoj »Sternovoj« publikaciji i na
izlozbi »Weltausstellung der Photographie«. Pri
tom je potrebno naglasiti da pojam reportaine fo-
tografije nije ogranicen isklju¢ivo na domene koje
su predmetom Zurnaliti¢kog interesa, tj. politicke,
drustvene i sportske dogadaje, nego prije svega na
sve ono §to moZe biti predmetom drudtveno-kri-
tickog pristupa, i u danasnjim bi uslovima mozZda
bilo bolje taj Zanr oznac¢iti u tom smislu, tj. dru-
Stveno-kritickom fotografijom. Determinantu tog
Zanra trebalo bi dakle trazZiti prije svega u natinu
pristupa materiji koja je vizualizirana, a ne u oz-
naci (literarnoj) same teme. Ta ¢e se razlika u pri-
stupu najbolje uoéiti u pristupu tzv. portretu, koji
moze biti faktiéni portret, ukljutujuéi pozitivni ar-
tisticki domet, ali moze s drugacijim pristupom
biti i drustveno-kriticka fotografija. Kod nekih
reportaznih Zanrova — npr. kod sportske fotogra-
fije — drustveno-kriticki tretman nece se moci
provesti, te ¢e se u vrednovanju takve fotografije
iéi prvenstveno na uocavanje vizuelno-formalnih
elemenata. TeZnja je suvremene drustveno-kriti-
¢ke fotografije da djeluje $to sugestivnije, te se ide
prvenstveno na ekspresiju vizualizacije. Ekspre-
sija — apstrahirajuéi sadrzaj — postize se danas
naglaSavanjem strukture, tj. zrnatoséu fotografske
fakture (Capal!), kao i vrlo kontrastnim kopiranjem
normalnih negativa. Na taj se naéin postize jedan
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oblik graficko-strukturalne ekspresije koja postaje
najbitnija karakteristika ovog fotografskog zanra!
(sl. 5 i 6).

Portretna i portretno-figuralna fotografija obilje-
zena je danas vrlo razli¢itim pristupima — od for-
malno besprijekorne high-key fotografije koja ¢e
ratunati prvenstveno s prijatnim opti¢kim utis-
kom?? preko konvencionalnih, ali jo§ uvijek mno-
go iskoristavanih romantiénih tretmana® do psiho-
loskog portreta koji pokusava u vecoj ili manjoj
mjeri da dade nesto viSe od estetski zadovoljava-
jute vizuelne informacije. Ed. van der Elsken
(Amsterdam) uvodi jo$ prije Cetrnaestak godina
u svijet portretne vizualizacije pristup koji bi se
najadekvatnije mogao oznaéiti kao fotografski eks-
presionizam®* (sl. 7), i takav ée tretman obilje-
zavati ambicioznija nastojanja suvremene foto-
grafije vezane uz ovu temu. Tako ¢e ekspresioni-
zam sa zaka$njenjem od kojih pola stoljeca dje-
lomi¢éno obuhvatiti i fotografska nastojanja. Ta-
kav ée vizuelni pristup, jednako kao i u prethod-
no opisanom Zzanru, biti akcentiran i strukturalnim
elementima — zrnom i kontrastnim kopiranjem.
Na taj ¢e nalin ekspresija fotografija biti predo-
¢ena i sadrZzajnom i formalnom (strukturalnom)
komponentom (sl. 8), te ¢e se oznaka grafi¢ko-
-strukturalni ekspresionizam moé¢i primijeniti i na
dio portretne fotografije.?® Takav formalni pri-
21

Weltausstellung, sl. 6, 10, 17, 28—30, 77, 79, 83, 95, 96, 98,
159—166, 188—190, 244, 245, 260—282, 290—299, 308—319,
361, 364, 372—380, 383—399, 422443, 447, 472, 479—544.
Meisterfotos und wie man sie macht — Folge Ill, Stetten a. F. 1967
(Hobby-Bicherei, Ehapa-Verlag GMBH) — u daljnjem tekstu skra-
¢eno citirano: Meisterfotos 67, str. 10—11, 12, 15—17, 20—25,
28—31, 34—37, 52—62, 68, &9, 74, 75, 82—88, 99, 100,
102—112, 157.

Meisterfotos und wie man sie macht (Il. Internationale Deutsche
Fotoamateur-Meisterschaft), Stuttgart 1965 (Hobby-Bicherei, Ehapa
Verlag GMBH), v daljnjem tekstu skraceno citirano: Meisterfotos 65,
str. 14—29, 35—40, 42, 44—46, 50, 51, 54—57.

2

13. Zagreb-salon (katalog), Zagreb 1962, u daljnjem tekstu: Za-
greb 62, eksponat kat. 51/65, takoder 156/210. 16° Salon inter-
national d'art photographique, Bordeaux 1966, u daljnjem tekstu:
Bordeaux 1966, kat. br. 520; 101.

23 ‘ ' i
Zagreb 62, kat. 51/66, 115/150. 14, Zagreb-salon, Zagreb 1948,
u daljnjem tekstu: Zagreb 68, kat. br. 234, 90, 63. Bordeaux 1946,
kat. 240. Photography Year Book 1961, London 1960 (Photography
Magazine Ltd), u daljnjem tekstu skradeno citirano: Year Book 1961,
sl. 2, 74, 103, 106, 109, 132, 151, 177, 208.

24

History, str. 471—479. U, S, Camera 1954, New York 1953, str.
61—63. Weltausstellung, sl. 116,

25

Weltausstellung, sl. 343, 346—348, 351, 352, 525, 529. Meister-
fotos 65, str. 16, 38—39. Meisterfotos 67, str. 21, 33, 71, 98, 105,
1C7.

Neke od ovih, evdje citiranih slika, imaju karakter i drudtveno-kri-
ticke fotografije, pa su citirane i u biljedci 21.

Covjek i more, 5. medunarodni biennale fotografije, Zadar 1967,
u daljnjem tekstu citirano kao: Zadar 67, kat. B — 139, 46, 167, 50.

stup portretu karakterizirat ¢e medutim i velik
dio portreta koji ne¢e imati sklonosti prema eks-
presionistickom izrazu, nego ée se zadovoljiti psi-
holoskim, pa i romantiénim pristupom — jedno-
stavno stoga 5to je takav mnac¢in vizuelnog uobli-
cavanja mormalni postulat danasnje fotografije.
U tom ¢e zanru u posljednjih desetak godina doéi
do sve vece primjene kolora. Nastojanja ¢e se di-
jelom kretati u jednom viSe ili manje konvencio-
nalnom pravecu, ali ¢e se suvremene tendencije
odraziti u dvije posve drugatije orijentacije —
koloristickom impresionizmu®*® i — identiéno na-
stojanjima u crno-bijeloj fotografiji — ekspresio-
nistickoj vizualizaciji.>?

Akt-fotografija egzistirat ¢ée danas takoder u ne-
koliko viSe ili manje opre¢nih nac¢ina pristupanja.
Na jednoj ¢e strani vrlo velik broj aktova nositi
obiljezja tradicionalnog prezentiranja, kakvo ¢e u
gotovo neizmijenjenom obliku trajati veé viSe od
pola stolje¢a — i u kojemu ¢ée se joS uvijek moéi
naéi poneko uspjelo ostvarenje.®® No suvremeni ce
pristup biti prvenstveno karakteriziran s dva naci-
na uobli¢avanja fotografskog akta. Jedan je tret-
man veé¢ prije trideset godina definirao Edward
Weston svojim aktovima u pijesku (sl. 3). Mode-
Tacija akta pomocu krivulje i volumena uz upotre-
bu posve odredenog, prirodnog razvojnog stanja®
i to u smislu odredivanja temeljne sadrZajne i kom-
rozicione koncepcije — karakterizira ovaj Westo-
nov postupak, koji je danas tako ¢esto primijenjen
— s nerijetkim reminiscencijama na stare Westo-
nove realizacije.?® Weston je kasnije iSao i na pre-
zentiranje ¢istog volumena’!, $to je u novije vrije-
me u nizu varijanata razradio Bill Brandt.?? Vrlo

Popular Photography — Color Annual 1959, New York 1959 (Ziff-
-Davis Publ. Co), u dalinjem tekstu skrateno citirano: Color 195%,
str. 46. Camera 1968, Nr. 4 (C. J. Bucher AG, Luzern), str. 27—29.
27

Camera 1968, Nr. 4, str. 31. Twen 1962, Nr. 10, naslovna slika
i str. 62,

28

Year Bock 1961, sl. 110, 111, 116, 117, 123, zatim u high-key
postupku: sl. 120 a—c. Meisterfotos 67, str. 94—97. Zadar 67,
kat. A — 82,

23

History, str. 327. ASMP Picture, str, 132—133.

3

Usporedi s prethodno citiranom fotografijom: Year Book 1961,
sl. 119,

31

ASMP' Picture, sl. 130 i 131.

»

Year Book 1961, sl. 164—173. Upotrijebljena je starinska kamera
s fiksnim fokusom, te je doile do parcijalnih deformacija ohjekta.
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zapazene realizacije akta u takvom pristupu dali su
Japanac Masaya Nakamura, Ceh Miroslav Stibor
i Poljak Zbigniew Lagocki.?® Ovaj je potonji upo-
trebom Sirokokutnog objektiva iSao na perspek-
tivhu deformaciju modela i izdvajanje, odnosno
akcentiranje tako izvuéenih volumena. Kod sva
ova cetiri autora osjet¢a se skulptorski pristup vi-
zualizaciji akta. Posve je drugaciji tretman akta
u ambijentu, bilo bi mozda odredenije rec¢i — akta
u neobi¢nom ili izuzetnom ambijentu. I taj se pri-
stup temelji na Westonovim aktovima u pijesku
i njegovim akt-realizacijama opéenito. U takvom
su se tretmanu napose istakli Japanci, koji ¢e op-
¢enito u vizualizaciji akta pokazati izuzetan smi-
sao. Pored Nakamure, Ishimota (sl. 9) i drugih®
danas u ovakvom tretmanu akta ima izvrsnih os-
tvarenja Samuel Haskins s nizom originalnih, ne-
obi¢nih 1 vrlo dramati¢nih vizualizacija koje se
kre¢u djelomi¢no rubom nadrealnog, a djelomitno
u sferi ekspresionisti¢kog tretmana.?® Kolor ¢e u
vizualizaciji akta naci takoder svoje pozitivno mje-
sto. Bogati pastelni tonovi, kakve danas omoguéa-
vaju Kodakove i neke druge emulzije, dat ¢e na-
pose aktu u ambijentu neobi¢no izrazitu vizuelnu
komponentu.?® U na¢inu pristupanja — i to ne u
smislu pristupa objektu nego u smislu vizualizaci-
onog opredjeljenja — 1 ovdje ¢e na jednoj strani
biti zastupljena strukturalna ekspresija (ali u smi-
slu koloristicke strukture), a na drugoj koloristi-
¢ko-impresionisti¢ki tretman, dok ¢e moZda ¢ak 1
u ve¢em procentu biti zastupljena konvencionaina
realizacija — bilo da se radi o koloristi¢koj vari-
janti high-key fotografije, bilo uobitajenih, do-
padljivih vizualizacija.’?

Glamor-fotografija je Zanr veé¢ godinama neobi¢no
popularan u USA, i na njemu je ¢itav niz profe-
sionalnih fotografa stekao ime — da navedem sa-

1
Life, Vol. 42 (1967), No. 1, str. 44—45 (Nakamura), Meisterfotos
str. 90—93 (Stibor). Camera 1967, Nr. 1, str. 35—40 (Lagocki).
kL)

Year Book 1961, sl. 118, 119, 122, Ovdje treba spomenuti i jedno
izvrsno ostvarenje Andrzeja Krynickog s naglafenom strukturalaom
komponentom, koja pokazuje da se i akt moze uklopiti u opcu
fizionomiju strukturalno-ekspesionistickog postupka — 6" Biennale
d’arte fotografica, Modena 1967 — u daljnjem tekstu skradeno:
Maodena 1967, reprodukeija. U istom je smislu nadinjena i jedna
slika R. Herzoga, koja ima reportazni karakter (u uZem smislu),
Meisterfotos 65, str. 35.

35

Meisterfotos 67, str. 40—45. Za knjigu »Cowboy-Cate«, koja sadrZi
akt-fotografije v ovakvo] koncepciji, dobio je Haskins »Prix MNadare.
36

Color 1959, str. 44, Citirani fotos je takoder od Nakamure.

Y

Color 1959, str. 22, 31 (bas-relief), 39, 79, 96, Meisterfotos 67,
str. 124—127 | naslovna slika.

mo neke: Peter Bash, Peter Gowland, Don Ornitz,
Bert Stern, Mario Casilli. Glamor-fotografija je
kombinacija portretne i akt-fotografije s dodatkom
specifiéne vrste dopadljivosti i sugestivnosti. Da-
nas je u tom zanru gotovo posve prevladala upo-
treba kolora. Unato¢ primarno popularnoj i ko-
mercijalnoj svrsi moZe se i u edicijama koje se ko-
riste tim Zanrom (Play-boy i sl.) na¢i fotografskih
eseja snimljenih i s veéim pretenzijama; u njima
¢e se nerijetko naé¢i dobrih kolor-realizacija koje
¢e nas mo¢i vrlo pouzdano informirati o moguéno-
stima upotrebe kolor-emulzija uop¢e.??

Grupna i slobodna kompozicija bila je prije dosta
omiljena, dok danas dolazi kao posve nuzgredna i
za suvremenu fotografiju atipi¢na pojava, jer se
u danadnjim uslovima mogu naé¢i v kompozicionim
smislu mnogo sretnija rjeSenja, bilo u nereziranoj
fotografiji, bilo u drugim zanrovima.

Pejzaz, vedute, urbani i etnografski ambijent naéi
¢e na podrucju izlagacke fotografije jednako mno-
go pristalica kao i prije — i za razliku od profesi-
onalne fotografije bit ¢e ove teme predmet prven-
stvenog interesa amaterskih autora. Pristup te-
mama je, jednako kao i kod drugih Zanrova (izu-
zevsi glamor-fotografiju), u osnovi razli¢it. Ro-
mantiéni tretmani u tradiciji ranije brazilske ili
honkonske fotografije jo§ i danas su obilno za-
stupljeni i jedan su od bitnih elemenata hetero-
genosti danadnjih salona.*® Dijametralno suprotna
nastojanja iskazat ¢e grafiéko-strukturalna vizu-
alizacija s nerijetkim ekspresionisti¢kim nastoja-
njima, kao odraz suvremenih fotografskih procesa
(sl. 10),* a izmedu ove dvije krajnosti naéi ée se
¢itav niz viSe ili manje kompromisnih opredje-
ljenja. Ove opre¢nosti bit ¢e jednako, mozda jos
i izrazitije, uoéljive i u kolor-interpretaciji, gdje
¢e zahvaljujuéi boji prisutnost kicéa biti jo§ agre-
sivnija i na taj natin direktnije suprotna impresi-
onisti¢kim vizualizacijama u kojima ¢ée boja dobiti
emotivno-funkcionalnu ili ¢ak dramatsku wvrijed-
nost.*

38

Playboy, No. 8—1963, str, 59—63 (Sam Haskins); Playboy, No.
8—1964, str. 86—99 (Posar, Malinowski i dr.); Playbey, No. 7—
1667, str. 98—109 (Herman Leonard).

39

Zadar 67, kat. br. A—69, B—55. Zagreb 68, kat. br. 96, 228,
58, 11%.

w®

Zadar 67, kat. br. B—105. Zagreb 68, kat. br. 112.

Meisterfotos 67, str. 162—163. Meisterfotos 65, str. 7B—79. Year
Book 1961, sl. 81, 94, 99a, 144, 145, 188. Life, Vol. 42 (1957),
Ne. 1, str. 126—gore (G. Krause). U ekspresionistickoj vizualizaciji
pejzaza dac je kod nas Nino Vrani¢ vrlo kvalitetne realizacije.

i1

Meisterfotos 67, str. 122—123, 132—dolje, 134. Meisterfotos 65,
str. 82—83, 86—89, 98—107, 109. Color 1959, str. 41, 43, 58.
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Mrtva priroda danas je sve rjede predmetom in-
teresa, napose u crno-bijeloj fotografiji, dok c¢e
upotreba kolora dati ovom Zanru kvalitativno no-
vu dimenziju. Nastojanja su najveéim dijelom bli-
ska slikarskim preokupacijama druge polovine 19.
i pocetka 20. stoljeca.*?

Zivotinjski i biljni svijet (tzv. Natural-section) ta-
koder su predmet interesa prvenstveno izlagatke
fotografije i u nekim salonima imaju ¢ak i zasebnu
sekeiju. Snima se najcéesée teleobjektivima, dodat-
nim prstenovima ili predletama. U novije se vri-
jeme slike ovog Zanra sve viSe prezentiraju u ko-
loru.

Modna fotografija, u demetu kakav danas ima, ra-
zvila se uglavnom u posljednjem deceniju, i jedna
je od tipi¢nih pojava u suvremenoj profesionalnoj
fotogratiji. Ona je danas potpuno nadomjestila ne-
lkadanje slobodne (rezirane) kompozicije, koje su
pojavom ovog zanra izgubile svoje znatenje. Mo-
gucnost primjene kompozicione dramatike daje
tom Zanru posebnu draz. Modna fotografija ima
svoje, moglo bi se re¢i, postulate, koji se u pravilu
ne uklapaju u danasnje norme i stremljenja dru-
gih Zanrova, iako ¢e utjecaj tih drugih zanrova (re-
portazne i portretne fotografije) biti prisutan i u
realizacijama nekih autora modne fotografije.*:

Montaza — neknadna vizualizacija. Ovaj je zanr
predmetom apliciranja vrlo rijetkih autora, priie
svega stoga Sto zahtijeva tehni¢ku perfekciju i do-
sta maSte. Najprominentniji autor i teoreti¢ar ovog
Zanra danas je Jerry Uelsmann, docent za fotogra-
fiju na Umjetnickoj skoli Sveucilista u Floridi. Za
razliku od primarne, bilo trenutne ili unaprijed
zamifljene vizije, koja je faktitno realizirana ¢i-
nom eksponiranja u kameri, proces naknadne (se-
kundarne) vizualizacije stvaralacki je proces koii
se prvenstveno odvija i djelomicno ¢ak i rada u
tamnoj komori* Uelsmannove su preokupacije
sadrZajno posve vezane uz nadrealizam (sl. 11), i
mislim da je sirrealisti¢ka vizualizacija danas os-
novni smisao egzistencije i funkcije ovog Zanra.®

47

Ceolor 1959, str. 73—gore, 76, 78, 105. Camera 1968, Nr. 4,
Sk 32,

41

Opseznije o modnoj fotografiji goveri u ovom broju Slebodan Tadic.
4

Camera 1967, Nr. 1, str. 6 i 19.

45

Camera 1967, Nr. 1, str. 7—18. Life, Vol. 42, No. 1, str, 126—127,
gore desno (Uelsmann). Camera 1968, Nr. 4, str. 8 i 14.

Grafika, bas-relief, solarizacija i srodni postupci
predstavljaju suvremeno nastojanje da se foto-
grafskim putem kreiraju &isti graficki rezultati,
dakle da se prezentira vizuelni efekt identic¢an sli-
karskim grafickim zanrovima i tehnikama. Bez
obzira na dopadljivost, napose kada se realizira u
koloru, ovaj je natin vizualizacije direktno supro-
tan su$tini fotografske strukture i funkciji fotogra-
fije uopée.’ Funkcija fotografije, naime, nije da
slikarski crta, nego da fotografski slika.

Apstrakcija u fotografiji bila je i prije predmetom
vizualizacije u crno-bijeloj tehnici,*” no puni ¢e
smisao dobiti upotrebom boje.*® Budué¢i da se ov-
dje radi o primarnoj, isklju¢ivo fotografskoj vizu-
alizaciji objekta koji sticajem okolnosti ima ili po-
prima apstraktni karakter, to je izrazito fotograf-
ski zanr i moZe na¢i, iako ga treba smatrati pan-
danom odgovarajué¢im stremljenjima u slikarstvu,
svoje puno opravdanje.

Cvih dvanaest nabrojenih i viSe ili manje sumarno
interpretiranih Zanrova, odnosno fotogratskih pre-
ckupacija, naravno, nete moc¢i u potpunosti po-
kriti sve ono §to se u tematskom pogledu zbiva u
danasnjem fotografskom svijetu. Namjera mi je
bila da obuhvatim ili istaknem one preokupacije
koje su tipi¢ne za danadnje vrijeme, i u sklopu tih
preokupacija da pokuSam izdvojiti ono $to je ka-
rakteristi¢no za pristup samoj vizualizaciji. Zada-
tak bi sada bio napraviti rezime svega onoga Sto
je ovdje predoceno, da bi se izvukle temeljne ka-
rakteristike, bitne determinante za fotograska kre-
tanja vremena u kojemu Zivimo.

fotografija danas

Ako podemo od zanrova, vidjet ¢emo da je svako
fotografsko razdoblje pokazalo vece ili manje sklo-
nostl prema nekim temama. Za danasnje ¢e vrije-
me slikanje mrtve prirode, Zivotinjskog i biljnog

a4

Zadar 67, kat. br. B—16, B—1, B—114 (I. Toth; ove je jedna od
najuspjelijih fotografija izvedenih solarizacijom), B—43. Zagreb 68,
kat, br. 17, 238, 184, 190, 81, 173. Meisterfotos 67, sl. 32, 76,
117, 121, 155, 160 (mentaza), 161—dolje.
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Mahaly-Nagy, History, str. 340; Gyorgy Kepes, History, str. 586—589;
Siskind, History, str. 445—455; Weston, History, str. 325 | 328—
dolje.
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Meisterfotos 67, str. 120, Meisterfotos 65, str. 81, 84, 85—-gore,
90, 91, 108, 112, Camera 1964, Nr. 12, str. 35—40. Camera 1967,
Nr, 1, str, 43—47,. Camera 1968, Nr. 4, str. 15. Citirane su i neke
novije crnc-bijele fotografije.
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svijeta, apstraktnih motiva i etnografskih ambije-
nata biti ili atipi¢no ili nejasni pokazatelj. Modna
i glamor fotografija tipiéni su proizvodi danadnjeg
vremena, ali ¢e oba ta zanra biti vaznija iz sociolo-
skog nego iz ¢istog optitkog aspekta. Razlitite gra-
ficke tehnike zasada su pojava bliZza stranputici
nego putu dana$njih stremljenja. I, konaéno, sto-
jimo pred reportaznom i portretnom fotografijom,
aktom i pejzazom, kao preokupacijama danasSnjeg
fotografa — podjednako profesionalca kao i pre-
tencioznijeg amatera — preokupacijama iz ¢&ijih
se vizualizacionih tretmana moZe meSto izdvojiti
u smislu konstantnijeg valorizacionog kriterija.

Vidjeli smo da je Capa prije trideset godina otkrio
strukturalnu dimenziju fotografije. Vidjeli smo da
je u novije vrijeme taj strukturalni karakter fo-
tografije prerastao u grafi¢ko-strukturalan pri-
stup. Vidjeli smo da je u domeni druStveno-kriti-
&ke fotografije taj pristup dobio dimenzije gra-
fiéko-strukturalne ekspresije. Strukturalni ekspre-
sionizam obuhvatio je medutim isto tako i portret-
nu, pejzaznu i akt-fotografiju, jer je takav pristup
vizualizaciji dobio dimenzije opte pojave u svi-
jetu kvalitetne i misaone fotografije. Bilo da se
radi o agresivnoj ili umjerenoj zrnatosti — gdje
dominira sama struktura fotografije, bilo da se ra-
di o kopiranju normalnog negativa na tvrdi papir
da se izrazi i konfrontira dramatika tamnih i svije-
tlih povrsina, bilo da se radi o unutrasnjoj, psiho-
loskoj i misaonoj dramatici same situacije ili snim-
ljenog objekta, nalazimo se pred pojedinaénim vri-
jednostima fili zbirom vrijednosti koje determini-
raju opti¢ki pristup, realizaciju vizije u danasnjoj
fotografiji. Nasuprot iskljuéivo estetsko-emotiv-
noj fotografiji dvadesetih i tridesetih godina, dakle
fotografiji koja je djelovala na viSe ili manje iz-
razenoj larpurlartisti¢koj osnovi, kojoj se ne mogu
poreéi estetske vrijednosti, imamo danas misaonu
fotografiju, fotografiju koja ne govori samo vizu-
elno prihvatljivim jezikom nego nastoji reé¢i i dati
nesto viSe od korektnog estetskog utiska. Ako op-
¢i zbir vizuelnih utisaka, koje daje danadnja foto-
grafija, djeluje na neki naéin teSko, ponekad su-
morno ili éak i deprimirajuce, onda razloge tome
treba potraziti u uslovima, napose onima drustve-
nog karaktera, koji obiljezavaju danasnje vrijeme.
Jer moZda ¢ée se za dvadeset ili trideset godina moéi
nesto prigovoriti ovoj danasnjoj fotografiji, ali se
nete moc¢i poreéi ¢injenica da se ta fotografija
uspjela posteno postaviti u odredeni odnos prema
tom vremenu. Bez obzira na preokupacije (mislim
one bitne), tj. na okolnost da je neki autor prven-
stveno eksponiran na podruéju druStveno-kriti¢ke
ili ¢ak politicki angaZzirane fotografije, ili moZda
samo portretne ili akt-fotografije, gro suvremenih
autora ima prema vizualiziranoj materiji u prin-
cipu isti stav. Od romanti¢nog, primarno es-

tetskog pristupa vizualizaciji, koji je karakte-
rizirao ranija razdoblja, nastojat ¢e suvremeni
fotografi istaknuti u svojim kreacijama, bilo ¢&isto
vizuelnim sredstvima bilo logikom same teme,
unutra$nju dramatiku, unutarnji konflikt koji se
vrlo testo ne¢e moé¢i jednostavno objasniti, ali ¢e
se osjetiti (kod jednog Cape to je bilo i jedno i
drugo — i formalno i sadrzajno). Osnovni princip
strukturalno-ekspresionisti¢kog pristupa sadrian
je upravo u vizuelnom utisku sazdanom na kon-
fliktu. Jedanput ée to biti sukob tamnih 1 svijetlih
povriina s neobiénom, mozda depresivnom dra-
matikom, drugi put ée to biti svim vizuelnim sred-
stvima podvucen i potenciran odredeni psiholoski
gest ili psihi¢ko stanje, tre¢i put ¢e to biti Zensko
tijelo u nekom ambijentu s kojim ¢e ¢€initi neo-
bi¢nu cjelinu, tetvrti put ¢emo imati pred sobom
drustveno-kritiéki esej koji ¢e svim sredstvima
suvremene fotografske vizualizacije djelovati u
praveu uvjerljivog osvjedotavanja. Ekspresioni-
sticka vizualizacija nije slu¢aj. Ona je formalno-
-strukturalni rezultat, logi¢na i normalna poslje-
dica jednog odredenog stanja fotografije, jedne
historijske etape u kojoj je osnovna tendencija
re¢i to viSe i Sto uvjerljivije. Sugestivnost dana-
fnje fotografije, njena moé govora, bazirana je na
takvom pristupu. Naravno, ne sastoji se sva suvre-
mena fotografija od djela koja imaju izri¢iti
ekspresionisticki karakter. Jer ne gledaju svi
autori jednako ma vizualizaciju objektivne stvar-
nosti, odnosno izoliranog objekta. Kad bi konaé¢no
svi imali identiéni pristup, imali bismo unifor-
miranu fotografiju, koja bi uza sve svoje even-
tualno pozitivne domete brzo dojadila i ubrzo se
iscrpla sama od sebe. No bitne komponente u
najvecem dijelu suvremenih ostvarenja daju opéi
stilski profil, koji se s manjim ili veéim devija-
cijama mozZe uvrstiti u ono $to je ovdje definirano
kao grafi¢ko-strukturalni ekspresionizam. Postoje
i pratete pojave, koje nete imati takva obiljeZja,
npr. nadrealisticka fotografija, ali ée ona svojim
misaonim sadrZajem biti sposobna da se u duhov-
nom smislu apsolutno pouzdano integrira u zajed-
ni¢ki profil s ostvarenjima drugaédijeg pristupa.
Naravno, high-key fotografija, kao izraz larpur-
lartistickog pristupa, neée se u takav profil ni u
kojem slutaju moé¢i uklopiti, jednako kao ni
solarizacija ni ostale foto-grafitke preokupacije.

Ako zelimo na kraju dati rezime rezimea, moZzemo
re¢i da danas Zivimo u svijetu misaone fotografije,
koja je znala prona¢i adekvatni pristup vizualiza-
ciji svih onih tema i problema 3to se mogu uklju-
¢iti u takav duhovni proces. Taj vizualni pristup,
definiran kao strukturalni ekspresionizam, obli-
kovao je fizionomiju dana3njih fotografskih nasto-
janja. Stvar je licne vizuelne kulture hoéemo li
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takva nastojanja znati prepoznati*’ i na taj nacin
pozitivno vrednovati.

a9

lzraziti primjer pomanjkanja sluha za suvremenija kretanja u foto-
grafsko] umjetnosti pokazuje rezultat Ziriranja 14. Zagreb-salona.
Jedan ziri sastavljen od ljudi vrlo razligitih, pa i dijametralno suprot-
nih fotografskih preokupacija (T. Dabac, J. Cetkovié, A. Orlig,
V. Solaricek, N. Vrani¢) veé u principu bi vrlo tesko mogao svoj
posac obaviti kako treba, pa je osnovni promasaj ucinjen veé samim
izborom Zirija. U najboljem se sluZaju mogle ofekivati da izloZba
predstavlja opée fotografsko 3arenilo, pri éemu bi se ipak vedilo
ratuna o principu kvaliteta, kao osnovnom mijerilu. Na Zalost, nije
se ni to ofekivanje ispunilo, tj. 3arenilo je bilo zastupljeno, ali prin-
cip kvaliteta nije postovan. lzlozba je po svojoj fizionomiji tesko
mogla i prije deset godina predstavljati fotografiju suvremenijih na-
stojanja, a po svom opéem dometu nije ni za to razdeblje mogla
prezentirati uvjerljiviji kvalitet. Nametanjem demaodiranih i prezivljenih
koncepcija doflo je do izri¢ite diskriminacije suvremene reportaine,
suvremene portretne i akt-fotografije, te je svega nedto preko tuce
eksponata odgovaralo vizuelnim kriterijima danadnje fotografije (eks-
ponati kat. br. 23, 27, 35, 45, 67, 112, 113, 130, 141, 142, 162,
174, 212, 224 plus 239—Firi), ukljuéujuéi sve Zanrove. Ziri je for-
sirao pejzaz dajuéi prednost konvencionalnim i demodiranim »filter-
skime realizacijama (kat. br. 28, 40, 52, 56, 58, 60, 86, 96, 119,
121, 122, 124, 134, 137, 228), kao i pretivieloj etnografskoj foto-
grafiji (kat. br. 31, 87, 88, 146, 148, 149, 208, 209), ito je
bitno utjecale na opéeniti utisak staromodneg i danas neprihvatlji-
vog. Potrebne je naglasiti da je od odbijenih fotografija bilo moguée
naciniti »salon odbijenihe koji bi bio i kvalitetniji i mnogo hlizi
dana¥njoj fotografiji od ovog koji smo vidjeli, Rezultat fizionomije
ove zagrebatke izloZzbe ne lezi dakle u onome to je pruZao materijal
iz kojega su izabrani eksponati, nego u nacinu odabiranja. Na Zalost,
prilikom selekcije stavovi éElanova Zirija koji su bliski danasnjim
fotografskim tendencijama, kao $to vidimo, nisu dodli do izrazaja.
Zagrebacka izlozba prema tome nije udovoljila svojoj namjeni iz
ovih razloga:

a)

|zlozba ne predstavlja odraz suvremenih fotografskih nastojanja (so-
larizacija i srodni grafi¢ki postupci danas su tekoder prevladani),
jer su fotografije takvog karaktera bile zastupljene u omjeru manjem
od 10%. Orijentacija koju izlozba pruza pogresna je, a salon se
svrstac u red bezlignih i nezanimljivih fotografskih izlozbi.

b)

Cak i u ovakvom pristupu fotografiji izlofba ne daje dojam kvali-
teta, jer su forsiranjem nekih Zanrova (pejzaz i etnografija napose)
uzimane | posve nekvalitetne realizacije.

c)

Izlo¥ba, takva kakva je, umjesto da pomogne mladim fotografima
da se snadu v priliéno sloZenom svijetu danainje fotografije, pomiogla
je samo njihovoj dezorijentaciji, te je prema tome umjetnicko-peda-
gotki efekat posve izostao.

d)

Ritam fotografskih izlozbi ovakvog karaktera u Zagrebu vrlo je nedi-
namiéan (posljednja medunarodna izlozba odrzana je 1962), pa je
onda upravoe i iz tih razloga trebalo &itavom problemu pristupiti
odgovornije | smisljenije, a ne ad hoc, kao da takvih izlozbi imamo
najmanje po dvije u toku jedne godine.

Nepovoljan opél utisak izlozbe donekle je popravljen podjelom na-
grada, jer su neke zaista kvalitetne slike dobile velike nagrade (prva
nagrada za crnc-bijelu fotografiju Offerhausu, druga Menardu), ali
je i podjela nagrada pokazala isto takvo Zarenilo u samej koncepeiji,
tj. nedostatak cvrideg kriterija, kao i sama selekcija, jer eksponati
kat. br. 146, 90, 58, 133, pa i 190 ne bi smjeli dohiti nagrade na
jednoj pretencioznijoj IzloZbi.

Promasaj, kakav je pokazala ova izloZba, samo je jo¥ jedan dokaz
vise o nedostatku vizuelnih kriterija €ak i u svijetu ljudi koji se kod
nas bave pretencioznom fotografijom. To je ujedno i ogledalo jednog
stanja u svijetu naSe fotografije, fotografije koja se nalazi na spo-
rednom kolosijeku zbivanja i strujanja u suvremenoj fotografiji, koja
za takva shvadanja nema nerva | koja &ak u vedini pojedinaénih
sluajeva nema ni Zelje da takve dana¥nje koncepcije upozna i o
njima razmisli.



