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U ovome ¢lanku autorica promiSlja obiteljsku fotografiju pronalazeci
teorijski oslonac u semiotickim i strukturalistickim dometima koji vode
razumijevanju uloge neposrednog ljudskog iskustva u interpretaciji obi-
teljske fotografije. U tome se smislu uz navode radova Susan Sontag,
Rolanda Barthesa, Waltera Benjamina, Eduarda Cadave te Victora
Burgina promi$lja o posebnosti fotografskog medija te, takoder, o
njegovu utjecaju na kreiranje obiteljskog pam¢enja (Marianne Hirsch).
Klju¢ne rijeci: fotografija, obiteljska fotografija, obiteljsko pamcenje,
mit
"Tijelo pamcenja je pcela koja me bode."
(Irena Vrkljan, Svila, Skare. 2004:31)

Uvod

Na pitanje postoji li idealna obitelj i je li o njoj moguée raspravljati samo ako
govorimo o mitu idealne obitelji, lak§e ¢emo pronaci odgovor osvrnemo li se
na jedan od instrumenata koji sudjeluje u kreiranju obiteljske povijesti i
obiteljskog sjeanja a to je — obiteljska fotografija. Zanrovsko se odredenje
mita u teoriji knjizevnosti, a i u mitologiji, oslanja na postojanje price (Solar
1988:161; Belaj 2007:21). Pricu o obiteljskoj povijesti moguce je pricati
obiteljskom fotografijom. Slusanje pri¢a o obiteljskoj povijesti uz gledanje
obiteljskih fotografija pomo¢i ¢e u shvacanju nacina kojima stvaramo sjecanja
o obitelji.!

! Dijelovi poglavlja to slijede objavljeni su u tekstu "Obiteljska fotografija: suvenir emocija"
u Casopisu Treca VII/2 2006. str. 71-85.
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Obiteljska fotografija u danaSnje vrijeme, svugdje dostupna kao medij
obiteljskoga samoprikazivanja, smatra Marianne Hirsch (1997:7), moZze
smanjiti napetosti obiteljskoga Zivota, zadrzavajuci imaginarnu povezanost,
¢ak i onda kad je rije¢ o "slikama" koje stvarne obitelji ne mogu odrzati.

Obitelj je najmanja jedinica drustva i ujedno svojevrsno ogledalo
druStvenih kretanja i promjena. Roland Barthes smatra da obitelj pruza
snazniji, zanimljiviji identitet nego Sto je gradanski — a i ve€u sigurnost, jer
nas misao o porijeklu umiruje, dok nas ona o buduénosti uznemiruje (Barthes
2003:129). U zivotu obitelji, prema Bourdieu, fotografija djeluje kao
indikativni instrument integracije (1999:162). On smatra da se fotografska
praksa unutar obitelji odrzala tako $to je preuzela obiteljsku ulogu i u tome
smislu ozivjela obiteljski Zivot te potaknula i ojacala integraciju obitelji kao
skupine. Prema tome obiteljska fotografija se moZe razumjeti kao ritual
obiteljskoga domacinskoga kulta u kojemu je obitelj i subjekt i objekt. U
obiteljskom Zivotu fotografiraju se dogadaji vezani uz razne obrede prijelaza,
ceremonije vezane uz religijski i kalendarski repertoar zbivanja te slobodno
vrijeme (Bourdieu 1999:163).

U okviru kulturoloske analize obiteljska se fotografija moZze promatrati
kao medij vizualne komunikacije kakvim je prepoznaje vizualna antropo-
logija; takoder se moZze analizirati s aspekta socioloSke znanosti te iz
predstavljacke perspektive, recimo prema teoriji Ervinga Goffmana.? U tekstu
Sto slijedi teorijski se oslonac pokusava pronaci u semioti¢kim i struktura-
listickim teorijama kako bi se §to bolje shvatio medij obiteljske fotografije,
koja je bila predmetom istrazivanja mojega magistarskog rada.?

Fotografija kao interpretacija stvarnosti

U jednom od svojih najpoznatijih djela On Photography (1977.), teoreti¢arka
Susan Sontag zapaza kako fotografije interpretiraju svijet poput slika i crteza
(Sontag 1982:125).% Prije gotovo Cetrdeset godina, kad je prvi put iziSla
knjiga, Sontag je promisljaju¢i medij fotografije i njegov utjecaj na drustvo,
uocila snagu i mo¢ fotografske snimke. Brojnim primjerima, smjeStajuci
fotografiju u razne druStvene i kulturne kontekste, uspjela je pokazati

2 Vidi u Belaj, Melanija. 2006. "Obiteljska fotografija — analiza i interpretacija u okviru teorije
predstavljanja Ervinga Goffmana", Etnoloska tribina, Godisnjak Hrvatskog etnoloskog
drustva 29/36:53-69.

3 Naslov magistarskoga rada je Obiteljske fotografije — analiza i interpretacija u okviru
etnolosko-antropoloske znanosti, a obranjen je 2005. godine na Filozofskom fakultetu u

Zagrebu. IstraZivanje za izradu magistarskoga rada provodila sam kontinuirano od 2003. do
2005. godine.

4 On Photography je knjiga izisla 1977. u New Yorku. Za ovaj rad sam se koristila knjigom
Eseji o fotografiji. 1982. Beograd: Radionica SIC.
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interpretativnu snagu fotografije. U njezinu posljednjem djelu, knjizi
Regarding the Pain of Others iz 2003. godine., opet je vidljiva upucenost na
vizualno, no i ponovno promisljanje medija fotografije kakvo je zapisala u
prijasnjoj knjizi:

Fotografije izazivaju suosjeCanje, ali ga i smanjuju, napisala sam. Je li

to istina? Mislila sam da jest kad sam to napisala. ViSe nisam ba$

sigurna (2005:83).5

Fotografija je trag neCega Sto se stvarno dogodilo, necega $to postoji u ljud-
skom iskustvu. Stoga je interpretativni potencijal kojim obiluje fotografska
snimka nuzno oblikovan iskustvom zbilje i sudjelovanjem u njoj. Posljedi¢no,
osjetljiva priroda interpretativnosti fotografske snimke u uskoj je vezi s
kompleksnoséu i slojevitoS¢u znacenja §to ga ima u Zivotu Covjeka. To je
osobito vidljivo kad je rije¢ o obiteljskoj fotografiji.

Sredi$nje mjesto u djelima Rolanda Barthesa odnosi se na primjenu
metoda strukturalne lingvistike i semiologije izvan prvotnoga lingvistickog
interesa. U tome smislu on promislja i vizualno, odnosno sliku. U ranijim ra-
dovima Barthes isti¢e umjetnicku prirodu vizualnoga medija te njegovu ideo-
losku funkciju kojoj sluzi u drustvu. U svojem pak posljednjem djelu, Svijet-
loj komori, o fotografiji je progovorio druk¢ije. Dakle, polaziste istrazivanja i
promisljanja u Barthesovu posljednjem djelu, koje je nadahnuto obiteljskom
tragedijom, smréu majke, bile su one fotografije koje njemu nesto znace, bez
obzira na to pripadaju li javnoj ili privatnoj sferi. Knjiga je hommage
Sartreovu L' Imaginaire, u kojemu Sartre sustavno analizira svoje sjeanje na
prijatelja Petera.® Naime, Sartre analizira uspomenu na Petera iz triju razli¢itih
aspekata: preko mentalne slike Petera koju nosi u svome sjeanju, preko
Peterove fotografije te preko Peterove karikature koju je nacrtao uli¢ni crtac.
Najblizom mu se ¢ini karikatura jer mu ona vraca Petera takvim kakav je bio.
Mentalna slika Petera u Sartreovu sjeanju i Peterova fotografija, Sartreu se
¢ine kao kanali kroz koje ozivljava Petera prema svojoj masti. Osnovni
zaklju¢ak Sartreova ranog eseja je da se "zamiSljena svjesnost" uope ne
razlikuje od "Zeljene svjesnosti" (Sartre, prema Rabbate 1997:6).7

Sli¢no je u Svijetloj komori ve¢ na samome pocetku istaknut privatni,
gotovo intimni pristup predmetu refleksije. Ovdje Barthes kao da se oprav-
dava, naglasava kako se njegova knjiga vjerojatno nece svidjeti fotografima
jer iskustvo koje on poznaje u promi$ljanju fotografije jest iskustvo subjekta

5 Za rad sam se koristila i hrvatskim izdanjem knjige Regarding the Pain of Others = Prizori
tudeg stradanja. 2005. Zagreb: Algoritam.

6 Sartre, Jean Paul. 1940. L' Imaginaire: psychologie phénoménologique de l'imagination,
Paris: Gallimard (Idees).

7 "zami$ljena svjesnost se uopée tako radikalno ne razlikuje od Zeljene svjesnosti..." (Sartre,

prema Rabbate 1997:6).
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koji je gledan — spectruma i subjekta koji gleda — spectatora. 1 sama igra
rije¢ima u naslovu knjige isti¢e perspektivu gledatelja snimke i onoga koji je
sniman, a ne onoga koji snima i gleda kroz otvor camerae obscurae.

Iz iskustva onoga koji je sniman Barthes o fotografiji govori kao o
civilizacijskom poremecaju koji je utjecao na ljudsku percepciju i podvojio
¢ovjekovu svijest o vlastitu identitetu te stvorio imaginarnu ovisnost izmedu
snimljene fotografije i snimanoga subjekta. Iz perspektive spectatora, prema
Barthesu, fotografija djeluje na dva nacCina: kao studium i kao punctum.
Razumijevanje studiuma fotografije proizlazi iz znanja usvojenog u kulturi,
drustvu, studioumom prepoznajemo namjere fotografa. Barthes smatra kako
studium pripada vrsti zanimanja svidati (to like) a ne voljeti (to love). 1z takva
tumacenja proizlazi da studium podrazumijeva svidanje, prihvaéanje,
neodgovorno zanimanje koje spominje Barthes, kakvo ¢ovjek osjeca za druge
ljude, predodzbe, odjeu, knjige, svakodnevlje, a smatra se drustveno
pozeljnim®. Studium fotografije ne podrazumijeva osjeCaje, ne prihvaca
emocije, ne ranjava, ne Sokira poput punctuma. Punctum je pak ono nesto $to
osobno dirne u pojedinoj fotografiji i nije ga moguée tumaciti u odnosu na
druStveno uspostavljene konvencije vezane uz medij fotografije. Barthes
punctum usporeduje s ubodom, rupicom, mrljom, zarezom... (Barthes
2003:34). Dakle, punctum je "smetnja" koju osjeCamo prilikom gledanja
fotografija, a proizlazi iz osobnoga iskustva i percepcije stvarnosti, iz
zivljenoga sadrzaja intimnih kutaka osobnosti. Punctum stoga podrazumijeva
emocije koje nuzno uvjetuju i percepciju, razumijevanje, odnosno, sam
smisao fotografske snimke bila ona javna ili privatna, odnosno obiteljska.

Barthes smatra kako je studium uvijek kodiran, a punctum nije. Od-
govor na pitanje zaSto spectator na obiteljskoj fotografiji ¢e$e pronalazi
punctum no na drugim vrstama fotografije nije jednostavan. Dakle, Barthes
ide dalje od Charles-Sanders-Peirceove trodijelne definicije znaka-simbola,
ikone i indeksa. U Peirceovu sustavu fotografija se definirana kao ikona koja
se temelji na tjelesnoj sli¢nosti znaka i objekta koji prikazuje, te kao indeks,
zasnovan na odnosu doticanja, uzroka i posljedice, poput traga ili otiska
stopala. Barthes pojacava indeksni odnos kad govori o fotografiji kao fizi¢koj,
materijalnoj emanaciji prosle stvarnosti — njezin govorni €in je konstatirajuci:
dokazuje autenti¢nost stvarnosti proslosti i omogucuje materijalnu vezu s
njom (Barthes 2003:98).

8 Barthes takoder smatra kako studium stvara izvjestan vrlo raSireni tip snimke na svijetu i na-
ziva ga unarnom fotografijom. U tvorbenoj gramatici je neka promjena unarna ako se njome
stvara samo jedna posljedica prema osnovi: takve su promjene: nijena, pasivna, upitna, em-
fati¢na. Prema Barthesu, fotografija je unarna kad emfaticki preoblikuje stvarnost a da je ne
podvaja. U spomenutu skupinu Cesto se ubrajaju reportazne i pornografske (Barthes
2003:53).
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Narativnost fotografije

Gotovo je nemoguce da prode dan a da ne vidimo fotografsku snimku,
isto kao $to je i nemoguce da prode dan a da ne vidimo pisanu rijec
(Burgin 1982:142).

Ovim rije¢ima Victor Burgin zapo€inje ¢lanak u kojemu promislja fotografiju
u odnosu na jezik, a pritom se oslanja na rana Barthesova zapaZzanja koja
upucuju na analogiju izmedu "prirodnog" jezika koji se sastoji od govora i
pisma i vizualnih "jezika" (Burgin 1982:143). Razumljivost fotografije nije
jednostavna stvar, smatra Burgin. Prema njegovu mis$ljenju, fotografije su
tekstovi upisani u pojmovima koje mozemo nazvati fotografskim diskursom.
Taj fotografski diskurs je poput svakog drugog diskursa: zapleten, povezan s
nekim drugim diskursom, "fotografskim tekstom" (isto:143). Stoga "inter-
tekstualnost" fotografije pociva na kompleksnoj mrezi znacenja uvjetovanih
kulturom i druStvom.

Alan Sekula smatra da je znaCenje fotografije, poput znaCenja bilo
kojeg drugog entiteta, predmet kulturoloske definicije. U Zelji da $to bolje
definira fotografski diskurs polazi od definicije samoga diskursa koji, prema
njegovu odredenju, predstavlja arenu izmjenjivanih informacija kao sustav
odnosa izmedu medusobno spojenih dijelova koji sudjeluju u komuni-
kacijskoj aktivnosti. Sam pojam diskursa podrazumijeva odredena ograni-
¢enja jer je to ipak na neki naCin zatvoren sustav. Komunikacija zahtijeva
izmjenu informacija, poruka, a svaka je poruka manifestacija odredenoga
interesa (Sekula, u Burgin 1982:85). Gledanje fotografije s razumijevanjem je
Citanje fotografije, odnosno stavljanje fotografije u kontekst gledatelja,
njegove stvarnosti.

Marianne Hirsch u knjizi Family Frames (1997.) promislja obiteljske
fotografije na primjeru knjizevnih i metafotografskih tekstova u kojima
izrazom "slika-tekst" podrazumijeva narativni kontekst fotografije. U sli¢cnom
smislu ona tako raspravlja i o stvarnim slikama, umetnutim u narativni
kontekst, "vizualnim pripovijetkama" — fotografijama koje nose pricu te o
fiktivnim slikama opisanim u romanima, "proznim slikama".’

Hirsch pri razmatranju Barthesove Svijetle komore upotrebljava izraz
"slika-tekst", a pritom misli na fotografiju zimskoga vrta na kojoj Barthes
pronalazi majku onakvu kakvu je poznaje i priZeljkuje u svojim mislima. To
je fotografija majke iz njezina djetinjstva. U Barthesovoj knjizi slika njegove
majke postoji jedino u rije¢ima kojima je on opisuje, dakle sliku mozemo
razumjeti samo kroz njegov opis i pripovijedanje o njoj. Pri¢a koja prati

9 "Slika tekst" je izraz kojim se koristi Hirsch u knjizi Family frames, oslanjajuéi se na rad W.
J. T. Mitchella (Picture Theory: Essays on Visual and Verbal Interpretation, 1994.), u kojem
on promiSlja odnose vizualnog i verbalnog, fotografije i jezika.
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fotografsku snimku moZe biti stvarna, sadas$nja, koja se odvija u zbilji sa
sugovornikom, a moze biti i fiktivna, imaginarna, odvijaju¢a samo u procesu
percepcije gledatelja, u njegovoj interpretaciji, ona je sadrzaj koji spectator
razumije u tisini. PriCanje se, dakle vezuje uz gledanje fotografija, a povod
prelistavanju albuma ili izvlaCenju starih kutija s ormara ¢esto su teme kojih
se dotaknulo u medusobnom razgovoru ¢lanova obitelji i u razgovorima s
bliskim prijateljima s kojima se dijeli poneki dogadaj ili pri€a, $to i potvrduju
primjeri kazivanja:

A kada poseZete za fotografijama?

Pa, dosta Cesto, i Bartula, mog sina, zanima kako je to bilo kada je bio
mali, kako je izgledao, i po sat vremena provedemo pregledavajuci
fotografije. To je ono navecer, znamo sjediti i gledati fotografije.

Dunja (34) 2. 6. 2004.

Pregledavate li ih sa suprugom katkad, kojom prigodom?

Josko: Nego su u ormaru sa zimskom robom pa kad nesto zatreba onda
ta vreCica ispadne i onda neke fotografije ispadnu pa ih onda gledam.

Ana-Marija: NajceS¢e kad dodu prijatelji pa onda nekog nesto zanima
ili se ne€eg sjeti, pa onda to sve vadimo i gleda se.

Ana-Marija (30) i Josko (35), 26. 6. 2005.

Kada ih, kojim povodom pregledavate?

Da se sama sjetim, to bas i ne. Uglavnom kad krene neka prica, o nekoj
osobi i o nekom dogadaju, onda se vade fotografije vezane uz taj
dogadaj i to. Obi¢no je to vezano uz okupljanja, opet neke vrste ili
obiteljska ili prijateljska, i onda to krene. Ili ¢ak nekad kad suprug i ja
razgovaramo, onda se neceg sjetimo pa idemo gledati te slike, pogotovo
je to bilo tako na pocetku.

Dubravka (35) 14. 6. 2004.

A gledate li fotografije, poseZete za njima cesto? Sto vas potakne na to?
. nekada se skupe prijatelji ili obitelj, pa kroz pricu krene i neko
sjecanje, pa se posegne za fotografijama. Promatram i ove stalne. Ova,
na kojoj smo brat i ja, ona je u otrcanom i jadnom okviru, ve¢ je stvarno
za baciti. Retro, straSno. Ali taj je okvir mama imala na noénom
ormari¢u u sobi i to mi je zato drago. Gledam ono $to je moja mama
gledala. To mi je uspomena na nju. Jedna od, malo neobi¢no ali... ah.

Sandra (31), 17. 2. 2005. Zagreb

U svome posljednjem djelu Barthes nam omogucuje da razmisljamo kako fo-
tografije — posebno u narativhom metafotografskom diskursu u koji su uklop-
ljene — mogu dati uvid u neizre¢enu mrezu gledanja. Nadalje, ovdje smatram
bitnim spomenuti kako Burgin, u prethodno spomenutom ¢lanku u kojem pro-
miSlja narativnost fotografije, paznju posvecuje pogledima unutar fotografije.

140



Nar. umjet. 45/2, 2008, str. 135-151, M. Belaj, Obiteljska fotografija kao kreiranje i...

Naime, on zapaza nekoliko tipova pogleda izvan i unutar fotografije. To je
pogled fotoaparata i kamera na dogadaj, objekt snimanja; zatim pogled kojim
se gleda, promatra fotografija; te intra-dijegeticki pogled koji se razmjenjuje
izmedu fotografiranih ljudi unutar slike ili pogled kojim ljudi gledaju neki
predmet na fotografiji; posljednji medu njima je pogled fotografiranog (Bur-
gin 1982:148). Zanimljivo je usporediti spomenute tipove pogleda s razinama
pripovijedanja u naratolo$koj analizi teksta. Komparacija je moguca ako se
oslonimo na opseg sudjelovanja u pri¢i, odnosno u fotografiji, pri¢i koja prati
fotografiju, odredenu obiteljsku fotografiju. Pogled kojim se gleda i promatra
fotografija moZze se usporediti sa stupnjem shvatljivosti pripovjedacke razine,
koli¢ini i vrsti znanja koje onaj koji gleda fotografiju posjeduje. Kao
istrazivacica na terenu, pregledavajuci fotografske albume i fotografije svojih
kazivaca, nisam bila upoznata s priCama koje prate odredene fotografije. No
moji kazivaci su se prema koliCini znanja i Zelji da ga podijele sa mnom
mijenjali prema dobi i obiteljskoj ulozi od ekstradijegetickih do intra-
dijegetickih sa svim unakrsnim kombinacijama (heterodijegetickih i homo-
dijegetickih).!® Ponekad bih se u razgovorima s njima osjecala kao da ¢itam
knjigu, a oni bi tada preuzimali ulogu sveznajuéega pripovjedaca koji me vodi
kroz svijet proslih tuznih i veselih dogadaja.

Hirsch upotrebljava pojam familial gaze, kojim podrazumijeva gle-
danje, mrezu pogleda iz brojnih fotografskih snimaka koji kruZe unutar jedne
obitelji.!! To je isti tip pogleda koji se prenosi generacijama, a kojim su svi
¢lanovi pojedine obitelji medusobno povezani, bez obzira jesu li Zivjeli u
istom vremenu ili na istom prostoru. Rije¢ je o kategoriji srodnosti Citane
pogledom. Familial gaze je mreza obiteljskih pogleda, odnosno obiteljskog
videnja, koja je ukorijenjena u osobit druStveni i kulturni kontekst, a
sastavljena je od malih, lokalnih, ranjivih, individualnih pogleda — familial
looks. Dakle, obiteljsko videnje ili gaze, prema Hirsch, uvijek se namece
obiteljskom pogledu i svojom ga snagom smjeSta u odredene okvire opce

10 pripovjedatka razina kojoj pripovjeda¢ pripada, opseg njegova sudjelovanja u pri¢i, stupan;
perceptibilnosti njegove uloge te njegova pouzdanost glavni su Cimbenici u Citateljevu
razumijevanju i stavu spram pri¢e. Prema navedenim kriterijima razlikuju se i tipovi
pripovjedaca: ekstradijegeticki, intradijegeticki, homodijegeticki i heterodijegeticki
(Rimmon-Kenan 1988:90).

Il Kljuéna znatajka pojma gaze je to da objekt samog videnja/motrenja/promatranja nije
svjestan trenutnog promatraCa, iako je objekt mozda prethodno bio svjestan da je sniman,
fotografiran ili slikan. Kao S$to je Jonathan Schroeder zabiljeZio: To gaze ili motriti,
promatrati ukljucuje viSe od gledanja, taj pojam podrazumijeva psiholoski odnos moci u
kojemu je promatra¢ (gazer) superioran u odnosu na objekt promatranja. U tome smislu
Schroeder raspravlja i o colonial gaze, smatrajuci da se tad pojam rabi u smislu promatranja
novootkrivene zemlje kao bogatog resursa zarade i moc¢i. Nadalje, isti autor spominje i
tourist gaze koji se vezuje uz Johna Urryja, a koji ga pak rabi u odnosu na drustvene razlike
vezane uz pojam turizma, slobodnog vremena, dokolicarstva i tzv. burzoaskog nacina zivota
(Schroeder, u Chandler 1994:67)
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prihvacene slike obitelji unutar drustva (Hirsch 1997:11). Hirsch mrezu
obiteljskih pogleda objasnjava pomocu tzv. "zrcalne faze" psihoanalitiCara
Jacquesa Lacana.!? U "zrcalnoj fazi" odrastanja dijete izmedu Sest i osamnaest
mjeseci svoje tijelo shvaca fragmentarno, poistovjecuje se s likom kakav vidi
u ogledalu ili kakav mu je predstavila majka. No, zbog toga $to jedinstvenost
takvog tijela ne korespondira s nerazvijenom dje¢jom psihom taj se lik
postavlja kao idealan, s kojim se subjekt kroz Zivot neprestano suocava.
Victor Burgin se takoder osvrée na Lacanovu "zrcalnu fazu" jer smatra da je
ona bitna za §to potpunije shvaCanje fotografije, odnosno njezina znacenja.
"Zrcalna faza" je postala posebno vazna u semiotickim teorijama jer
omogucuje promatranje odnosa koji se stvara izmedu nacina oblikovanja
identiteta i nacina oblikovanja slika u percepciji. Iz razgovora koje sam vodila
tijekom istrazivanja, a i iz vlastitog iskustva, smatram da jedino djeca,
otprilike do desete godine, nemaju predrasuda o fotografijama, ni u samom
¢inu fotografiranja a ni pri pregledavanju fotografija. Tek u pubertetu pocinju
intervencije na fotografijama. Neke od kazivacCica priznale su mi da su ili
njihove kéeri ili one same kao tinejdZerice pokuSavale izrezati glavu ili obojiti
noge na fotografijama jer nisu bile zadovoljne izgledom.

Jeste li kada imali potrebu Stogod raditi s fotografijama, ako niste bili
zadovoljni svojim izgledom...

Joj da, u srednjoj $koli imala sam potrebu, to je bila jedna faza, kad sam
izrezivala svoju glavu s fotografija, ali samo tadaS$njih. Ili farbala
predebele noge. Samo sam svoje korigirala. Nisam ove obiteljske, nego
one s frendovima...

Zlatka (31) 20. 5. 2004. Zagreb.

Zasto, nesto su radili na njima?

Da, moja kéi je imala fazu uljepSavanja, ili bi si izrezivala glavu s nekih
jer je bila nezadovoljna izgledom. To je bilo u pubertetu. Bilo mi je
svejedno za slike s prijateljima, ali sam se ba$ ljutila kad bi se primila
ovih nasih od kuée. Ali dobro, brzo ju je to proslo. Sva sreca. Sad bi joj
sigurno bilo Zao da nema nekih slika.

Jelena (56), 23. 5. 2005. Zagreb.

12 "Ja vidim samo iz jednog kuta, no u mojem postojanju mene se gleda sa svih strana" (Lacan
1986:115); "U vidnom polju pogled je izvana, ja sam gledan, tj. ja sam slika. Tu je funkcija
koja je najbliza instituciji subjekta u vidljivome, to je pogled koji je izvana. Preko pogleda
ulazim u svjetlost, a od pogleda primam ucinak. Odatle proizlazi, da je pogled instrument
preko kojeg se svjetlost utjelovljuje, i preko kojeg — ako mi dozvolite da se posluZim jednom
rijeci, kao Sto to ¢esto ¢inim razlazuéi je — sam ja foto-grafiran" (Lacan 1980:116).
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Jeste li unistavali fotografije ili nesto radili na njima?

Ma, moj brat je to radio. S ¢ikovima bi palio glave i tijela ili svoja ili
nekih nepoZeljnih. Ja bih se sva oslikala, ofarbala noge ako mi izgledaju
predebelo, s crnim markerom... (smijeh)

Andreja (35) 20. 6. 2004. Zagreb.

U Lacanovoj "zrcalnoj fazi" subjekt prvo shvaca sebe kao jasnu sliku, kao
pogresno prepoznavanje koje prikriva istinska nepodudaranja i razdvajanja na
kojima se nuzno zasniva identitet. Rezultirajuci vizualni dojam sebe je lazan.
Zrcalno ja je idealno ja, projekcija. Dakle, gledanje je sloZen proces, oblik
spoznavanja kojem ne treba vjerovati, koje je pod utjecajem drugih psihickih,
epistemoloskih i ideoloskih sila (Lacan 1980:117). Hirsch smatra kako
simboli¢ko upada u imaginarno ¢inom motrenja, kroz definirajue izvanjsko
Drugo koje oblikuje sliku kao i sam proces gledanja. U "zrcalnoj fazi" subjekt
sebe dozivljava kao sliku, ali istodobno Drugi izvana takoder vidi subjekt kao
sliku, fotografiranu motrenjem. Gledanjem u zrcalo subjekt ovisi o potvrdnom
pogledu drugog koji omogucéava oblikovanje slike. Trenutak gledanja, koji je
ujedno i trenutak kad je netko viden, trenutak je meduveze izmedu vanjskog i
unutarnjeg, izmedu sebe i drugog, obi¢no obiteljskog Drugog koje tako utjece
na sliku koju subjekt uklapa kao sliku sebe samog. Gledanje je tako, smatra
Hirsch, urodeno srodnicko (Hirsch 1997:101). Dakle, vizualna razmjena
izmedu ¢lanova obitelji dogada se unutar ideoloSkog podrutja motrenja.
Hirsch smatra kako svi mi funkcioniramo kao subjekti i objekti u
kompleksnom vidnom polju unutar obitelji, koje nije potpuno odredeno
motrenjem, nego je i rezultat niza pojedinacnijih, lokalnijih i uvjetovanijih
pogleda, koji su uzajamno konstitutivni, reverzibilni i recipro¢ni. Osim §to su
podvrgnuti obiteljskom motrenju, videnju, tim pogledima posreduju drugi
elementi vizualnosti koje Lacan naglasava. Slika i zaslon ulaze izmedu
subjekta i objekta pogleda, strukturirajuéi sustav prikazivanja u kojem se
odvija gledanje. Slika/zaslon je prostor gdje je vidno polje lokalno i
povijesno, gdje se lomi i filtrira svjetlost (Lacan, prema Hirsch 1997:101).
Obiteljski pogled, dakle, nije pogled subjekta koji gleda na objekt nego
uzajaman pogled subjekta na objekt, koji je subjekt i uzvraca pogled objektu.

Unutar obitelji, dok ja gledam, tako se i mene uvijek gleda, vidi, pro-
ucava, pregledava, promatra. Obiteljska subjektivnost je izgradena
vezama, a u tim vezama sam ja uvijek i ja i drugi, i subjekt koji govori i
gleda, i objekt o kojem se govori i kojeg se gleda: ja sam subjektivi-
zirana i objektivizirana (Hirsch 1997:105).

Fotografiranje kao sjecanje i arhiviranje stvarnosti

Obiteljska fotografija evidentira zajednicku proslost pa stoga sudjeluje i u
kreiranju zajednicke obiteljske povijesti. Na fotografijama u obiteljskim
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albumima nije vidljiva samo fizicka sli¢nost ve¢ se uz odredene slike na neki
natin vezuju i zajednicka sjeCanja koja se uvijek iznova pricaju dok se
fotografije gledaju.

Ide li i prica uz pregledavanje?

Da, obavezno, dok sam bila mala pogotovo, i to isto kao i s mojom
kéerkicom Ninom, sto puta ponavljano, tko je tko. Ali nekih se ljudi ne
bi ni sjetila da ih ne vidim u albumu. Ve¢ se nade neka osoba o kojoj
prica krene, ili dogada;.

DZeni (36), 8. 6. 2005. Zagreb.

Kad ste odlazili iz roditeljskog doma jeste li uzeli neke fotografije sa
sobom?

Jesam, da, naravno. Imam brata, mamu. Bez redoslijeda. Od svih dragih
iz familije, od onih koji su umrli. Neke dobre situacije. Sad vise ne
znam kako sam ih birala. Ne znam po kojem kriteriju. NeSto me valjda
Strecnulo za svaku sliku koju sam izabrala. Neka lijepa uspomena, neka
ugoda, bliskost. Na nekima sam ja, a na nekima su moji, ali ne znam, da
¢udno je to. I obi¢no uzela sam slike onih stvari kojih se ja sjeCam.
Recimo, prabaka koja je umrla uvijek nas je pratila iz kuce tako da je
bila naslonjena na ogradi. I takvu sliku sam uzela njezinu. Imam ujaka
koji lezi na kaucu, Cita Politikin zabavnik i jede jaja iz tavice, i to sam si
uzela jer mi je to baS on, takvog ga se sjetim... Mislim takav mi je bio i
prije te fotografije, ona ga je samo potvrdila... da, a kraj njega moj brat
sjedi na kahlici, a ovaj jede jaja iz tavice... To je ba$ tako bilo...,
mislim i da brata nema na toj slici, ja znam da je tako bilo...

Tijana (37), 4. 6. 2004. Zagreb.

Ipak vam je lakse kada imate fotografije? Pogotovo suprugove...
Naravno da je. Znate Covjek zaboravlja, ali ipak dok gledam neke te
naSe fotografije s djecom, godi$nji odmori, ljetovanja, sjetim se dosta
toga. Mozda da ne vidim, ne znam, zaboravila bih.

Jelena (56), 23. 5. 2005. Zagreb.

Obiteljska fotografija djeluje u vezi izmedu osobnog sjeanja i drustvene
povijesti. NaSe sjeCanje nikad nije sasvim nas$e, niti su to samo nase slike koje
predstavljaju naSu proSlost (Spence i Holland 1991:13). U vlastitim smo
sjecanjima ujedno i subjekt i objekt: objekt zato Sto se sjeamo sebe iz proslih
vremena te se kriticki odnosimo prema sebi i u tome smislu se prosudujemo;
subjekt zato $to se sjeCanjem, ponovnim prozivljavanjem dozivljaja, iznova
konstruiramo (Skoki¢ 2000:43).

Obiteljsko je sjecanje prije svega povijest, nacin na koji covjek pokrece
svoju proslost i daje joj znacenje, vise ili manje svjesno. Obiteljsko je sjecanje
predvorje drugosti. U njemu se konstruira odnos izmedu pojedinca i njegove
povijesti te stoga i izmedu drugih ljudi i njega u toj zajednickoj povijesti. U
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meduigri paméenja i zaboravljanja ovo sjeCanje brzo prolazi, iznenaduje, te
obuzima osobu koja pamti i prisjeca se u prekidima. Hirsch smatra da
obiteljsko sjetanje ima dijeljenu, nesigurnu, ranjivu kakvocu, a njegova je
inherentna vizualnost izloZzena u slikama. U vizualnom, koje se temelji na
fragmentarnim ostacima kao $to su fotografije, pociva sjeanje jedne obitelji
(Hirsch 1997:127). Ono se prenosi s generacije na generaciju, od starijih na
mlade. Obiteljske fotografije, kao instrumenti koji mobiliziraju sjecanje,
govore o sadasnjosti jednako kao i o proSlosti, a takoder govore jednako i o
osobi koja se sjeca koliko i o osobi koje se sje¢a. Prema Hirsch, obiteljska
fotografija igra veliku ulogu u oblikovanju posredovanoga sjecanja. Post-
memory ili postsjecanje/naknadno sjeCanje je memorija osobe koja nije
izravno sudjelovala u dogadaju, vec je to sjeCanje preuzela od nekog drugog
posredovanjem price i uz pomo¢ fotografije. Autorica smatra da takvo
sjecanje nerijetko uzrokuje traumu u osobe koja je rodena nakon odredenog
dogadaja kojeg se sjeca unutar obiteljske i kulturne proslosti.'

Prema Susan Sontag sve fotografije ljudi su memento mori jer snimiti
fotografiju znaci sudjelovati u smrtnosti, povredljivosti, promjenljivosti neke
druge osobe ili stvari. Fotografija zamrzava odredeni trenutak u vremenu te
svjedoCi o njegovu tijeku i o prolaznosti zivota (Sontag 1982:20). Barthes
smatra kako je smrt eidos fotografije te se pita: "Nije li povijest ono vrijeme
kad se jo$ nismo rodili?", sugeriraju¢i pritom prisutnost smrti na fotografiji
(Barthes 2003:83). Sli¢no razmislja i Eduardo Cadava i istice kako je
fotografija uvijek na neki naCin dodirnuta smréu, §to prema njegovu misljenju
zna¢i da ona nudi pogled na povijest kojoj vise ne pripadamo (Cadava
2002:34). Promisljanje smrti nameée pitanja o tijeku vremena, prolaznosti
Zivota, §to je u vezi s promiSljanjem fotografije kao medija koji na razne
nacine uzurpira percepciju vremena u kontinuitetu. U ¢lanku u kojemu daje
osnovne naznake etnoloSko-antropoloske analize obiteljskog fotografskog
albuma, Vodopija smatra da tajna Covjekove fascinacije fotografijom dijelom
zadire u problematiku dozivljaja unutarnjeg vremena. Za njega psiholosko
vrijeme funkcionira druk¢ije od kronoloskog, stvarnog, koje je kontinuirano:
"Covjekovo unutarnje vrijeme je fragmentarno, isprekidano" (Vodopija
1976:26). U Zivotu Covjeka, prema Vodopiji, postoji niz ritualnih radnji
kojima je cilj stvoriti dozivljaj Zivotnoga tijeka kao niza diskontinuiranih i

13 Cesto se pojam postmemory vezuje uz iskustvo holokausta. Naime, i sama M. Hirsch ga
objasnjava u tekstu u kojem govori o stripu Maus Arta Spiegelmana. To je obiteljska prica
koju su zajednicki osmislili otac i sin. Obitelji Spiegelman/Zylberberg prozivjele su
holokaust i zbog toga su detalji obiteljske interakcije pod utjecajem povijesti koja ne Zeli
no ¢iji je Zivot odreden tim obiteljskim i kulturnim paméenjem. Pamcenje Arta Spiegelmana
je odgodeno, neizravno, sekundarno — to je postsjecanje na holokaust u kojem posreduje
otac — prezivjeli, 1 koje je presudno za sina. On iskori§tava otevo usmeno svjedocanstvo i
osobne predmete — fotografije, dokumente, nekoliko preostalih zapisa o kulturi koja je
gotovo potpuno razorena (Hirsh 1997:10).
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definiranih fragmenata, jer ljudski razum ne podnosi kontinuitet. Obiteljski
fotografski album, dakle, prema autoru, opravdava logiku unutarnjeg psi-
holoskog vremena (Vodopija 1976:25-26).

Na tragu takvih razmi$ljanja moZemo spomenuti psihoanaliticara i
sociologa Alberta Meluccia, koji u knjizi The playing self promislja osobno i
kolektivno iskustvo svakodnevnice studijama identiteta, te u tome kontekstu
razlikuje dozivljaj osobnog vremena i onog drugog, vanjskog, mjerljivog
prema zakonima stvarnih dogadaja i Cinjenica fizickog svijeta. Osobno
vrijeme mjerimo emocijama i iskustvima, koja su nuzno isprekidana jedna
drugima i ne stvaraju kontinuitet, ve¢ upravo suprotno (Melucci 1996:28).

Da bismo postigli ravnotezu izmedu jednog i drugog vremena i uspjeli
u svakodnevnom Zivotu funkcionirati, prihvatili smo se uloge koja se temelji
na osobnom angazmanu predstavljanja zbilje sebi i sebe zbilji.

Fotografska vremenitost: Mogucnost reprodukcije

Eduardo Cadava u knjizi Rijeci svjetlosti: teze o fotografiji povijest (2002.),
pokuSava razumjeti Benjaminovo shvaCanje povijesti, analizirajuci ustrajno
upuéivanje na jezik fotografije u njegovim raspravama. ' Cadava naime
smatra da pojam slike u djelima Waltera Benjamina zadobiva sredi$nje
znacenje, slikovna narav njegova misljenja moze se i§Citati gotovo u svim
njegovim radovima.!> Walter Benjamin promis$lja medij fotografije tako da
propitkuje posljedice svoga otkri¢a fotografije na umjetnost i Zivot. Osobitu
paznju posvecuje analizi utjecaja tehnoloskoga razvoja fotografije i filma na
ljudsku povijest, posebice naCina zapisivanja povijesti. Fotografiju razumije
kao ‘"prvo istinski revolucionarno sredstvo reprodukcije” (Benjamin
1969:236). Isto tako primjecuje da fotoaparat uz pomo¢ tehnologije povecanja
i tzv. stop-kadra moZe imati vrlo posebnu mo¢ otkrivanja, koja je iznad
moguénosti ljudskoga oka:

Kamera nas uvodi u opticki nesvjesno (das Optisch-Unbewusste) kao i
psihoanaliza u nesvjesne nagone (Benjamin 1969:236-237).

Ipak, okosnica Benjaminovih razmi$ljanja su njegovi stavovi o moguénosti
reprodukcije koje omogucuju nove tehnologije. S time u vezi razmiSlja o
umjetnickom djelu. Benjamin, naime, smatra kako je jedinstvenost i neponov-

14 Knjiga Eduarda Cadave Redi svetlosti: teze o fotografiji istorije prilog je razumijevanju
opusa Waltera Benjamina, osobito dijelova u kojima Benjamin promiSlja povijest i
fotografiju i njihovu medusobnu isprepletenost. Osim na radove W. Benjamina, Cadava se u
svojoj knjizi osvrée i na druge neke autore kako bi Sto bolje ispitao vezu izmedu fotografije i
povijesti, sjeCanja i zaborava.

15 Theodor Adorno u svom djelu Uvod u Benjaminove spise kaze kako Benjamin isku$ava
svijet kroz vrstu "intelektualne optike" (Adorno 1955:230).
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ljivost umjetni¢koga djela istovjetna s njegovom uklopljenos¢u u kontekst tra-
dicije, a tradicija je prema njegovu mi$ljenju neSto sasvim Zzivo i izvanredno
promjenjivo (Benjamin 1974:121). Takoder smatra kako je bitno istaknuti
povezanost najstarijih umjetnickih djela s kultom, odnosno njihovo nastajanje
unutar rituala. Aura umjetnickoga djela u vijeku tehnicke reprodukcije
zakrzljala je i stoga je valja redefinirati, smatra Benjamin. Definicija aure,
prema Benjaminu je "jedinstvena pojava daljine, ma koliko bila bliska", §to je
ustvari formulacija kultne vrijednosti umjetni¢kog djela u kategorijama
prostorno-vremenskog opazanja. Tehnicka reprodukcija umjetni¢koga djela
prvi put ga oslobada njegova parazitskoga postojanja u ritualu (primjer su
fotografije i gramofonske ploce, a osobito se to odnosi na filmsku produkciju)
(Benjamin, 1974:125). U razumijevanju fotografije izlozbena vrijednost
potiskuje kultnu. No, u samim poclecima kultna vrijednost fotografije se
pokazuje u tome Sto aura posljednji put djeluje iz ranih fotografija tako Sto je
njihov sredisnji i glavni motiv — ljudsko lice (Benjamin 1974:126).

Dakle, Benjaminova aura vezana je uz kategoriju vremena. Ono §to je u
proslosti bilo, a sad viSe nije, nego samo u fotografskoj snimci — vrlo je vaz-
no, dragocjeno i vrijedno, osobito kada su obiteljske fotografije u pitanju.
Ernst Junger u djelu On Pain, opisujuéi ucinke koje tehnologija ima na nasu
sposobnost da iskusimo bol, primjecuje kako se neki dogadaj, uz pomo¢ teh-
nickih posrednika, podreduje svojoj transmisiji, pretvara u objekt. Dogadaj ni-
je viSe vezan uz svoj prostor, ni svoje vrijeme (Junger, u Phillips 1989:207-
-210). Te se misli nastavljaju se na Benjaminova razmisljanja o tehnickom
napretku, koji, smatra on, omogucuje da odredeni dogadaj postane artiklom
masovne proizvodnje, a to upuluje na Cinjenicu, smatra Cadava, da se
znacenje jednog dogadaja moZe neprestano propitivati (Cadava 2002:104).
Ako je udaljenost jednoga dogadaja smanjena razli¢itim tehni¢kim medijima
koji djelujuéi na daljinu priblizavaju dogadaj, onda je istodobno sve joS dalje
nego $to je bilo: dogadaj nije samo dogadaj izvucen iz svoga konteksta od
kojega je dobivao znaenje nego je i ono Cemu smo priblizeni zapravo
reprodukcija dogadaja. U eseju Umjetnicko djelo u doba mehanicke
reprodukcije (1969.) Benjamin kaze kako su neponovljivost i trajanje u slici
isto onoliko isprepleteni kao §to su prolaznost i ponovljivost u reprodukciji.
Ako u ova razmi$ljanja uklopimo obiteljsku fotografiju, tada je njezino
znaCenje neprocjenjivo. Aura obiteljske fotografije u sebi utjelovljuje
neponovljivost trenutka nastanka snimke, koji je nuzno vezan uz neki dogadaj
u kojem sudjeluje vise ¢lanova obitelji. Moguénost reprodukcije te fotografije
te njezino ponovno pregledavanje prenose dogadaj u drugo vrijeme i prostor.
Fotografija nastavlja postojati, daju¢i dogadaju neku vrstu besmrtnosti i
vaznosti koju inate nikad ne bi imao. Sontag smatra da sveprisutnost
fotoaparata i kamera u svijetu oko nas upucuje na to da se vrijeme sastoji od
zanimljivih dogadaja koje vrijedi fotografirati, vrlo Cesto se osjecaj za neku
situaciju artikulira intervencijom fotoaparatom (Sontag 1982:22). Barthes
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zakljucuje kako fotografija reproducira u beskonacnost ono §to se zbiva samo
jednom, ona mehani¢ki ponavlja ono neSto §to se ne bi nikad viSe moglo
ponoviti u zivotu (Barthes 2003:9). Smatram da, kad je rije¢ o obiteljskoj
fotografiji, original se moZe razumjeti kao trenutak snimanja, a svako novo
pregledavanje je reprodukcija. U prilog tomu ide i razmi$ljanje Cadave, koji
smatra da je iskustvo aure u shvacanju Waltera Benjamina, istodobno i
iskustvo njezine dezintegracije (Cadava 2002:192). Cadava stoga zakljucuje
kako za Benjamina dezintegracija ili propadanje aure nikad ne imenuje
gubitak aure, nego, primjecuje Cadava, uvijek ono S$to je ve¢ ponovljeno u
iskustvu aure (Cadava 2002:238).

Benjaminova aura je neprocjenjiva vrijednost fotografske obiteljske
snimke koja se za Clanove te obitelji ne umanjuje mijenjanjem konteksta, veé
nanovo dobiva znaCenje i vrijednost. Dakle, aura obiteljske fotografije
ostvaruje se unutar konteksta obiteljskog sjecanja.

John Jervis u studiji o u€incima i posljedicama moderne (1998.) ana-
lizira razli¢ite tehnologije vizualnoga, usredotocujuéi se upravo na fenomene
koje je proizvelo moderno doba: film i fotografiju. Jervis primjecuje kako ono
$to ustvari percipiramo jest prikaz stvarnosti jer fotografija nikad ne moZze biti
zamjena za stvarnost koju prikazuje, a izravna percepcija je podredena
percepciji prenesenoj slikama: "Ono §to si mi uspijevamo predoc€iti", smatra
Mitchell, "nije stvarnost takva kakva jest, ve¢ svijet obavijen naSim sustavima
reprezentacije" (Mitchell, prema Jervis 1998:280).

Fotografija je, prema Jervisu, ultimativni suvenir, prikaz i stvarnost,
proslost i sadas$njost, sve u jednom. Ona u sebi ujedinjuje i udaljenost i prisut-
nost te pokazuje kako iskustvo kao reprezentacija biva i fragmentirano (Va-
lenti¢ 2005:24). Fotografije skupljaju iskustva ba$ kao $to se i same mogu
skupljati (Jervis 1998:291). Fotografija je, primjeuje Valenti¢, zaista savrSen
suvenir: izranja iz pro$losti da bi stimulirala i intenzivirala sadaSnjost
(2005:24.).

Zakljucak

Posebna priroda obiteljskoga pogleda, slika idealne obitelji i prihvatljivih
obiteljskih odnosa moZe se kulturno razlikovati i povijesno evoluirati, no
svaka kultura i povijesni trenutak sposobna je identificirati svoj vlastiti
"obiteljski pogled". Njegov sadrzaj, Cak i njegov nacin funkcioniranja mogu
varirati, no ono $to se ne mijenja jest da idealna slika postoji i da moZze biti
identificirana te ima odlu€uju¢i utjecaj (Hirsch 1997:11). Obiteljska foto-
grafija djeluje u vezi izmedu osobnoga sjecanja i druStvene povijesti.
Fotografija imobilizira tijekove obiteljskog Zivota, pa dok se Cini da
samo biljezi pojedine trenutke obiteljske povijesti, ona zapravo ovjekovjecuje
obiteljske mitove (Hirsch 1997:7). Klju¢no mjesto za razumijevanje uloge i
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znacenja koje obiteljska fotografija ima u Zivotu pojedinca kao dijela obitelji,
proizlazi iz razumijevanja odnosa koji fotografska snimka ima sa stvarnoscu.

Auru obiteljske fotografske snimke koja se ostvaruje sjeCanjem valja
njegovati jer tako prezivljava i svaki idealan obiteljski trenutak. Od idealnih
trenutaka izgraduju se mitovi koji podrazumijevaju pri¢e koje na osobnom
planu imaju dozvolu — bez obzira na kratak ljudski zivot — stvarati osobnu
mitsku proSlost. Jer idealno i jest u konacnici imaginarno i nestvarno.
Stvarnost podrazumijeva stanje utopijske ceznje za joS boljim, za joS sretnijim
trenucima. Mit o idealnoj obitelji ili o bilo kojoj drugoj kategoriji
svakodnevnog Zzivota u sveopéem kontinuumu ljudskog postojanja dokazuje
ljudsku €eZnju i potrebu za savrSenim. Moglo bi se rec¢i kako mit idealne
obitelji u obiteljskoj fotografiji djeluje poput korektiva percipirane i
prozivljene stvarnosti obiteljskog Zivota.

Mitovi su, na neki na€in uvjetovani ideoloskom pozadinom i na neki
svoj nacin univerzalni (Solar 1985:18). Prema Solaru elementi mitova su
Cesto suptilno razradeni dok je njihova osnovica djelatna upravo u
mnogobrojnim simplifikacijama i slikama koje tek "prizivaju" pojmove (isto).

Mit idealne obitelji ostvaruje se sjeCanjem i vizualno prezivljava u
obiteljskoj fotografiji. U natalozenom iskustvu obiteljske povijesti taj mit Cini
proslost vedrijom, stvarnost podnosljivijom, buduénost perspektivnijom, a
ljudsko bi¢e, mozda paradoksalno, stvarnijim nego $to ono misli da jest.
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FAMILY PHOTOGRAPHY AS CREATION AND ARCHIVING
OF (DESIRABLE) REALITY

SUMMARY

In this article, family photography is considered through the works of well-known theorists
such as Susan Sontag, Roland Barthes, Walter Benjamin, Eduardo Cadava and Victor Burgin,
through which process a theoretical mainstay is sought at semiotic and structuralist levels that
lead to understanding of the role of direct human experience in the interpretation of
photography. The particularities of the photographic medium and its possible influence in
creating family remembrance are stressed in that sense. In the first place, this points to the
interpretative potential that the snapshot abounds in, which is necessarily shaped by the
experience of reality and participation in it. In this respect, the chapter on narrative
photography is shown by way of the network of views of the snapshots that circulate within a
particular family, or what Marriane Hirsch calls the familial gaze. The familial gaze is a
network of familial looks, that is, family perceptions that are enrooted in a particular social and
cultural context, made up of small, local, sensitive familial looks. The familial perception or
gaze always imposes itself on the familial look and, with its force, locates it in the particular
frames of the generally accepted image of the family in society (Hirsch 1997:11), which is very
similar to that in the mythic ideal, the unattainable. The aura of the family photographs that is
realised through memory has to be nurtured, since each ideal moment of a family, of which
myths are constructed, also survives in that way. The ideal family myth is actualised through
remembrance and then survives visually in family photography.

Key words: photography, family photography, familial memory, myth
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