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PREDGOVOR

Fotografiju kao medij poznajem od malih nogu. Rodena sam u obitelji fotografa. Svakakve
sam vidjela, fotografije na bakru, na staklu, na impregniranome lanu, na papiru, na zaslonu,
pa onda one retusirane, foto-montirane, presnimljene. Ima nas tri generacije. Moj djeda
Antonio bio je pripadnik pionirske generacije koja je imala prilike snimati zadnje hajduke,
ali i prve ratne fotografije. U njegovo doba fotografija je bila svjedokom novog doba,
otvarala je svjetove znanja. No to se nije dogadalo samo u pogledu njenog sadrzaja. Djeda je
za svoj posao, naime, trebao dobro baratati kemijom, optikom, mehanikom, obzirom se
fotografske kemije nisu mogle kupiti pripremljene, a tada nije bilo niti servisa za fotoaparate,
Drvene kamere je radio sam, male reporterske popravljao, pa cak i prepravljao kako bi ih
prilagodio svom koristenju. Fotografa je bilo malo i nije bilo vece razlike izmedu
profesionalaca i amatera, umjetnika i obrtnika. I moj je otac bio fotograf. Poceo je tocno u
vrijeme booma strojno razvijene fotografije u boji, no i popularizacije pojednostavijene foto-
opreme, takozvanih ,,idiota, “ uslijed cega se i sama fotografska struka pomijesala sa pukim
. Skljocanjem.** lako su radili na istome mjestu, splitskom Peristilu, djeda su nazivali
,,8likarom, *“ obzirom je prema popularnim vjerovanjima proizvodio ,,slike“, a otac je bio tek
fotograf. Za neke je musterije bio i samo ,,laborant. “ Kao treca generacija, iz razloga koji ce

nadam se biti vidljivi i kroz ovu disertaciju, ja sam se okrenula kombinaciji teorije i prakse.



Dok sam medij fotografije poznavala od uistinu malih nogu, teorijom fotografije sam se
pocela intenzivnije baviti na post-akademskom centru Jan Van Eyck Akademie u
Maastrichtu, u cijem sam Ccasopisu i objavila svoje prvo istrazivanje o suvremenim
fotomontazama, analizirajué¢i kako je ta tehnika upotrebliavana u doba rata." Cinicka
retorika aktivisticke fotomontaze analizirana je kroz primjere naslovnica casopisa poput
Feral Tribunea, od kojih je jedna, ,, Jesmo li se za to borili? “ postala najreproduciranijom
naslovnicom u povijesti novinarstva. Propagandno preuvelicavanje je pak analizirano kroz
fotografiju montirane guzve Milosevicevog govora u Beranu, objavljenoga na naslovnici
beogradskih Novosti, a koja je istodobno oznacila i diktatorov kraj. Istovremeno sam
obradivala i temu fotografskog retusa, u kojem je moj djeda bio vrsni prakticar. O njima sam
napisala dva neobjavljena konferencijska priopéenja sa mini konferencija na Amsterdam
School of Cultural Analysis, Theory and Interpretation (ASCA), Sveucilista u Amsterdamu..’
Dio zakljucaka nastalih analizama fotomontaza i retusa, a vezanih uz suvremene teme
copyrighta i autorskih prava u digitalnoj fotografiji, te etiku fotografske slike objavila sam u

raznim casopisima tijekom posljednjih par godina.’ IstraZivanja u etici fotografske slike

n

Vir: Peraica, A. (2001). "Tae MakING AND UNMAKING OF PArA-HisTory: orR FROM PHOTOMONTAGE TO DIGITALSABOTAGE. .
Issues in CONTEMPORARY ARTS AND AEsTHETICS 12: 91-8.

2 Vioi: Peralca, A. (2001). SaBoTaGED NARRATIVE - Consensus over FOrGery”, ASCA Mt conrerence: 10; Peraica, A. (2002).
OntoLoGY OF THE FAKE, ASCA MmNt coNrERENCE: 10; PErAICA, A. (2003). TE; FrRoM MaLEVIC TO MALEVIC AND BACK AGAIN. ASCA
MINI CONFERENCE. ASCA UniversiTY oF AMSTERDAM, ASCA MINI CONFERENCE: 10.

3 NA TEMU COPYRIGHTA: Peraica, A. (2004). "OsteEUrOPAISCHE ©OPYMANIE." SPRINGERIN - Rip oFF cuLTUurE 2/4: 26 -30., PERAICA, A.

(2006). CitaTioN, FavsiricatioN, ExpropriaTiON (EAsT AND WEsT). ENIGMA OBJEKTA : ZBORNIK TEORNSKIH TEKSTOVA ENIGMA OF AN

OBJECT : A COLLECTION OF THEORETICAL WRITINGS. G. KaraBoGDAN AND N. Kroucar. Rueka, Muzer MODERNE 1 SUVREMENE

Umsernosti, RuEka; PEraica, A. (2009). ,,CoMMERCIALIZATION OF IMAGES oF REvorutioN (1968 - 2008) A CASE STUDY OF IMAGE
COPYRIGHT AND POST-SOCIALISM " Payizion 13(MEepicINE SociaLe): 78-86; Peraica, A. (2009). MERELY A PHOTOGRAPHER. RE-NAMING
Macuine. S. Mievska. LiuBuiana, P.A.R.A.S.ILT.E. InsTitute. Iz FOTOGRAFSKE ETIKE: PERAICA, A. "WAR PROFITEERS IN

ARrT."PristupLiENO: 1.3, 2009, FROM HTTP://WWW.MAIL-ARCHIVE.COM/NETTIME-L(@BBS.THING.NET/MSG042 1 2.HTML., PROJEKT
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finalizirana su takoder i projektom Victims Symptom — PTSD and Culture, u formatu online
izlozbe i uredenoga zbornika, pod pokroviteljstvom European Cultural Foundation (ECF).”
Sva navedena, prethodna istraZivanja ovome radu potpomogli su, osim naravho mojih
roditelja, tijekom razlicitih faza; UNESCO - International Fund for the Promotion of Culture

(IFPC), Jan Van Eyck Akademie, te Fonds Voor Beeldende Kunsten.

Stjecajem okolnosti, po povratku sa poslijediplomskih studija u inozemstvu, nastavila sam se
baviti obiteljskom praksom - fotografije, ispomazuci u obiteljskom zanatu. Moj prvi mentor tu
je, naravno, bio moj otac, kao sto je i njemu bio njegov. Praksa je revidirala teorijske
pretpostavke, napose one vezane uz nove fotografske medije, kojima sam u teorijskim
okvirima posvetila najvise paznje. Dnevno sam se, naime, suocavala sa hardwerskim
ogranicenjima utopistickog medija; ispraznjenim baterijama, losim kalibracijama

fotoaparata redom propagiranih kao cuda tehnike.

Disertaciju ove teme odlucila sam napisati kada sam izgubila oca. On je svome ocu snimio
fotografiju, ja njemu pisem knjigu... Njemu je Zelim posvetiti, kao svome prvom mentoru,
kao fotografu koji je beskrajno volio fotografiju i tresao se sa svakim njenim otkricem misleci
kako joj je bas tu kraj. Napose jer je on najvise htio uzeti u ruke moj doktorat da ga, kao i sve
ostale tekstove, u miru procita. Negdje, naravno, duboko u sebi voljela bi da se onom
kovanicom ,,treca sreca najveca‘ i ova treca generacija koja se u mojoj obitelji bavi
fotografijom razlikuje, no i afirmira sve prethodne. U redu tih zelja, tijekom pisanja ove
disertacije, nastala su i dva fotografska eksperimenta, Negativeland i Positiveland. Od dana
predaje disertacije na razmatranje do dana njenog otiskivanja, oba su ciklusa prikazana na

4th Int. Conference on Conservation and Preservation in Digital Printing and Digital

4 Prraica, A. (2009). Vicrivs Symprom (PTSD anp CULTURE). AMSTERDAM, INSTITUTE FOR NETWORKED CULTURE, 2009
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Photography na Institutu za fiziku u Londonu, te pobocna istrazivanja objavljena u Journal
of Physics.” Takoder, oba su ciklusa nominirana za nagradu u kategoriji Profesionalni
koncept manifestacije Photodays u Rovinju, a nagradu je dobio ciklus Negativeland.
Negativeland je, osim na Photodaysima, izlagan i na Hrvatska fotografija 2009 (Hrvatski
fotosavez, Salon starih i novih majstora, Varazdin), te na Imagine New World (EU

Comission, Mai Mano — Hungarian House of Photography, 2010).

Na kraju, po zavrsetku i obrani ove disertacije, velike zahvale Zeljela bih uputiti svome
mentoru dr. Elviu Baccariniju na strucnom i prijateljskom vodstvu tijekom njene izrade, te
takoder voditelju poslijediplomskih studija Filozofskog fakulteta u Rijeci dr. Nenadu
Smokrovicu, koji su dopustili da se u okviru studija Filozofija i suvremenost izradi ovo

interdisciplinarno istrazivanje.

U Zagrebu, 22. lipnja, 2010

PEraica, A: GLASS NEGATIVES AND THEIR PAPER POSITIVES, 41H INT. CONFERENCE IN RESTAURATION AND CONSERVATION IN

DiciraL PRINTING aND DiGitar PaoroGrarHy, INSTITUTE OF PHysics, Lonpon, 27.128. 5. 2010
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SAZETAK

Disertacija ,,Fotografija kao dokaz*“ zadire u skepticizme i relativizme koje uvode teorije
medija po pitanju statusa dokazivosti digitalne fotografije, dokazujuéi; kako je isti ili sli¢an
materijal, a koji nije imao kapacitet dokazivosti, postojao i prethodno, u analognoj fotografiji,
te kako stoga nije doSlo do supstancijalne ili revolucionarne promjene. Ona analizira
sklopove misli nazvane diskursima realizma, locirajuéi tri dominantna realistiCka sustava u
koja se pojavljuju simultano izumu fotografije; pragmatickog, pozitivistiCkog, te povijesnog
realizma. Svi oni redom definiraju i/ili koriste fotografiju u svrhe dokaza. Te teorije
dislociraju diskusiju o fotografiji u razli¢ita podruc¢ja misli; prirodnih znanosti, humanistickih
pa i drustvenih disciplina. One tvrde kako: (1) fotografija moze donijeti znanje ili mu barem
sluziti kao dodatno sredstvo (na nacin ,,filozofskog stroja“), nadalje kako je (2) fotografski
referent nuzno, a ne moguce postojeéi (ili; ako nesto postoji to se mora moéi fotografirati), te
naposljetku kako (3) fotografija jedino moze govoriti o nestalom vremenu. Ipak, dok svaki od
pristupa afirmira sebi bliske, on redovno iskljucuje iz definicije druge primjene fotografije
(vrlo Cesto to su apstraktne, no i znanstvene fotografije...). Oc¢igledno, obzirom polaze od
sebi najblize definicije takozvane. Vernakularne (lokalne, obi¢ne) fotografije, odnosno
,hormalnih® ili ,,prosjecnih® fotografija, veéina pristupa ima problema s nepotpunoséu
nabrajanja ili indukcije. Uvodi se, stoga, nova definicija koja radije deducira mogucéu
fotografiju iz kapaciteta samoga medija, odnosno njenih tehnoloskih pretpostavki. Obraéajuci
paznju na sam pocetak fotografskog procesa, banalne parametre poput posebnih tehnickih
odlika specijalizirane i komercijalne fotografske opreme, te odabira i namjera koje odluc¢uju o
njihovim primjenama, disertacija otvara nove moguénosti interpretacije, a time i Sirenja

podrudja istrazivanja o fotografiji. Naime, redefiniranjem se otvara pristup etici fotografske

X1l



slike, odnosno $ire; filozofiji politike, pregledaju¢i motive predstavljanja fotografije u svrhe
dokaza. Pod temom moralne odgovornosti, koja postaje osnova definicije fotografije kao
dokaza; namjesto teze kako fotografski referent nuzno postoji, zakljucuje se na cCesto
previdenu cCinjenicu kako je - fotograf bio ,tamo,”“ bitnu za kritike represivne (vojne,

politi¢ke) primjene fotografije, koje uglavnom i rabe fotografiju u svrhe dokaza.

XV



SUMMARY

The dissertation Photography as the Evidence deals with scepticism and relativism introduced
by media theories regarding evidentiary status of digital photography. It proves that similar or
even the same type of material, having no capacity of being an evidence, existed previously,
in the era of analogue photography, so no substantial or revolutionary change occurred with
new, digital, technologies. This analysis is undertaken inside discourses of three realisms that
emerged simultaneously with the invention of photography. These discourses are;
pragmatism, positivism and historical realism. All of them are defining photography in terms
of its evidence. These discourses allocate discussion on photography in different domains as;
science, philosophy and political theory or political history. They claim that: (1) the
photography can bring the knowledge or can at least serve as its tool (in terms of
philosophical machine), (2) that photographic referent is necessary, not only possibly existing
(thus; if something exists can be photographed), and that (3) the photograph can only serve to
illustrate the vanished time. Still, each of these perspectives is partial, as excluding some
other practical usage of photography as the medium. Obviously, as all of them are starting
with the nearest definition of vernacular photography, or what is depicted as “normal” or
“average” photography, they are producing a fallacy of incomplete induction. A new
definition deriving possible photographs from the capacity of its medium, is introduced.
Returning to the very start of the photographic process, to seemingly banal parameters as
technological specificities, as well as to photographer’s choices made upon it, the dissertation
is introducing new domains of interpretation. Introduction of the photographic agent into the

discourse, namely, allows proceeding to the domain of photographic ethics, or even into

XV



wider domain of philosophy of politics, giving an overview of critical issues when
photography is presented as evidence, in moral sense. Primary author is distinguished from
the secondary one in regard to rules given in commission, bringing up notions of
responsibility, as the only fact being provable, and that is — the photographer ,.has been
there,“ which is coming important for repressive (political, military..) exploitations of

photography, predominantly using photography as the evidence.
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1. UVOD

1.1. SVUET FOTOGRAFIJA

Danas su fotografije prisutne u gotovo svim zivotnim aktivnostima. One su nasle mjesta u
skoro svim ljudskim djelatnostima, preuzimaju¢i tako mnoStvo funkcija. Popisati sve
ljudske aktivnosti u kojima se koristi fotografija bilo bi, €ini se, puno teze nego popisati
one u kojima se ona ne koristi. Prisjetimo se samo nekih s kojima se susre¢cemo dnevno;
fotografije za dokumente, fotografije zuba, fotografije privatnih dogadaja poput rodendana,
turisticke fotografije, reportazne novinske fotografije, reklamne modne fotografije.
Prisjetimo se i onih koje sreCemo povremeno, poput podvodnih fotografija, fotografija
nebeskih tijela, fotografija NLO-a 1 tako dalje... Spisak, iako sporadi¢an, izgleda kao da

mapira beskonacno podrucje.
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Jos teze nego li popisati gdje se sve fotografije koriste bilo bi naéi zajednicki nazivnik ili
zajednicku odliku svih tih primjena. Naime, upotrebe fotografije su ne samo mnogostruke
nego i divergentne. Medu vojnim fotografijama i fotografijama vjenc¢anja nema neke vidne
sli¢nosti, One su redovno sortirane na sasvim drugacijim mjestima, bila ona dostupna ili
nedostupna. Sli¢no, dijagnosticke fotografije, na kojima je samo stru¢njacima razluc¢ivo §to
predstavljaju, i fotografije dje¢jeg rodendana ili neke druge privatne fotografije, niti ne

nalikuju jedna drugoj.

Upravo zbog tako razli¢itih kodova i sistema primjene, vjerojatno, ni ne postoji nesto
poput opce povijesti medija, opéeg pregleda kakvog slikarstvo ili skulptura, no i film
imaju. Takoder, ne postoji ni generalna teorija koja bi istodobno ukljucila, bez predrasuda i
disciplinarnih ogranicenja, te sa podjednakim interesom, kako znanstvene tako i privatne,
ali one i politicke, pa i umjetnicke i popularne fotografije.! Sasvim suprotno, misao o
fotografiji divergira u male pripovijesti sa pripadaju¢im skupovima teorija. Tako u onim
pregledima fotografije koji su pisani po estetskim kriterijima povijesti umjetnosti, dakle po
modelu kronologije stila, mozemo vidjeti tek neke, autorske, fotografije. No, paradoksalno,
kada su fotografije ukljucene u inter-medijsku povijest umjetnosti, koja pregledava i
slikarstvo 1 kiparstvo primjerice, mi zapravo u knjigama gledamo isklju¢ivo reprodukcije,
odnosno - fotografije. No, na nekima su fotografi imenovani kao autori, slicno slikarima ili

kiparima, dok na drugima, ukoliko one predstavljaju tudi autorski rad, ime fotografa nije

' POSTON NIZ POKUSAJA KLASIFIKACHE FOTOGRAFIA, NEKE NABRAJA BARRETT, REVIDIRAJUCI PRETHODNE, ZANROVSKE. IPAK, SVE SU
KLASIFIKACUE FORMALNE 1 OKVIRNE. ZAKLJUCNO ON TH SVODI NA: OPIS, RAZJASNJENJE, INTERPRETACIJE, ETICKE PROCJENE, ESTETSKE PROCIENE,
TEORISKE FOTOGRAFUE. VIDI DALJE: BARRETT, T. (1986). "A THEORETICAL CONSTRUCT FOR INTERPRETING PHOTOGRAPHS." STUDIES IN ART

Epucarion 27(2): 52-60.
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posebno zabiljezeno. Jedne fotografije su dakle ilustracije ili meta-slike, dok druge
kategorizirane kao ,,umjetni¢ke fotografije.“ Stovise, zamijetili su Mieke Bal i Norman
Bryson, autori novinske fotografije rijetko imaju isti status kao umjetnicki.> Medu
reportaznim fotografijama, kao dijelu novinske fotografije, tek se ratne fotoreportaze zbog
ekstremnih uvjeta snimanja tretiraju kao autorske, no opet ne i umjetni¢ke.” Umjetnicke i
ratne fotografije, kao autorske, su stoga ravnopravno pregledane u enciklopedijama i
preglednim povijestima medija. No opet, takvi pregledi vrlo malo prostora daju
znanstvenim fotografijama, ma koliko one lijepo i zanimljivo izgledale.* No, znanstvene
fotografije ¢ak i u njima pripadnoj literaturi ponekad ostaju tek na pregledu uputa
koriStenja.” U znanosti se naime zastarjele tehnike ne kanoniziraju, ve¢ napustaju, za
razliku od tehnika u umjetnickoj fotografiji, gdje je poznavanje stare tehnike znak vjestine.
Sasvim drugacije, fotografije iz politicke povijesti se institucionaliziraju ¢ak i kada nisu u
moguénosti dati vlastito razjaSnjenje, kao ni sama povijest. No opet, i medu povijesnim

fotografijama propagandne fotografije imaju sasvim drugaciji tretman od onih koje imaju

2 U KRITICI INSTITUCIONALNE POVUESTI UMIETNOSTI BAL 1 BRYSON TVRDE ,,PHOTOGRAPHY IS SIMILARLY DIVIDED, WITH SOMETIMES AN
EXPECTATION OF AUTHORSHIP (FOR EXAMPLE, WHEN PHOTOGRAPHS APPEAR IN MUSEUMS, WHERE AUTHORSHIP OPERATIONS ARE ESSENTIAL), AND
SOMETIMES NOT (MANY PHOTOGRAPHS IN DAILY NEWSPAPERS).” CITIRANO 1z: BAL, M. aND N. Bryson (2000). LookiNG IN: THE ART OF
VIiEWING. AMSTERDAM, G+B ARTS INTERNATIONAL ; ABINGDON : MARsTON. STr. 181.

3 §1o koNTEKSTUALIZIRA JUSIM. VDI Jussiv, E. (1978). "Icons or IpeoLoGy: STiEGLITZ AND HINE." THE MassacHuserts Review 19(4 -
PHoTOGRAPHY): 680-692.

* Ovo PODRUCIE TESKO POKRIVAIU I NAJSIRI PREGLEDI DISCIPLINA FOTOGRAFUE POPUT PERESOVE ENCIKLOPEDUE KOJA BEZ DISKRIMINACUE
PREGLEDAVA UMJETNICKE 1 ZNANSTVENE FOTOGRAFLE. VDI PEres, M. R. (2007). FocaL Encycropepia oF PHOTOGRAPHY : DiGiTAL
ImaGING, THEORY AND APPLICATIONS, HisSTORY, AND ScIENCE. AMSTERDAM ; LONDON, FocaL.

5 TEORIISKI RADOVI SU PISANI VRLO RANO, A OSIM NAVEDENIH, SAMOG 1ZUMITELIA TALBOTA, ZANIMLIIVI SU T UVODI U SPECIFICNE TEHNIKE, VIDI
PRIMJERICE: - (1905). "EvipENcE: PHOTOGRAPH: X-RAY." MickiGan Law Review 3(5) 409-410. - (1930). "PHOTOGRAPHY OF THE STARS:
"A Crassic oF ScieNce"." THe Science News-Lerrer 18(499): 282-284. WepperBURN, A. J. (Jan., 1948). "PHOTOGRAPHY IN
Science." THE Scientiric MontaLy 66(1): 9-16., TE NADALJE NAJAVU KONGRESA: - (1948). "PuotoGraPHY IN ScieNce." ThHE ScientiFic

Montry 66(2): 180-182. CornErius, F. D. (1977). "TransmirTeD INFRARED PHOTOGRAPHY." STUDIES IN CONsERVaTION 22(1): 42.
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status takozvanih tajnih dokumenata.® Ratna fotografija, tako, Gesto postaje propagandni
materijal, koji u suvremeno doba stize i u obliku ,,coffee table™ literature, dok je tajna
primjene Spijunske fotografije strogo Cuvana, ¢ak i kada se napuste tehnologije biljezenja
upotrjebljene u nekim vojnim ili politickim svrhama.” Ipak najrjede u javnost stizu
fotografije radene u privatne svrhe.® Arhivski gledano, upravo su takve fotografije
produkcijski danas najraSirenije, razasute u milijardama malih obiteljskih albuma. One

kroje vlastite povijesti.

1.1.1. SVIJET BEZ FOTOGRAF1JA

Fotografije su, vidljivo je ve¢ iz povrSna pregleda uporaba i institucionalizacija, gotovo
sasvim preuzele odredene akademske discipline, koje vlastite metodologije zasnivaju na
vizualnim arhivama ili analizama zaustavljenih slika i reprodukcija.” Tako su primjerice
etnografija ili pak arheologija usko vezane uz fotografske arhive. No neke discipline, poput
kriminologije svoj nastanak i razvoj, analize su metodologa i povjesni€ara znanosti, upravo

i duguju fotografiji. '’

6 JEDNA OD KLJUCNIH RAZLIKA POPULARNIH I PROPAGANDNIH BIT CE OBRADENA U ZADNJEM POGLAVLIU O ETICI FOTOGRAFSKE SLIKE.

7 JAKO SU SPIUNSKE FOTO TEHNOLOGIJE CESTO PRIKAZANE U FILMOVIMA, POPUT ONIH O JAMESU BONDU, PRAVA SPIUNSKA FOTOGRAFUA SE 1
NAKON ZASTARE RIJETKO MOZE VIDIETI. ARHIVE SU OTVORILE TEK NEKE OD POST-SOCIALISTICKIH ZEMALJA. VIDI PRIMJERICE REGIMES, T. . F. T.
S. 0. T. (2009). "PHOTOGRAPHY FROM THE CZECHOSLOVAKIAN SECURITY SERVICES ARCHIVE." 1.9.2009, FROM HTTP://WWW.USTRCR.CZ/EN.

8 BARTHESOVA TEORUA SE PO PRVI PUTA OSVRCE NA OSOBNE FOTOGRAFUE, U PRVOME REDU NJEGOVE MAIKE. VIDI: BaRTHES, R. (1981).
Camera Luciba: RerLECTIONS ON PHOTOGRAPHY, HILL AND WANG. TAkOBER vIDI I: CALHOON, K. S. (1998). "PersonaL ErrecTs: RiLkE,
BarTHES, AND THE MATTER OF PHoToGRAPHY." MLN 113(No. 3, GERMAN Issue): 612-634. ZA VAZNOST PRIVATE FOTOGRAFUE U
ZNANOSTI VIDI PRIMJERICE: PULKKINEN, M.-L. A. A., Jukka (1998). "Expressep EmotioN IN THE NARrRATIVE ConTEXT OF FAMILY
ProtoGrAPHS." CoNTEMPORARY FamiLy THER4PY 20(3): 291-314.

® PrVI PREGLED ZNANSTVENIH PODRUCIA DAIE Mees. Vioi: Mees, C. E. K. (1931). "Tue Science oF PraotoGrapuy." Tre Scientiric

Monrtrry 32: 407-421.
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Kako bi se podastrla jedinstvena teorija fotografije, u duhu interdisciplinarnih principa
proucavanja novih medija u koje je fotografija danas wusla, a sa ciljem Sire
interdisciplinarnosti po principu ,,art, science and technology,”“ dakle ne ograni¢eno na
interdisciplinarnost unutar humanistickih odnosno drustvenih znanosti, potrebno je
cjelovitije zahvatiti sva, tehnoloski i Zanrovski poprili¢no divergentna podruéje primjene."’
Namjesto nabrajanjem, koje veé u startu izgleda kao mapiranje nemoguéeg, to se, zbog
opsega terena, lakSe ¢ini argumentom redukcije do apsurda. Postavljam stoga pitanje - §to
bi se, dakle, dogodilo, kada bi sa planete odjednom nestale sve fotografije i sve daljnje

mogucénosti fotografiranja?

Vrlo vjerojatno bi takvim, totalnim, nestankom doslo do wurusavanja ili barem
destabilizacije disciplina koje fotografije koriste metodoloski ili tek u svrhe evidencije,
poput etnologije, arheologije, povijesti i tako dalje... Problem bi svakako nastao i u
medicinskoj dijagnostici, koja fotografije koristi kao dodatno sredstvo dijagnoze. Sli¢no bi

se dogodilo 1 sa drzavnim aparatima koji fotografiju koriste za kontrolu identiteta, no i

10 NAJRANUE SE UZ RAZVOJ FOTOGRAFUE DISCIPLINARNO RAZVUAJU ANTROPOLOGUA 1 ETNOGRAFUA. LISTA DISCIPLINA POD POCETNIM UTJECAJEM
,»,BURZUISKE KULTURE® KOJU KARAKTERIZIRA ZNANSTVENI-POZITIVIZAM 1 “DEFINICIJA SEBE”, A KOJU, TVRDI SEKULA, STVARA FOTOGRAFIJA, JE:
ANATOMUA, ANTROPOLOGIJA, KRIMINOLOGIJA, PSIHUATRUA, VIDI: SEKULA, A. (1981). "THE TraFFic IN PHOTOGRAPHS." ART JournaL 41(1 -
ProToGRAPHY AND THE ScHOLAR/CRITIC): 15-25. NESTO DUZU, NO I DALIE NE FINALNU LISTU DAJE SANDER VIA SEKULA: ASTRONOMIA,
POVIJEST, BIOLOGIJA, ZOOLOGIJA, BOTANIKA, FIZIOGNOMIJA, VIDI: SANDER VIA SEKULA (IBID). ZANIMLIIVU TEZU PO PITANJU METODA NEKIH
DISCIPLINA DAJE, VRLO PREGLEDNO I Dipi HuBerMaN. Vipr: Dipi-HusermaN, G. anp J. M. CHarcot (2003). INVENTION OF HYSTERIA :
CHARCOT AND THE PHOTOGRAPHIC ICONOGRAPHY OF THE SALPETRIERE. CAMBRIDGE, MaAss. ; LonpoN, MIT Press. AUTOR TVRDE KAKO JE I
SAMA DIJAGNOZA HISTERIE UVJETOVANA SNIMANJEM FOTOGRAFUAMA U SANATORIU SALPETRIERE. TEZA JE T INACE POZNATA ZA UTJECAJ
ANOREKSUE, VIDI PRIMJERICE: O'CoNNoOR, E. (1995). "Pictures o HeaLTH: MEDICAL PHOTOGRAPHY AND THE EMERGENCE OF ANOREXIA
NERVOSA." Journ4L oF THE History oF SExuarity 5(4): 535-572.

" NOVU INTERDISCIPLINAROST, KOJA POKRIVA SIRA PODRUCIA KAO ,,ART, SCIENCE AND TECHNOLOGY" ISTRAZUIU CASOPISI POPUT LEONARDO

JOURNAL.
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kriminalisti¢kih obrada. Promijenio bi se, svakako, i veéi dio informacijskih medija, u
kojima fotografija ima ulogu sabijene informacije ili tek puke ilustracije. Mozda najtezi
efekt, ipak, takav nestanak imao bi na ekonomiju, ¢ije su poruke svedene, gotovo sasvim,
na fotografske ilustracije. Fotografije su, ocigledno, zamijenile mnogo rijeci, prema
narodnim poslovicama precizno - ,.tisu¢e.” One — ilustriraju, argumentiraju, dokazuju. One
nose informacijsku vrijednost i kao takve organiziraju vlastitu ekonomiju, ekonomiju

slike. ..

Ipak, postoji razlika medu navedenim tipovima fotografija. Dok se neke fotografije, poput
onih NLO-a, Cesto stavljaju pod sumnju, sa fotografijama koje sluze dijagnostici, poput
infracrvene, ultraljubicaste, rendgenske ili termalne fotografije, to je rijedak slucaj,
najcesce nade u krivu dijagnozu. Razlika je, jasno, Sto iza kredibiliteta nekih fotografije
stoji nepoznati autori, dok iza onih drugih taj autor ima status autoriteta, a autoritet stice iz
sasvim drugacijeg, znanstvenog, vojnog ili politickog podrucja... No da autoriteti nisu
garanti kredibiliteta, jer se i u dijagnosticku fotografiju takoder moze posumnjati, koliko
god te situacije bile rijetke, jasno je iz prakse. Da sami sistemi koji daju vjerodostojnost

fotografiji nisu garanti njene istinitosti, pokazati ¢u kroz ovo istrazivanje.

Cilj ovog istrazivanja je, dakle, upravo lociranje i definiranje kredibiliteta fotografije kao
dokaza u Sirem spektru njenih primjena. lako ¢e analiza biti radena na pojedina¢nim
primjerima, cilj istrazivanja je zapravo dati op¢i pregled, a time i Sire primjenjiv zakljucak.
Taj zadatak poprilicno je zahtjevan budu¢i da se radi o dva sasvim razliCita aspekta

fotografije; njene osnovne teorijske kategorije u odnosu na sasvim specificne nacine
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primjene. Stoga bi za pocetak trebalo uvesti neke preliminarne definicije, napose uokviriti

definicijom sve §to razliCitije primjene fotografije kao medija.

1.2. DeFiNICTA

Ve¢ u razlici op¢ih definicija i pojedinacnih primjera nazire se i prvi problem postavki
fotografije kao dokaza, onaj terminoloski. Naime, pitanje kada je moguce vjerovati
fotografiji u sebi sadrzi zapravo dva znacenja fotografije; jedno je opée i vezano uz sistem
vjerovanja o samome mediju, dok drugo pojedinacno i direktno upucéeno uvjetima
stvaranja neke, pojedinacne, fotografije. Kada je, dakle moguce vjerovati fotografiji, ovisi

o tehnologiji jednako kao i1 o pojedina¢noj primjeni.

Na specificnost fotografije, u smislu razlika op¢ih pravila od njenih pojedinaénih upotreba,
ve¢ je uputio Roland Barthes, traze¢i pristup zasnovan na, kako on formulira ,,this
photograph, not Photography,”“ a u potrazi za, prema njegovim rije€ima, mathesis
singularis, a ne mathesis universalis, odnosno u potrazi za znano$¢u o pojedinacnom, a ne
univerzalnom znano$¢u o fotografskom mediju.'? Specifi¢nost fotografije prema Barthesu,
naime, proizlazi iz samo njoj inherentne odlike da, metaforicki receno, ,,upre prstom*

uvijek na nesto pojedinacno, postojece." Sli¢no je pitanje, kako je moguce napisati teoriju

2 Murnesis universasss (marugsis — GR.M ZNANOST, UNIVERSALIS — LAT., UNIVERSAL) SU, PREMA LIEBNITZU 1 DESCARTESU TREBALE BITI
UNIVERZALNE ZNANOSTI PO UZORU NA MATEMATIKU, A KOJE JE TREBALA PODRZATI LOGICKA RACUNICA, CALCULUS RATIOCINATOR. ZA RAZLIKU OD
NJIH, BARTHES UVODI MATHESIS SINGULARIS KOJU OPISUJE KAO ,,SCIENCE OF UNIQUE BEING.* VDI: BarTHES, R. (1981). CaMERA Lucpa :
REFLECTIONS ON PHOTOGRAPHY, HiLL AND WaNG, sTR.71. VDI 1 RASPRAVU: WIKE, L (2000): PHOTOGRAPHS AND SIGNATURES: ABSENCE,
Presence, aND TeEmPORALITY IN BARTHES AND DERRIDA, INTHRESHOLD OF THE VisiBLE Curture AN ELecTRONIC JOURNAL FoRr Visuar
STUDIES

HTTP.//WWW.ROCHESTER. EDU/IN_VISIBLE_CULTURE/ISSUE3/WIKE.HTM

1 ,»UPRITI PRSTOM" JE U LINGVISTICI RAZRADENO KROZ KONCEPT DEIXISA. VIDI AUSTIN, J. L. (2001). TrutH. THE NATURE OF TRUTH :

Crassic AND CONTEMPORARY PERSPECTIVES. M. P. LyNcH. CAMBRIDGE, Mass. ; LonpoN, MIT Press: 25-41.
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medija krenuvs$i od pojedinacne slike, gotovo iste godine kao i Barthes, upitao i Alan
Trachtenberg, kojega valja spomenuti ne samo s razlogom teza koje su suvremene
Barthesovim, ve¢ i stoga Sto je iste teze razradio i u praksi, vidjeti ¢e se kroz ovu

disertaciju."

Za razliku od Barthesa i Trachtenberga, Roger Scruton svoju teoriju pak zasniva na opéem
konceptu ,,idealne fotografije,” odnosno izrazivsi se terminima koje je iz filozofije uvezao
Barthes; konceptu mathesis universalis, univerzalne znanosti.”” Takva teoretizacija, koja
zanemaruje pojedina¢ne primjene kako bi dala jedinstven teren upotrebe, bit ¢e polazna i u
ovome radu, no kao Sto sam navela, uz uzajamno testiranje op¢ih teza i kljucnih
pojedinac¢nih primjena. Razlog odabira takvog pristupa proizisao je upravo iz sukoba
teorije 1 prakse. Naime, Cesti problem teorija, pokazati ¢u analizama u idu¢em poglavlju, je
Sto se kod vecine pristupa fotografiji koji krecu od pojedinacne upotrebe samom
definicijom iskljucuju druge, legitimne, fotografske primjene, te su toga izvedene
definicije medija ,.krnjave”. Najcesce, tako, one definicije koje naglasavaju uporabnu,
komunikacijsku, vrijednost fotografije istovremeno izostavljaju umjetnicke, primjerice
apstraktne fotografije. Ipak, opca teorija bi trebala mo¢i ukljuciti sve, pa i rubne sustave
primjene kako bi ultimativno dala rjeSenja za iskoriStavanje fotografije u svrhe dokaza, bile

one prave ili krive, upravo u svim pojedina¢nim praksama.

" Vipi: TRACHTENBERG, A. (1978). "Camera Work: NOTES TOWARD AN INVESTIGATION." THE Mussacruserrs Review 19(4 -
PHoToGRAPHY): 834-858.
'® Vior: Scruton, R. (1981). "PuotoGraPHY AND REPRESENTATION." Crirrcar Inouiry 7(3): 577-603 U KRITICI OVOGA TEKSTA VIDI

paLE: King, W. R. (2002). ScrutoNn AND REAsons FOrR LOOKING AT PHOTOGRAPHS. ARGUING ABOUT ART : CONTEMPORARY

Pumosorricar DeBaTEs. A. NELL aAND A. RibLey. Lonpon, RouTLepGe: 215-223.
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Ve¢ u uvodu valja naglasiti, razlikovanje ova navedena dva uporista teorije fotografije biti
¢e popriliéno otezano jezikom na kojem je disertacija pisana, hrvatskom. Naime, na
engleskom jeziku, a na kojem pisu i Trachtenberg i Scruton, slicno francuskom na kojem
izvorno pise Barthes, imenice photograph i photography, odnosno photo i photographie, se
koriste distinktivno za cijelu tehnologiju odnosno fotografsku sliku. Jedna stoji u opéem
znacenju 1 koristi se isklju¢ivo u jednini, dok isklju¢ivo u pojedinaénom, te se koristi
jednako i u jednini i u mnozini, sasvim razli¢ito hrvatskom u kojem se op¢i nazivnik za

tehnologiju naziva jednako kao i njen pojedinacan proizvod - fotografija.

Da jezi¢na neusuglasenost moZze postati problemom u interpretaciji fotografije jasno je bilo
i na prijevodima francuske teorije fotografije, primijetili su neki teoreticari.'® Francuski
termin objectif, koji ima znacenje sklopa opticke opreme na fotoaparatu, proizvodi Sumove
u prijevodima sa francuskog na druge jezike, napose kada su u pitanju teme ontologije
fotografske slike, budu¢i da termin objectif proizlazi iz istog korijena kao i koncept -
objektivnosti. U hrvatskom jeziku pak, usporedivo sa pojmom filma, cijela tehnologija
fotografije i njen krajnji rezultat, nazivaju se jednako. Stovise, sve do izuma digitalne
fotografije sasvim razli¢it izvor, fotografski negativ, matrica ili prototip, nazivao se takoder
»filmom® rade¢i tako zbrku sa formatima samoga ,,filmskog filma,* a koji jednako mogu

biti i pozitivi i negativi.'” No, razlikujuéi upravo termine pozitiva odnosno negativa, ili

16 NEKOLICINA AUTORA SMATRA KAKO JE BAZINOV STAV UVIETOVALA IZVORNA JEZICNA VEZA TERMINA OBJECTIV, U ISTOM ZNACENJU KAO I NA

HRVATSKOM JEZIKU - OBJEKTIVA, A KOJI JE TESKO RAZDVOJIV OD KONCEPTA OBJEKTIVNOSTI U FOTOGRAFUIL. PROBLEM NE POSTOJI NA DRUGIM

JEZICIMA, PRIMJERICE, ENGLESKOM GDJE SE OPTICKI SEGMENT FOTOAPARATA NAZIVA TEHNICKIM TERMINOM: LENS. ZA SLUCAT BAzINA vIDI

PRIMJERICE: SINGER, 1. (1977). "SANTAYANA AND THE ONTOLOGY OF THE PHOTOGRAPHIC IMAGE." THE JOURNAL OF AESTHETICS AND ART

Criricism 36(1): 39-43

17 ¢~ x x
CESTO SU SE, CAK I DO NEDAVNA, U MALIM MIJESTIMA FOTOGRAFI NAZIVALI ,,SLIKARIMA,“ OBZIROM SU SE SLIKANE I TEHNICKE SLIKE NAZIVALE

JEDINSTVENIM POJMOM ZA VIZUALNU REPREZENTACIJU:. SLIKE, ,,IMAGES.“ MOGUCE JE KAKO SU, SVOJEVREMENO, BILE I NERAZLUCIVE OBZIROM NA
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prototipa odnosno stereotipa, trebali bi moc¢i razlikovati sasvim razli¢ite definicije
fotografije, cak 1 onda kada su prve i kasnije kopije gotovo ili sasvim identi¢ne, kao §to je

slucaj kod digitalnih fotografija.

U ovom C¢u istrazivanju dakle, kako ne bi diskriminirala pojedinacne fotografske prakse,
koristiti najfleksibilniju, odnosno najsiru definiciju fotografije, onu kojom se definira cijeli
sustav opreme, primjenjivu kako u opéem tako i pojedinacnom znacenju. Fotografija je
prema takvoj, op¢eprihvacenoj definiciji - kemijski, danas digitalni, proces stabiliziranja
zapisa svjetla (Lat; photo, Gr. graphein)."® Ona je, opcenito uzevsi, kontinuirana ili
neprekinuta biljeska refleksije svjetlosnog vala, a kojega biljezi opticka oprema na
osjetljivoj podlozi. Obzirom postoje razliCite frekvencije valova koji mogu ostaviti
svjetlosni zapis, primjerice X-zrake, infracrvene, ultraljubicaste, spektralne i termicke
fotografije, preuzeti ¢u kao zajednicku definiciju onu koja je zasnovana na optici,
Listerovu kovanicu; ,,lens based media.*"” Ova definicija medija ne diskriminira fotografije
prema krajnjim rezultatima; kompjuterskoj slici, negativu rendgena ili pozitivu na papiru.
Fotografija, prema njoj, je medij zasnovan na le¢ama ili optici, bez obzira na vrstu svjetla,

njeno fiksiranje ili vrstu krajnjega rezultata.

KOLICINE RETUSA NA FOTOGRAFUI DO POTPUNOGA $SIRENJA KOLOR FOTOGRAFIE. ZANIMLIIVA TEMA JE I NAZIV RADNOGA PROSTORA, DO SREDINE
DVADESETOG STOLJECA TO SU ATELIJERI A OD AUTOMATIZACUE FOTOGRAFSKE OPREME STUDIO. PRVI ATELIER SREDINOM DEVETNAESTOG STOLJECA
OTVARA ALESSANDRO DURONI.

'® DEFINICIA 1Z NAJOPCENITUIH 1ZVORA, PRIMIERICE MERRIAM WEBSTER, USTVRDUIE KAKO JE FOTOGRAFIA: “THE ART OR PROCESS OF
PRODUCING IMAGES BY THE ACTION OF RADIANT ENERGY AND ESPECIALLY LIGHT ON A SENSITIVE SURFACE (As FILM OrR A CCD cup)*“ Unos:
PHOTOGRAPHY. (2009). MERRIAM-WEBSTER  ONLINE  Dictionary. PrisTuPLIENO: May 8, 2009, FROM HTTP://WWW.MERRIAM-
WEBSTER.COM/DICTIONARY/PHOTOGRAPHY

'® DEFNICIU ,,LENS BASED MEDIA LISTER DAJE KAKO BI OBUHVATIO ANALOGNE 1 DIGITALNE FOTOGRAFUE, BUDUCI DA KOD POTONJIH NEMA

KEMISKOGA PROCESA STABILIZACUE SLIKE. VIDI: LisTER, M. (1995). Tre Prorocrapric ImaGE v DiGitar Curture. LoNDON, ROUTLEDGE.
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Problem definiranja fotografija radenih drugacijim frekvencijama svjetla, te posljedi¢no
tehnologijama stabilizacije zapisa, biti ¢e jednim od tema tri srediSnja poglavlja ovog
istrazivanja, a koja pokrivaju Sire diskusije o fotografiji u estetici, ontologiji i vizualnoj
kulturi, odnosno teoriji medija u uzem smislu. U tim se podruc¢jima, naime, redom kao
dokaz, definira korelacija same fotografije i onoga $to je snimljeno. Vecina od teorija koje
¢e se analizirati definira taj odnos fotografija sa realnos¢u kroz teme identiteta odnosno
aproksimacije od njega, istodobno iskljucujuéi fotografije koje nemaju takav odnos sa
snimljenim, kao primjerice rendgenske, ultraljubicaste ili druge fotografije snimljene na
temelju razlic¢itog spektra. Dodatni problem takvih definicija fotografije, koje polaze od
krajnjih rezultata fotografskog procesa prema snimljenome, nije samo u tehnologiji svjetla
ve¢ 1 u provjerljivosti odnosa ¢ak i onih fotografija koje su snimljene u frekvenciji svjetla
bliskog gledanju ljudskoga oka, Naime, ukoliko vise ono §to je snimljeno, to jest ne postoji
komparativni predlozak snimljene realnosti, tesko je odluciti koji snimak bi bio ,,realan,” a
time 1 prema definiciji ,,fotografija,” odnosno s druge strane, koji ne bi zadovoljio iste
uvjete, te stoga i ne bi bio fotografija. Ovaj je problem cest kod fotografija koje su
zabiljezile dogadaj koji je ve¢ proSao i tako postao neprovjerljiv, no i kod svih onih kod
kojih je doslo do diskontinuiteta ili razvezivanja uzro¢no-posljedicne veze, pa se
zabiljezeni dogadaj posljedi¢no mijeSa sa mnoStvom slicnih fotografija, te nije moguce

identificirati i odabrati pravu medu sli¢nima.

Kako bi ilustrirala taj problem, konstruirala sam jednostavnu tabelu razlicitih sistema
tehnologije boja u fotografiji, a koje su se masovno uporabljale ili se upotrebljavaju i dan
danas. Tabela (vidi ) prikazuje kako u osnovnoj kombinatorici razli¢itih sustava

tehnologija boja, a koji se popularno tehnicki dijeli na crno-bijele, kolor film i digitalne
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fotografije, na tri snimka postoji ¢ak trinaest osnovnih permutacija, od kojih u analognim
medijima po jednu tvori sam film odnosno negativ. Prema definiciji ,,lens based media“
sve bi one bile fotografije obzirom su, neovisno o boji, snimljene pomocu opticke opreme.
No, prema definicijama koje krecu od realnosti, to su tek tri od ukupno dvanaest

fotografija.

Negativ

Negativ

C. CMYK

Th. 1 — Korekcije boje u crno-bijeloj, kolor film i digitalnoj fotografiji

Da problem ne lezi samo u razli¢itosti uporiSta definicija, ve¢ i u samoj provjerljivosti
onoga S§to je snimljeno, jasno je takoder iz istoga primjera. Kada, naime, viSe ne bismo
mogli usporediti osnovne snimke sa snimljenim objektima, najmanje pet fotografija moglo
bi nam se, bez obzira Sto su to naknadne kromatske intervencije, uciniti fotografijama,
obzirom sli¢ni cvjetovi postoje. Nestankom mogucnosti provjere i one fotografije koje nisu
realan snimak postaju fotografijama, jednako kao §to se dogodilo i sa povijesnim
institucionalizacijama namjeStenih, retuSiranih ili foto-montiranih fotografija. Jo§ veci
problem takvih teorija, a Sto se vidi se istim eksperimentom, jest - Sto sve tri crno bijele

fotografije ne mogu biti usporedene sa nijednim realno postoje¢im cvijetom. Naime, takav
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u prirodi zasigurno ne postoji - iako je on jedan bio snimljen.”” Nesumnjivo je kako su
razlike na planu boje adekvatne aproksimaciji od realnosti koju crno bijela fotografija ima
u odnosu na realnost. One su upravo u kodovima boja ili ne-boja upotrjebljenih kako bi se
nesto prikazalo. Ipak, dio fotografija s alterniranom bojom za razliku od crno-bijelih
fotografija nije Sire prihvaéen i prepoznat kao kod realnosti. Postoji, dakle, skup pravila
koji determiniraju crno-bijelu fotografiju kao zatvoreni jezi¢ni sistem prijevoda boja u
odnosu na realnost, koji nije adekvatno razvijen ili populariziran za alternacije fotografije u
boji, vjerojatno stoga $to zbog brzine razvoja tehnologije nije bio ni potreban u samoj
praksi. Sli¢no, sistemi pravila koriStenja postoje za upravo one fotografije koje i dalje
zelimo smatrati dokazom, no, opet ne i za sve ostale koje mogu ,,nalikovati na dokaz.*
Teorijski, a posljedi¢no i prakti¢no, trebalo bi moci upravo razdvojiti ove upotrebe,

odnosno i zloupotrebe.

Buduéi da se razvojem tehnologija mijenjaju i moguénosti alternacija fotografije, koje
postaju sve finije, te umnaza broj permutacija, moguénost prepoznavanja ,,prave
fotografije* za razliku od one koja mijenja realnost, progresivno opada. Kombinacije koje
omogucene suvremenom opremom, uz razli¢ite druge mogucnosti, primjerice otvora
blende, druge brzine snimanja, ISO osjetljivosti, prelaze preko tisu¢ée moguéih kombinacija
fotografija istoga cvijeta. Paradoksalno, iz uporista definicije fotografije koje polazi od
analogije sa realnosc¢u, proizlazi kako je tek jedna od njih ,,realna,* adekvatna, ukoliko je
provjerljiva u odnosu na realnost, dok su sve ostale zapravo pseudo-fotografije. 1li; vecina

onoga §to danas percipiramo kao fotografije — zapravo uopce nije fotografija, obzirom ne

20 OVDIE SE OSLANJAM NA HIPOTEZU KAKO SU SVE PERMUTACIIE BOJA CVIETOVA U PRIRODI MOGUCE, OSIM ONIH KOJE NE SADRZE BOJE (CRNA 1

BUELA).
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postoji mogucénosti provjere. Prema takvoj definiciji fotografije obitelji iz privatnih albuma

nisu prave fotografije ve¢ - neprovjerljive fikcije.

Definicija fotografije bi, jasno je, trebala radije krenuti od samoga pocetka fotografskog
procesa. Time ¢e neminovno gubiti, ako nema dodatnih uvjeta, na snazi argumenta u
pogledu dokazivosti, obzirom nije zasnovana na podudaranju fotografije i realnosti, koja je
iako je 1 sama bila tesko dokaziva, davala odredeno uporiste nekim disciplinama, poput
kriminologije, policijske fotografije.... Kako bi se to izbjeglo, uvesti ¢u nove uvjete

provjere statusa dokazivosti fotografije i to nizom metoda.

1.3. PREGLED POGLAVLIA

Ovo istrazivanje, pod nazivom Fotografija kao dokaz, bavi se problemom definiranja
fotografije, dokazuju¢i kako je zapravo parcijalna definicija, koja je iskljucivala neke od
primjena fotografije, aktualizirala temu dokazivosti fotografije u doba suvremene, digitalne
fotografije.”' Fotografija se uistinu upotrebljava u svrhe dokaza u Sirem pogledu u mnogo

disciplina, i to na vrlo razli¢ite na¢ine.”” Ona je alatka znanosti, te svoj razvoj duguje

21 . 5
Na ENGLESKOM: PHOTOGRAPHY AS THE EVIDENCE. PoD VRLO SLICNIM NAZIVOM MESKIN 1 COHEN SU OBJAVILI ISTRAZIVANIE IZ FILOZOFSKE

ESTETIKE, vIDI: MESKIN, A. C., JonaTtHan (2008). PrHotoGrAPHS As EVIDENCE. PHoTOGRAPHY AND PHirosopny: NEw Essavs oN THE

PenciL_ ofF NATURE _S. WALDEN. NEw York, WILEY-BLackwELL: 70-90. SLICNOG, NO OPET NE ISTOG NAZIVA JE I TEKST GEORGEA

Lawyera vior: Lawyer, G (1895):, "ProtoGraPHY AS EVIDENCE," 41 CEnTRAL LaW JOoURNAL 92 (2). RAZLIKA U NASLOVU PROIZLAZI 1Z

CENTRIRANJA NA OPCE TEME DOKAZIVOSTI U FOTOGRAFLUI, ILI STO FOTOGRAFIJA DOKAZUJE SAMA PO SEBI (JER JE FOTOGRAFIJA), A NE NA KOJE

NACINE NA KOJE SU UPOTRIJEBLJENE RAZNE FOTOGRAFIJE (KAKO DEFINIRAJU COHEN 1 MESKTN) ILI NA KOJE OPET MOGUCNOSTI UPOTREBE U SVRHE

DOKAZA.

22 .
DEFINICIJU DOKAZA UZIMAM U OPCEM SMISLU, KAO STO STANFORD ENCYCLOPEDIA OF PHILOSOPHY RAZLIKUJE POJAM EVIDENCE U FORENZICI,

PRAVU, ARHEOLOGUI, POVUESTI ITD.. VDI UNos Evipence: Kerry, T. (2006). "Stanprorp ENcycLOPEDIA OF PHILOSOPHY ONLINE."

PristupLieno: 1.5.2009, 2009, FROM HTTP://PLATO.STANFORD.EDU/ENTRIES/EVIDENCE/.
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dugom razvoju ,,filozofskih alatki,* strojeva ¢ije su prototipove zamisljali, skicirali, pa ¢ak
1 izvodili filozofi 1 znanstvenici sve do doba industrijske revolucije, kada su novi strojevi

> Stoga ¢u u prvom, preglednom poglavlju, u

doveli do razvoja drugih disciplina.?
teorijskom dijelu obuhvatiti prethodne filozofske diskusije, one koje su uokvirile misao o
fotografiji, te do dan danas rezoniraju teorijom, poput kanonske Platonove metafore
pecine, pa i camere obscure, kao preteca fotoaparata.* U filozofskoj tradiciji postoje dva
razlicita uporista teme dokaza. Jedno tvrdi kako fotografija redovno vara, dok drugo kako
ona uvijek donosi znanje. Oba ¢e biti posebno obradena kroz teme filozofskog pozitivizma
1 pragmatizma, no i naivnog realizma, koji su paralelni pojavi tehnologija stabiliziranja
svjetlosne slike. Drugi ¢e dio istoga poglavlja dati pregled paralelnih fotografskih praksa
koje produkcijski upravo negiraju dokazivost fotografije; retusima, fotomontazama, prema
suptilnijoj kontekstualizaciji, te naposljetku — digitalnoj fotografiji. To poglavlje bi trebalo

dati okvirni pregled kroni¢nog sukoba teorije i prakse fotografije, a koji je posljedica

23 POCEVSI OD OSAMNAESTOG SVE DO SREDINE DEVETNAESTOGA STOLIECA RAZVIAIU SE ,,FILOZOFSKE IGRACKE® ILI , FILOZOFSKA POMAGALA,* ZA
RAZNA PODRUCJA ISTRAZIVANJA. U OPTICI, PODRUCIU NAJBITNUEM ZA RAZVOJ FOTOGRAFIE, PRETHODECI SU EKSPERIMENTI OGLEDALIMA,
SVIETLOM, PRIZMAMA OD KOJIH SE GRADE RAZNI INSTRUMENTI. NEKI OD NJIH SU POPULARNI POPUT CAMERE LUCIDE, STEREOSKOPA, MAGICNE
LANTERNE 1 KALEIDOSKOPA, NO TU SU I NEKI RJEDE SPOMINJANI POPUT ZOGRASCOPEA, THAUMATROPEA, PHENAKISTISCOPEA, ZOETROPE I
PRAXINOSCOPEA. SVI ONI DOVODE DO IZUMA FOTOGRAFUE. VIDI UNOS MICHAEL PRITCHARD: PHiLosopHICAL INsTRUMENTS Hannavy, J.
(2008). Encycropepia oF NINETEENTH-CENTURY PHOTOGRAPHY. NEW YORK ; LONDON, ROUTLEDGE.

ZANIMLIIVO, A 1 VEZANO UZ SERUE IZUMA KOJI 1 PRIVODE IZUMU FOTOGRAFUE, SVE DO POJAVE AUTONOMNIH CASOPISA ZA
FOTOGRAFIU PRVI TEKSTOVI SE OBAVLIUJU U PHirosopHicAL MaGaziNE. U NIEMU, 1ZMEPU OSTALIH, JE OBJAVLIEN TEKST JEDNOGA OD
IZUMITELJA FOTOGRAFIE - TALBOTA, VIDI UNOS: A.D. MorrisoN-Low: PHiLosoPHICAL MAGAZINE, 1BID.

24 PRVO SPOMINJANIE CAMERE OBSCURE MOZE SE LOCIRATI U PISANJIMA KINESKOGA FILOZOFA I LOGICARA Moziia (470 — 390 PRUE NOVE ERE). I
ARISTOTEL SPOMINJE APARAT ZA POMOC PRI PROMATRANJU POMRCINE SUNCA. PRVU CRNU KUTWU, KOJU NAZIVA AL-BAYr 4.-MUTHLIM, GRADI
ARAPSKI ZNANSTVENIK ABU ALl AL-Hassan 11 ALHAZEN (965-1039) o ¢EMU 1 PISE U KNJizt 0 OPTICI. NESTO KASNIE RoGER BAcon
OPISUIE KAMERU U Europl, NO RAZvIIA JE LEONARDO DA VINCI U CODEX ATLANTICUSU, DOK POTPUNE NACRTE DAJE JOHATHAN ZAHN. VIDI
pALJE: GERNSHEIM, H. AND A. GernstEmM (1955). Tue HisTory oF PHOTOGRAPHY. FROM THE EARLIEST USE OF THE CAMERA OBSCURA IN

THE ELEVENTH CENTURY UP TO 1914. Oxrorp UNivERsITY PRESS: LONDON.
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parcijalnih pristupa. U drugom ¢ée poglavlju biti zasebno i temeljitije izloZena pitanja iz
podruc¢ja filozofske estetike, kao; diskusija o razlikama fotografije i slikane slike
(painting), te analizirati razlika oba medija u pogledu prikaza realnosti, s pregledom
razlicitih termina koje su u razliita vremena upotrebljavale razne estetske teorije, kako bi
kvalificirale razliku reprezentacijskog medija sa onim $to je reprezentirano. U njemu ce,
zasebno, biti obradeni stajaliSta skepticizma, relativizma i naivnoga realizma u pogledu
dokazivosti fotografije; a analiza posljednjega ¢e se nastaviti 1 u iduée poglavlje. U treCem
poglavlju ispitat ¢u najradikalniju tezu, koja proizlazi iz diskusije u estetici, a na kojoj
pociva tema dokaza, a ta je; kako fotografija nuzno prikazuje nesto $to neupitno postoji ili
je postojalo. Tema ¢e biti fotografije kao predmet filozofske ontologije, a uvesti ¢e se i
problemati¢ni primjeri poput fotografija NLO-a. Osnovno pitanje poglavlja ¢e, dakle, biti
razlika tvrdnje o fotografiji od autenticnog fotografskog iskaza. U Cetvrtom ¢u poglavlju
za¢i u autonomne medijske estetike, obzirom one §ire analiziraju odnos fotografije i teksta,
bilo kao sazetog iskaza ili opseznijeg teksta kojega ilustriraju. Glavna ¢e tema biti pitanje -
Sto je dokaz Cega; odnosno, da li tekst dokazuje fotografiju ili pak fotografija dokazuje
tekst? Kroz tu ¢u temu uvesti i pojam ,,nepisanoga teksta® odnosno skrivenoga teksta i
namjera. U petom ¢u poglavlju predloziti rjeSenje postavljenog problema dokazivosti,
koriStenjem definicija fotografije kao tehnologije, za razliku od pregledane estetske i
medijske definicije, a koje pocivaju na prepoznavanju analogija fotografije i snimljenoga
ili njenog odnosa sa tekstom. Time ¢e se otvoriti mogucnost interpretacije raznih mogucih
fotografija koje taj odnos sustinski mijenjaju. U zadnjem poglavlju ¢u, naposljetku, za¢i u
teme namjernoga u fotografiji, te uvesti pitanja etike i politike fotografije. Naime, unatoc
neutralnom optickom fenomenu, kontrola svjetla, a napose njegovo fiksiranje i

stabiliziranje, rezultati je ljudske aktivnosti. Fotografiju, zaklju¢ak je ovoga istrazivanja,
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stvara primarno fotograf, svjetlo-pisac, bio on ili ona profesionalac ili amater, i to nizom
odluka. Stovise, ona ili on je stvaraju pomoéu tehnologije koju je, kao i sam fotoaparat,
programirao - opet ¢ovjek sam, prema vlastitim naukama o gledanju (danas Sire; visual
science), razvijajuci zasebne tehnologije. Fotografija, ¢ak i kada na njoj, zbog tehnickih
mana, ne mozemo prepoznati sadrzaj, rezultat je, dakle uspjela ili ne, (1) kontroliranog
procesa fizicke transmisije svjetlosti, te (2) ljudskoga faktora. Oba ova uvjeta odlucuju
kada fotografija moZe biti predocena i u dokaz ¢ega.”” Zavr$nim poglavljima je dodan i
prilog o temi autorstva fotografije iz domene teorije dokaza, a koji proizlazi iz definiranja

fotografa kao autora.

Ove razrade bi, vjerujem, trebale apsorbirati sve fotografije u jedinstvenu definiciju. Da se
vratim na prvu ilustraciju predo¢enu u analizi, takva definicija bi trebala mo¢i objasniti i
one fotografije koje su analogne sa snimljenim, no i one nastale alternacijama. Mogucénost
alternacije, $to je razvidno iz pregleda, naime, ovisila bi upravo o definiciji mogucnosti

same tehnologije.

1.4. METODOLOGIJA; ARGUMENTI I DOKAZI

Fotografije na kojima nisu izvrSene dodatne alternacije, te one koje nisu nastale slijedom
apriornih odabira, dakle tri od svih trinaest kombinacija iz primjera o cvjetovima (Vidi: ),
redom nemaju ,,dodane vrijednosti,” poput estetskih. One su, na viSe-manje sli¢an nacin,

bazdarene u takozvanim automatskim fotoaparatima. Prvo pitanje ovoga istrazivanja,

2 « .
5 IAKO JE POSTOJALO NEKOLIKO POKUSAJA UKLJUCIVANJA NE-NAMIERNIH ZAPISA SVIJETLA, KOJI NE ISPUNJAJU PRETHODNA DVA UVIETA, U

DEFINICIJU ONI SE U PRAKSI NISU ZADRZALIL JEDAN OD POKUSAJA JE 1 POJAM PHOTOGENIE, SUNCEVOG SLIKANJA ILI SLIKANJA SUNCEM O KOJEM PISE

EbGAR ALAN POE, PROSIRUIUCI DEFINICUU FOTOGRAFUE I NA NENAMJERNE ZAPISE. VIDI: TRACHTENBERG, A. E. (1980). Crassic Essays oN

PrortoGrapruy, LEETE's IsLanp Books.
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spomenuto u prethodnom odjeljku, ono intencionalnosti, direktno proizlazi iz
podrazumijevanja takve automatike. Neki teoretiCari formulirali su ga u pitanje; da li
pritiskanje dugmeta na automatiziranom fotoaparatu kojega je propagirala tvrtka Kodak u
svojem sloganu reklame za film u roli krajem devetnaestog stoljeca: ,,you press the button
we do the rest* znadi i poznavati fotografiju?*® Preformulirano, isto pitanje se pojavljivalo
mnogo puta, redovno kod uvodenja novih automatskih tehnologija biljezenja svjetlosne
slike.”” Odgovori na njega su se, dakako, mijenjali kroz vrijeme. Walter Benjamin je tako
na njega odgovarao pozitivno u vrijeme popularizacije Brownie kamere, dok Vilem Flusser
po izumu digitalne fotografije - negativno.” U prilog prvom, Benjaminovom odgovoru,
kako fotograf koji tek pritiS¢ée dugme zapravo zna $to radi, obzirom je fotografija
mimeticko sredstvo, ide i moralna obaveza fotografa prema samome snimanju. Fotograf,
budué¢i da zivi u ovome svijetu, kojega i snima, ima svijest Sto radi, kada primjerice
ilegalno snimi tudu privatnost. U prilog drugome, negativhom, odgovoru naravno ide i
kritika amaterizacije kroz gubitak etike slika.” Fotograf, da se zakljuciti iz oba stava, za

razliku od onih koji nisu vezani profesionalnom etikom, zna §to smije, dok je u rukama

2 SLOGAN SE POCEO PROBUATI 1890-1H VEZANO UZ FILMOVE U ROLI, TE KASNIE BROWNIE KOMPAKT KAMERE KOJIMA JE BILO JEDNOSTAVNIE
RUKOVATI. UBRZO JE POSTAO KOVANICA ZA BRZU FOTOGRAFUU. VIDI: Forp, CoLiN, AND KARL STENoRrTH (1988), You Press THE Burron,
WEe Do THE Rest: THE BirtH oF SnapsHor PHOTOGRAPHY, LONDON, DIRK NisHEN PUBLISHING, 1988,

27 NA FENOMEN SE PRAVOVREMENO OSVRCE 1 STIEGLITZ, REKAVSI ,, THIS WAS THE BEGINNING OF THE ,,PHOTOGRAPHING-BY-THE-YARD" ERA, AND
THE RANKS OF ENTHUSIASTIC BUTTON PRESSERS, WERE ENLARGED TO ENORMOUS DIMENSIONS.“ CITIRANO 1z STIEGLITZ, A. (1897). "THE HanD
CaMERA—ITS PRESENT IMPORTANCE." THE AMERICAN ANNUAL OF PHOTOGRAPHY: 18-27. PREUZETO SA: WWW.PHOTOKABOOM.COM (DALINJI
PODACI O 1ZVORU NEPOZNATI). VDI I FLusser, V. M. (2000). Towarps a PHiLosopHY OF PHOTOGRAPHY. LONDON, REAKTION.

28 CESTO JE CITIRAN BENJAMINOV PARAGRAF ,,THE ILLITERATE OF THE FUTURE WILL NOT BE THE MAN WHO CANNOT READ THE ALPHABET, BUT
THE ONE WHO CANNOT TAKE A PHOTOGRAPH" BENJAMIN, cITIRANO 1z BurGIN, V. (1982). ProtoGrapPHIC PrACTICE AND ART THEORY.

THINKING PHOTOGRAPHY. V. BURGIN. LONDON, MacMILLAN: CADAVA OVAJ PARAGRAF CITIRA NE IZOSTAVLJAJUCI PROBLEM INTERPETACIE

SLIKE:* 'THE ILLITERACY OF THE FUTURE,' SOMEONE HAS SAID, 'WILL BE IGNORANCE NOT OF READING OR Capava, E. (1992). "Worbs oF
Ligut: THEsES oN THE PHoTOGRAPHY OF HisToRY." Discrirics 22(No. 3/4, CoMMEMORATING WALTER BENjAMIN): 85-114.STR. 94 ViDI 1

Frusser, V. M. (2000). TOWARDS A PHILOSOPHY OF PHOTOGRAPHY. LONDON, REAKTION.
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amatera ova igracka postala opasna. No, ovisno o tome da li smatramo da onaj koji pritisée

dugme zna $to radi ili ne ovisi i cjelokupna tema fotografije kao dokaza.

Ipak, vrlo je tesko u fenomenalnom svijetu fotografije na pojedinacnom slucaju odluciti da
li je fotograf ,,znao §to radi“. Debate oko motiva nekih fotografija, poput Carterove
fotografije djedaka kojega proganja lesinar, traju i danas.” Stovise, Eeste su debate i oko
kvalitete samih uradaka u tehnickom smislu. Mnoge amaterske fotografije djeluju kao
profesionalne no naravno — to vrijedi i obrnuto. Namjere i mogucnost realizacije

fotografije ipak ovise od slucaja do slucaja.

Kako bi analizirala odnose fotografija i fotografskih namjera, vezano uz ,,znanje $to radi‘
analizirati ¢u tekstove koji biljeze takve namjere, bilo to dnevnicki ili interpretativno, te
analizirati tekstove o pojedinacnim fotografijama u odnosu na sam njihov predmet. Medu
njima, kao Sto je za ocekivati, u usporedbi sa namjerama umjetnika i interpretacijama
kriti¢ara, mnogo je disonanca. Takoder, posebno ¢u u komparativnim analizama obraditi
mimeticke odnose fotografije i snimljenoga, i to raznim verzijama; (1) kada je dogadaj isti,
a fotografije djeluju sasvim razli¢ito (radi odabira kadra, namjestanja i tako dalje...), (2)
kada fotografije uistinu nalikuju ili se tek na prvi pogled Cine istima, mada zapravo uopce
ne prikazuju uopce objekt ili dogadaj, te su StoviSe proizvedene na sasvim razli¢it nacin. Po
pitanju odnosa fotografije i slike analizirati ¢u, takoder, druge kompleksne odnose, i to; (1)
razlike fotografija i slika napravljenih prema istim literarnim izvorima, te (2) razlucivost

slika napravljenih prema fotografijama, kako umjetnickih tako i politickih. Dodatno ¢u

2 Vipr: CImirANO 1z STIEGLITZ, A. (1897). "Tue Hanp CaMERA—ITS PRESENT IMPORTANCE." THE AMERICAN ANNUAL OF PHOTOGRAPHY:

18-27. PREUZETO SA: WWW.PHOTOKABOOM.COM (DALINJI PODACI O IZVORU NEPOZNATI).
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analizirati i odnose (4) fotografija napravljenih prema slikanim slikama, te jo$
paradoksalnije; (5) razlu¢ivost fotografija i fotografija samih fotografija, ili fotografskih
reprodukcija. U medusobnom usporedivanju fotografija predmet ¢e biti fotografije (1) iste
lokacije koje snimaju razliciti autori, (2) fotografije istih lokacija s razliitim tipovima
svjetlosti, dok ¢e medu alterniranim fotografijama biti usporednih analiza (1) nekoliko
retusa iste povijesne fotografije iz istog vremena, (2) dva razli¢ita retusa iste fotografije iz
razli¢itog vremena, radena sa sasvim razli¢itim motivima, a takoder ¢e usporedno biti
analizirani fotografski (1) predloSci za fotomontaze i (2) same fotomontaze, kako bi se
analizirala prepoznatljivost i prevodivost. Tim permutacijama, ili moguénostima, trebale bi
biti pokrivene ako ne sve varijante odnosa snimljenoga, teksta i fotografije, tada barem one

osnovne.

Po pitanju argumentacije, nadalje, osim filozofskih i teorijskih interpretativnih metoda, a
na koja je, kao $to je vidljivo iz ovog pregleda, podijeljeno svako poglavlje, koristiti ¢u i
prakti¢ne rekonstrukcije, odnosno eksperimentalno-fotografske metode.’! Za provjeru
patvorenosti ili nepatvorenosti scene ponekad je najjednostavnije pokusati nesto ponovno
snimiti. Takvim dokazom ¢u pristupit slucajevima (1) kada su neke primjene obuhvacene
teorijom i/ili (2) kada dokazuju upravo suprotno od nje. U jednom od argumenata koristiti
¢u se i crtezom kao metodom rekonstrukcije, dok ¢u u drugom napraviti digitalnu
rekonstrukciju. Razlog za upotrebu ovakvih, nekonvencionalnih, metoda provjere proizlazi

upravo iz argumenta koje nudim za rjeSenje problema fotografije uzete kao dokaza, a to je

3! SLIENO RADE NEKI DRUGI TEORETICARI FOTOGRAFIIE, PRIMIERICE FOTOGRAF-TEORETICAR ALLAN SEKULA, MARTHA ROSLER, A OKUSAO SE I
BAUDRILLARD. SEKULA DAJE PREGLED: PR. SEKULA, A. (1978). "DisMANTLING MoDERNISM, REINVENTING DocumENTARY (NOTES ON THE
Potitics oF REPRESENTATION)." THE Massacruserts Review 19(4): 859-883. BAUDRILLARDOVA ~ FOTOGRAFSKA ~ PRAKSA  JE
PREGLEDANA U BAUDRILLARD, J. AND P. WEBEL (1999). ForoGrarien : 1985-1998 = PuoroGrAPHIES = PHOTOGRAPHS. OSTFILDERN-

Rurr, Hatie Cantz.
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- poznavanje tehnologijskih uvjeta i njihovih koriStenja. Moja Zelja je, naime, priéi
razli¢itim uzajamnim testiranjima hipoteza na analiti¢ki nacin, te sveobuhvatnije prici
tehnologiji/medija. Motiv tog pothvata je vrlo jednostavan; spajanje podrucja
interpretativne teorije i klju¢ne prakse, koji se pojavljuju razdruzenima u razli¢ita podrucja
kako misli tako i prakse. Fotografija, naime, iako je potakla razvoj drugih disciplina o
¢emu sam dala naznake u uvodu, u vecini zemalja nije prisutna kao akademska disciplina
za sebe. Nju za sada najtemeljitije izuCava studij kinematografije.”> No, postoji problem
apsorpcije studija fotografije u tu studij pokretnih slika, obzirom dolazi do ogranicenja
specijalnih primjena fotografije, a time i1 diskurzivnog suzavanja prostora medija. Filmska
kamera, za razliku od fotografije, je povijesno u rjedoj upotrebi u medicinskoj dijagnostici,
pa i politickoj kontroli, te teorije koje dolaze iz tog podrucja fotografiju zahvacaju tek
parcijalno. Sli¢no je, naravno, i sa opéim teorijama fotografije, razdruzenima u diskusije u
estetici 1 kulturalnim studijima. No, joS je veéi problem u praksi, obzirom ukoliko nije
vezano uz umjetnicke akademije, filmske produkcije to jest kinematografije, obrazovanje
fotografa ostaje tek na zanatskom nivou, ili na radionicama amaterskih klubova.”> Ovo bi
istrazivanje disciplinarnim ujedinjenjem izu¢avanja medija trebalo dakle zacrtati i podrucje

studija fotografije.

1.5. CILJ ISTRAZIVANJA I PODRUCJA PRIMJENE

32 PRVE TEORUE PISU FILMSKI TEORETICARI KRACAUER 1 BAZIN. ViDI: KRACAUER, S. (1960). Tueory oF FiM. NY, Oxrorp UP. Baziy, A.
(Summer 1960). "Tue OnTOoLOGY OF PHOTOGRAPHIC IMAGE." Firm Quaterry 13(4): 4-9.

33 PROBLEM NEUKLIUCIVANJA POVIESTI FOTOGRAFIIE U OPCE PREGLEDE POVIESTI UMIETNOSTI ANALIZIRA BrowN U Brown, M. W. (1971).
"Tue History oF PuotoGraPHY As ART History." Arr Journar 31(1): 31-36. RAzLOG MOZE BITI I PODVOJENOST STRUKE NA
PROFESIONALNU I AMATERSKU, TE UMJETNICKU, ZNANSTVENU I KONTROLNU. SEAMON RAZRAPUJE RAZDVAJANJE AMATERSKIH I PROFESIONALNIH
DRUSTAVA OD SAMIH POCETAKA VIDI SEAMON, R. (1997). "From tHE WoRLD Is BeautiFuL to THE FAmILY oF MaN: THE Prigut oF

ProtoGRAPHY AS A MODERN ART." THE JourNAL oF AEsTHETICS AND ART Criticism 55(3): 245-252.
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,Fotografija kao dokaz* daje Sirok i iscrpan pregled primjene i teorija fotografije i van
popularnih i kulturalnih okvira, u sasvim interdisciplinarnoj, a kao Sto je veé
reCeno; ne iskljuc¢ivo drustveno-humanisticki interdisciplinarnom podruc¢ju. Radi
se o presjeku razlic¢itih podrucja istrazivanja; umjetnosti, znanosti i tehnologije.
Na metodoloskom nivou ta veza je oCvrsnuta dvostrukim na¢inom provjeravanja;
primjenama prakse u kritici teorije, odnosno; fotografske rekonstrukcije teza, uz
samu teorijsku interpretaciju. Namjera istrazivanja je ujedinjenje diskurzivnoga
prostora fotografije, odnosno misli o fotografiji, no primjene mogu biti i sasvim
specifiéne. Rezultati istrazivanja, tako, mogu biti kriticki primjenjivi i u
pridruzenim disciplinarnim zonama, za sva podruc¢ja koja se analiziraju, poput;
estetike fotografije, ontologije fotografske slike, vizualne kulture, te sociologije
fotografije. Prakti¢ne primjene nekih od rezultata moguée su i u povijesti
umjetnosti 1 to napose na metodolosko-interpretativnom nivou tema primarnog i
sekundarnog autora, te statusa reprodukcije ili fotografije umjetnickog djela, u

tumacenjima prema reprodukcijama koje nazalost dominiraju tom disciplinom.
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Fotografija kao dokaz

2. PREGLEDNO POGLAVLIJE

Za pocetak treba definirati razloge segregacije fotografija po pitanju dokazivosti na one
u koje se sumnja i one koje djeluju nesumnjivo. Taj je problem ve¢ ilustriran primjerom
kromatskih varijacija fotografije cvjetova (Vidi: ). Postavilo se pitanje; odakle drugacije
vrednovanje tri od trinaest fotografija? Sto je, osim same sli¢nosti s nedim postojeéim,

razli¢ito kod razli¢itih fotografskih rezultata?

Ocigledno, postoji nepisani zahtjev prema fotografiji da ona nuzno ili moguce opisuje
nesto Sto postoji kako jest, da osim Sto indicira samo postojanje i dodatno dokumentira
ili opisuje neke kvalitete. No, ovakav zahtjev Cesto nadilazi kapacitete same tehnike.
Cim je ne$to snimljeno, primjerice, to djeluje ,realnije.“ Tako kada netko donese
fotografije s puta, one potvrduju kako se to putovanje uistinu zbilo, kako je netko bio
negdje.' Tada se fotografije uzimaju kao ,,tvrdi dokaz“ od pecata u pasoSu ili putne
karte, obzirom pruzaju vise podataka, ilustriraju neko putovanje detaljima. No, ponekad
je dovoljno 1 samo izjaviti ,,posjedujem fotografije,” kako bi se otklonila svaka sumnja

kako se nesto zbilo.

Fotografija se, dakle, Cesto uzima u argument dokaza, a on kao takav definira, no 1
uzima zdravo za gotovo. Nerijetko se, StoviSe, fotografija koristi kao prikrpak, puka
ilustracija koja doprinosi realisticnosti izjave, slicno strategijama mitomana koji lazne
price redovno ukrase zivim detaljima. U tim su sluCajevima kvalitete realisticnosti

prikaza privedene u sasvim drugacija znacenja od onih koje fotografije uistinu imaju,

1 §
ILI KAKO KAZE NASLOV TEKSTA NEPOZNATOG AUTORA ,,HAD caMERA DID TRAVEL® (1980). "Hap CamErA, Dip TRAVEL." ART JOURNAL

39(3 - PRINTMAKING, THE COLLABORATIVE ART ): 207-208.
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primjerice kada se za ilustraciju ¢lanka o bulimiji ili anoreksiji uzme fotografija bilo
koje bolesno mrSave osobe. No, ta eksploatacija efekta realistiCnosti nije rezervirana
samo za popularne medije. Ona se pojavljuje ¢ak 1 - u ozbiljnim filozofskim, pa i
znanstvenim argumentima.” Osim Freuda, koji je usporedio pozitive i negative sa
svjesnim 1 nesvjesnim, zanimljiv je i Heiselbergov opis svijeta kvante kao svijeta
granula na fotografskim plo¢ama, koje pod razli¢itim osvjetljavanjem, na mikro nivou,
mogu prikazati razli¢ite odnose poput nuZnosti, moguénosti i slu¢ajnosti.’ Niz autora iz
teorije fizike ide i dalje, te fotografiju kao paradigmu vezu uz temu putovanja kroz
vrijeme, te vremenskih koridora.* Tim Maudlin, tako, uzima razliku fotografskih
pozitiva i negativa kako bi razjasnio Wheeler i Feynmanove pretpostavke o
kontinuiranom prostoru.” U Maudlinovom mentalnom eksperimentu standardnim crno-
bijelim filmom se snima drugi, razvijeni, film u trenutku kada upravo izlazi iz
,vremenskog stroja.” Taj rezultat se opet razvija i Salje nazad u vremenski stroj, koji

izbacuje negativ negativa. Ovaj se rezultat tempira kako bi izaSao iz stroja upravo u

2 IVINS JE PRIMJERCE TVRDIO KAKO JE FOTOGRAFIIA OMOGUCILA ,,THE INVESTIGATION AND TESTING OUT OF THE THEORIES AND PROBLEMS THAT
UNDER THE CATCH NAMES OF RELATIVITY AND QUANTA LIE AT THE VERY BASES OF OUR MODERN PHILOSOPHIES AND METAPHYSICS OF SCIENCE”
Crrirano 1z: WiLLiam M. Ivins, J. (1969). "PraotoGrapus BY ALFRED STIEGLITZ." THE METROPOLITAN MUSEUM OF ART BULLETIN, NEW
SEeries 277(7.- PHoTOGRAPHS IN THE METROPOLITAN): 336-337.STR. 336

% Vior:  HeisenserG, W. (1989). Puysics & PHILOSOPHY : THE REVOLUTION IN MODERN SCIENCE, PENGUIN.. OVAJ SE ARGUMENT
POKAZUIE POPRILICNO BITAN U RAZMIEVANJU SAME FIZIKE I KAUZALNOSTI, O NE I FOTOGRAFUE. VECU PAZNJU MU, UZ JO§ NEKE FILOZOFE,
PRIDAJE 1 FODOR, DEFINIRAJUCI PODRUCIE PSIHO-FIZIKE: ,,BECAUSE PHYSICS CONNECTS PROTONS WITH THE LOOK OF THE PHOTOGRAPHIC PLATE
AND PSYCHOPHYSICS ~CONNECTS THE LOOK OF THE PHOTOGRAPHIC PLATE WITH WHAT 'S IN THE BELIEF BOX, WE CAN SPECIFY THE CONDITIONS
UNDER WHICH INSTANCES OF PROTON ARE REQUIRED TO AFFECT TOKENS IN THE BELIEF BOX NONSEMANTICALLY AND
NONINTENTIONALLY .“CiTIRANO 1Z: FoDoR, J. A. (1987). PsyCHOSEMANTICS : THE PROBLEM OF MEANING IN THE PHILOSOPHY OF MIND.
CaMBRIDGE, Mass. ; LonpoN, MIT Press.str. 120

* Vior pauie: Unos: Tive trave U: Kerwy, T. (2006). "StanDForD ENCYCLOPEDIA OF PHILOSOPHY ONLINE."PRISTUPLIENO:
1.5.2009, 2009, FROM HTTP://PLATO.STANFORD.EDU/ENTRIES/EVIDENCE/

® O MaUDLINOVIM TEORUAMA VIDI DALIE U: MaupLiN, T. (2002). QUANTUM NON-LOCALITY AND RELATIVITY : METAPHYSICAL

INTIMATIONS OF MODERN PHYSICS. MALDEN, Mass. 5 OXFORD, BLACKWELL.
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onome trenutku kada je zavrSen snimak razvijenoga negativa, stvaraju¢i vremensku
petlju, ili kontinuitet proSloga i sada$njeg vremena. Istovremeno, dakle, vidimo 1 izvorni
negativ i snimljeni pozitiv, $to je nemoguce u kontinuiranom prostoru.® Osim kroz
koncept vremena, Maudlin definira fotografiju i kroz tehnoloSke koncepte. On tvrdi;
kako ¢e rezultat procesa biti ,negativ koji je na pozitivu.*” Tako je, donekle i
zanemarivo, obzirom se radi o paraboli, argument u koliziji sa laborantskom praksom
koja tehnologiju naziva dia-pozitivom, on otvara i drugi nivo problema. Naime, on
uvodi razliku medu samim tehnologijama na nacin logickih a ne tehnoloskih koncepata
tvrde¢i kako bi dvostrukom konverzijom negativi negativa bili sasvim razli¢iti od
pozitiva. Naravno takav slucaj bi vrijedio samo ukoliko bi se uistinu radilo o istoj
tehnologiji. Tehnologije, za razliku od logic¢kih koncepata nisu iskljucive i distinktivne,
tako postoji crno bijeli film za ruc¢no razvijanje te crno bijeli film za strojno razvijanje i
iako djeluju isto u kranjem rezultatu, oni su supstancijalno razli¢ite tehnike. U
tehnologijama razvijanja se naime upotrebljavaju sasvim razliite definicije boje;
monokromna i RGB, od kojih potonja uopée ne definira crnu boju.® Razlika je jo$

zornija kod digitalne fotografije, koja takoder moze proizvesti crno-bijelu fotografiju.

6 SLICNO PARADOKSU KOJEGA JE PROIZVEO BAYARD SVOJOM FOTOGRAFLOM (VIDI DALJE)
7
IBD.

8 TA JE PROMIENA BILA OCITA I KOD PRVIH RAZVIJANJA CRNO BIELIH FILMOVA RADENIH ZA RUCNO RAZVIJANJE NA STROJEVIMA ZA KOLOR

FILM. NEDOSTATAK CRNE U RGB DEFINICII UVIETOVAO DA SE CRNA VIDI KAO VRLO ZASICENA ZELENA ILI MODRA.

41



Fotografija kao dokaz

42



Fotografija kao dokaz

1l. 1 — Ana Peraica: Negativeland (2009), digitalni snimak, crno bijeli negativ presnimljen i
konvertiran (1)

1. 2 — Ana Peraica: Negativeland (2009:) digitalni snimak, Crno-bijeli Negativ presnimljen i
konvertiran (2)

Il 3 - Ana Peraica: Negativeland (2009), digitalni snimak, Crno bijeli negativ presnimljen i
konvertiran (3)
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Fotografije iz serije Negativeland (2009) koje sam snimila (Vidi: Il. 1, do 1II. 3).
koriste¢i negative na staklu moga djede vizualno nalikuju termalnim fotografijama o
kojima ¢e biti rijeCi kasnije, no nastale su obicnom inverzijom, konvertiranjem
digitalnoga formata u negativ, upravo kao §to Maudlin opisuje u svom argumentu za
postupak na filmu. Crna se konvertira u bijelu, te obrnuto bijela u crnu, $to ¢ini inace
mradan negativ vidljivim kao pozitiv, odnosno fotografiju.’ Istodobno dolazi do
problema konverzije ostalih boja. Plava, naime, postaje narancastom, zelena
ljubiastom, narancasta zelenom, dok zZuta modrom. Sli¢no kao i u tabeli u uvodnom
poglavlju (Vidi: ) rezultati ovise o tehnoloskim bazdarenjima koloristickog spektra.
Budu¢i da se na samoj fotografiji primjenjuju razli¢ite tehnologije boje, te stoga i koda
informacija, kada se klasicne crno-bijele i digitalne CMYK definicije prenesu u
digitalnu sliku, dolazi do podvajanja sistema pravila, koje bi bilo jo§ vidljivije da je
namjesto crno-bijelog negativa snimljen onaj u koloru. Rezultat, tada, uopcée ne bi bio
prepoznatljiv. Naime, digitalna tehnologija u definiciji CMYK sadrzi crnu, te moze dati
,korektniji prijevod* klasi¢ne crno-bijele fotografije od one kojeg pruzaju tehnologije
kolor-filma koje boju definiraju kroz RGB spektar.'® Ukoliko bi se filmom u boji snimio

crno-bijeli negativ u drugom bi presnimavanju doslo bi do greske. Tamnozelena boja bi

9 .
ISTODOBNO SE MINIMALNO INTERVENIRA POVECANJEM GAMA KOREKCIJE.

' CMYK DEFINICUA LI CvyaN, MaGENTA, YELLOW, KEY DEFINICIRA BOJE U TisKU, TE NA zasLoNU LCD tenNoLoGueE. RGB = Reb,

GREEN, BLUE JE NAJCESCA DEFINICITA STARIH TELEVIZORA SA KATODNIM CIEVIMA. PRVA UKLIUCUJE CRNU ILI ,,KEY” BOJU, DOK SE KOD

DRUGE ONA POSTIZE MUESANJEM. ZANIMLIIVO, CMYK TEHNOLOGIJA NEMA ODVOJENU CRVENU, DOK RGB NEMA ZUTU, PA SE TAKO 1

STVARAJU GRESKE; SPAJANJEM SVIH BOJA SPEKTRA CMYK-A NASTAE CRNA, PA SIVE REDOVNO IMA VISKA U DIGITALNOJ FOTOGRAFII, DOK

SPAJANJEM SVIH RGB BOJA IDEALNO NASTAJE BUELA, DOK U MEHANICKOM SVIETU ZELENA. VIDI DALJE: JENNIFER HEADLEY: CoLOR

Tueory: NaturaL anp SynteTic U WarreN, L. (2006). Excycropepia oF TwenTiETH-CENTURY PHOTOGRAPHY. NEW YORK ;

LonpoN, ROUTLEDGE.
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presla u, primjerice, svijetlo crvenu, jer bi se promijenio sustav definicija boja, odnosno

njena tehnologija."

Maudlin nije dokazao mogucnost putovanja kroz vrijeme, ve¢ samo ilustrirao nacin na
koji bi to trebalo izgledati, iako bi takav svijet, sustavnim konverzijama, primjerice
dvostrukom snimanju razliitim tehnologijama, doveo moguée i do totalno
nerealisticnoga svijeta. U takvom putovanju kroz vrijeme mozda ne bi prepoznali svijet
u kojeg smo stigli, odnosno znali bi ga samo ukoliko bi poznavali kodove prevodenja.
No, moguce je, taj svijet bi mogao i nalikovati na na$ toliko da ne bi znali jesmo li
putovali uopce. Ipak, najzanimljivije u Maudlinovom argumentu, za ovo istrazivanje, je
kako je sama tehnologija fotografije uzeta kao manevarski prostor dokaza; evidentnosti.
Ona je u argumentu trebala pridonijeti ,,realistiCnost, to jest ,.ilustrirati putovanje kroz

vrijeme pomoc¢u medija i inace Cesto definiranoga u vezi sa sjeCanjem.

Kao $to je ilustrirano i ovim primjerom u kojem je fotografija uzeta kao manifestacija ili
sam dokaz svijeta, od fotografije se u teoriji redovno ocekivalo mnogo vise nego Sto je
ona bila kadra pruziti, ograni¢ena vlastitim tehnoloSkim okvirima proizvodnje. No, i
sama je fotografska praksa imala sasvim drugacije, pa ¢ak i suprotne trendove od
premisa koje je zadavala teorija. Taj je rascjep teorije i prakse postao gotovo
paradoksalnim u doba digitalne fotografije. Fotografija se kao tehnologija mijenja
mnogo brze nego pripadajuée teorije, napustajuéi ne samo tehnologije, nego i vlastita
opravdanja. U drugom ¢u dijelu ovog poglavlja, stoga, dati pregled tema u kojima
fotografija ima efekt dokaza, kako bi navela na kljuan problem razilazenja teorije i

prakse od samih pocetaka povijesti fotografije.

1
Z.A OSNOVNE KONVERZIJE VIDI PRETHODNU TABELU (VIDIZ )
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PREGLED TEORIJA FOTOGRAFIJE

POVIJESNA UVJETOVANOST TEHNOLOGIJE I MISLI O FOTOGRAFLII

Izum fotografije od samih je pocetaka mijenjao pristupe svijetu, dovodio do cijepanja
disciplina, no i stvaranja novih. Mijenjao je, izmedu ostaloga, i filozofiju. Kako navodi
Eduardo Cadava; sa izumom fotografije jacaju razne vrste realizama; napose
pragmatizam, pozitivizam i historicizam."” Izum se vremenski, naime smjestio upravo
izmedu objave Hegelovih radova koji apostrofiraju logi¢ke konverzije i Comteovih spisa

o pozitivistickoj filozofiji."

Nekolicina filozofa je zapisala svoje misli 1 o cameri obscuri, prete¢i danaSnjeg
fotoaparata, koristeci je kao metaforu za razjasnjenje ideologije ili pak percepcije. Tako
o obscuri piSu, i to vrlo razli¢ito, Karl Marx 1 John Locke (vidi O ), dok o fotografiji u
filozofiji naturalizma George Santayana.'* Sva tri realizma, povijesni kojega zastupa
Marx, empiristi¢ki kojega zastupa Locke ili onaj pragmaticki Santayane, gotovo sasvim
izbijaju radikalni skepticizam, tautoloskim argumentom kojeg i sama fotografija nudi u
dokaz sebe, upravo i samo zato ,jer je fotografija,” odnosno jer je, za razliku od
rukotvorine uzeta kao tehnoloski ili neutralni proizvod. Postajuéi sredstvom izbijanja
argumenata sumnje, uzeta dakle ,,izvan svake sumnje,” fotografija je prodrla u druge,
prethodno zapocete filozofske diskusije, zahvacajuéi Sirok spektar postojecih diskusija u

raznim filozofskim podru¢jima poput metafizike, ontologije, pa i epistemiologije. No,

2 Vipr pawse: Capava, E. (1992). "Worps oF Ligat: THESES oN THE PHoToGRAPHY OF HisTORY." Ditcrizics 22(No. 3/4,
CoMMEMORATING WALTER BENJAMIN): 85-114. TEKST OBJAVLIEN I KAO KNJIGA SA ILUSTRACUAMA. VIDI: CapAvA, E. (1997). ThHE
‘Worbs oF LIGHT: THESES oN THE PHOoTOGRAPHY OF HisTORY. PRINCETON, PRINCETON UNIVERSITY PRESS.

'8 VALIA IMATI NA UMU KAKO JE TO VRIEME U KOJEM COMTE zAvR$AVA COURSE ON PosiTive PHILOSOPHY (1830-1842); A Marx THE
PriosopricAL ManiFesTo oF THE HisToricaL ScHoor oF Law (1842).

" Vipi precLED: Koemay, S. (1998). Camera OBSCURA : OF IDEOLOGY. LONDON, ATHLONE PrESs. SINGER, 1. (1977). "SANTAYANA

AND THE ONTOLOGY OF THE PHOTOGRAPHIC IMAGE." THE JourNaL oF AESTHETICS AND ART Criticism 36(1): 39-43.
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ona se diskurzivno nadovezala i na religijske paradigme krS¢anstva; simboliku svjetla,
kojom je zapocela ,povijest vremena,”“ a time i znanja, odnosno ,prosvjetljenja.*
Istodobno fotografija se s druge strane pocela upotrebljavati kao znanstveni odnosno
filozofski stroj. Nekolicina autora izum fotografije stoga i ne vidi kao poseban povijesni
dogadaj, ve¢ rezultat povijesnog razvitka kako znanstvene prakse, tako i mitoloske i
religijske misli, koje u njoj zdruzene ocrtavaju novo sredstvo svjetovne kontrole;

Panopticum. "

O specificnim temama fotografije, van teorijskih i kronoloskih pregleda, se pocinje
pisati odmah po izumu novog medija. Vecina tekstova, samih izumitelja, potpuno je
fascinirana novom tehnologijom, pripisujuci joj karakteristike tesko i blizu kapacitetima
prvotne tehnologije.'® Navodna izjava Paula Delarochea kako je slikarstvo mrtvo,
naravno, nije zahvatila ¢injeni¢an nestanak ve¢ trenutak velike promjene u mediju, te je
isprovocirala najsiru diskusiju u teoriji fotografije — o razlikama novog medija u odnosu

na druge reprezentacijske umjetnosti.'’

Suodnos sa slikarstvom je bio u osnovi
modernisticke debate o cistoéi medija, a koja se bavila pitanjem dodatnih, umjetnickih,

intervencija na fotografiji. Jedna linija je fotografske, uz dodatne slikarske tehnike ili

'® O KONTROLAMA PUTEM FOTOGRAFIE PISE FoucauLt, M. (1995). DiscipLINE AND Punis : THE BirTH OF THE PrisoN. NEw YORK,

VINTAGE Books. PREGLED apLiKACUA DAJE 1 LEVIN, T. Y., U. FrouNE, ET AL. (2002). CtRL SPACE : RHETORICS OF SURVEILLANCE

FrROM BentHAM TO BiG BroTHER. KaARLSRUHE, ZKM ; LonpON : MIT.

16 “
TAKO NA PRIMJER TEKSTOVE PISU SAM DAGUERRE, TALBOT, ROBINSON, EMERSON 1 MNOGI DRUGI. NEKE OD OVIH TEKSTOVA PRENOSI

TRACHTENBERG, VIDI: TRACHTENBERG, A. E. (1980). Crassic Essays oN ProtoGrapruy, LEETE'S IsLanDp Books.
s s s

17 % .
Navob kako JE PAUL DELAROCHE UGLEDAVSI PRVU DAGEROTIPIJU 1ZJAVIO ‘LA PEINTURE EST MORTE, A DATER DE CE JOUR!®® PRVI JE

0BIAVIO GASTON TISSANDLER 1873, NO NJEN IZVOR NIJE POZNAT. PRETPOSTAVLIA SE KAKO JE TO DOGODILO PRILIKOM TRAZENJA PROCIENE

UMJETNICKOG POTENCIJALA FOTOGRAFIJE OD STRANE FRANCOIS ARAGOA, PRED SAMU OBJAVU OTKRICA. VIDI DALJE UNOS STEPHEN BANN:

DeraroctE, HirpoLiTE PauL u Hannavy, J. (2008). Encycropepia oF NINETEENTH-CENTURY ProTOGRAPHY. NEW YORK ; LONDON,

ROUTLEDGE.
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druge intervencije upotrebljavala slobodno, dok je druga zagovarala nepatvorenost

medija, izvornost, ali i autenti¢nu kriti¢nost dokumentarne fotografije.'®

Na prijelomu sa devetnaestog na dvadeseto stolje¢e se, sukladno povijesnim
okolnostima, proucava politicka funkcija fotografije, u smislu kapaciteta prenoSenja
jednostavnih vizualnih poruka tada nastaju¢em, no jo§ uvijek gotovo u potpunosti
nepismenom masovnom drustvu, te se istodobno vjezbaju moguénosti propagande i
nove, vizualne kontrole istoga drustva.'” Razvoj novoga propagandnog sredstva je ako
sasvim ne uvjetovao onda barem pogodovao stvaranju diktatura i rezima dvadesetog
stoljeca, moguénostima distribucije iz jednoga, savrSeno kontroliranoga izvora na mase
kopija. Jos su od Prvog svjetskog rata i formalno uvedeni fotografski nadzorni sistemi.
Zrane fotografije su promijenile vojne strategije, no i centralizirale razvoj fotografske
opreme. Vrhunac razvoja je bila upravo precizna prijenosna Leica tehnologija, koja je u
IT svjetskom ratu, izmedu ostalih modela, proizvela danas neprocjenjivo vrijednu
Luftwaffe seriju.”® Nadzornoj uporabi treba pridodati i izrade foto-dokumenata, ali i
Spijunsku fotografiju, koje se Sire paralelno. lako je dominantna produkcija manifesta i

programa u navedenom periodu vezana uz film, kao sredstvo masovne iluzije, zapravo je

'8 USPOREDNU ANALIZU DVAJU KLIUCNA SPISA ZA OBA PROGRAMA, ROBINSONOV PIKTORUALIZAM I EMERSONOV SOCHUALNI PRISTUP DAIE
Hanpy. Vior: Hanoy, E. J., B. Lukacher, ET AL. (1994). PictoriaL Errect, NATURALISTIC VISION : THE PHOTOGRAPHS AND
Treories oF HEnry PEac RoBINSON AND PETER HENRY EMERSON. NORFOLK, CHRYSLER MUSEUM

1 TEORIE, PRAVOVREMENO, 1935-TE, FORMULIRA BENJIAMIN U Das KUNSTWERK IM ZEITALTER SEINER TECHNISCHEN REPRODUZIERBARKEIT,
IZVORNO OBJAVLIENOM U ZEITSCHRIFT FUR SOZIALFORSCHUNG). VbI: BEnjamin, W. (1982). THE Work OF ART IN THE AGE OF

MEcnanicaL ReprobUCTION. MODERN ART AND MoODERNISM : A CriTicAL ANTHOLOGY:. F. Frascina, C. HArrisON aND P. DEIRDRE.

LonpoN, PauL CHAPMAN IN AssOCIATION WITH THE OpEN UNIvERSITY, 1988: 217-221.

20 DANAS ZBOG RUETKOSTI NAJCJENJENIJA NA TRZISTU ANTIKVITENTNE LEICA OPREME, DOSEZE VRIEDNOSTI I PREKO 150 000 $. VE¢iNu
PRIMJERAKA UNISTILI SU SAMI VOINICI SAMI NAKON PADA Il REICHA, KAKO BI UNISTILI IKAKVE TRAGOVE I VEZE SA REZIMOM. VIDI DALJE:
Van HasBroeck, P.-H. (1983). Tue Leica : A HisTory ILLUSTRATING EVERY MODEL AND AcCCESSORY. LONDON, SOTHEBY

PuBLIcATIONS.
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u praksi fotografija bila ta koja je sistematicnije uvela nadzor nad masama, sve do izuma

video-opreme.”'

Pojava autonomne teorije fotografije, odvojeno od estetika slikarstva i filma, osim
pionirskih tekstova vezanih uz distribuciju, s nekim razlogom pric¢ekala je drugi val
tehnoloskih promjena; komercijalizaciju foto-opreme nakon Drugog svjetskog rata.”> Do
tad je, uglavnom, pisana zajedno sa ili u kontekstu teorije filma.” Razlika fotografije i
filma, ipak, postaje zorna u sedamdesetima... U vremenu kada u fotografiju ulazi boja
tehnikom trikolora, te se automatizira fotografska oprema, moze se reéi, zapocinje nesto
kao ,fotografski diskurs“ i to u, i danas popularnim, tekstovima Susan Sontag i

Barthesa.?*

Automatizacija snimanja, no i procesa razvijanja, zahtijevala je manje znanja. To je
dovelo do deprofesionalizacije fotografa, obzirom namjesto samih fotografija ili
fotografa, u kucanstva ulazi i — automatski fotoaparat koji ne zahtjeva posebna

predznanja o optici, a kamoli kemiji. Visoko postavljeni estetski i tehnicki kriteriji, do

2! Vioi: Levin, T. Y., U. Froung, ET aL. (2002). CtrL Space :RHETORICS OF SURVEILLANCE FROM BENTHAM TO BiG BROTHER.
Kartsrubg, ZKM ; Lonpon : MIT.

22 TEK NAKON DRUGOG SVIJETSKOG RATA PONOVNO SE PISE O TEORIJI FOTOGRAFIJE.
2 O FOTOGRAFIII I FILMU USPOREDNO PISU I BENJAMIN, BAZIN, TE KRACAUER. VIDI DALJE U ISTRAZIVANIU.

24 KRAUSS SE TAKODER OSVRCE NA DOSTUPNOST TEHNIKE SIROKIM MASAMA, CITIRAJUCI WALLA, KOJI GOVORI O VREMENU KADA ,,AVERAGE
CITIZENS COME INTO POSESSION OF ,,PROFESSIONAL-CLASS® EQUIPMENT™ viDI: Krauss, R. E. (1999). "RemNvVENTING THE MEDIUM."
Criticar Inouiry 25("AnGeLus Novus": PerspEcTIVES oN WALTER BENjaMIN): 289-305.STR. 296 ONA ZAMJECUJE KAKO JE POMAK
UVIETOVAO I RAZLIKU IZMEDPU POCETNOGA PRISTUPA FOTOGRAFII U RANOM BENJAMINOVOM ESEJU, KADA FOTOGRAFIJA POSTAJE ,,TEORETSKIM
OBIEKTOM®* OD SUVREMENIE POJAVE POST-MEDIJA, ILI FOTOGRAFIJE KAO MEDIISKOGA OBJEKTA. TEZA SE MOZE DODATNO ARGUMENTIRATI I
GOTOVO ISTOVREMENIM POJAVAMA KARDINALNIH TEKSTOVA MEDISKE TEORIE BARTHESOVIH TEKSTOVA I ONOGA SONTAG. VIDI: BARTHES,

R. (1977). Tue Puotocrapuic MEssaGe. IMaGe, Music, Text. S. Heatn. LonpoNn, Fontana: 15-32. I Sontag, S. (1977). ON

PHOTOGRAPHY. NEW YORK, FARRAR, STRAUS AND GIROUX.
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tada elitnog sloja fotografa, ili ,,umjetnika visokih slojeva industrijske revolucije*
spustaju se u masovnu eksploataciju.” No nova oprema omoguc¢ava i umjetnicima, koji
do tada rijetko koriste fotoaparat, eksperimentiranje sa tehnickom slikom. Pocetno sa
analizama umjetnickih radova, pojavljuje se niz druStvenih kritika zasnovanih na
analizama fotografije, u pocetku objavljivanima u casopisima poput October i
Afterimage.”  Analizirajué¢i uglavnom socijalnu fotografiju, tekstovi etabliraju
prvenstveno marksistiCku kritiku, koja napokon ulazi i u tada ve¢ stoljetne arhive
policijskih, vojnih, klini¢kih, pa i drugih opresivnih primjena fotografije, uvidajuci i
nove, dotad neobradene, druStvene probleme, primjerice rase i roda.”” U posljednjoj fazi
kulturalni studiji, napose medijska teorija i/ili vizualna kultura baStine marksisticku
kritiku, nastavljaju¢i sa socioloSkim i politickim tumacenjima fotografije i u
disciplinarnim koriStenjima, primjerice etnologije, sociologije, no i u dnevno-kritickim
primjenama popularne fotografije poput novinske i ratne fotografije... Novi obrat se
dogada sa poc¢etkom dostupnosti tehnika tamne komore, ili digitalnih tehnika alternacije
fotografije, do tada rezerviranih za stru¢njake, masovnom drustvu. Teorija tada prouc¢ava

siri efekt socio-politi¢kih i ekonomskih promjena koje je uveo medij fotografije.

2 Vipi: Bourbieu, P. (1990). ProtocraPHY : A MipDLE-BrROW ART. CAMBRIDGE, PoLITY.

2 JAKO SE U POVIESTI FOTOGRAFUE XX STOLIECA KAO KLIUCAN NAVODI RANUI CASOPIS AFTERIMAGE 1Z GRADA KOMPANIE Kobak,
ROCHESTERA, BUDUCT DA JE OSNOVAN 1968, OCToBER OKUPLIA KLJUCNE SUVREMENE TEORETICARE FOTOGRAFIJE, OD KOJIH SU NEKI I SAMI
FOTOGRAFI, POPUT ALLANA SEKULE, JOHN TaGGa, MARTHE RosLER, RosaLiND Krauss, ABIGAIL SALOMON-GODEAU, JOHNA BERGERA,
Victora BURGINA 1TD.. ON OBJAVLIUJE I POSEBAN BROJ PHOTOGRAPHY 1978-ME, UBRZO NAKON OBJAVE KARDINALNIH ESEJA O FOTOGRAFIII
BARTHESA 1 SONTAG.

27 K A0 ZACETNIK KORISTENJA MARKSISTICKE KRITIKE UGLAVNOM SE UZIMA VICTOR BURGIN, 1AKO JE OSNOVU KRITIKE ESTETIKE UVODENJEM

TEMA MASOVNE UMJETNOSTI ZAPOCEO WALTER BENJAMIN.
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IJEST TEHNOLOGIJE

1864 — ultraljubicasta fotografija
1880 - infracrvena fotografija

1895 - X-zrake Karl Wilhelm
Rontgen

1899 — Brownie kamera

1913/1914 — Leica kamera

1935 - Kodachrome

1948 - Polaroid

1963 - Fotografija u boji, Kodak

1978 -:
Konica

automatski fotoaparat

1984/1985 - Digitalna fotografija
Canon i Pixar

Fotografija kao dokaz

Autori Podrucje
Autorski Povijest
tekstovi umjetnosti

. Politicka teorija
1927 — Kracauer

1935 -
Benjamin
Znanstvena
fotografija
e Kulturalna
1977 Sontag, teorija

1977 Barthes
1977 October
Estetska teorija

1986 Walton,

1986 Martin

Teorija  novih
2000 Flusser medija

2008 Walden

2008 Meskin

Teme

Odnos slikarstva i
fotografije

Kritika masovnoga

drustva, teme povijesnoga
vremena i revolucije

Primjene fotografije

Politicka upotreba
fotografije, implicirani
sistemi kontrole

Problem automatizma
gledanja

Filozofija fotografije

Epistemiologija

Th. 2 - Povijest tehnologije fotografije i vremenski okvir teorijskih diskusija o fotografiji

Teorije fotografije, predlazem prethodnom interpretacijom, tvore korpuse misli koji se

mogu usuglasiti sa njenim tehnologijskim razvojem.*® Teorije se naime kondenziraju u

vrijeme velikih promjena na samome mediju (Vidi: ), no 1 premjesStaju sa jednog

(ProtoGrapPHY): 70-72.
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28 K A0 §TO SE MOZE VIDJETI 1Z KONDENZACLE TEORUSKIH DISKUSA O FOTOGRAFLIL, PRIMJERICE; IZUM FOTOGRAFUE I POCETNA DISKUSUA O
FOTOGRAFII KAO UMJETNOSTI ILI TEHNOLOGIJI, IZUM FOTOGRAFIJE U BOJI T DISKUSIJA U ESTETICI FOTOGRAFIJE O TRANSPARENCII, TE IZUM
DIGITALNE FOTOGRAFIJE I DISKUSIJA U PODRUCIU NOVIH MEDIJA; TEHNOLOGIE UVIETUJU FOTOGRAFIIU, TE MISAO O NJOJ. NA OVO SE OSVRCE I
MAYNARD KOJI PROMISLIA KAKO ,, TECHNOLOGIES CAN GENERALLY BE UNDERSTOOD AS AMPLIFIERS OF OUR POWERS; THAT IS, OF LOCOMOTION,
OF COMMUNICATION, OF PRODUCTION, ETC., BUT HE POINTS OUT THAT WHILE A GIVEN TECHNOLOGY WILL AMPLIFY CERTAIN OF OUR POWERS, IT
WILL, TYPICALLY, SUPPRESS OTHERS' CITIRANO 1z: SAVEDOFF, B. E. (1997). "EscapinGg REALITY: DiGiTAL IMAGERY AND THE RESOURCES
ofF PaotoGraPHY." THE JoURNAL OF AESTHETICS AND ART CRiTICISM 55(2 PERSPECTIVES ON THE ARTS AND TECHNOLOGY): 201-214. STR
201 Tezi Se PROTIVI DAMISCH, TVRDECI KAKO TEHNOLOGIJA NIE NEUTRALNA, NO UPRAVO U ZABORAVU TE CINJENICE LEZI UMJETNOST

FOTOGRAFIE. VDI: DamiscH, H. (1978). "Five NoTes ForR A PHENOMENOLOGY OF THE PHoTOGRAPHIC IMAGE." OCTOBER 5
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podrucja misli na drugo. Da je tehnologijsko — teorijska povezanost bitna vidljivo je 1
Citanjem teorija pisanih za stare fotografske sisteme. Naime, jednako kao §to apsurdno
zvuCe estetske teorije o ,gledanju kroz*“ fotografiju uzimaju¢i u obzir digitalne
manipulacije slike, tako zvuce i spisi prvih fotografa koji jo§ nisu poznavali metode
reprodukcije same slike, Citani u kontekstu primjerice Benjaminove teorije reprodukcije.
¥ Ako iSta, fotografska teorija je ovisna o tehnoloskom statusu medija. Stoga bi valjalo
dati okvirni pregled tema koje su, vezano uz razvoj tehnologije, svojevremeno
preokupirale teoretiCare fotografije. Tablica (Vidi: ) daje pregled nekih od klju¢nih
izuma, usporedno sa temama u fotografskoj teoriji. Iz nje je zorno kako su prve diskusije
razlu¢ivale novu tehnologiju od takozvanih ,starih medija,” dok se promjene koje je
fotografija uvela u druStvo izuCavaju kasnije. Automatizacija opreme i masovna
dostupnost, a time i slabljenje centralne mo¢i koja kontrolira fotografskom slikom,
privode pitanjima etike, dok digitalne tehnologije, sasvim logi¢no, postavljaju pitanja
patvorenosti. Ipak, valja napomenuti, kondenziranje odredenih tema kao povijesnih
epizoda u samoj teoriji ne znaci nuzno kako izucavani fenomeni ne postoje i u ranijoj
fotografiji. Jednako kao Sto se, primjerice, drzavna kontrola druStva putem fotografije
nije razvila u vrijeme kada je izucavana, sedamdesetih, ve¢ cijelo stolje¢e ranije i
fotografska patvorenost nije izum digitalnog doba, ve¢ postoji od samih pocetaka

medija.

Osim stupnja razvoja medija, u pristupu suodnosa fotografije i referentnih teorija valja
uzeti u obzir i dostupnost odredenih fotografskih slika. Neke teorije su vidno uvjetovane
dobavljivoséu odredenih fotografskih proizvoda, njihovom predocavanju javnosti,

izlaganju... Nije rijedak slucaj da teorije fotografije iako daju generalne definicije

29
Vior: Benvamin, W. (1982). The Work oF ART IN THE AGE OF MECHANICAL REPRODUCTION. MODERN ART AND MODERNISM : A

CriticaL ANTHOLOGY:. F. FrRasciNna, C. HARRISON AND P. DERDRE. LoNpON, PAuL CapmaN & OpeN UNIVERsITY, 1988: 217-221.
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isklju¢uju neke od primjena, kao $to sam ve¢ spominjala. U idu¢em odjeljku teorije, koje
sam poslozila kronoloski i dovela u vezu sa razvojem tehnologije, dakle dijakronijski,
analizirati ¢u sinkronijski, u kontekstu svojedobno dostupnih fotografskih Zanrova i

primjena.

2.1.2. PARCIJALNA PRIMJENJIVOST DISCIPLINARNIH TEORIJA

Da je vecina teorija fotografije parcijalna, vjerojatno i sa razlogom $to je rijetko piSu
fotografi koji poznaju medij, spomenuto je nekoliko puta. NajeS¢e su zanemarene
znanstvene 1 apstraktne fotografije, takoder je receno. Neki od autora, primjerice Bazin i
Walton, tako, u svojim teorijama daju mjesta nadrealistiCkoj te ekspresionistickoj
fotografiji, dok ostavljaju po strani apstraktnu fotografiju.”® Apstrakine fotografije su
ponekad paradoksalno iskljuCene i iz monografija poznatih fotografa koji su u

odredenim periodima radili isklju¢ivo ovakve eksperimente.’’ O takvim fotografijama,

30 JAKO FOTOGRAFIIA NIKADA NIE APSTRAKTNA U SMISLU SADRZAJA, VEC EVENTUALNO U FORMALNOM NACINU PRIKAZA, POSTONI CITAV NIZ
PRISTUPA KOJI VIZUALNO NISU RAZLUCIVI OD APSTRAKTNE SLIKE. APSTRAKCIE NASTAJU JOS U DEVETNAESTOM STOLIECU IZUCAVANJEM
POKRETA. MUYBRIDGEOVE KRONOFOTOGRAFIE PRIKAZUJU IH SIMULTANO. OVAJ SE PREDMET RAZVIJA U KASNIIM IMODERNISTICKIH
ISTRAZIVANJIMA FOTODINAMIZMA, NO I ZRACNE FOTOGRAFIE BRACE ARTURA 1 ANTONINA BRAGAGLIE, FEDELE Azaria 1 FiLipro
MASOEROA, KINETIZMA OSKARA SCHLEMMERA, PETERA KEETMANA 1TD. (GEOMETRIJSKE APSTRAKCIE NA NACIN MODERNE PRAKTICIRA
PauL STrRAND, SNIMAJUCT UGLAVNOM SJENE, TE ALVIN LANGDON COBURN SVOJIM VORTOGRAFIJAMA U DVADESETIMA XX STOLJECA. DRUGA
LINIJA RADI EKSPERIMENTE NA RUBU SAMOGA MEDIJA, PRIMJERICE, SNIMAJUCI FOTOGRAFIJE BEZ KAMERE, KAO MAN Ray 1.1 MonoLy NaGy.
TRECI TIP SU EKSPERIMENTI SA SVJETLOSCU RAZNIM METODAMA, POPUT ONIH U RADOVIMA FRANCIS BRUGUIEREA 1 JAROMIRA FUNKEA.
APSTRAKCIJA DOSEZE VRHUNAC U PEDESETIMA U EKSPERIMENTIMA WILLIAMA KLEINA 1 SUVREMENIKA KOJI SE ISKLIUCIVO BAVE TEKSTURAMA
1 ZRNOM, TE NAPOSLJETKU KEMIJSKIM EKSPERIMENTIMA EDMUNDA KESTINGA 1 CHARGESHEIMERA, STRYJA Piaseckoa, PIERREA CORDIERA,
TE SIGMARA Porkea. Vibr: ANNE BARTHELEMY: ABSTRACT PHOTOGRAPHY WARREN, L. (2006). Encycropepia oF TWENTIETH-
CeNnTURY PHOTOGRAPHY. NEW YORK ; LoNDON, RoOUTLEDGE. PREGLED DAN U: GotTTrRIED JaGER, R. K., BEAaTE REESE (2006).
ConcreTE PHoTOGRAPHY - KONKRETE FoTOGRAFIE. BIELEFELD, KERBER VERLAG. VDI I: LEIGHTEN, P. D. (1978). "CriticaL
ATTITUDES TOWARD OVERTLY MANIPULATED PHOTOGRAPHY IN THE 20TH CENTURY." ART JoUurnaL 37(4): 313-321.

31 TAKO SE APSTRAKTNI PERIOD MAN RAYA SE NE ANALIZIRA KOLIKO NJEGOVE MODNE FOTOGRAFUE. VOINE FOTOGRAFUE EDWARDA

STEICHENA SE GUBE PRED NJEGOVOM SOCIALNOM FOTOGRAFIJOM. O RIJETKOSTI SPOMINJANJA CAK I RATNIH FOTOGRAFIJA U KONTEKSTU
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sli¢no apstraktnim slikama, vecéina interpretatora zapravo - nema Sto za reci, pa ih radije
ignorira. I medijska teorija, viSe uvjetovano njenim interesom u poruke sa jasnim
kodom, nerijetko iskljucuje eksperimente koji mogu imati nejasan ili nedostupan kod. U
medijskim analizama, StoviSe ne izuCava se umjetnicka fotografija ve¢ mnogo vise
dokumentaristicka fotografija, koja ima S$ira znalenja i prepoznatljiv kod.** Zbog
disciplinarnih preferenci, i druge interpretacije iskljucuju razlicite fotografije (vidi ).
Politicke diskusije tako ne zanimaju znanstveni i tehnicki eksperimenti, estetiCke
diskusije koja pregledavaju odnose slikarstva i fotografije ne uzimaju u obzir patvorene
fotografije, dok u epistemiologiji svoje mjesto uopce ne nalaze fotografije duhova ili pak

NLO-a.

UMJETNOSTI VIDI PRIMJERICE SLUCAJ STEICHENA U: SEKULA, A. (1975). THE INSTRUMENTAL IMAGE, STEICHEN AT WAR ARTFORUM: 26 —
35.
32 S1ieNo JE za BARTHESOVU TEORUU ZAMIETIO ELKINS. ON JE PRIGOVORIO KAKO BARTHES ANALIZU TEMELI NA ,,VERNAKULARNOJ
FOTOGRAFI* TE SAMO NA JEDNOJ OD ANALIZIRANIH FOTOGRAFUA U CAMERA LUCIDA NIE PRIKAZAN PORTRET. ISTODOBNO SE OSVRNUO I NA
BARTHESOVU 1ZJAVU KAKO GA DRUGE FOTOGRAFIE — I NE ZANIMAJU. Vipr: Erkins, J. (2005). "WuaT Do WE WaNT PHOTOGRAPHY TO
Be? A RESPONSE TO MICHAEL FRriED."PRISTUPLIENO: 1.6, 2009, SA:
HTTP://CRITICALINQUIRY.UCHICAGO.EDU/ISSUES/CURRENT/3 I N4ELKINS.HTML.

IPAK POSTOJI PROBLEM DEFINIRANJA ““VERNAKULARNE FOTOGRAFUE.” TERMIN KORISTI ZA SVE FOTOGRAFIE KOJE NISU DIREKTNO
PROIZASLE 1Z RAZVOJA FOTOGRAFIE KAO MEDIJA, A BARTHES SE UPRAVO OSVRCE NA POZNATE FOTOGRAFUE IZ FOTOGRAFSKE POVIJESTI, DAKLE
PO DEFINICII NE-VERNAKULARNE. U DRUGOME TEKSTU CAMERA DoLOrROSA, ELKINS IDE DALJE TVRDECI KAKO JE ,,BARTHES'S SENSE OF
PHOTOGRAPHY IS TOO DOMESTIC, TOO MUCH SLANTED TO THE VERNACULAR, THE POETIC, THE SUBJECTIVE, THE NATIVE, THE NOSTALGIC, THE
ANECDOTAL, THE CANDID* ELkiNs, J. (2007). "CaMmErA Dororosa." Hisrory or ProroGrarry 31(1): 22-31. ZA  DEFINICUE
VERNAKULARNE FOTOGRAFIJE VIDI: VIDI UNOS GEOFFREY BATCHEN: VERNACULAR PHOTOGRAPHY U HANNAVY, J. (2008). ENCYCLOPEDIA OF

NINETEENTH-CENTURY PHOTOGRAPHY. NEW YORK ; LONDON, ROUTLEDGE.
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Diskusija Fokus Interpretirane vrste Iskljucene vrste
fotografija fotografija
Politicka Vrijeme Povijesne, ratne, Znanstvene fotografije,
novinske, obiteljske i1 tehnicki eksperimenti
umjetnicke
Estetska Prostor Osobne, turistiCke, Retus, fotomontaza
arhitekture
Epistemioloska Postojanje Sve prethodne “Fotografije =~ duhova”,
NLO-a, apstraktne
fotografije

Th. 3 — Obuhvacanje primjena fotografije teorijama

Uzevsi u obzir prethodno analizirane restrikcije, u ovom istrazivanju ¢u pokusati uzeti u
obzir sve navedene primjene. Restrikcije analize teorije ¢e biti vremenske — ovisne dakle
o datumu teorije i u korespondenciji sa tehnologijom fotografije danog vremena.
Svakako, u argumentaciji, osim razumijevanja teorija unutar vlastitih povijesnog
vremena produkcije (ovdje specificno tehnoloskoga statusa fotografije), u obzir ¢u uzeti
1 postojece, specificne 1 prakti€ne primjene, bez obzira na to daje li im odredena teorija

mjesta ili ne.

U narednom ¢u dijelu dati pregled samo nekih distinktivnih fotografskih tehnika koje su
gotovo redovno iskljucene iz definicija terena fotografije. Njih zasigurno ima vise, te su
im granice mnogo finije, no za uvod u problemati¢nost koncipiranja fotografije kao
dokaza, s argumentom kako je manipulacija nad fotografijom postojala od samoga

izuma, biti ¢e dovoljne.
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2.2. MATERIJALI

2.2.1 Misanoraciia

Paradoksalnost odnosa fotografske prakse i teorije ocita je u pogledu teme fotografske
»zavjere,” koju su u raspravu o fotografiji uvele tek teorije digitalne fotografije. Naime,
prva medu diskutabilnim fotografijama, kakve izu¢avaju nove teorije, nacinjena je jos u
vrijeme izuma fotografije. Jedan od izumitelja, koji se smatrao nepravedno zakinutim za
kredit i nov€anu nagradu za otkri¢e, nacinio je prvu mis-anotaciju ispisujuéi prvu laznu
tvrdnju o onome §to fotografija predstavlja.” Autor, Hippolyte Bayard, nam je ostavio
Auto-portret sebe kao utopljenika iz 1840 (Vidi: Il. 4), fotografiju koja i do dan danas
plijeni ¢istim fotografskim paradoksom. Ova fotografija je fizicki objekt, obzirom osim
lica u svoje znacenje uvodi i vlastito nali¢je sa tekstom. Na licu, u prvom planu, je polu-
leZe¢a figura zatvorenih oc€iju, s mirno preklopljenim dlanovima, dok na poledini rukom
ispisan tekst koji ismijava sam medij fotografije, te njegovu dokazivost. Prema Williamu

Mitchellu, taj tekst na engleskom prijevodu sa izvornog francuskog, glasi:

., The corpse which you see here is that of M. Bayard, inventor of the process
that has just been shown to you. As far as i know this indefatigable experimenter
has been occupied for about three years with his discovery.

The Government which has been only too generous to Monsieur Daguerre, has
said it can do nothing for Monsieur Bayard, and the poor wretch has drowned

himself. Oh the vagaries of human life....! ... He has been at the morgue for

33 “ . .
DESETAK IZUMITELJA 1 FOTOGRAFA JE ISTODOBNO DOSAO DO OTKRICA SASVIM RAZLICITIH FOTOGRAFSKIH PROCESA. DAGUERRE OBJAVLIUJE

1zuM 7. SUECNIA 1939-TE, VEC 20. SIECNIA BAYARD POKAZUIE SVOI PROCES, A NAKON TOGA, UBRZO I TALBOT 5. VELJIACE. NAVODNO JE

BAYARDA U OBJAVI IZUMA SPRUECIO UPRAVO ARAGO. VipI UNos HipoLyTE Bayarp: Hannavy, J. (2008). EncycLopepia oF

NINETEENTH-CENTURY PHOTOGRAPHY. NEW YORK ; LONDON, ROUTLEDGE. VISE O NAGRADI KOJU JE PRIMIO DAGUERRE vIDI NA: Wo0OD,

R.D (1996): A State Pension For L. J. M. DAGUERRE FOR THE SECRET OF HIS DAGUERREOTYPE TECHNIQUE, ANNALS OF SCIENCE, 54,

489-506, Hrre://www.MIDLEY.CO.UK/PENSION/PENSION. HTM##PART2 1
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several days, and no-one has recognized or claimed him. Ladies and gentlemen,

you'd better pass along for fear of offending your sense of smell, for as you can

observe, the face and hands of the gentleman are beginning to decay .’

1l. 4 - Hippolyte Bayard): Portrait of a Self as a Drawned man (1939, izbijeljeni sprezni
tisak, 18.7 x 19.3 cm, Société frangaise de photographie, Pariz

Razli¢ito od ,,fotografskog paradoksa“ kojega spominje Barthes, takoder zasnovanog na
paralelnim i dopunjuju¢im odnosima slike i teksta o kojem ¢e biti rije¢i nesto kasnije,
ovaj paradoks razapinje znaCenja u sasvim suprotna. Autoportret, uzet zajedno sa
tekstom, naime, istodobno tvrdi kako je Bayard i ziv, obzirom snima danu fotografiju,

no istodobno 1 mrtav i to - kao snimljeni objekt. Fotografija, dakle, podsje¢a na logicki

34
Vibi: MritctiLr, W. J. (1992). THe ReconriGureD EYE : VisuaL TrutH IN THE Post-PHotoGrAPHIC ERA. CAMBRIDGE, Mass.,

MIT Press.
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pseudo-paradoks ,,brija¢a“.” No, za razliku od brijaca, koji je formuliran jezi¢no, u ovaj
je ukljucena i slika (Vidi: ). Paradoks kaze; (1) da bi ova fotografija bila snimljena autor
mora biti ziv. Tada (2) on ne moze biti mrtav, kao Sto tvrdi natpis, pa stoga onaj tko je
prikazan (= a) ili (=b) nije Bayard, ili ako jest; tada bi Bayard trebao biti mrtav (nije 2).
Kako je fizicki nemoguée da Bayard bude istodobno i mrtav i Ziv, moguce je samo kako
- autor nije Bayard (nije 1). No, on tvrdi kako upravo to nije istina. Stoga, ili laze
fotografija ili laze tekst. Ili je, naposljetku traziti rjeSenje upravo ono $to je Bayard htio

ovom fotografijom.

Bayard Netko drugi
Fotograf Samo ako je ziv Bayard je mrtav Bayard ne moze biti
fotograf
Model Samo ako je mrtav. Bayard je ziv Bayard ne moze biti
model.
Bayard je i ziv i mrtav Ili je Bayard ziv ili je
Bayard mrtav.

Th.4 — Analiza paradoksa u Bayardovom autoportretu

Vecina teoretiCara, vidjeti ¢emo, se slaze kako fotografija zapravo ne moze ,lagati*
obzirom ona nije iskaz, stoga jedina laz moZze biti ona teksta ili anotacije. Tekst precizira
sliku, bez takvog preciziranja mozda bismo vidjeli samo Bayarda kako spava. No, kada
bi spavao fotografija opet ne bi prikazivala istinu, jer tada on opet ne moze istodobno 1
spavati 1 snimati. Fotografija je naime i namjeStena i patvorena. Na njoj, ¢ini se, je
fotograf snimio sebe, a zapravo je fotografa zabiljezila kamera koju je namjestio sam.
Fotografija dakle mijesa subjekte 1 objekte; njen subjekt je redovno skriven, te je rijetko

pretpostavljen teorijski ili zahvacen analizom. Takvu tezu podupire i cijeli Zanr

35 ~ .
,,BARBER“ ILI PSEUDO-PARADOKS BRIJACA DERIVIRANI JE RUSSELLOV PARADOKS. ON TVRDI: ,,IMA JEDNO SELO U KOJEM BRIJAC BRIJE SVE

ONE KOJI SE NE BRIJU SAMI. BRIE L1 BRUAC SEBE?*
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autoportreta kojega upravo ovim radom uvodi Bayard.*® Autoportreti, naime, nerijetko
privode pod sumnju autora, buduéi da premijestaju odnose autora i snimljenoga, a koji je
opet autor, otvaraju¢i mjesta pseudo-autoru, bilo da se radi o drugoj osobi ili
emancipiranom tehnologijskom snimanju.’’ Istodobno, oni doslovno utvrduju postojanje
autora kao fizi¢ke osobe, obzirom on nalikuje sam sebi.® No to se dogada tek kada je

jasno naznaceno tko je autor i kako je isti uistinu i objekt samoga sebe.

Misanotacije su, za razliku od takvih slucajeva, ¢eS¢e rezultat upravo neprepoznavanja,
no i tendencioznog prepoznavanja objekta fotografije. Takve su primjerice takozvane
NLO fotografije U narednim dijelovima nesto viSe ¢u mjesta dati prirodi opisa na samoj

fotografiji, koju radikalno mogu mijenjati tehnike retusa i fotomontaZze.

2.2.2.REtUs

Prve autonomno fotografske, odnosno ne-tekstualne manipulacije fotografijom, pored
ove bizarne priCe oko otkrica i1 anotacije fotografije, bile su uvjetovane njenom
tehnickom prirodom. Fotografski negativi, ili kao §to je slucaj sa Bayardom sam pozitiv,
su se, naime, osvjetljavali dugo.” 1 ovaj je autoportret proizvela manjkavost tada spore

tehnike, koja je autoru davala, bez ugradene automatske odgode na fotoaparatu,

3% Bavarbov AUTOPORTRET, SNIMLJEN NEDUGO NAKON OTKRICA FOTOGRAFUE JE I PRVI AUTOPORTRET. U ZANRU SU SE KASNIJE OKUSALI

NAaDAR 1 REJLANDER. VIDI DALJE UNOS SELFPORTRAIT: U HANNAVY, J. (2008). ENcycLoPEDIA OF NINETEENTH-CENTURY PHOTOGRAPHY.

NEew York ; LoNpON, ROUTLEDGE.

37
ZA ILUSTRACIU TEME ZANIMLIVA JE I MAURICE GUILBERTOVA: TouLouse-LAUTREC sLIKA TouLouse-LAuTREcA 1z 1891 RABENA

DVOSTRUKOM EKSPOZICIJOM NA KOJEM SE SLIKAR JEDNOM POJAVLJUJE KAO UMIJETNIK, DOK DRUGI PUT KAO VLASTITI MODEL.

38 Vb1 paLiE: Kismaric, S. (1985). "SELr-PortrAIT: THE PHOTOGRAPHER'S PERSONA, 1840-1985." MOMA 37.

39
Z A NIEPCEOVU FOTOGRAFIJU TREBALO JE DESETAK SATI, DOK ZA DAGEROTIPIE OKO 20-30 MINUTA, viDI: TRACHTENBERG, A. E. (1980).

Crassic Essays oN PrnotoGrarry, LEETE'S IsLaND Books.
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dovoljno vremena pozirati samome sebi.”’ Ista je takva sporost dovodila i do greSaka
koje su se u djetinjstvu fotografije ispravljale retuSem. Neki su autori, svojedobno,
smatrali kako naknadne intervencije opstruiraju i samu prirodu fotografije kao
realistickoga medija.*' Kracauer i Benjamin su s tim razlogom zagovarali Cistou
medija.*> Iako su tehnike retuSiranja u meduvremenu postale nepotrebne, skra¢enjem
vremena eksponiranja, one se nikada nisu sasvim iskorijenile. Praksa se nastavila i
dalje... Sustavnim revizijama velike diktature XX stolje¢a su u potpunosti eliminirale
odredene fotografske faktualnosti, simultano eliminiranju onih koji su bili predstavljeni
na fotografijama. Takve se prakse, primjerice Sovjetskog saveza, danas izucavaju pod

generalnom temom povijesnih revizionizama.* Revizionizam u fotografiji su najvise

0 VRUEME EKSPONIRANJA U BAYARDOVOM PROCESU JE BILO OKO 15 MiNUTA. Vipr: HANNAVY, J. (2008). ENCYCLOPEDIA OF NINETEENTH-
Century ProtoGraray. NEw YORrK ; LoNDON, ROUTLEDGE., UNOs: BayarDp, HproLYTE

! CADAVA SPECIFICIRA CESTO PREVIDENU CINJENICU KAKO KRACAUER 1 BENJAMIN NAVODE DA JE DO NESTANKA AURE DOSLO NE SAMIM
IZUMOM FOTOGRAFIJE, VEC KASNIJIM INTERVENCIJAMA. PRVE FOTOGRAFIJE NISU BILE REPLIKABLINE. VIDI: CaDAVA, E. (1992). "WoRDS oF
Ligut: THEsES oN THE PHoToGRAPHY OF HisTory." Dracrirics 22(No. 3/4, CoMMEMORATING WALTER BENiaMIN): 85-114.

“2 Vipr: Leviy, S. K. a. T. Y. (1993). "Protocrapuy.” Criricaz Inoumy 19(3): 421-436., Beniamin, W. (1980). A SHort

History orF ProtoGraPHY. CLASSIC Essays oN PHOTOGRAPHY. A. TRACHTENBERG, LEETE's IsLAND Books: 199-216.
s

43 FOTOGRAFUAMA POCINIU KONTROLIRATI VEC 1937. VDI UNOS : JEFFREY SHANTZ: SocIALIST PHoTOGRAPHY WARREN, L. (2006).
Encycrorepia oF TweNTIETH-CENTURY PHOTOGRAPHY. NEW YORK ; LONDON, ROUTLEDGE.

ZANIMLIIV KOMENTAR NA STALJINOVE POVIESNE REVIZIONIZME, VEZANO I UZ FOTOGRAFUE DAO JE LEON TROTSKY ,,YOU CAN
SUPPRESS, CONCEAL AND BURN UP HISTORIC DOCUMENTS. YOU CAN EXTEND YOUR CENSORSHIP EVEN TO PHOTOGRAPHIC AND MOVING-PICTURE
RECORDS OF REVOLUTIONARY EVENTS. ALL THESE THINGS STALIN IS DOING. BUT THE RESULTS DO NOT AND WILL NOT JUSTIFY HIS
EXPECTATIONS. ONLY A LIMITED MIND LIKE STALIN'S COULD IMAGINE THAT THESE PITIFUL MACHINATIONS WILL MAKE MEN FORGET THE

"

GIGANTIC EVENTS OF MODERN HISTORY.” CiTiRANO 1z TroTsky, L. (1997). "Tue StaLN's Scroor oF FaLsiFicaTioN." Trorsky
INTERNET ARCHIVE_FROM HTTP://WWW.MARXISTS.ORG. ~ NA PRAKSE SE OSVRCE I ADORNO ““SOLELY INDEFATIGABLY REIFIED CONSCIOUSNESS
IMAGINES, OR TRIES TO PERSUADE OTHERS INTO IMAGINING, THAT IT WOULD POSSESS PHOTOGRAPHS OF OBJECTIVITY. ITS ILLUSION CROSSES
OVER INTO DOGMATIC IMMEDIACY. WHEN LENIN, INSTEAD OF ENTERING INTO EPISTEMOLOGY, COMPULSIVELY AND REPEATEDLY ASSERTED
AGAINST THIS THE BEING-IN-ITSELF OF COGNITIVE OBJECTS, HE WANTED TO DEMONSTRATE THE COMPLICITY OF SUBJECTIVE POSITIVISM WITH

THE "POWERS THAT BE" [IN EnGLIsH].* NasTavLIATUCT PsaT 0 LENiNu. Crrirano 1z: Aporno, T. W. (1973). Negative Diacecics.

Lonpon, RoutLepcg, 1990., sTr 86.
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eksploatirali Vladimir Ilji¢ Lenjin i Josef V. Staljin, sustavno brisu¢i ,,urotnike,” poput
Trockoga (Vidi: str. 61), no i manje bitne politicke figure, kao Bogdanova i Peskova. *
Tehnika je bila toliko prisutna da neki autori smatraju kako je upravo to konstruiranje
realnosti iz fotografije utjecalo i na politicki ali 1 estetski fenomen Socijalistickog
realizma u umjetnosti, kao pobocan fotografski proizvod, slikanih slika zasnovanih na

fotografijama, a koje su takoder sluzile demarkiranju realnosti (Vidi: I1. 5 do I1. 7).%

1. 5 — Vasilji Filipovi¢ Ivanov”: Il 6:  Autor nepozna: Il. 7 — Vasilij Filippovié
Lenjin II) ulje na kartonu, 31x 24 Lenjinov govor na Crvenom Ivanov”: Lenjin 1) ulje na
cm?t trgu 5. Svibnja 1920., Gore: kartonu, 31x 24 Cm*’

4 KING U FASCINANTNOM PREGLEDU COMISSAR VANISHES VIDI POCETKE PRAKSE 1917-TE. ONA KULMINIRA ATENTATOM NA SEFA POLICUE
SerGEIA Kirova (1935). RABENE su sVE Do DoBA NIKITE HRUSCOVA, PEDESETIH 1 SEZDESETIH. RADI IH UGLAVNOM GRUPA 1z KREMLIA.
TEHNIKE RETUSIRANJA POLITICKTH FOTOGRAFI/A NISU RIETKE NI ZA DRUGE SOCIALISTICKE ZEMLIE; PR FOTOGRAFI/A CESKIH RUKOVODILACA §
KOIE JE 1ZBRISAN ALEKSANDAR DUBCEK (1968), FoTOGRAFIIA GRUPE CETVORICE NA MAaovoM sprovopu (1976) Vibr: King, D. (1997).
Tre CoMmMiIsSAR VANISHES : THE FALSIFICATION OF PHOTOGRAPHS AND ART IN STALIN'S RUSsIA. EDINBURGH, CANONGATE.

5 GROYS TVRDI KAKO JE SOCREALISTICKO SLIKARSTVO DIREKTAN PROIZVOD TEHNICKE PRIRODE I OGRANICENJA FOTOGRAFUE. OBZIROM DA JE
FOTOGRAFIJA MALO, TE SE NE MOGU GENERIRATI ZA POJEDINACNE SVRHE ONE SE POPRAVLJAJU. KADA I TO POSTANE NEMOGUCE SLIKAJU SE
REALISTICKE SLIKE NALIK POZNATIM FOTOGRAFUAMA. ZBOG TAKVOG PRISTUPA, (GROYS SOCREALISTICKO SLIKARSTVO USPOREDUJE SA
PRIMITIVNIM PHOTOSHOPOM. VIDI DALIE Groyvs, B. anp M. Hotew, Ebps. (2004). Dream Factory Communism: THE VISUAL
CuLture of THE STALIN ErRA TraumraBRIK KommuNismus: Die VisueLLE KULTUR DER STALINZEIT, SCHIRN KUNSTHALLE FRANKFURT,
Hatie Cantz. GROYSOVU TEZU JE RAZRADILA DICKERMAN: DickERMAN, L. (SummER, 2000). "Camera OBscURA: SocIALIST REALISM
IN THE SHADOW OF PrOTOGRAPHY." Ocroser 93: 138-153.

4
€ PreuzeTo sa: Horvat (1999). VirTuaL MUstuM oF PoLITiCAL ART, MEDICALNET.
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uz stepenice stoji Trocki,
dole: retusiran

No 1 ove su fotografije postale temom tek u digitalno doba, kada je retu§ postao modom

,,Photoshop ere.*“** Sli¢na je situacija i sa dana$njom upotrebom fotomontaze.

2.2.3. ForoMoNTAZA

Tehnike fotomontaZe se, kao i one retusa, koriste od samih pocetaka fotografije.* Cesta
je uporaba bila upravo u pejzaznoj fotografiji, kod koje se zbog dugog osvjetljavanja
nije moglo snimiti pejzaz sa istodobnim pripadaju¢im kadrom neba, ve¢ su se, kako bi se
dobila jedinstvena fotografija, kombinirali iz dva negativa u takozvani ,.kombinacijski
tisak“.” Tehnologiju kombinacijskoga tiska, kod kojeg se iz viSe negativa spaja
jedinstvena fotografija, u Siru su upotrebu stavili Oscar Rejlander i Henry Peach
Robinson. Oni su, koriste¢i po desetak negativa, gradili autonomne alegorijske scene
inspirirane romanima devetnaestog stoljeca ili pak klasi¢énim parabolama. Istodobno su,

kako bi potkrijepili praksu, razvili i vlastite teorije.”’ Za razliku od Rejlandera, koji je

47
IBD.

48 7ZA RAZNE TEHNIKE RETUSIRANJA viDI: Parmouist, P. E. E. anp R. Rupisiie (1991). PHOTOGRAPHERS : A SOURCEBOOK FOR
Historicar ResearcH. BRowNsvILLE, CARL MAUTZ PUBLISHING.

49 KAO PRVA FOTOMONTAZA SE SPOMINJE PATENT “CARTE MOSAIQUE” ANDRE DispEria 1z 1863. Vibr: Hannavy, J. (2008).
ENcycLopepia oF NINETEENTH-CENTURY PHOTOGRAPHY. NEW YORK ; LONDON, ROUTLEDGE.

%0 K OMBINACUSKI TISAK JE TEHNIKA OSVJETLJAVANJA KOJU RAZVUAJU, ZBOG TEHNOLOSKIH OGRANICENJA MEDLA, FOTOGRAFI SREDINOM
DEVETNAESTOG STOLJECA. TEHNIKU KORISTE CAMILLE SiLvyY 1 GUSTAVE LE GRAY, ROGER FENTON, A HVALE JE 1 U THE PHOTOGRAPHIC
JournaL 1z 1859. Vi unos Sky anp Croup Phortograpny u Hannavy, J. (2008). Encycropepia oF NINETEENTH-CENTURY
ProtoGrapHy. NEW YORK ; LoNDON, ROUTLEDGE. TEHNIKU DALINJERAZVIJAJU REJLANDER 1 ROBINSON, KORISTECI I PREKO DVADESET
NEGATIVA ZA JEDINSTVEN POZITIV, VIDI PRIMJERICE Two WAYs oF LiFE O.REJLANDERA, VIDI TAKOPER REJLANDER, O. G. (1858)., “On
Prorocrarric CompositioN with A DescripTioN oF Two Wavs of Lire,” Tae PHoroGrarHIC JournaL 1V, 65: 191-196.

%" PRVE BILIESKE SU, NARAVNO, ONE SAMIH AUTORA, REJLANDERA, ROBINSONA, MARGARET CAMERON, TE RASPRAVE O TAKVOJ PRAKSI
MEDU SAMIM FOTOGRAFIMA, OD KOJIH ROBINSON OSTAVLJA T TEORDSKI UvID. Vi Rosmson, H. P. (1869). Pictoriar Errect IN

PHOTOGRAPHY: BEING HINTS ON COMPOSITION AND CHIAROSCURO FOR PHOTOGRAPHERS, Lonpon.
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preferirao moralisticke parabole, u kojima paradoksalno, po prvi puta, u fotografiju
uvodi i golo tijelo, Robinson je bio fokusiran na dominantnu Prerafaelitsku temu - smrti,
citiraju¢i iste izvore kao i onda$nji slikari (Vidi: IL. 8 i IL 9).** Usporedujuéi
Robinsonovu fotografiju Lady of Shalott (Vidi: Il. 9) sa slikom Prerafaelita Millaisa pod
nazivom Ophelia (vidi Il. 8), vrlo slicne tematike, vidljiva su ogranienja rane
fotografije. Nemoguénost istodobnog prikaza tijela Lady of Shalott u vodi i Sume u
pozadini zahtijevala je koriStenje viSe negativa, Cime se Zrtvovala i perspektiva koju nije

bilo moguée naknadno korigirati. Danas takva kombinirana pozadina djeluje kao zidna

tapeta, vrlo plosno.

1.9 - HeryPeach Rbinson The Lady Of Shalott
(1852), Tate Collection (1861). Albumen tisak Iz dva negativa, 30.4 X 25
cm, Helmut Gernscheim Collection.”*

Istim temama kao Robinson zabavljala se, neSto kasnije, i popularna kultura

devetnaestog stoljeca, stvaraju¢i novi zanr, Viktorijansku ,,ghost photography*

JEDNA OD NAJRANDIH FILOZOFSKIH RASPRAVA NA TEMU JE TAYLOROVA, viDI: TavrLor, W. C. (1885). "ON CompoSITE

PHOTOGRAPHY." PROCEEDINGS OF THE AMERICAN PHiLosoprIcaL Sociery 22(120 (parT IV)): 360-362.

52 7ZA MANIE POZNATE RADOVE REILANDERA VIDI: SPENCER, S. (1984). "O. G. Reanper's PrHotoGrapHs OoF STREET URCHINS."

Oxrorp Art JournaL 1(2 - ProToGRAPHY): 17-24.

5 Tue Harry Ransom Humaniries ResearcH CENTER, UNIVERSITY OF TEXAS (ACE. N0.964:057:068) Heimur GERNSCHEIM

COLLECTION.
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ili ,,spirit photography.“’* Fotografija duhova bila je amalgam snimaka Zzivih i
mrtvih, takoder radena metodom kombinacijskog tiska (vidi :Il. 10). No, efekt
ovakvih fotografija, za razliku od preciznih Robinsonovih ili Rijlanderovih
konstrukcija realnosti bio je sablastan, obzirom su se radile u masovno, nisu se
korigirali detalji. Tako na pozitivima jasno vidimo kako jedna tijela idu preko
drugih, i to redovno ona aplicirana kasnije, na tamnoj podlozi. Ona ostaju na
granici vidljivosti, upravo kao S$to je duhove zamiSljao popularni pokret

Transcedentalizma.”

% FOTOGRAFUE DUHOVA RADE SE DVOSTRUKOM EKSPOZICLIOM, A METODA JE OPISANA U TRAKTATU O STEREOSKOPU (1856). Prva
FOTOGRAFIJA ,,S DUHOM™ O KOJOJ SE RASPRAVLIA JAVNO JE CAMPBELLOVA 1z 1860, PRIKAZANA U AMERICAN PHOTOGRAPHIC SOCIETY. NA
NJOJ SE, PREMA AUTOROVIM RUECIMA NA STOLICI POJAVIO DJECAK KOJEGA ON NIJE POZNAVAO NITI GA JE PRETHODNO SNIMAO. VJEROJATNO JE
NASTALA PRILIKOM PONOVNOGA KORISTENJA PLOCA U TO VRUEME. JEDAN OD NAIJPOZNATUIH FOTOGRAFA DUHOVA, WILLIAM MURNIER JE
TVRDIO KAKO JE ,,VIDIO® LINCOLNA, BEETHOWENA I MNOGE DRUGE, NO JAVNO JE KRITIZIRAN ZBOG PRIEVARE. FOTOGRAFIJA DUHOVA
POSTAJE MODOM U EUROPI KRAJEM DEVETNAESTOG STOLJECA. VIDI DALJE: GETTINGS, F. (1978), Grosts i ProroGraPHSs, NEW Y ORK:
HarmMony Books,

%5 FOTOGRAFUE DUHOVA NASTAJU POD UTJECAJEM NOVIH SPIRITUALIZAMA S KRAJA DEVETNAESTOG STOLIECA KOJI SE OPIRU DARVINIZMU.
JEDAN OD POKRETA, TRANSCEDENTALIZAM, KOJEGA ZACINJU MEDIT MARGARETI 1 KATIE FOX IMA ZA CILJ ZABILIEZITI PROMIENE EKTOPLAZME

PRILIKOM SMRTI, A MESMERIZAM KAO JAKI POKRET U SAD-U UTJECE NA EKSPERIMENTE O DRUGOJ REALNOSTI.
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Il. 10 — Robert Boursnell: Par sa duhom preminulog obiteljskog doktora koji je umro 1880
(1893(, kolodijski tisak, 10,2 x 14,6 cm, The American Museum of Photography

Fotomontaza, ipak, svojevrsni kulturalni vrhunac doseze u vrijeme Moderne, vezano uz
paralelan razvoj filmskih montaznih tehnika, te pripadajuc¢ih teorija.”® U to vrijeme ona
postaje komentatorskim sredstvom radikalne ljevice, koja iz vizualnih znakova isjecenih
iz fotografije tvori kompleksne znaCenjske sustave, ponekad i cijele manifeste.’’
Fotomontaze Johna Hartfielda (Vidi:Il. 11), te one Hannah Hoch iz Drugog svjetskog
rata, danas su postale kanonom revolucionarnog otpora.”® Iste metode se koriste u
ideoloskom kontinuitetu i nakon rata, primjerice u dizajnu plakata u Sovjetskom savezu,
kojega radi velina Modernistickih umjetnika, po nepisanoj zabrani umjetnickog
eksperimenta Moderne, te ideoloski propisanoga realizma.” Ovakve montaZe ukljucuju
niz vrlo kompliciranih zahvata, mnogo zahtjevnijih od Viktorijanskog dvostrukog
eksponiranja negativa, poput; razvijanja iz razli¢itth negativa, presnimavanja, te

naknadnih intervencija na samome fotografskom tisku. Neke se od njih mogu vidjeti i na

% NA TU SE VREMENSKU PARALELU OSVRCE 1 BENJAMIN viDI: BENiamiN, W. (1982). Tue Work ofF ART IN THE AGE OF MECHANICAL

REPrRODUCTION. MODERN ART AND MODERNISM : A CRITICAL ANTHOLOGY:. F. FrasciNa, C. HarrisonN anp P. Derbre. Lonbon, Paur

CHAPMAN IN ASSOCIATION WITH THE OPEN UNIvERsITY, 19882 217-221.

NUE ZANEMARIVA NI KULESHOVA PRAKTICKA ANALIZA KORISTENJA FOTOGRAFUE 1 FILMA. Vir: KuresHov, L. V. anp R.
Levaco (1974). KuLesnov oN FiLm : WRITINGS BY LEv KuLesHov. BERKELEY ; LoNDON, UNIVERSITY OF CALIFORNIA PRESS.
57 U piskusuama Lukacz — Bensamin — BLOCH KOJE SABIRE JAMESON NA FOTOMONTAZU SE OSVRCU GOTOVO SVI AUTORL Vipr: BLocw,
E. anp R. Tavror (1977). AesthETIcs AND Potirics. Lonbon, NLB.
%8 Vipi: Evans, D. anp S. GonL (1986). ProtoMONTAGE: A PoLiticaL WEaPoN. LonpoN, Fraser Maktorm, K. (1997). "STRANGE
Beaury: Hannan Hocu anp THE PrHotoMoNTAGE." MOMA 24: 19-23. HeartriELD, J. (1977). ProtomMoNTAGES OF THE Nazi
Periop. LonpoN, GorDON FrASER GALLERY & UNIVERSE Books.; DaBrowski, M. (1993). "PuotomoNTEUR: JoHN HEARTFIELD."
MOMA 13: 12-15. VIDI 1 TEKST AUTORA FOTOMONTAZA: Raora Hausmanna: Currars, R. H. a. J. (1998). "PHOTOMONTAGE."
Desicy Issues 14(3): 67-68
% Vipr privuerice: Lissitzky, L. M. (1990). Ev Lissitzky, 1890-1941 : ARCHITECT, PAINTER, PHOTOGRAPHER, TYPOGRAPHER.

ENDHOVEN, MUNICIPAL VAN ABBEMUSEUM.
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Hartfieldovoj fotomontazi Hitlera u kojoj je rendgen, koji se obi¢no koristi u negativu,

razvijen u pozitiv (Vidi:Il. 11), Tu su i dodatna sredstva; snimke novaca, ali i crtez...

1. 11 — John Hartfield: Adolf the Superman IL. 12 — Rendgenski snimak torza
Swallows Gold and Spouts Junk (prije 28
Kolovoza 1932, tisak 1942), zelatinski srebreni
tisak, 35, 4 x 24,6 cm%°

Slicno kao 1 u vrijeme Drugog svjetskog rata, i danas se fotomontaze koriste kao
retoric¢ka sredstva onih koji nemaju vlasnistvo nad medijem, te su primorani reciklirati.®'
Njihova pojava u nekom drustvu, vrlo ¢esto, moze indicirati i probleme sa slobodom
govora ili tiska. No, ponekad one mogu biti upotrjebljene i kao Cista politicka zavjera

(Vidi: str. 160)* Unato¢ dugoj povijesti koristenja, te vrlo masovnoj politickoj uporabi,

80 U koLekcur: Museum OF FINg Arts, Houston, TExas.

5 Vipr pawe: Peraica, A. (2001). "Tue MakiNG aND UNMAKING OF Para-HISTORY: OR FROM PHOTOMONTAGE TO DIGITAL
SaBOTAGE."_Issues IN CONTEMPORARY ARTS aND AEstHETICS 12: 91-8. NoO, ONE SU ISTODOBNO USLE I U KONZUMERSKU KULTURU, VIDI:
Ste, S. A. (1981). "Tue CompositE PHotoGrAPHIC IMAGE AND THE ComposiTION oF CoNSUMER IpEoLOGY." ARrT Journar 41(No. 1
- PHOTOGRAPHY AND THE ScHOLAR/CRITIC): 39-45.

52 Nla OVIM TERITORUIMA, OSIM AKTIVISTICKIH MONTAZA FERAL TRIBUNEA, POZNATE SU I MONTAZE GOVORA SLOBODANA MILOSEVICA NA
BERANEU, OBJAVLIENE U VECERNJIIM NOVOSTIMA. ZA ANALIZE OVIH SLUCAJEVA vIDI: PERrAICA, A. (2001). "FromM PHOTOMONTAGE TO

Dicirar SaBoTAGE." THE Issues iN THE CONTEMPORARY ARTS aND AEstHETICS 12: 91-98.

67



Fotografija kao dokaz

tek sedamdesetih, u vrijeme jacanja aktivistiCke umjetnicke scene, poCinje se pisati o

fotomontazama.®

2.2.4. DIGITALNE ALTERNACIJE

1l. 13 — Nepoznati autor: Fraktal, generativna fotografija, vjerojatno Pixel Blender

1l. 14 — The Hubble Space Telescope: eksplozija Supernova (Crab Nebula), 2005

8 Vi1 paLie: Apes, D. (1976). Protomontace. LonpoN, Tames anp Hubson. Sosieszek, R. A. (1978). "Composite IMAGERY
AND THE ORIGINS OF PHOTOMONTAGE PART I - THE NaturaListic STRAIN." Arrrorum XVII(1): 58-65., SosiEszek, R. (1978.).
"CompoSITE IMAGERY AND THE ORIGINS OF PHOTOMONTAGE, PART I, THE ForMALIST STRAN." ArTFOoRUM: XVI (2) 41-43., Hierg, R.

AND C. A. HAENLEIN (1979). Dapa : PHOTOGRAPHIE UND PHOTOCOLLAGE. HANNOVER, KESTNER-GESELLSCHAFT
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o\

ot

1l. 15 — Unakrsno polarizirana opticka mk—tografij suprmolekule nastale u vodi od
amfilfilicnih linearno-dentrickih kopolimera

U doba digitalizacije broj tehnickih manipulacija je, kao $to je ve¢ spomenuto, porastao.
No, to se nije dogodilo zbog nekakvih novih moguénosti, ve¢ je radije bilo uvjetovano
pojednostavljenjem tehnika potrebnih za retus ili fotomontazu u jednostavne
kompjuterske programe, poput Photoshopa, te naravno, opet - njihove masovne

dostupnosti... *

Metode alternacije slike koje su danas u Sirokoj uporabi postoje, dakle, postojale si u
analognoj fotografiji, gotovo od podetaka njena koristenja.*® Jedina novina koju digitalni
programi uistinu uvode jest - generativna fotografija.®® Generativna fotografija, uz

minimalan fotografski uzorak, rekonstruira ili pak sasvim konstruira plohu u matrici

8 Vipr: Rirenn, F. (1990). In Our OWN IMAGE : THE COMING REVOLUTION IN PHOTOGRAPHY : HOW COMPUTER TECHNOLOGY IS
CHANGING OUR VIEW OF THE WORLD, APERTURE.

8 HuLick USPOREDUIE VIKTORUANSKE SPIRITUALNE 1 DIGITALNE FOTOGRAFUE. Vipr: HuLick, D. E. (1990). "THE TRANSCENDENTAL
MacuNe? A ComparisoN oF DiGitAL ProToGRAPHY AND NINETEENTH-CENTURY MODES OF PHOTOGRAPHIC REPRESENTATION."
Leonarpo 23(4): 419-425. TAKOPER VIDI I TEME ASSEMBLAGE, KOLAZ, DADAIZAM 1 FOTOMONTAZA U Manovich, L. (2003).

PARADOXES OF DIGITAL PHOTOGRAPHY. THE PHOTOGRAPHY READER. L. WELLS. LonDON, RouTLEDGE: 240-252.

66 NAZIV GENERATIVNA FOTOGRAFIJA KORISTI SE OD SEZDESETIH ZA SAMOREFERENTNE, APSTRAKTNE FOTOGRAFIJE KOJE UVODE MATEMATICKE
FORMULE U FOTOGRAFLIU, KORISTECI SE ZNANSTVENIM APARATIMA, PRIMJERICE MIKROSKOPSKOM FOTOGRAFIJOM (TJ MAKRO OBJEKTIVIMA) ILI
ISTRAZUJUCI KEMIJSKE PROCESE. POKRET PREDVODI GOTTFRIED JAGER. IZ OVOGA POKRETA KRECU PRVA ISTRAZIVANJA KOMPJUTERSKE

FOTOGRAFIE HERBERTA FRANKEA, MANFREDA MOHRA ITD. ..
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digitalne slike. Ona se Cesto upotrebljavaj za retuSiranje propalih dijelova fotografije,
prekrivanje nedisto¢a povrsine, za matri¢no uvecavanje, no i sasvim autonomno.®’
Autonomna generativna fotografija, ona koja ne nastaje iz prethodne fotografske slike,
ve¢ nastaje autonomnom uporabom algoritma (Vidi: Il. 13) moze, uistinu, nalikovati
laicima na neke ne-generirane fotografije, poput makro-fotografije (Vidi: Il. 14) ili
mikro-fotografije (Vidi:Il. 15), No, uvecanjem u mikro-strukturi je uocljiva prevelika
pravilnost, sve dok one nisu radene fuzzy logikama. No ¢ak i tada, koriStenjem sustava

vi§ih logika, jednako kao §to ih je stvorio, moZe ih i razotkriti kompjuterski program.®®

Iako je vecina zagovornika teza o supstancijalnoj ili revolucionarnoj promjeni u novom,
digitalnom, mediju tvrdila kako je nemoguce otkrivanje alternacije na krajnjem rezultatu
i kako je nova fotografija ,,slobodnija“~ i to se pokazalo netoénim.” Osim $to su u
meduvremenu pronadeni i nacini identifikacije prve od ostalih kopija ili stereotipova,
upravo po uzoru na analognu fotografiju, kompjuterski su programi isli toliko daleko da
su StoviSe i ojacali sustave nadzora nad medijem.”” Novi sistemi nadziranja daleko su

precizniji od onih koje je poznavala analogna tehnologija.”

DANAS, U KOMERCIJALNIM PROGRAMIMA VECINA PARAMETARA ZA ALTERNACUU FOTOGRAFSKE SLIKE, ISKLJUCIVSI GENERIRANJE,
MIMICIRA ANALOGNE METODE. PRECIZNUE, SVE TEHNIKE KOJE NAVODI SAVEDOFF REKAVSI ,, ELEMENTS CAN BE RESHAPED, REPOSITIONED, OR
REMOVED AT WILL. IMAGES FROM DIFFERENT SOURCES CAN BE FREELY COMBINED AND BLENDED. WITH DIGITAL ALTERATION, FACES CAN BE
AGED OR THE FEATURES OF SEVERAL FACES CAN BE MERGED, AS IN THE WORK OF NANCY BURSON,*“ IZUCENE U VEC POCETKOM XX STOLJECA.
CitiraNO 1z SAVEDOFF, B. E. (1997). "EscapING ReaLiTy: DiGITAL IMAGERY AND THE RESOURCES OF PHOTOGRAPHY." THE JOURNAL OF
AEestueTics aNp ARt Criticism 55(2 - PERSPECTIVES ON THE ARTS AND TEcHNOLOGY): 201-214. STr. 210

57 PRIMJERICE SV ALLEN SKINOVI DODACI.

%8 VISE 0 GENERATIVNOJ FOTOGRAFUI VIDI: JAGER, G. (1986). "GENERATIVE PHOTOGRAPHY: A SYSTEMATIC, CONSTRUCTIVE APPROACH."
Leonarpo 19(1): 19-25.vipr 1 Frusserov koMENTAR: Frusser, V. (1986). "ComMmenTs oN "GENERATIVE PHoToGRAPHY: A
Systematic ConsTrRUCTIVE APPrOACH"." LEONARDO 19(4): 357.

% U TRAG PATVORENIM FOTOGRAFUAMA MOZE SE UCI ANALIZOM RASPADA INFORMACUA I UPISIVANJA PODATAKA ,,U GLAVU® SAME

FOTOGRAFIJE., TAKOZVANI EXIF, KOJEGA RAZNI PROGRAMI CITAJU KAO JEDINSTVENI FORMAT.
& MANIPULIRANJE NEKIM OD DIGITALNIH FORMATA (JPG), PA I OBICNO OTVARANJE KRZA FOTOGRAFIJU.

71 .
GPS SISTEMI UGRAPENI U KAMERE NOVIIEG DATUMA, TAKO, NE KONTROLIRAJU SAMO MJESTO SNIMANJA, VEC I SAMOGA FOTOGRAFA.
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Ipak, novim tehnologijama slike, do$lo je do promjene izvornih vlasnickih, a time i
kontrolnih odnosa originala i kopija, te njihovih varijanata. Nestao je jedinstveni negativ
iz kojega su se razvijali pozitivi, ustupajuci mjesto na prvi pogled identi¢nim pozitivima.
Promijenio se i prostor distribucije. Nekolicina autora stoga digitalni preokret vidi kao
civilizacijski 1 kulturalni obrat, slican onome kojega je Walter Benjamin primijetio za

doba mehanicke reprodukcije.”

Osim $to parafrazira naslov Benjaminova spisa,
sugeriraju¢i novi preokret, William Mitchell upozorava na supstancijalnu promjenu u
osnovi same fotografije kao dokaza po pitanju njihove vjerodostojnosti.” Zbog veli¢ine
promjena on odrice novim, digitalnim, uradcima nazivnik fotografije, nazivajuci
digitalnu fotografiju post-fotografijom, sli¢no kao $to ¢emo kasnije vidjeti i Flusser.™
Drugi autori razlikuju analogne i digitalne epohe ¢ak i radikalnije. Sli¢no kao S$to je
slikar Delaroche najavio smrt slikarstva, prilikom prvog javnog predstavljanja otkri¢a
fotografije, teoretiCari, poput Listera biljeze kako su ,.the press and popular journals
have reported on the ,,death of photography.“” Valja spomenuti, u vremenu nastajanja

ovih tekstova digitalna fotografija je bila daleko od kvalitete analogne fotografije, ¢ak i

one snimljene i najlosijim automatskim fotoaparatom sa filmom.”

72
Bentammov W. Das KUNSTWERK IM ZEITALTER SEINER TECHNISCHEN REPRODUZIERBARKEIT; ORIGINALLY PUBLISHED IN ZEITSCHRIFT
FUR SOZIALFORSCHUNG 1ZVORNO JE OBJAVLIEN 1935, Vibi: "ART IN THE AGE OF MECHANICAL REPRODUCTION.", BENJAMIN, W. (1982).

THE WORK OF ART IN THE AGE OF MECHANICAL REPRODUCTION. MODERN ART AND MODERNISM : A CRITICAL ANTHOLOGY:. F. FrasciNa,

C. HarrisoN AND P. DERDRE. LoNDON, PAUL CHAPMAN IN AssoCIATION wWiTH THE OPEN UNivERsiTY, 1988: 217-221.

8 Vipr: MircreLr, W. J. (1992). Tue ReconriGurep EYE : Visuar TruthH IN THE Post-PHoToGrAPHIC ERA. CAMBRIDGE, Mass.,
MIT Press.

74
IBD.

75 Vot rusnoTu: 17 Vit paLIE: LisTer, M. (1995). TuE ProToGraPHIC IMAGE IN DiGitAL CULTURE. LONDON, ROUTLEDGE.
76 TakO SAVEDOFF PISE:,, WITH THEIR CONTINUOUS SPATIAL AND TONAL VARIATIONS, PHOTOGRAPHS CONTAIN AN INDETERMINATE AMOUNT OF

INFORMATION AND CAN BE INDEFINITELY ENLARGED TO REVEAL GREATER DETAIL. DIGITAL IMAGES, HOWEVER, CONTAIN A FIXED AMOUNT OF

INFORMATION,; ENLARGEMENT BEYOND THE POINT WHERE THEY REVEAL THEIR COMPONENT GRIDS CAN YIELD NO NEW DATA.* CITIRANO 1Z:
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Stovise, ono $to digitalna fotografija uistinu jest promijenila je kulturalna navika
uzimanja efekta realistiGnosti za Cisti dokaz iste takve, ne nuzno iste te, realnosti.”’
Danas €injenica da netko ,,ima fotografiju* ne znaci da istodobno moze i dokazati nesto,
a sumnja kako bi se moglo raditi i o alterniranom dokazu je gotovo istovremena ¢udenju
prema onome S$to je snimljeno. Naivni realizam je nadiden trendom skepticizma neo-
liberalnih ekonomija, koji je, kao Sto je spomenuto rastao razvojem i dostupnoscu foto-

tehnologija.

No, pitanje — da 1i se digitalnim fotografijama moze ,,vjerovati* podcrtava problematiku
institucionalizacije fotografije kao dokumenta, te konstantnog isklju¢ivanja metoda
njene alternacije kroz cijelu povijest. U tom smislu valjalo bi razluciti dvije kljucne
prakse, koje se pojavljuju od samoga otkri¢a fotografije; one koje podcrtavaju koristenje
fotografije kao dokumenta, te one koje fotografiju vide kao autonoman umjetnic¢ki medij
u kojem je koristenje tehnika koje pripomazu ,,umjetnickosti* kao i kod ostalih medija -
slobodno. Njima se, u osnovi razlikuju one fotografije koje jesu namijenjene
dokazivanju od onih koje to nisu. U narednom ¢u odjeljku, stoga, dati pregled osnovnih

diskusija o zadatku fotografije kao medija, a koje su vodili sami fotografi.

Saveporr, B. E. (1997). "Escaping Reavity: DiGiTAL IMAGERY AND THE RESOURCES OF PHOTOGRAPHY." THE JOURNAL OF AESTHETICS
AND ARt Criticism S5(2 PERSPECTIVES ON THE ARTS AND TEcHNOLOGY): 201-214. STrR.210 BRroJ PIKSELA, PREMA CLARKVISION JE ZA
35 mm Fitm = 10 miLioNa (zrml.6 / 80 Lpm). 1997, KADA SAVEDOFF PISE TEKST KOMERCIJALNE KAMERE SU IMALE TEK oko 307 200
PIKSELA.

" TEza SE MOZE ISCITATI I IZ ANALIZE DRUGIH REPREZENTACUA. VIDI: SAVEDOFF SAVEDOFF, B. E. (1992). "TRANSFORMING IMAGES:

PHoToGRAPHS OF REPRESENTATIONS." THE JOURNAL OF AESTHETICS AND ART CrRiTICISM S50(2): 93-106.
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Prethodno teorijskim komentarima o fotografiji s poCetka dvadesetog stoljeca, poput
onih Benjamina i Kracauera, diskusija o svrsi sama medija se odvila medu samim
fotografima, u raspravama piktorijalista i druStvenih kronicara, koja je, kako tvrdi Allan
Sekula, razdijelila zagovornike ,,opti¢kih istina i vizualnih uzitaka, odnosno stajaliSta
instrumentalnog realizma i simbolickog kulta metafore.”® Opcenito se ova diskusija

naziva diskusijom formalista i anti-formalista.”

'"ART POUR L'ARTIZAM
Stajaliste kako fotografija moze i treba biti slobodna od ikakvih restrikcija i
normi, te kako bi, ako iSta, trebala biti autorska, svoj manifest ima u

% Robinson u fotografiji vidi moguénost slobode i

Robinsonovim spisima.
odmaka od , ,ruzne prirode‘ kakvu prikazuje primjerice socijalno orijentirana
fotografija. On zapisuje; , It is the fashion to yearn for Nature, and to select her
as bare, bald and ugly as she is made, as particular kind of being that which is

the outcome not of nature, but of the errors of civilisation.“®" Takva, ruzna

priroda kakvu slikari devetnaestoga stolje¢a zasigurno ne bi slikali nije

b}

78 “SEKULA TVRDI: ”...AND THIRD VOICE, USUALLY AFFILIATED WITH LIBERATION SPORADICALLY ARGUES FOR AN ETHICAL DIMENSION TO
PHOTOGRAPHIC MEANING. THIS ARGUMENT ATTEMPTS TO FUSE THE SEPARATED SPHERES OF FACT AND VALUE, TO GRAFT A USUALLY REFORMIST
MORALITY ONTO EMPIRICISM” CITIRANO 1z: SEKULA, A. (1981). "THE TraFFic IN PHOTOGRAPHS." ART JOURNAL 41(1 - PHOTOGRAPHY
AND THE ScHOLAR/CRiTic): 15-25. STr. 15

7 FORMALIZAM, ZAHTIEV ZA CISTOCOM MEDIA, FORMULIRAJU KAO CILIEVE CLIVE BELL 1 RoGER Fry. U PRODUKCIT ONA JE 0CITA U DADA
EkSPERIMENTIMA (LaszLo Monory NaGy, Man Rav...), Novom Reatizmu (ALBerT RENGER-PATZSCH AND KARL BLOSSFELDT), TE
KASNIJOJ ,,CISTOJ FOTOGRAFII® (ALFRED STIEGLITZ, PAUL STRAND, EDWARD WESTON) KOJA KRECE OD PIKTORIJALIZMA. SLIJEDOM
KONSTRUKTIVIZMA .(ALEXANDER RODCHENKO) NASTAVLIA SE 1 U AGITPROPU U Rusut.

80 ROBINSON OBIAVLIUIE PICTORIAL EFFECTS IN PHOTOGRAPHY (1869). Vir: Rosmson, H. P. (1869). PicroriaL Errect IN

PHOTOGRAPHY: BEING HINTS ON COMPOSITION AND CHIAROSCURO FOR PHOTOGRAPHERS, LONDON.
8" Crrirano 1z: TRACHTENBERG, A. E. (1980). Crassic Essays on ProtoGraphy, LEETE's IsLanD Books Str. 92 NasTAvLIATUCT “IT

IS NOT, HOWEVER, RETOUCHING IN ITSELF THAT IS CONDEMNABLE, BUT THE BAD RETOUCHING, AT PRESENT ALMOST UNIVERSAL, WHICH TURNS

THE HUMAN FACE INTO A RESEMBLANCE OF MARBLE BUST, OR STILL WORSE, TURNIPS OR APPLE pumpLINGS” Op. CiT. STR. 97
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zanimala ovog eksperimentatora u mediju. Na tragu njegovih misli, u
eksploataciji fotografije kao umjetnickog medija, najdalje su ipak su isli
piktorijalisti. Koristenjem raznih materijala, poput gumenih bikromata, uljanih
pigmenata, Zelatinastog karbona, platine razvijene glicerinom, pa i rukom
slikanih foto-gravura, oni su davali fotografijama suptilne tonove i valere,
ponekad sasvim dekonstruirajuci fotografsku sliku.*> Takve fotografije tezile su
poetskim, prije nego li realisticnim prikazima, cesto gradeci zmnacenja na
literarnom simbolizmu, u pokuSaju da fotografiranoj realnosti privedu visa
znacenja, priblizavajuci ih tako idealima suvremene umjetnosti Romantizma i
Klasicizma (Vidi. Il. 9 i Il. 10). ¥ Slobodna se uporaba fotografije i nakon
piktorijalizma razvijala kao autonomna i alternativha povijest popularnih koriStenja
fotografije. Uglavnom je, naravno, vrvjela eksperimentima, a vrhunac je dosegla u
drugoj generaciji piktorijalista okupljenih oko Alfreda Stieglitza (Vidi: 11.78),
izlozbenom salonu 291 kojega otvara zajedno sa Steichenom, uz popratne komentare u
casopisu Camera Work (1902-1917) s kojim je napokon i fotografija pocela ulaziti medu
sluzbene reprezentacije umjetnosti.”” Kao razloge njihove eskapade Cesto se spominje i
izum filma u roli, koji je doveo do porasta broja fotoamatera, a na koji su fotografi
reagirali odrzavajuci visoke estetske zahtjeve devetnaestog stoljeca - 1'art pour l'artizma

kao kriterija koji je fotografiju izdizao iznad masovne svrsishodne uporabe kamere. Prva

2
82 Op.Crr. STR. 14, MOJ PRUEVOD

8 PikTORIALIZAM JE POKRET KOJT 0D 1891-1910 zanvaca SAD 1 Europu. U saM POKRET SE UBRAJAJU 1 BROTHEROOD OF THE LINKED

RING, No 1 FoTosecEsiia. TERMIN SE KORISTI 1 DANAS, ZA BILO KAKVO NALIKOVANJE FOTOGRAFIJE I SLIKANIH SLIKA. Vmr: BUNNELL, P. C.

(1992). "PictoriaL PuotoGrAPHY." RECORD oF THE ART Mustum, PrinceroN University 51 (2 - THE ARrT oF PicTORIAL

Puorograpuy 1890-1925): 2+10-15.
8 Vior: Sz, P. N. a. A. (1990). "Turmorr at 291." Arcrives oF American Art Journar 30(No. 1/4, A RETROSPECTIVE

SELECTION OF ARTICLES): 76-84. ZA TEMU RAZLAZA sA PIKTORIALIZMOM VDI It Jussiv, E. (1978). "Icons or IpEoLoGy: STIEGLITZ

AND HINE." THE Massacruserts Review 19(4 - PHoToGrAPHY): 680-692.
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generacija, okupljena oko Camera Work u osnovi je zadrzala piktorijalisticke
eksperimente, no ve¢ u drugoj, pod utjecajem Paula Stranda, koji zahtjeva cistocu
medija pod konceptom ,,straight photography,” vode se istrazivanja fotografije prema
novijim, modernistickim estetikama. Strand, naime, krece ka ,,apsolutnoj objektivnosti,*
koju definira, prema Trachtenbergu, kao (1) kraj eksperimentalnih tehnologija sa
gumom, uljem te (2) otvaranje prema novim, modernijim istrazivanjima fotografije,
poput apstrakcije, krupnoga plana, kojeg preuzima iz slikarstva.” Trachtenberg, dalje,
tvrdi kako tim preokretom ,,Photography earned its place within that system by showing
itself capable of a process similar to that implied by abstract and cubist composition, the
decomposition of traditional views of the world into ,,form,* and the deconstruction of
naturalistic perspectival space into pure pictorial space.*“*” U Moderni fotografija po¢inje
pratiti stilske razvoje umjetnosti, uvodeci i druge koncepte, poput Moholy-Nagyjevog
objektivizma.®” No, iako se fotografija kao medij okusala u skoro svim modernisti¢kim

-izmima, tek negdje krajem sedamdesetih i u ranim osamdesetima, upravo u vrijeme

8 CrriraNo 12: TRACHTENBERG, A. (1978). "Camera Work: NoTES TOWARD AN INVESTIGATION." THE Mussacruserrs Review 19(4 -
ProroGrapHY): 834-858.STr.837
8 Crrirano 1z: I, Str. 839

8 Vipi: TRACHTENBERG, A. (1978). "Camera Work: NOTES TOWARD AN INVESTIGATION." THE Massachuserrs Review 19(4 -
ProtoGraPHY): 834-858. Vipr: NewnaLL, B. (1941). "Tue Protocrariy oF MonoLy-NaGy." Tre Kenvon Review 3(3): 344-351.
Vioi 1: Stranp, D. T. a. P. (1993). "PaurL StranD's "FALL IN MoveMmeNT"." Arr INstitute oF Chicago Museum Stupies 19(2,
NotaBLE AcQuisiTIONs AT THE ART INSTITUTE oF CHicaGo siNce 1980): 186+195+207.

OD STILSKIH PRAVACA, VRLO SU PROBITACNI BAUHAUS, FUTURIZAM 1 NADREALIZAM. NAJRANUT TEKST O BAUHAUS FOTOGRAFIT
JE: (1938). "ProToGRAPHS OF THE BAunAus ExuiBrTion." TrE BurLeriv or taeE Museum oF Mopern ARt 5(6. Baunaus ExHIBITION ):
4-8. Vin 1: StaLLABRASS, J. (1990). "Baunaus PHotoGraPHY. CAMBRIDGE DARKROOM." THE BURLINGTON MaGazine 132(1051):
730-731. Za ruturizam vipr:  Lista, G. (1981). "Fururist ProtoGrapuy." ArRT Journar 41(4 - Futurism): 358-364. NESTO VISE
PAZNJE NEGO FUTURIZMU, UPRAVO ZBOG AMERICKIH IZVORA PRAVCA, PRIDAVALO SE NADREALIZMU. VIDI: Krauss, R. E., J. LivINGSTON, ET
AL. (1985). L'amour Fou : ProtoGrAPHY AND SURREALISM. WASHINGTON, D.C., CorcorAN GALLERY OF ART ; NEwW YORK :

ABBEVILLE PrEss., Krauss, R. (1981). "THE PHotoGrAPHIC CONDITIONS OF SURREALISM." Ocroser 19: 3-34.
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,krize realnosti,“ kada se medij kojemu se pripisivala tolika doza prikaza poceo
podmetati kao sama realnost, fotografija ulazi medu slobodne umjetnicke medije.*® Tek
tada se poCinje tretirati autonomno, a ne kao ishitren ispad ili tek hobi nekih poznatih

umjetnika.”

2.3.2. FORMALIZAM

Formalisticka misao u fotografiji, za razliku od anti-formalisticke, potaknuta je vec
prilikom obznanjivanja izuma fotografije, u govoru Aragoa pred Francuskim
akademicima, tada pod jakim utjecajem pozitiviste Augusta Comtea.” Arago je, naime,
tvrdio kako su fotografije ,,spontaneous reproduction of images of nature received by
camera obscura.*”' Takoder je opomenuo; ,,if such a picture is retouch or even slightly
touched, or subjected to a pressure of a roller, it is destroyed past redemption (...) but
who could imagine anyone pulling apart a fine piece of lace or brushing a wing of a
butterfly.”” Sli¢no glediste, koje kasnije razraduje i Bazin, opstalo je i do danas u

3

interpretacijama znanstvene fotografije.”” Jasne zasade formalizma u vremenu

Robinsona dao je Peter Henry Emerson u Naturalistic Photography (1889).** On je u

88 PriviERICE. ANDY GRUNDBERG, BrRUCE Nauman, DoucLas HUEBLER 1 DRUGL. .. VIDI PRIMIERICE: CAMPANY, D. (2003). ArT AND
ProtoGraPHY. LoNDON, PHAIDON.

8 Vot privuerice DEsc, J. (1960). "ProtoGraphy as ART." Arr Epucarion 13(6): 7-10

90 Vot Fusnotu 13

9 CrrirANO 1z: TRACHTENBERG, A. E. (1980). Crassic Essavs oN ProtoGraPHY, LEETE's IsLaND Books., STr. 12

92 Ipip. STr.20
93 TEKSTOVI Iz TEORUE FOTOGRAFIE U ZNANOSTI OBJAVLIUJU SE VRLO RANO. VipI PrMIERICE: MEss, C. E. K. (1931). "THE ScIENCE OF

PuotoGraruy." THE Scientiric Montary 32 407-421.PrRva KONFERENCUA PHOTOGRAPHY IN SCIENCE ODRAZAVA SE VEC NAKON
DRUGOG SVIETSKOG RATA, VIDI DALIE: WEDDERBURN, A. J. (1948). "ProtoGraPHY IN SciENCE." THE Scientiric MontaLy 66(1): 9-16.
4

% Vipi: Hanpy, E. J., B. LUKACHER, ET AL. (1994). PictoriaL EFrect, NATURALISTIC VISION : THE PHOTOGRAPHS AND THEORIES OF

Henry PEacH RoBiNsoN AND PETER HENRY EMERSON. NORFOLK, CHRYSLER MUSEUM
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svojim zahtjevima iSao toliko daleko da uopce vise nije posebno razlikovao estetske od

znanstvenih fotografije buduéi da je kao cilj objema postavio — naturalisticki prikaz.”

Ipak, a vezano i uz takve fotografije, tvrdnje kako fotografija moze stvoriti objektivnu
sliku idu naustrb autorskoga i namjernoga, one negiraju moguénost manipulacije, medu
kojom 1 one (sub) tekstualne. To je postalo vidljivo gotovo istovremeno emancipaciji
piktorijalista okupljenih oko Camera Work, napose u radu Lewisa Hinea, koji je
zagovarao socijalnu fotografiju.”® Da se i programatski objektivnim fotografijama moze
manipulirati, bez dodatnih intervencija, zamijetili su marksisti. Barrett je njihove teze
formulirao mozda najjednostavnije, rekavsi ,,All photographs manipulate, some overtly,
others subtly.“’” Marksisticka je kritika realnosti, slicno Robinsonovom komentaru o
ruznoj prirodi, zahvatila i fotografiju kao svoj stabilan referencijalni prostor. Fotografija,
tvrde marksisti, je cesto ideoloski pred-interpretirana, odnosno interpretativno
neprobojna.” Cak i kada nisu u pitanju podmetnute fotomontaze, retusi ili mis-anotacije,
marksisticki kritiari tvrde, u analizama umjetnickih 1 konzumeristi¢kih fotografija —
rijetko da je koja fotografija apoliticna, odnosno ne-ideoloska. Stoga je opravdana
Damischova definicija fotografije: ,,So that photography's contribution, to use the terms
of classical economy, is less on the level of production, properly speaking, than on that

of consumption.“”” Upravo na nivou proizvodnje realnosti, fotografija postaje popriste

Saip.

Vi1 pALIE: SMiTH-SHANK, D. L. (2003). "Lewis Hive axp His Proto Stories: VisuaL CULTURE AND SociaL RErorm." ArT

Epucarion 56(2 - Way Nort VisuaL CuLture): 33-37.

9"BARRETT, CITIRANO 1z BarrerT, T. (1986). "A TueoreTicAL CONSTRUCT FOR INTERPRETING PHOTOGRAPHS." STUDIES IN ART

Epucarion 27(2): 52-60., Str.53

9BDEFINICIIA FOTOGRAFIIE KAO IDEOLOSKOG POPRISTA (“IDEOLOGICAL STRUGGLE™) PREUZETO 1z: BERGER, J. AND N. Stancos (1972).

SELECTED Essays aND ArTicLES : THE Look oF TuiNngs. HARMoNDSWORTH, PENGUIN

99
CitiraNo 1z: Damisch, H. (1978). "Five Notes For A PHENOMENOLOGY OF THE PHOTOGRAPHIC IMAGE." Ocroper 5 -

Prorocrapay: 70-72., STR. 72
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bitke dva mita; onoga burzujske znanosti koja sve materijalizira, te onoga burzujske
umjetnosti koja istovremeno etablira objektivnost ¢injenica i subjektivnost autora, tvrdio

je Sekula.'”

No, da socijalna fotografija mozZe sasvim promasiti svoj cilj postalo je jasno sa politicki

sponzoriranim projektima dokumentacija.'”'

Tako je jedan od najzornijih ali i najcescih
primjera marksisti¢ke kritike fotografije upucen izlozbi Edwarda Steichena, The Family
of Man (MOMA, NY, 1955).'” IzloZba na kojoj je bilo izloZeno preko 500 fotografija
od 70 autora, druStveno angaziranih fotografa, bila je ujedinjena konceptom sli¢nosti

ljudskih kultura diljem svijeta, no zbog totalitarnog pristupa izlaganja kritizirana je kao

pretjerano simbolicka.'” Osim zamjerki propagandne simbolike, koju je uvjetovalo

190 Vipr: Sekura, A. (1981). "Tue Trarric N Protocrapus." Arr Journaz 41(1 - ProtoGraPHY AND THE ScHOLAR/CRITIC): 15-
25.

10" ReaLizmu s opiRe GREENBERG GREENBERG, C. (1986). Avant-Garpe anp Kirscu. Correctep Essays anp Criricism. C.

GREENBERG. CHICAGO LONDON.

192 Vb1 paLse: SteicHeN, E. (1955). The FAMILY OF MAN : THE GREATEST EHOTOGRAPHIC EXHIBITION OF ALL TIME - 503 PICTURES FROM
68 countries. NEw YORK, Museum OF MODERN ART, TE KASNUI TEKST: STEICHEN, E. (1958). "ProTOGRAPHY: WITNESS AND
REcorbEr oF Humanity." THe Wisconsiv MaGazine oF History 41(3): 159-167. NA POTONJEG SE DONEKLE NADOVEZUJE I KRACI
PROGRAMATSKI ZAPIS O FOTOGRAFUE. VIDI: STEICHEN, E. (1960). "ON ProtoGrAPHY." Da4Eparus 89(1 -THE VisuaL ArTs Topay):
136-137.

193 STEICHEN TAKO SAM ZAPISUIE ,, THE EXHIBITION, AS THOSE WHO HAVE SEEN IT KNOW, OPENS WITH A VAST PANORAMA OF WATER AND
SKY, WITH CAPTIONS FROM THE BIBLE OR ITS EQUIVALENT FROM FIVE DIFFERENT RELIGIONS OR RACES. THE FIRST IS AN EGYPTIAN INSCRIPTION
ABOUT CREATION. THERE 1S THE CHINESE, THE INDIAN, AND SO ON. WHILE WE CAN NOT PHOTOGRAPH THE PAST, WE DID SEEK TO BRING TO
THE EXHIBITION. A DIMENSION OF THE PAST IN THE CAPTIONS THAT GO WITH THE PHOTOGRAPHIC GROUPS. WE SEARCHED THROUGH THE
SCRIPTURES, THE GREAT LITERATURE, THE WORKS OF PHILOSOPHERS AND SCIENTISTS OF ALL AGES TO CULL THESE CAPTIONS. FOR INSTANCE,
THE CAPTION ON THE PICTURE OF A BABY BEING BORN IS TAKEN FROM SCRIABIN: "THE UNIVERSE RESOUNDS WITH THE JOYFUL CRY | am."
NASTAVLIAJUCL:,, THEN THERE ARE PICTURES OF MOTHERS AND THEIR BABIES. THE BABIES START TO GROW, THE CHILDREN START TO GROW UP
AND TO PLAY AND TO LEARN. THERE IS A SERIES OF FATHER AND CHILD, FATHERS AND SONS: A SO- CALLED SAVAGE IN AFRICA TEACHING HIS
BOY TO SHOOT A POISONED HUNTING ARROW; A NEGRO FATHER LEANING WITH TENDERNESS AND CARE OVER A SICK CHILD; A FATHER GOING

OFF TO WAR SAYING GOODBYE TO HIS SON, AND FINALLY A FATHER AND SON, BOTH OF THEM STRETCHED OUT ON THE SOFA, READING THE
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financiranje od strane drzavnih sluzbi, u sub-kontekstu su uopcéeni problemi neo-

* Tako Sekula ovu izlozbu vidi kao iluziju s orijentalistickim

kolonijalizma."
predznakom.'” Projekt je elementarno graden oko kulta patrijarhalne organizacije
obitelji, koja bi trebala biti apoteoza SAD-a, ustvrdio je.'®® Ces¢a, i preciznija zamjerka
od one supsumpcije mnostva fotografija pod jedan radikalno ilustrativni socioloski
koncept upucena je kontekstualizaciji pojedinacnih radova fotografa Lewisa Hinea,
Dorothee Lang, Bena Shana i drugih na projektu Farm Security Administration (FSA),
ciljanom na dokumentiranje siroma$nih slojeva Amerike, a kako bi se ukazalo na
probleme Velike Depresije. Curtis, primjerice, u ovome projektu vidi jasan politicki plan
1 program, s namjerom suzavanja znacenja fotografija na puke svrhe koje proskribira

narucitelj.'”” Sli¢ne kritike, kao za Steichenovu izlozbu, te projekt FSA upucene su i

ve¢im recentnim politickim projektima, poput izlozbe o 11. rujna (9/11), no naravno i

SunpAY NEWsPAPER.” CITIRANO 1z STEICHEN, E. (1958). "PHoTOGRAPHY: WITNESS AND RECORDER OF HuMaNITY." THE WiSCONSIN
Mucazive or History 41(3): 159-167.S1r. 161-162

194 Unos PROPAGANDA U ENCIKLOPEDIT FOTOGRAFIE XX STOLJECA NAVODI JE U PROPAGANDU HLADNOGA RATA, OBZIROM JE DIELOMICNO
FINANCIRAJU ,,U.S INFORMATION SERVICE AND THE Coca Cora Company® Vipr: W, L., Ep. (2006). EncycLopEDIA OF TWENTIETH-
CENTURY PHOTOGRAPHY, ROUTLEDGE, FrRANCIS AND TAYLOR.STR. 1310 VIJEROJATNO PREUZETO 1z SEKULE SEKULA, A. (1981). "THE
TraArFIC IN PHOTOGRAPHS." ART JOURNAL 41(1 - PHOTOGRAPHY AND THE ScHOLAR/CRITIC): 15-25

108V/1p1: SekuLa, A. (1978). "DismaNTLING MoDERNISM, REINVENTING DocumenTary (NoTes onN THE PoLitics oF REPRESENTATION)."
THe Mussacruserrs Review 19(4): 859-883.U DRUGOM TEKSTU SEKULA PROUCAVA BLISKOSTI STEICHENOVIH TEZA I FIZIOGNOMSKIH
ISTRAZIVANJA, viDl: Sekura, A. (1981). "Tue Trarric N ProtoGrapms." Arr Journar 41(1 - PHOTOGRAPHY AND THE
ScroLar/Critic): 15-25.

108 Ipp,

07 Vipr: Curris, J. C. (Sering, 1986). "DoroTtHEA LANGE, MIGRANT MOTHER, AND THE CULTURE OF THE GREAT DEPRESSION."
WinrerTHUR Portrorio 21(1): 1-20.

StieNo RAZRAPUIE 1 CARLEBACH. VipI: CarLEBACH, M. L. (1988). "DocUMENTARY AND ProPAGANDA: THE PHOTOGRAPHS
oF THE FARM SEcURITY ADMINISTRATION." THE JOURNAL OF DECORATIVE AND PRroPAGANDA ARTS FLORIDA INTERN4ATIONAL UNIVERSITY

Boarp oF TRUSTEES ON BEHALF oF THE WorLrsoNnun-FIU 8: 6-25.
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pojedina¢nim fotografijama iste tematike, koje nisu bile masivno sponzorirane kao

izlozbeni projekt.'®

Naposljetku, i rasprava o nacinu upotrebljavanja fotografije postaje raspravom o estetici
fotografije, privode¢i nanovo temu autenti¢ne razlike fotografije i slikarstva, iz koje
proizlaze naravno i njihovi zadaci. Jednako kao u filozofskim argumentima pecine i
kamera-oka, i medu fotografima se vodi spor oko realnosti. Taj spor, kao S§to je i
Trachtenberg ustvrdio u komparaciji suprotstavljenih stajaliSta Paula Stranda i Lewisa
Hinea, je u osnovi — spor o istini.'” U narednom dijelu dati ¢u, stoga, pregled filozofskih

teorija koje su prethodile, no i uvjetovale ovu debatu Sirim diskursima.

Teorije fotografije, poCevsi od Valeryja sve do danas, Cesto se vra¢aju na temu
Platonove pecine.'"’ Fenomenalna pred-povijest same tehnologije o¢igledno je zorno
skicirana u poznatom i hipercitiranom, pa gotovo 1 ,,ofucanom,* anticCkom filozofskom
argumentu. Platonova parabola, osim teme zavjere u filozofiji politike, u kojoj je

izvorno 1 pisana, opisala je, istovremeno 1 po prvi puta, funkcioniranje optickoga

198 Vipr privuerICE; KENNEDY, L. (2003). "REMEMBERING SEPTEMBER 11: PHOTOGRAPHY AS CULTURAL DIPLOMACY." INTERNATIONAL
AFFairs (Rovar INstirute oF INTERNATIONAL AFFairs 1944-) 79(2): 315-326

199 TRACHTENBERG PISE: ,,JF STRAND FELT THE NEED TO ANSWER IN THE CHARGE OF PHOTOGRAPHY'S SHEER MECHANICALNESS OF MEANS,
HINE FELT COMPELLED TO ANSWER THE CHARGE OF UNRELIABILITY OF ENDS. THE ISSUE WAS ,,TRUTH,* AND THE WORRY THAT ,,PHOTOGRAPHS
HAD BEEN FAKED SO MUCH THEY WERE OF NO USE TO THE WORK"* OF REFORM.* CITIRANO 1Z: TRACHTENBERG, A. (1978). "CaMERA WORK:
NoTES TOWARD AN INVESTIGATION." THE Muassachuserrs Review 19(4 - ProtoGrapry): 834-858. Str. 839

"0 Vip1 pALIE: VALERY U TRACHTENBERG, A. E. (1980). Crassic Essays oN PHoToGRAPHY, LEETE's IsLaAND Books. TAKOBER, CIELO

UVODNO POGLAVLIE SONTAG, S. (1977). ON ProtoGrAPHY. NEW YORK, FARRAR, STRAUS AND GIROUX.
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fenomena prijenosa slike u mraku, kasnije nazvanog camera obscura."" Platon daje opis

pecine kroz dijalog Glaukona i Sokrata:'"”

. (...) Behold! human beings living in a underground den, which has a mouth
open towards the light and reaching all along the den; here they have been from
their childhood, and have their legs and necks chained so that they cannot move,
and can only see before them, being prevented by the chains from turning round
their heads. Above and behind them a fire is blazing at a distance, and between
the fire and the prisoners there is a raised way, and you will see, if you look, a
low wall built along the way, like the screen which marionette players have in

front of them, over which they show the puppets. “'"

Metafora istodobno daje i nacrt tehnologije, no i zavjere nadgledanja i1 kontrole koju
danas prepoznajemo kao namjerno induciranje sekundarnih medijskih odnosno —
propagandnih poruka, a koja je, naposljetku i posljedica razvoja same tehnologije. Ovaj
ili slican opis, sve do otkri¢a fotoaparata, no i tehnika kemijske stabilizacije slike,
pojavljuje se kao alegorija ,,mrane sobe,” u primarnom znalenju camera obscura,

direktne pretece foto-kamere.''* Upravo o njoj Karl Marx biljezi;

"1 ROGER SAYRE DIREKTNO DOVODI U VEZU PLATONOVU PECINU I CAMERU OBSCURU, REKAVSI “LIKE PLATO’S CAVE, IN WHICH PROJECTED
SHADOWS ARE AN ALLEGORY FOR REALITY, THE CAMERA OBSCURA PROJECTS REAL LIFE, IN FULL COLOR AND MOVEMENT, ONTO A TWO-
DIMENSIONAL WALL OR SCREEN TO BE OBSERVED AND CONTEMPLATED. LIGHT ENTERS A DARKENED ENCLOSURE THROUGH AN APERTURE SUCH
AS A SMALL HOLE OR A GLASS LENS, PROJECTING AN INVERTED IMAGE ONTO AN OPPOSITE WALL OR SCREEN.. VIDI SAYRE, RoGER: CAMERA
Osscura U WARREN, L. (2006). ExcycLoPeDIA OF TWENTIETH-CENTURY PHOTOGRAPHY. NEW YORK ; LONDON, ROUTLEDGE.

12 K ASICNUT PRIMJER OD OVE JE ,,METAFORA O TRI KREVETA” 1z KNJIGE X. ONA SE SASTOJ OD ONOGA $TO POSTON U B0OZJoJ, IMITACIE
BOZE IDEJE | UMJETNICKE ZAMISLI, KOJA JE TEK IMITACUA DRVODJELCEVE 1ZVEDBE. CESTO SE CITIRAJU I ,,METAFORA SUNCA,” TE
,»ANALOGIJA PODUELJENE LINIE, sA KRAJA VII 1 VIII xnuiGe (531p-534E).

"3 Crrirano 1z: PraTo anp G. M. A. GRUBE (1974). Tue RepusLic. LonpoNn, Pan, 1981 VII poGLAVLIE, (5144—5204); STR. 265

114 M 5
SLICAN SE OPIS POJAVLIUJE I U DANTEOVOM RAJU U KOJEM VERGILIJE PUTUJE KROZ SPECULUM INFERNUS (STAKLO KROZ KOJE MOZEMO

VIDJETI UTAMNJENO) DO BOZANSKIH ILUMINACUA. VIDI DALIE JAay, M. (1993). DowNcast EYES : THE DENIGRATION OF VISION IN
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LAf in all ideology men and their circumstances appear upside-down as in a
camera obscura, this phenomenon arises just as much from their historical life-
process as the inversion of objects on the retina does from their physical life-

process. “!"

Vidljiva je i sli¢nost Marxovog i Platonovog argumenta. Oboje tehnickoj slici, za koju
se vjeruje kako nije rukotvorina, privode autoritete drugoga ovdje i viSeg reda, koji
kontroliraju realnost, bilo kroz pojedinacne ideje ili sustave ideologije.''® Takva se

hijerarhija realnosti zadrzala u nekim teorijskim tekstovima i do dan danas.'"’

Filozofska diskusija osamdesetih godina, u doba automatizacije fokusa (AF) kamere i
pojave prvih kompaktnih fotoaparata, kao mra¢nu sobu definira radije fotografski
laboratorij, mjesto gdje se filmovi donose, te odakle izlaze razvijeni kao fotografije,
upravo zbog hipotetske moguénosti da se u tom dijelu procesa, van kontrole fotografa-
amatera, dogodi nekakva promjena na kontinuitetu prijenosa slike.'® Tema kontrole ¢e

se pokazati bitnom i u interpretativnim tekstovima lijeve kritike sedamdesetih i

TWENTIETH-CENTURY FRENCH THOUGHT. BERKELEY, UniversiTy oF CALIFORNIA Press. Str. 32

"8 CrriraNo 1z: Mar, K. anD J. ELsTER (1986). KarRL MaRrx : A READER. CaMBRIDGE, CAMBRIDGE UNIVERSITY PRrESS. STR. 27

6 N TEMU IDEOLOGIE CAMERE OBSCURE VIDI DALIE: KOFMAN, S. (1998). Camera OBscura of IpeEoLoGy. LoNDON, ATHLONE PREss.
MARITAIN O LENJINOVOM KORISTENJU PARADIGM FOTOGRAFUE. ZAPISUJE: ‘““HE IS CONTENT WITH THE METAPHOR OF "REFLECTION", OR EVEN,
IN THE LANGUAGE OF LENIN, OF THE "CcOPY" OR "PHOTOGRAPH", AND REDUCES EVERYTHING INVOLVED IN THE KNOWING PROCESS OF THOUGHT
TO THE SIMPLE PARALLEL, OR THE SIMPLE REPLICA IN A MIRROR, OF WHAT IS IN THINGS.” MARITAIN, J. (1990). AN INTRODUCTION TO THE
Basic ProBLEMS oF MoraL PriLosopry. ALBany, N.Y., Mact Books. STr. 165

"7 JENKS TVRDL: ,,AND WE SHOULD NOTE THAT ALTHOUGH IT WAS MARX WHO FIRST IMPLICATED VISION WITH THE CONCEPT OF IDEOLOGY
THROUGH HIS INVOCATION OF ‘DISTORTED’, ‘REFRACTED’ AND ‘INVERTED’ IMAGES STEMMING FROM THE ORIGINAL ‘CAMERA OBSCURA’, A
PREVIOUS EPOCH HAD BEEN POLICED BY THE CHRISTIAN SIN OF ‘IDOLATRY’, AND BEFORE THAT PLATO WAS AWAKENED TO THE MISTAKEN
MAGES WITHIN THE CAVE.” CiTiraNO 1z: JENks, C. (1995). VisuaL curture. Lonpbon, RouTLeEDGE. STR. 6

1 .
8 ARGUMENT NEODOLJIVO SLICI I NA ONAJ KINESKE SOBE.
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osamdesetih, koji u analiziraju uvjete proizvodnje fotografija te produkciju dominantnih
slika. No, idealisti¢ka zavjera se, ipak, najviSe produbila u tekstovima popularnog autora
Jean Baudrillarda, koji fotografiju uzima kao klju¢an model velike zavjere simulakruma,

reflektirajuéi teme Platonovoga sistema kontrole.'"

Sasvim drugaciji filozofski pristup od idealistickoga je onaj empiristicki, koji opticki
fenomen refleksije slike proucava, a time i pomaze razvoj foto-tehnologija. Razrade
optike, koja dovodi do razvoja kamere, dao je filozof Rene Descartes.'”” On u La
Dioptrique, oslanjajuci se na Keplerov opis vizualne percepcije prema paradigmi camere

obscure, detaljno razraduje funkcioniranje oka na nacin tamne komore, liSavajuc¢i temu

" BAUDRILLARD TVRDI: ,,THE LIGHT OF PHOTOGRAPHY REMAINS PROPER TO IMAGE. PHOTOGRAPHIC LIGHT IS NOT ,REALISTIC* OR
NATURAL. IT IS NOT ARTIFICIAL EITHER. RATHER THIS LIGHT IS VERY IMAGINATION OF THE IMAGE, ITS OWN THOUGHT. IT DOES NOT
EMANATE FROM ONE SINGLE SOURCE, BUT FROM TWO DIFFERENT, DOES ONES; THE OBJECT AND THE GAZE. CITIRANO 1z:,,BAUDRILLARD, J.
( 4/12/2000).  "Puorocrapuy, Or  Tue  Wrirné  Or  Ligur."Pristuenieno: 1. 5. 2009,  rrom
HTTP://WWW.CTHEORY .NET/ARTICLES.ASPX ?1ID=126.

O VEZI KONCEPATA SIMULAKRUMA 1 PLATONOVE TEORDE viDI 1 DELEUZEA: DELEUZE, G. (1983). "PLATO AND THE
Smmuracrum." Ocroser 27: 45-56.Vio1 1: Krauss, R. (1984). "A Note oN PHOTOGRAPHY AND THE StMULACRAL." Ocroser 31: 49-
68.

20 K gpLER U “AD VITELLIONEM PARALIPOMENA QUIBUS ASTRONOMILE PARS OPTICA TRADITVR”, FrancorvrTi, Apup CLAUDIUM MARNIUM
& Hzrepes loannis Ausril, 1604, kaZE: ” 1 SAY THERE IS VISION WHEN A REPRESENTATION OF THE WHOLE HEMISPHERE OF THE WORLD
THAT IS BEFORE THE EYE, AND A BIT MORE, FIXES ITSELF ON THE REDDISH WHITE CONCAVE SURFACE OF THE RETINA. AS TO HOW THAT
REPRESENTATION OR THAT PAINTING IS LINKED WITH THE VISUAL SPIRITS WHO HAVE THEIR SEAT IN THE RETINA AND THE NERVE, AND WHETHER
IT IS TAKEN BY THE SPIRITS TO THE INTERIOR OF THE BRAIN AND APPEARS BEFORE THE TRIBUNAL OF THE SOUL OR THE VISUAL FACULTY, OR
WHETHER IT IS THE VISUAL FACULTY WHO, AS A QUAESTOR DELEGATED BY THE SOUL, DESCENDS FROM THE COURT TO THE THE VISUAL NERVE
AND THE RETINA, WHICH ARE LIKE INFERIOR TRIBUNALS, AND COMES FORWARD TO MEET THE REPRESENTATION - ALL THIS, I SAY, I WILL LEAVE
To THE PHysicists To Discuss. BEcAUSE THE OPTICIANS DON’T ENGAGE THEIR TROOPS BEYOND THAT OPAQUE INNER WALL THAT
CONSTITUTES THE FIRST OBSTACLE WITHIN THE EYE.” PRUEVOD 1zZvORNOG TEKSTA. sA : KepLer oN THE CaMmera Eve

HTTP://WWW.LUMEN.NU/REKVELD/WP/?p=352
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1

camere obscure skepti¢kih, pa i paranoi¢kih konotacija."”' 1 Locke u svojim

empiricistiCkim zapisima opisuje tamnu komoru na ovakav, neutralan nacin:

, 17. I do not claim to teach, only to enquire. So let me say it again. external and
internal sensation [= ‘sensation’ and ‘reflection’] are the only routes I can find
for knowledge to enter the understanding. These alone, as far as i can discover,
are the windows through which light is let into this dark room. The
understanding strikes me as being like a closet that is wholly sealed against
light, with only some little openings left to let in external visible resemblances or
ideas of things outside. If the pictures coming into such a dark room stayed
there, and lay in order so that they could be found again when needed, it would
very much resemble the understanding of a man, as far as objects of sight and

the ideas of them are concerned. “'*

Paradigma oko-kamera koju uvodi Locke, a na osnovu Descartesovoga, odnosno
Keplerovog opisa, sugerira kako je prevodivost onoga $to vidimo, u tehni¢kom pogledu,

adekvatna onome S$to vidi kamera, te kako je ona StoviSe i precizno mjerljiva. Ta

121 KepLer opIsUSE ,,HOW THIS IMAGE OR PICTURE IS JOINED TOGETHER WITH THE VISUAL SPIRITS THAT RESIDE IN THE RETINA AND IN THE
NERVE, AND WHETHER IT IS ARRAIGNED WITHIN BY THE SPIRITS INTO THE CAVERNS OF THE CEREBRUM TO THE TRIBUNAL OF THE SOUL OR OF
THE VISUAL FACULTY; WHETHER THE VISUAL FACULTY, LIKE A MAGISTRATE GIVEN BY THE SOUL, DESCENDING FROM THE HEADQUARTERS OF
THE CEREBRUM OUTSIDE TO THE VISUAL NERVE ITSELF AND THE RETINA, AS TO LOWER COURTS, MIGHT GO FORTH TO MEET THIS IMAGE — THIS, I
SAY, T LEAVE TO THE NATURAL PHILOSOPHERS TO ARGUE ABOUT.® CiTiRANO 1z: ONo, H, WaDE J.N ET.AL (2008): BinocuLAR VisiON:
DeriNniNG THE HistoricaL Directions (2009). Perceprion, 38(4) 492 — 507 KEPLER SE PROUCAVANJA ARAPSKOGA ZNANSTVENIKA AL
KInpLa. Vibr paLe: LinoBerG, D. C. (1976). TreoriEs oF VisioN FRoM AL-KiNDI To KEPLER. CHicAGO ; LONDON, UNIVERSITY OF
CHicaco Press

122 Cirirano 1z: Locke, J. (1828). AN Essay CONCERNING HUMAN UNDERSTANDING ... THE TWENTIETH EDITION, ETC.. LonpoN, T.

TeGG. Str. 158
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paradigma, na nivou metafore, Cesta je tema umjetnosti Moderne.'” Kasnija izu¢avanja
psihologije gledanja krenula su 1 dalje, traze¢i razlike slika nastalih tehnologijskim
monokularima od onih videnih binokularno, posebno u Gestalt psihologiji.'** Paradigma
oko-kamera dozivjela je i neke kritike.'” Ipak, kulturalni teoreti¢ari poput Jonathana

Craryja nastavljaju je koristiti i danas.'*

3.1.3. TEORIJE I FILOZOFIJE FOTOGRAFIJE
U Sirem koriStenju, medijska teorija jednako rabi oba, zapravo disonantna ¢itanja camere
obscure, ,dijalekticki“ spajaju¢i dvije, razdruzene, vizije, mracnu 1 nesvjesnu

tehnologije, ali 1 sasvim jednostavan tehnicki aparat, razjaSnjavajuéi paralelni utjecaj

12 o
3 PODUDARNOSCU SE BAVE RAZNI AUTORI, A REDOVNO SE CITIRA VERTOVLIEV KiNo-EYE. VIDI: VERTOV, D. AND A. MicHELsON (1984).

KmNo-EvYE : THE WRITINGS OF DziGA VERTOV. BERKELEY, UNIVERSITY OF CALIFORNIA PRESS.

Uvip U TEMU DAJE 1 NEWHALL Vipi: NEwHALL, B. (1970). "Proto/KiNo Eve oF THE 20s." MEmBERS NEWSLETTER 9: 1-5.
124 GESTALT U VIZUALNOJ ANALIZI OPCENITO ZAGOVARA ARNHEIM. ON PREUZIMA OSNOVNE PRINCIPE GESTALT ZAKONA PERCEPCUSKE
ORGANIZACIJE KAO $TO SU; SLICNOST, APROKSIMATIVNOST, KONTINUITET I ZATVARANJE. VIDI: ARNHEIM, R. (1974). ArRT aND VisuaL
PercepPTION @ A PsycHoLoGy oF THE CREATIVE EYE. BERKELEY, UNIVERSITY OF CALIFORNIA PRESS. U NEKOLIKO TEKSTOVA ZASEBNO SE
OSVRCE 1 NA FOTOGRAFUU. VIDI: ARNHEIM, R. (1974). "ON THE NATURE OF PHOoTOGRAPHY." Criricar Inoumy 1(1): 149-161. 1
ArnHEM, R. (1997). "THE Two AUTHENTICITIES OF THE PHOTOGRAPHIC MEDIA." LEONARDO 30(1): 53-55. VIDI TAKOBER: ZAKIA, R.
D. (1993). "PuotoGrAPHY AND VisUAL PErRCEPTION." Journar or AEestueric Epucarion 27(4 - SpeciaL Issue: Essays v Honor oF
Ruporr ArnHEM): 67-81.

ZANIMLIIVU ANALIZU PRODUKCUE MONOKULARNIH I STEREOSKOPSKIH SLIKA DAJE I CLAIRE USPOREPUIUCI DUCHAMPOVE

FOTOGRAFIE I STEREOSKOPSKE STROJEVE. VIDI: CLAR, J. (1978). "Opriceries." Ocroser S, 101-112.
125 ALLEN TVRDI ,,IMAGES ARE INDEED FORMED ON THE RETINA OF THE EYE, BUT THEY DO NOT ANSWER FUNCTIONALLY TO THE IMAGE AT THE

FILM PLANE OF A CAMERA. IN THE LIVING, ACTIVE EYE, THERE IS NOTHING THAT CAN BE IDENTIFIED AS THE RETINAL IMAGE, MEANING BY THAT
A PERSISTING IMAGE THAT IS RESOLVED ON ONE DEFINITE TOPOGRAPHICAL PORTION OF THE RETINA. RATHER, THE IMAGE IS KEPT IN CONSTANT
INVOLUNTARY MOTION: THE EYEBALL MOVES, THE IMAGE DRIFTS AWAY FROM THE FOVEA AND IS "FLICKED" BACK, WHILE THE DRIFTING
MOVEMENT ITSELF VIBRATES AT UP TO 150 cycLES PER SECOND.* CITIRANO 1Z: ALLEN, J. S. A. N. W. (1975). "PHOTOGRAPHY, VISION,
AND REPRESENTATION." Criricar Inouiry 2(1): 143-169.Str. 11

26 Vb paLie: Crary, J. (1990). TECHNIQUES OF THE OBSERVER : ON VISION AND MODERNITY IN THE NINETEENTH CENTURY.
CaMBRIDGE, Mass. ; Lonpon, MIT Press. Vbt paLie: Wabg, N. (2005). Percepion anD [eLusion : HistoricaL PerspECTIVES. NEW

Y ORK, SPRINGER.

85



Fotografija kao dokaz

nesvjesnoga i svjesnoga u Citanju fotografske slike. Ipak, precesto koristenje paradigme
pecine dovelo je i do nesuglasica Sireg, kulturalno,g znacenju camere obscure, obzirom
nije uvijek jasno kada bi njena znacenja trebala biti ona idealistiCke zavjere, a kada

127 Upravo zbog teorijski prekrcanog no i distorziranog znacenja

empiristickog alata.
Camere obscure, Cini se, Barthes svoje kardinalno djelo naziva imenom druge, u
meduvremenu napustene, tehnologije, Camere lucide. Lucida se izvorno sastojala od
periskopa i ogledala, bez mratne meduzone, pa time i konspirativne konotacije.'”
Rastvaraju¢i mrac¢nu kutiju Barthes je radikalno zaokrenuo od teme fotografije op¢enito
na interpretaciju pojedinacne fotografije, uvode¢i u nju i samog gledatelja i njegov

svjesni, no i nesvjesni perceptivni sklop. Zbog tog upori§ta u nesvjesnom, no jos

preciznije - emocionalnom, Elkins je njegovo djelo prozvao Camera Dolorosa.'”

Ove, uvodne, teme trebale bi biti sasvim dovoljne za pregledavanje paralelne
fotografske prakse koje su, kao S§to ¢e se vidjeti u idu¢im poglavljima, bile
diskriminirane teorijom. Te su se diskusije odvijale u nekoliko disciplinarnih podrucja,
kao Sto je ve¢ navedeno; filozofskoj estetici i medijskoj teoriji, te uglavnom u
sedamdesetima i osamdesetima, do izuma same digitalne fotografije."”® U iducem

poglavlju obradit ¢u prvi skup tema, onih iz filozofske estetike. Dominantna tema u tom

127 \/IDI PRIMIERICE: MircrerL, W. J. T. (1986). IconorLogy : Imace, Text, IpEoLoGgy. CHicaco ; Lonbon, UNivERsITY oF CHICAGO
Press., Crary, J. (1990). TeEcHNIQUES OF THE OBSERVER : ON VISION AND MODERNITY IN THE NINETEENTH CENTURY. CAMBRIDGE,
Mass. ; Lonpon, MIT Press., Jay, M. (1993). Downcast Eves : THE DENIGRATION OF VisioN IN TWENTIETH-CENTURY FRENCH
THOUGHT. BERKELEY, UNIVERSITY OF CALIFORNIA PRrESs, Korman, S. (1998). Camera OBscura : oF IpEoLoGgy. LONDON, ATHLONE
PrEss.

128 CumERa LUCIDA JE OPTICKO POMAGALO KOJE OMOGUCAVA PRENOSENJE SLIKE NA DNEVNOM SVJETLU, ZA RAZLIKU 0D CAMERE OBSCURE,
KOJA OSTAJE TAMNOM KOMOROM. KORISTILA SE ZA CRTANJE PEJZAZA, A U FOTOGRAFSKIM TEHNOLOGIJAMA KORISTIO JE TALBOT, KOJI JE
NAZIVA ,,PHOTOGENIC DRAWING.” VDI DALJE: THE PENciL oF THE NATURE (1939) DA Caro. Vipi DALIE: TRACHTENBERG, A. E.
(1980). Crassic Essays on ProtoGraPHY, LEETE's IsLaND Books

129 Vip1: ELkins, J. (SprING, 2007). "CaMERA DoLOROSA." HISTORY OF PHOTOGRAPHY 31(1): 22-31.
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podrucju bilo je razlikovanje slikarstva i fotografije, slicno debati piktorijalista i
formalista s kraja devetnaestog i pocetka dvadesetog stoljeca. Kao §to je spomenuto u
uvodu disertacije; diskusije u estetici zapocele su tek nakon omasovljenje uporabe
automatskoga fotoaparata i strojno razvijane fotografije u boji, koja je dovela do
otvaranja fotografskih studija ili laboratorija za razvijanje fotografija. Tada je dosSlo do
odvajanja procesa snimanja i razvijanja, te novi fotograf vise nije trebao ikakva znanja
kemije ili mehanike, §to je s jedne strane uvjetovalo 1 porast teza o realisti€nosti medija,

no s druge i teze o gubitku kontrole nad proizvodnjom fotografske slike.

130
Vibi: WALDEN, S., Ep. (2008). PuotoGrAPHY AND PhiLosopHy: Essays oN THE PENCILE OF THE NATURE. NEW DIRECTIONS IN

AESTHETICS. OXFORD, BrAcKWELL PUBLISHING.
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3. FOTOGRAFIJA KAO ZNANIJE

3.1. REALIZAM: SLIKARSTVO I FOTOGRAFIJA

Jo$ od Renesanse pa sve do otkrica stabilizacije svjetlosna zapisa, umjetnici rado koriste
cameru obscuru. Neki od njih pridonose daljnjim tehnickim i znanstvenim
istrazivanjima optike, jednako kao i filozofi.' Stabilizacijom svjetlosnog zapisa u tamnoj
komori, fotografija postaje konkurentna reprezentacijskim umjetnostima, najavio je vec
nekoliko puta spomenuti Delaroche obzirom slikanje rukom prema refleksnoj slici

obscure prestaje biti potrebno.”

Fotografija se pojavila, moze se reci, kao svojevrstan grand finale dotadasnjih
istrazivanja likovnih umjetnosti ¢iji je cilj, prema teleoloSkom argumentu povijesti
umjetnosti, definiran stolje¢ima potrage za Sto prirodnijim sustavima prikaza;

> Gledano regresno, fotografija i jest vrhunac

perspektive, svjetla, kontrasta...
reprezentacijskih umjetnosti, koje su, sve do pojave apstraktne slike isprovocirane i
samom pojavom fotografije, bile zapravo - sve likovne umjetnosti. Budu¢i da je isti,

savrseni, naturalisti¢ki prikaz bio posljedica fizikalnih, odnosno mehanickih i optickih,

prije negoli estetskih zakona, fotografiji su se, ve¢ u samim pocecima, nijekale ikakve

"OBSCURU KORISTE DA Vinci, VERMEER T MNOGT DRUGI, viDI: Nictoras J. Wapg, H. O., Linba Litrakas (2001). "LEONARDO DA

ViNer's STRUGGLES WiTH REPRESENTATIONS OF REALITY." Leonarpo_34(3): 231-235. Miits, A. A. (1998). "VERMEER AND THE

Camera OBscura: Some PracticAL ConsiDERATIONS." Lron4rpo 31(3): 213-218; ZA INTERAKCUE NASTALE PO IZUMU FOTOGRAFIE

vipl: CrRARY, J. (2002). "GERICAULT, THE PANORAMA, AND SITES OF REALITY IN THE EARLY NINETEENTH CENTURY." GREY RooM 9: 5-

25.,

2 Kao 5 REPREZENTACIISKE UMIETNOSTI ‘UGLAVNOM SE UZIMAJU VIZUALNE UMIETNOSTI, IZUZEV APSTRAKTNE SLIKE, SLIKARSTVO, KIPARSTVO I

GRAFIKA, KASNIJE I FOTOGRAFIJA I FILM.

3 §
VIDI PRIMJERICE, GOMBRICHOVU POVIJEST UMJETNOSTI, CITIRANU I DALJE U OVOM ISTRAZIVANJU: GomBricH, E. H. (1962). ArT AND

ILLusION : A STUDY IN THE PsYCHOLOGY OF PICTORIAL REPRESENTATION, PHAIDON.
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estetske kvalitete za koje se vjerovalo kako ih, s druge strane, lijepe umjetnosti
posjeduju, Fotografija, tako, nije ispunila zahtjeve tradicionalnih estetika za auraticnos¢u
i posebnoi¢u, a time i autenticno$¢u.* Ona je bila upravo suprotno svijetu originala,
neponovljivoga i apstraktnoga. Stoga vrlo ubrzo po otkri¢u temom rasprave postaje
autorstvo, odnosno umjetni¢ki genij, za razliku od prirodnoga. Nekim dijelom to
degradiranje medija u odnosu na slikarstvo moglo je imati vezu i sa pocetnom
nesavrsenos¢u fotografskih tehnika, vidljivih 1 u wusporedbi Milletove slike i

Robinsonove fotomontaze (Vidi: Il. 8 i I1. 9).°

Kapacitet medija da prikaze realnost i suodnos takve realnosti sa slikanom
reprezentacijom danas je temom razli¢itih podrucja misli o fotografiji; diskusije samih
autora, filozofske estetike, teorije medija, a posebno povijesti umjetnosti. No, neke su
razlike medu diskusijama. U filozofskoj estetici, uglavnom, se vode rasprave oko
fotografske reprezentacije u odnosu na onu slikarsku. Teorije medija pak analiziraju
odnose fotografije i teksta, koji se rano pridruzuje u praksama prilikom objave
fotografije, kao primjerice u novinskoj fotografiji, oglaSavanju i tako dalje... Rasprave u
povijesti umjetnosti, sasvim razli¢ito, uglavnom se svode na historiografske, te stilske
podudarnosti. Proucavanje razlika medija slike i fotografije, dakle, tema je estetike ali i

povijesti umjetnosti, no na sasvim drugacije nacine. Obje se diskusije javljaju relativno

*TEMOM AURATICNOSTI SE POSEBNO POZABAVIO BENJAMIN KOJI JE DEFINIRA KAO ,,A STRANGE WEB OF TIME AND SPACE] THE UNIQUE
APPEARANCE OF THE DISTANCE, HOWEVER CLOSE AT HAND.® CitiraNO 1z: BENJAMIN, W. (1980). A SHorT HisTory OF PHOTOGRAPHY.

CurassIC ESSAYS ON PHOTOGRAPHY. A. TRACHTENBERG, LEETE's IsLaAND Books: 199-216.Str. 209

5/

VEC NATUKNUTO U BENjaAMINOVIM TEKSTU viDI: BENJAMIN, W. (1970). "THE AUTHOR AS PRODUCER (ADDRESS AT THE INSTITUTE FOR
THE STUDY OF Fascism, Paris, Apri 27, 1934." New Lerr Review 1/62(JuLy / AUGUST ): STRANICE NISU ENUMERIRANE. VECINA
AUTORA TEORIE FOTOGRAFIJE BAVI SE TEMAMA AUTORSTVA, VIDI DALJE: BARTHES, R. (1977). THE DEATH OF THE AUTHOR. IMAGE -

Texr - Music R. Bartaes. Vior 1 Foucaurtovu kritiku Barthesa: Foucaurr, M. (1977). WHaT 1s AN AuTHOR? LANGUAGE

CounterR MEMORY, PracTicE. M. Foucaurt. Oxrorp, Brackwerr, TE NortH, M. (2001). "AUTHORSHIP AND AUTOGRAPHY."

PMLA 116 1377-1385.
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kasno, §to je za povijest umjetnosti bilo ¢ak i pomalo apsurdno, obzirom se fotografija
izucava tek nakon Sto su u institucionaliziranu umjetnost usle kasnije umjetnicke forme,
poput ready-madea, happeninga, performansa, zive skulpture, urbane intervencije, a
koje redom nakon izvedbe nastavljaju postojati tek - po fotografijama...® Kako u
filozofskoj estetici historiografski pristup nije toliko prisutan, kao razlike slikarstvo
versus fotografija se analiziraju Sire teme; razlike prirodne i namjerne (intencionalne)
reprezentacije kao objektivne ili neutralne u odnosu na one neprirodne ili subjektivne.
No, one se prosljeduju i u druga podrucja, epistemiologiju i ontologiju fotografske slike

o kojima piSe, takoder, cijeli niz autora.’

U narednom ¢u dijelu zaci u distinktivne termine i koncepte, koji kao krajnji ishodi,
gotovo proizvodi polemike u estetici razjasnjavaju specificnu razliku fotografije od
slikarstva u smislu reprezentacije. U nizu pokusaja definiranja specifi¢ne razlike dva
medija, naime, nasao se Citav spektar termina koji kvalificiraju, odnosno opisuju
kvalitetu fotografije, u pogledu dokazivosti koju fotografija, za razliku od slike, ima. To
su, kronoloskim redom pojave; naturalizam, direktna reprezentacija postojanja,
prozirnost, dokumentarnost, trag ili indeksikalnost. Sve te kvalitete, prema razli¢itim
teorijama, nisu u istom stupnju ili uopc¢e karakteristi¢ne za slikarstvo. Postoje i odredene
disciplinarne preference koristenja navedenih pojmova. Teoreti¢ari umjetnosti uglavnom

koriste termin reprezentacionalizam, kojim indiciraju razliku medu umjetni¢kim

8 ZA ANALIZU USPOREDNE POJAVE READY MADEA I FOTOGRAFIIE. U UMIETNOST VIDI IVERSEN, M. (2004). "ReapymaDE, Founp OBikcT,

ProtoGraPH." ART JournaL 63(2): 44-57.

" Vior privuerice: Hester, M. B. (1972). "Are PaNTINGs AND PHOTOGRAPHS INHERENTLY INTERPRETATIVE?" THE JOURNAL OF

AEestuerics anp Arr Criticism 31(2): 235-247. Brook, D. (1983). "PAINTING, PHOTOGRAPHY AND REPRESENTATION." THE JOURNAL

or AestreTics AN ARt Criticism 42(2): 171-180., Currig, G. (1991). "ProtoGrAPHY, PAINTING AND PERCEPTION." THE JOURNAL OF

AgstHETICS AND ART CriTIcIsSM 49(1): 23-29
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medijima nakon pojave apstrakcije.® Reprezentacionalizam karakterizira sposobnost
prikaza, dok ga kvalificira naturalizam, odnosno prirodnost prikaza. Termin se najcesce
upotrebljava pri analizi slika nastalih prema fotografijama.” Nesto labaviju, no vrlu
sli¢énu, koncepciju semiotiari nazivaju indeksom realnosti, gdje indeks kvantificira
realisti¢nost.'” U estetici fotografije, pak, naturalizam se radikalizira konceptom
objektivnosti prikaza, kojim se luge subjektivne od objektivnih predstava realnosti."
Autonoman estetski koncept je onaj ,,prozirnosti®, koji u diskusije uvodi Kendal Walton,
pomicuéi sasvim estetske teze objektivnosti u epistemiolosko podruje spoznaje.'?
Kvaliteta takve spoznaje je - da je ne-medijalizirana ili je pak medijacija zanemariva.
Nekolicina autora se bavi i paradoksalnijom temom ,,fotografske istine,” koja osim u

epistemiologiju zadire i u podrugje logike."

8 Vipi privuerice: TaGG, J. (1988). THe BURDEN OF REPRESENTATION : Essavs oN PHOTOGRAPHIES AND HISTORIES. BASINGSTOKE,
MacmiLLaN Epucation., ALLEN, J. S. A. N. W. (1975). "PHoTtoGrAPHY, VISION, AND REPRESENTATION." CriricaL Inouiry 2(1): 143-
169, Fripay, J. (2001). "PHOTOGRAPHY AND THE REPRESENTATION OF VIsioN." THE JoURNAL OF AESTHETICS AND ART CRiTICISM 59(4):
351-362., Scruton, R. (1981). "ProtoGrAPHY AND REPRESENTATION." Criricar Inouiry 7(3): 577-603., Saveporr, B. E. (1992).
"TRANSFORMING IMAGES: PHOTOGRAPHS OF REPRESENTATIONS." THE Journar oF AEestrETICS AND ART Crrricism 50(2): 93-106. Kop
VECINE REVERBERIRA UTJECAJ GOMBRICHOVE: GoMmBRIcH, E. H. (1962). ArT anD ILLUSION : A STUDY IN THE PsycHoLoGy oF PicToriaL
REPRESENTATION, PHAIDON.

9 VISE 0 SLIKAMA NASTALIM NA OSNOVAMA FOTOGRAFLE VIDI: RuGaLEs, M. (1985). "PAINTINGS ON A PHOTOGRAPHIC BASE." JOURNAL
or THE AMERICAN INsTiTUTE FOR CONsERvATION 24(2): 92-103.

"% Vipr: Krauss, R. (1977). "Nortes oN THE INDEX: SEVENTIES ART IN AMERICA." OcroBer 3: 68-81.

" Vipr privueriCE: WALDEN, S. (2005). "OiecTiviTY IN PHOTOGRAPHY." BRitist JournaL oF AestHETICS 45(3): 258-272. DWORKIN,
R. (1996). "Osiectivity AND TRUTH: YOU'D BETTER BELIEVE IT." PHILOSOPHY AND PUBLIC AFFairs 25(2): 87-139.

2 Vipi: Warton, K. L. (1984). "Transparent Pictures: ON THE NATURE oF ProtoGrapHic ReaLism." Criricar Inouiry 11(2):
246-277. Takoper vipr: FriDAY, J. (1996). "TRANSPARENCY AND THE PHOTOGRAPHIC IMAGE." Britist Journar or Aestrerics 36(1):
30-42.,

® Vior privuricE: Moraax, D. N, (1953). "ON PicroriaL "TrutH"." PriLosopricar STUDIES AN INTERNATIONAL JOURNAL FOR
Prirosopry iv THE ANaryric Trabirion 4(2): 17-24., Dworkin, R. (1996). "Osiectivity anp Truth: You'p BETTER BELEVE 1T."
Pricosopry anp PusLic Arrairs 25(2): 87-139., MircreLe, W. J. (1992). Tue Reconriurep Eve : Visuar Truth IN THE Post-

ProtoGraprHic ERA. CAMBRIDGE, Mass., MIT Press,; Eaton, M. (1980). "TrutH IN Pictures." THE JOURNAL OF AESTHETICS AND
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Kao $to tvrdim i u uvodu, red pojave ovih termina je gotovo sasvim bio uvjetovan i
tehniCkim statusom fotografske reprezentacije u danom vremenu. Fotografija je u
vrijeme Benjamina bila daleko od onoga Sto je danas, ne samo vizualno, veé i
kulturalno. Neki od pojmova kao naturalizam su stoga napustani, kao i same tehnologije,

primjerice analogne fotografske slike.

,, 'OTOGRAF1J4 JE NAJPRIRODNIJI OPIS PRIRODE. ‘"

Naturalizam je, kao pojam, u teoriju fotografije pristigao iz teorije i povijesti literature,
specificno romana devetnaestoga stoljeca, 1 to u znacenju preciznog i detaljnog opisa
prirode." Zadovoljivsi kriterije preciznosti opisa, novi medij gotovo konfiscira termin
naturalizam, zauzvrat upustaju¢i sasvim novu kategoriju opisa u literaturu i literarnu
teoriju — fotografski opis."” Termin naturalizam se moZe locirati ve¢ u prvim raspravama
o fotografiji devetnaestoga stoljeCa, primjerice spisu matematicara 1 fizicara, te
izumitelja reprodukcijskih tehnika fotografije William Henry Fox Talbota The Pencil of

Nature (cca. 1844/1846), u kojem on fotografiju, ve¢ i u samom naslovu, kategorizira

Arr Criricism 39(1): 15-26.

™ VDI PRIMJERICE: Pavyne, M. anp H. L. G. J. aApvisory epitors: SiMoN FritH, Davib A Rasmussen, JANErT Tobp AND PETER
Wmpowson Eps. (1996). A Dictionary oF CULTURAL AND CriticAL THEORY. OXFORD MASSACHUSETTS, BLACKWELL PUBLISHERS
Ltp.

"® ON UTIECE | NA ROMANE. WAREHIME TAKO ANALIZIRA RAZLIKE OPISA MEDUA FOTOGRAFUE U DIELIMA DEVETNAESTOG STOLIECA,
ZAKLJUCIVSL ,, THE IMBRICATION OF FIRST DEGREE REALISM (THE REFERENTIAL QUALITIES OF THE NARRATIVE) AND SECOND DEGREE REALISM
(THE DISCOURSE IN THE NARRATIVE CONCERNING PHOTOGRAPHIC AND PICTORIAL REALISM) COMPLICATE THE READER'S NOTIONS OF
REPRESENTATION AND OF REFERENTIALITY. CITIRANO 1Z: WAREHIME, M. (1989). "WriTING THE LimiTs oF REPRESENTATION: BALzAC,
ZorA, AND TOURNIER ON ART AND PHoTOGRAPHY." SuBStANCE 18-1, 51-57. STR.51 SLICNO, FOTOGRAF WALKER EVANS NEKE
KNJIZEVNIKE, POPUT JAMESA 1 JOYCEA NAZIVA FOTOGRAFSKIM U SMISLU OPISIVANJA, SMATRAJUCI KAKO JE FOTOGRAFSKI OPIS NAJLITERARNUIL.
Vior: Evans, W. (1978). "Puotocraruy." Tae Massacruserrs Review 19(4 - PaotoGraPHY): 644-646. Vipi 1@ DUTTLINGER, C.

(2007). Karka aND PHoToGRAPHY. OXFORD, OXFORD UNIVERSITY PRESS.
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kao tehni¢ko sredstvo naturalizma, time pravdajuéi inovativnost tehnologije."
Fotografija kao medij je nuzno vezana uz vlastitu tehnologiju, ali i uz prirodu koju
zahvaca u potpunosti, tvrdio je.'” Priroda i jest bila jedan od dominantnih motiva rane
fotografije, jednako kao i slikarstva u vremenu izuma, obzirom je ,,bolje pozirala® dugo
vrijeme osvjetljavanja ploc¢a. Naime, vrijeme osvjetljavanja u ranoj fotografiji bilo je
predugo da bi mogla snimiti zanrovska fotografija. Skra¢enjem vremena osvjetljavanja
postale su vidljive i razlike fotografskog opisa; on naime nije bio adekvatan prirodi
ljudskog oka, ve¢ zakonima monokularne optike. Stovise, prirodnost prikaza nije
ograni¢avala medij. Neki od fotografa su, naime, namjerno reducirali opise, smanjujuci
recimo dubinu polja, drugi ih pak povecavali van kapaciteta prirodnog ljudskog pogleda.
Tako je, primjerice, Eugene Atget smanjio dubinsku oStrinu, fokusirao blize sebi u ulici
Valette (Vidi: Il. 16). Pantheon se iz ove perspektive ¢ini daljim, a nadrealna atmosfera
nepoznate daljine, sasvim je deformirala ulicu. Distorzija u opisa fotografske scene je
jo§ vidljivija usporedi li se Atgetova fotografija sa sliénom iz Atget Rephotographic
Project (vidi Il. 17), posvecenog naravno Atgetu. Druga fotografija, projekta koji
ponavlja Atgetove fotografije preko sedamdeset godina kasnije, fokusira sasvim

drugacije, na zadnji plan u kojem je Pantheon, izoStravaju¢i na gledatelju prethodno

6 Vipr: Tasor, W. H. F. (1969). Pencit oF Nature, DA Capo. TALBOT OBJAVLIUJE I CITAV NIZ CLANAKA O OPTICI, FOTOPAPIRU ITD.
vipl DALJE: Tatsot, H. F. (1830 - 1837). "ExpERIMENTS ON LIGHT." ABSTRACTS OF THE PAPERS PRINTED IN THE PHILOSOPHICAL
Transacrions oF THE Rovar Sociery_or Lonpon_3 (1830 - 1837).,Tatsor, H. F. (1830 - 1837). "ON tHE OpTicAL PHENOMENA OF
CERTAIN CRYSTALS.." ABSTRACTS OF THE PaPERS PRINTED IN THE PHILOSOPHICAL TRANSACTIONS OF THE Rovar Sociery oF Lonpon 3.
(1830 - 1837), 388-390, Tarsor, H. F. (1837 - 1843). " Nott RespecTING A NEw KIND OF SENSITIVE PAPER.." ABSTRACTS OF THE
Papers PrRINTED IN THE PHiLosopHICAL TranNsacTiONS OF THE Rovar Sociery oF Lonpon 4 (1837 - 1843), 134. Vot 1 MayNarp, P.
(1989). "TaLBot's TEcHNOLOGIES: PHOTOGRAPHIC DEPICTION, DETECTION, AND REPRODUCTION." THE JOURNAL OF AESTHETICS AND ART
Criricism 47(3): 263-276. NUE ZANEMARIVO KAKO JE ISTI NASLOV U PODNASLOV UZELA I RECENTNA ZBIRKA ESEJA IZ ESTETIKE WALDEN,
S., Ep. (2008). PuiLosopny AND PHotoGrAPHY: Essays oN THE PeNnciL oF THE NATURE. NEW DIRECTIONS IN AESTHETICS. OXFORD,
BrackweLL PUBLISHING..

17
IBD.
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nepoznato.”® No niti jedan od pogleda, ni onaj prvi Atgetov niti kasniji iz Atget
Rephotographic Projecta nije prirodan ljudskom oku. Ulicu, kao Sto ona izgleda na
Atgetovoj fotografiji, vidjeli bi tek pod velikom maglom. Oko, naime, nema kapacitet
svjesno fokusirati na ,,nista, kao S§to to moze (nesvjesni) fotoaparat, buduci da je
vodeno psiholoski, a ne samo mehanicki. No, ni pogled kakav pruza re-fotografirana
ulica nije blizu ljudskome oku, obzirom daje mnogo vise detalja, koje bi oko eventualno
moglo dose¢i gibanjem. Naturalisti¢an opis, dakle, u ovim fotografijama postoji tek na

nivou subjektivna opisa.

1l. 16 — Eugene Atget: Pantheon iz Rue Valette (1925, tisak 1978); fotografija: 17.8 x 23.7 cm:
papir 24.8 x 29.4 cm NVG Collection

'8 Jean EUGENE AUGUSTE ATGET (1852-1972) JE FOTOGRAF ARHITEKTURE KOJI 1890-1H sNmmio oko 6000 FOTOGRAFIA ULICA PARizA.
NIEGOV RAD OTKRIVAJU NADREALISTI POCETKOM XX STOLJECA, UVELIKE POTAKNUTI I PISANJIMA WALTERA BENJAMINA. ATGET UGLAVNOM
RADI KONTAKT PRINT, 1Z VELIKIH 9 INCNIH (22,5CM) STAKLENIH NEGATIVA, DOK JE TISAK ALBUMEN (BJELANCEVINA), SVE DO 1920 KADA
PRELAZI NA ZELATINSKI SREBRENI TISAK. ZBOG VELIKOG FORMATA NEGATIVA, MOGUCE JE RAZVIJANJE I DETALJA SAMIH SNIMAKA. VIDI UNOS:
GorbonN BarpviN, AtGer. Hannavy, J. (2008). Encycropepia oF NINETEENTH-CENTURY PHOTOGRAPHY. NEW YORK ; LONDON,
RoutLenGe. Vior 1. Mavor, A. H. (1952). "Tue WorLp oF ATGer." THE METrROPOLITAN MUsEuM OF ART BULLETIN, NEW SERIES

10(6): 169-171.
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1. 17 - Aget Rephotogphic Pr.' Panteon iz e Vaette (1992),
http://usfinparis.arts.usf.edu/paris/atgetrephoto.html)"’
Naturalizam kao zahtjev kvalitete, no i1 kvantitete fotografskog opisa, postaje joS
apsurdnijim uzmu li se u obzir apstraktne fotografije ¢iji objekt nije naoko prepoznatljiv
kao priroda sama. Kod njih se moze, primjerice, ¢initi kako fotografije pruzaju ljudskom
oku sasvim neprirodne poglede na nesto. O takvim fotografijama biti ¢e vise rijeci nesto

kasnije. Prethodno valja vidjeti kakve sve, Cak 1 radikalnije zahtjeve od svojstva

naturalnog prikaza, estetika upucuje fotografiji.

,,FOTOGRAFIJA JE DIREKTNA FIZICKA POSLJEDICA REALNOSTI.

Neki su autori teze o naturalizmu radikalizirali, tvrde¢i kako se u fotografiju upisuje
zapravo - priroda sama. Gregory Currie je, tako, ustvrdio kako su za razliku od slikarske
slike koja je umjetna, fotografije prirodne i StoviSe - mehanicki kontinuirane.® Njih
proizvode ograni¢avaju¢i zakon fizike. Fotografska slika je biljeska kontrolirane

refleksije 1 loma svjetlosti o objekte, pri ¢emu osim u studijskim uvjetima kontrole

1 DRUGI PROJEKT ISTOG NAZIVA VODI CHRISTOPHER RAUCHENBERG. VIDI: HTTP://WWW.LENSCULTURE.COM/RAUSCHENBERG.HTML

20
CURRIE ZAPISUJE: ,,REPRESENTATIONS, BOTH NATURAL AND INTENTIONAL GIVE US INFORMATION ABOUT THINGS WITHOUT GIVING US
PERCEPTUAL ACCESS TO THEM. THE TWO KINDS OF REPRESENTATIONS DIFFER FROM ONE ANOTHER IN HOW THAT INFORMATION IS GENERATED. "

Cimirano 1z: Currig, G. (1991). "PHoToGRAPHY, PAINTING AND PERCEPTION." THE JOURNAL OF AEstHETICS AND ART Criticism 49(1):

23-29. Str. 25
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svjetlosti, fotograf moze birati eventualno nacin biljeZzenja fenomena svjetla, no ne i sam
fenomen. U tom smislu je, tvrdi Currie, fotografija slicnija drugim mehanickim
reprezentacijama, termometrima ili barometrima negoli slikarstvu.?' Kritiku tezi o
mehani¢nosti  fotografskog opisa uputio je Edwin Martin, usporeduju¢i proces
fotografiranja sa seizmografskim mjerenjem kod kojega se potres ne vidi, dok istodobno
postoji mehani¢ka veza rezultata i potresa.” Time je razdruZio prirodu od same
fotografije, sugeriraju¢i kako nesto moze i mimoic¢i njen opis. | uistinu, u umjetnosti
takav je slucaj Cest. Jedan od primjera je i Man Rayev rayograf (Vidi: 1l. 18), fotografski
proizvod nastao bez medijacije fotoaparata, direktnim osvjetljavanjem objekata na foto-
papiru.” Kod njega su fotografski rezultati sasvim emancipirani od prirode koju
predstavljaju. Na drugaciji nacin, Pierre Cordier je kemijskim promjenama kao krajnji
rezultat takoder dobivao fotografiju (Vidi: Il. 19) bez fotografske opreme. I rayograf i
chemigram, kako se naziva Cordierov proces, prekidaju mehanicku vezu realnosti i
fotografske slike no, krajnji rezultat je i dalje fotografija ili zapis svjetla.* Stovise, u
slucaju samog rayografa taj je opis precizniji od same fotografije, obzirom kopija nastaje
direktnim kontaktom sa papirom, zadrzavaju¢i odnos 1:1, za razliku od klasi¢nih
fotografija koje opis svijeta neminovno umanjuju ili pak uvecavaju. Ovakve, autorske
fotografije, kao Sto je navodeno, redovno su izostavljene iz analiza no i teorija koje se
bave fotografijom. Naime, njima autori produciraju radije negoli oponasaju realnost,
upravo kao Sto ¢e marksisticki kriticari tvrditi za drustvenu fotografiju opcenito. No, sa

potonjom tezom, €ini se, ne bi se slozio Currie.

21
I
22
Vibi: MarTIN, E. (1986). "ON SEEING WALTON'S GREAT-GRANDFATHER." Criticar INnouiry 12(4): 796-800
23 q x )
SLICNU METODU KORISTIO JE T TALBOT, NAZVAIUCI JE ,,INDEKS PRINTOM.

24 %
FOTOGRAMI ILI RAYOGRAMI SU DIREKTNI OTISCI, LUMINOGRAM ZABILJESKA SVJETLA (VIDI I SABATTIER EFEKT PREEKSPONIRANJA), BRULAGE
JE NAZIV TEHNIKE RASTAPANJA EMULZIJE, CHEMIGRAM ZABILJESKA IZMJENE NA EMULZIJI, DOK CLICHE VERRE FOTOGRAFSKI OTISAK CRTEZA NA

TAMNOM STAKLU. VIDI BILJESKU O APSTRAKTNOJ FOTOGRAF1JI, FUSNOTA 30
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1l. 18 — Man Ray, iz: Les 1l. 19 — Pierre Cordier: Chemigram/Hydrogram (1964),
Champs Delicieux, Paris (1922), 20cmX25¢cm
fotogram / rayogram, Zelatinski
srebrni tisak 22.6 X 17.4 cm

3.1.1. , FOTOGRAF NUZNO NE MORA IMATI ZNANJA O ONOME $TO SNIMA

Currie je tezu o mehani¢nosti produbio i1 u samu epistemiologiju. On je ustvrdio kako
fotograf ne biljezi ono $to on ili ona misli da vidi, nego samo ono §to je uistinu ispred
kamere, dok za razliku od fotografa - slikar slika ono $to misli da vidi.*® On tvrdnju i
radikalizira, zapisavsi; ,,An hallucinating painter will paint the pink elephant he thinks
he sees, and an hallucinating diarist will describe the same, but an hallucinating
photographer will be surprised when his photograph reveals the empty room.‘*
Fotografija je dakle neovisna o spoznaji onoga koji je stvara. Odnosno, vjerovanja

fotografa i ono §to je snimano nisu nuzno uzro¢no-posljediéno povezana.”” Takav je,

svakako, sluc¢aj sa NLO fotografijama. Neovisno o tome $to fotograf vjeruje da vidi,

% Ipp.

% Crrirano 1z: CarroLL, N. (2000). "Protocraptic TRACES AND Documentary Fioms: Comments For GrEGORY CURRIE." ThE
Journar or Aestrerics ANp Art Criricism 58(3): 303-306. Str.286

27
ODAVDE I ZANIMLIIVA VARIANTA KRATICE UFO (UNIDENTIFIED FLYING OBJECTS) U UNIDENTIFIED FOTOGRAPHIC OBJECTS,
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primjerice kako NLO postoji, on snima nesto $to je vrlo moguce nesto sasvim drugo.
Istina, ono Sto je snimio fotografa moZe i naknadno navesti na vjerovanje kako NLO
postoji, 1 bez anticipacija o tome §to je u tom trenutku snimao. On ne mora uopce imati
ikakva apriorna vjerovanja. Da je bitno razluciti svijest i vjerovanje fotografa pokazati

¢e zornije iduci primjer.

Curryjevo polaziste tesko razjaSnjava situacije kada fotografove namjere i znanja utjecu
na, odnosno mijenjaju realnost, kao $to je slucaj sa snimanjima kod kojih je namjera ili
narudzba uvjetovala specificnu fotografsku interpretaciju. Propagandnu, kontrolnu, ratnu
ili vojnu fotografiju, a napose snuff fotografiju, pornografiju, pedofilske fotografije,

postavka o neutralnosti fotografa moze sasvim relativizirati.”®

No, u nekim je
slu¢ajevima marksisticku tezu produkcije realnosti moguce i otkriti. Portret Refugee
Mother (Vidi: I1. ), inadice Migrant Mother Dorothee Lang o kojoj ¢e biti rijeci kasnije,
te Garangerov portretu Alzirke (Vidi Il. 21 - Marc Garanger Alzirka (1960), prikazuju
neke fotografske objekte. No, one istodobno viSe zapravo govore o samome fotografu,
njegovim vjerovanjima i uvjerenjima.”’ Dok jedna Zena gleda fotografa sa prezirom,
druga je ojadena, gotovo silovana kamerom. Fotograf, ¢ini se, u oba sluc¢aja misli kako
radi neSto drugo od onoga Sto uistinu radi. U oba slucaja, on ima neka uvjerenja o
snimanoj realnosti koja cenzuriraju podsvjesnu kolonijalisticku sliku u koju tu stvarnost
uvlaci. Ono §to on vjeruje i realnost se ne podudara, no on svojim vjerovanjima

proizvodi realnost. Odnosno, realnost se promijenila ¢inom snimanja, makar to bilo i na

fotografu sasvim nebitnom ili neosvjestenom nivou.

28 PRETPOSTAVKA, PRIMIERICE FOTOGRAFUA DJECE MATEMATICARA CHARLES DODGSONA AKA LEWIS CARROLLA KOIEM SE CESTO PRIPISUIE
PEDOFILSKA NASTRANOST JE ODNOS PREMA DJECI U VIKTORIANSKO DOBA, KOJE POSTMAN OPISUJE KAO ,,PRERANO ODRASLU,*‘ JER U DOBA
INDUSTRIJALIZACIJE POCINJU RADITI U TVORNICAMA I PRUE $ESTE GODINE. VIDI: PostMaN, N. (1982). THE DisapPEARANCE OF CHILDHOOD.
New York, DELACORTE PRrEss.

2 N .
% MaRC GARANGER OVE FOTOGRAFUE SNIMA KAO REZIMSKI FOTOGRAF RATA U ALZIRU 1954—1962.
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IL. 20 - Howard Davies: Rohingya u IL. 21 - Marc Garanger Alzirka (1960)
izbjeglickom kampu na granici
Bangladesa i Burme. Noyapara,
Bangladess. (1992)

«

3.1.2. ,,FOTOGRAF1JA JE OPTICKO POMAGALO *
Ipak, neki autori i dalje tvrde, fotoaparat je tek neutralno pomagalo percepcije. Tako u
daljnjim zahtjevima, koji slijede iz teze o mehanickoj vezi fotografije, postoji tvrdnja
kako su fotografski aparati dio neutralne opreme, kao i sva ostala opticka pomagala,
poput ogledala, mikroskopa i teleskopa.’® Drugi su fotografiji spremni priznati neke

razlike, primjerice moguénost stabilizacije slike, koju foto-tehnologija, za razliku od

%0 Vipi: Wacton, K. L. (1984). "Transparent Pictures: ON THE NATURE oF PHoToGRAPHIC REALISM." Criricar Inouiry 11(2):
246-277. Tezu RAZRAPUIE 1 U: WaLTON, K. L. (1984). "TrRANSPARENT PicTUrES: ON THE NATURE OF PHOTOGRAPHIC REALISM."
Criricar Inourry 11(2): 246-277.

ZANIMLIIV ODGOVOR NA CLANAK JE MArRTINOV. MARTIN, E. (1986). "ON SEEING WALTON'S GREAT-GRANDFATHER."
Criricar Inouiry 12(4): 796-800. Warton opcovara Uz Warton, K. L. (1986). "Looking AGAIN THROUGH PHOTOGRAPHS: A

Response To EDwiN MARTIN." Criricar Inouiry 12(4): 801-808.
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ugradene opticke ima.”’ Kendall Walton, jedan od zagovornika ovih teza, tvrdi kako je
fotoaparat automatski sklop, zasnovan na konvencijama koje su ugradene u fotoaparat,
sli¢no kao i u ostaloj optickoj opremi.** Fotoaparati mogu potpomoéi percepciju, vidno
je kod mikroskopske (Vidi: I1. 15) no i teleskopske fotografije (Vidi:Il. 14). Stovise, ¢ak
1 suvremena automatska oprema kompaktnih fotoaparata ima odlike percepcijskih
pomagala, poput mini-teleobjektiva.”> No, nisu sve fotografije nastale po automatici
programiranoj u fotoaparat, niti su nacinjene kako bi simulirale ljudsko gledanje.
Infracrvene (Vidi: Il. 22.), ultraljubicaste (vidi Il. 24), pa i termalne fotografije (Vidi: Il.
66) omogucavaju ne bolji, nego sasvim drugaciji pogled na svijet, istodobno iskljucujuéi
odredeni drugi spektra. Usporedujuéi fotografije nastale lomom svjetla pod kojima
covjek definitivno ne vidi, a koji omoguc¢avaju gledanje neke nevidljive kvalitete, sa
fotografijom koja je krajnji zbir (Vidi:Il. 23) svih spektara svjetla, a koja ne sluzi
ni¢emu, jasno je kako fotografija, u mnogo slucajeva, ne omogucava da covjek vidi
,bolje*“ nego samo — drugacije. Fotografija Sirokog spektra, tako, sasvim je na granici

prepoznatljivoga svijeta.

3 MozE PRIGOVORITI CINJENICOM KAKO JE MIKROSKOPSKA FOTOGRAFUA USTALIENA ZNANSTVENA METODA. VIDI DALIE UPORABE O
MIKROSKOPSKE FOTOGRAFIE: Downs, T. (1944). "PHOTOGRAPHY THROUGH THE MICROSCOPE." THE AMERICAN BioLoGy TEacHER T(2):

35-37.

32
Cimirano 1z: WaLton, K. L. (1984). "TransPARENT PicTURES: ON THE NATURE OF ProtoGrAPHIC REALISM." Criticar INQUIRY

11(2): 246-277,S1r. 262

3 RAZVOJ FOTOGRAFIIE VEZE SE NA RAZVOJ OPTIKE, A NE OBRNUTO.
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A ;
st . AT

IL. 23 - fo'tégfaﬁ}'d pun?)g spetra

b i T
IL. 24 — ultraljubicasta (UV) fotografija

U kritici teze kako je fotografija opticko pomagalo, preciznije nego Martin, koji
usporeduje simbolicki i1 kodirani seizmografski zapis sa reprezentativnim i nekodiranim
fotografskim zapisom, Jonathan Cohen i Aaron Meskin navode i dodatne razlike opticke
opreme kao pomagala vida na razli¢itim udaljenostima. Oni tvrde kako fotografija
percepciju premjesta ,,samo* vremenski, no ona to ne radi i prostorno.* Iako ovaj
argument zanemaruje prostorna premjestanja koja nude astro-fotografije, te relativizira
cijeli niz ,,domacih* fotografskih Zzanrova, primjerice avanturisticke i turisticke
fotografije, pokazati ¢e se bitnim u idu¢em odjeljku, u raspravi o prozirnosti fotografije,

on daje zanimljivu osnovu za analizu fotografije kao dokaza.

34
Vibi: MeskiN, A. C., JoHATHAN (2008). PHoTOGRAPHS AS EVIDENCE. PHOTOGRAPHY AND PHiLosoPHY: NEw Essavs oN THE PENCIL

oF NATURE_S. WALDEN. NEw York, WiLEY-BrackweLr: 70-90.

101



Fotografija kao dokaz

., M1 vIDIMO KROZ FOTOGRAFLIU

Najradikalniji zahtjev prema fotografiji, ve¢ je spomenuto, uputio je Walton u tekstu
Transparent pictures.” On tvrdi kako su fotografije, za razliku od slika, ne samo
,objektivne* ve¢ Stovise - i ,prozirne.“ Mi, dakle, ne gledamo na fotografiju nego
vidimo kroz nju.*® Da je tesko, ipak, odlu¢iti §to mi vidimo ,,kroz*, zorno je i iz rada
Sherry Levine.”” U seriji radova After Walker Evans, Levine, doslovno presnimava
radove drugog fotografa, Walkera Evansa, bez ikakve dodatne intervencije. Rezultat
fotografije je replika, identi¢na fotografija, koju autorica — autorizira, obzirom je sama
snima, odnosno ne samo razvija iz negativa. No, pitanje je - $to mi to to¢no vidimo kroz
fotografiju Levine ako je fotografija transparentna; Allie Mae Burroughs ili Walker

Evansov papir?

% Vioi: Warton, K. L. (1984). "TransparenT Pictures: ON THE NATURE oF PHotoGrAPHIC REALISM." Criricar Inoumry 11(2):
246-277.

% SL1eNO TVRDI 1 BARTHES, ZAPISUIUCI: ,,A PHOTOGRAPH IS ALWAYS INVISIBLE, IT IS NOT THAT WE SEE CITIRANO 1z: U BarTEs, R.
(1981). Camera Lucma : RerLecTIONS ON PHOTOGRAPHY, HILL AND WANG

37 RAD DIREKTNO PROIZLAZI 1Z FOTOGRAFSKE TEORIE. MOTIV EVANSOVE FOTOGRAFIE JE OBITEL] SNIMLIENA NA FARMI, DOK JE DIREKTNO
ZNACENJE FOTOGRAFUE LEVINE EVANSOVA FOTOGRAFIJA T NJEN KULTURALNI STATUS. FOTOGRAFSKE TEORIE TEZE RAZASNJENJU ZNACENJA NE
SAMO KROZ ODNOSE FOTOGRAFIJE I ONOGA $TO JE SNIMLIENO VEC 1 FOTOGRAFIJA MEDUSOBNO U SMISLU INTER-PIKTORIJALNOSTI.

Vb1 paLIE: SEKULA, A. (1982). ON THE INVENTION OF PHOTOGRAPHIC MEANING. THINKING PHOTOGRAPHY. V. BURGIN.

LonpoN, MACMILLAN.
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i : i FRESY 5 3
S : T o ERRERE w""" S % 2 St ats
IL. 25 — Walker Evans Allie Mae Burroughs Il. 26 - Sherrie Levine: bez naziva (After
(1935-36), zelatinski srebrni tisak, 24.13 x Walker Evans) 1979, zZelatinski srebrni tisak.
19.21 cm, Collection Minneapolis Institute of 9.6 x12.8 cm,
Arts; The William Hood Dunwoody Fund http://www.afterwalkerevans.com/

No, problem Waltonovog argumenta nije samo kod ovako radikalnih umjetnickih
radova. On je interpretativno neuporabljiv kod svih fotografija koje interpretiraju svijet
na nacin da radikalno minimaliziraju podatke o njemu. Takve su, primjerice, fotografije
Ansel Adamsa Vertikale (Vidi: Il. 27) 1 Harry Callahanova Lake Michigan ( vidi:Il. 28).
Jedna je snimana u mraku dugom ekspozicijom nocu, druga danju. Noéni snimak je
stoga dao samo prvi plan, dok dnevni upustio visak svjetla pa jezero Michigan djeluje
gotovo kao list praznoga papira.’® Kroz obje fotografije tesko da vidimo ista. Odnosno,

da smo bili na jezeru Michigan ili u Sumi u New Mexicu, sami bi sigurno vidjeli mnogo

% ANSEL ADAMS TEHNIKE OPISUIE U TRILOGUI: ADAMS, A. AND R. BAKER (1980). Tue Camera. Boston, New York GrapHIiC
SocieTy, Apawms, A. axD R. Baker (1981). Tue NeGaTive. Boston Littie, Brown, 1983, Apawms, A. anp R. Baker (1983). THE

Print. Boston, LittLe, BROWN.
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viSe... Ipak, valja napomenuti, na osnovi Waltonove teorije, radije nego na osnovi

prethodnih, pociva teorija dokaza, odnosno uvjerljivosti, bitna za mnoge discipline.

: o R
1l. 27 — Anselm Adams Aspens: Northern New 1l. 28: Harry Callahan: Lake Michigan, 1950

Mexico (1958), srebrni zelatinski tisak, 49.4 x
39.6 cm,Museum of Photographic Arts

‘

3.1.3. , ForoGrarii4 JE (NIJEMI) SVJEDOK.
Iako se koncept dokaza rijetko definira u diskusiji o fotografiji, te se uzima uglavnom u
opéim znadenjima, on je u vrlo estoj primjeni u epistemologiji.** U fotografskoj teoriji
tema dokaza se odnosi na Siru tvrdnju kako se neCemu vjeruje tek kada se to i vidi,
odnosno - ,,seeing is believing.” Walton ovu popularnu kovanicu preformulira rekavsi;

,,It may be fictional not that viewers of the photographs are shown what they would have

% Tako STANDFORD ENCYCLOPEDIA OF PHILOSOPHY DEFINIRA DOKAZ KAO: ,,THE CONCEPT OF EVIDENCE IS CENTRAL TO BOTH
EPISTEMOLOGY AND THE PHILOSOPHY OF SCIENCE. OF COURSE, ‘EVIDENCE’ IS HARDLY A PHILOSOPHER'S TERM OF ART: IT IS NOT ONLY, OR
EVEN PRIMARILY, PHILOSOPHERS WHO ROUTINELY SPEAK OF EVIDENCE, BUT ALSO LAWYERS AND JUDGES, HISTORIANS AND SCIENTISTS,
INVESTIGATIVE JOURNALISTS AND REPORTERS, AS WELL AS THE MEMBERS OF NUMEROUS OTHER PROFESSIONS AND ORDINARY FOLK IN THE
COURSE OF EVERYDAY LIFE. THE CONCEPT OF EVIDENCE WOULD THUS SEEM TO BE ON FIRMER PRE-THEORETICAL GROUND THAN VARIOUS OTHER
CONCEPTS WHICH ENJOY SIMILARLY CENTRAL STANDING WITHIN PHILOSOPHY.* CITIRANO 1Z: KELLY, T. (2006). "STANDFORD ENCYCLOPEDIA

oF PHiLosoPHY ONLINE."PrisTuPLIENO: 1.5.2009, 2009, FROM HTTP://PLATO.STANFORD.EDU/ENTRIES/EVIDENCE/.
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seen but they are actually there and can see for themselves.“* Cesta ilustracija
argumentativnosti fotografije, odnosno njene uvjerljivosti, je upravo — sudski dokaz.
Jednako kao $to Walton tvrdi kako je jedno ,,vidjeti,* a drugo poslusati pricu o zlo¢inu,
kriminolozi prigovaraju — biti na uvidaju zlo€ina nije ni blizu Sokantno kao vidjeti

fotografiju istoga u dnevnim novinama, ma koliko ona realisti¢no djelovala.

No, tezom kako su fotografije i same argumenti, na zoran i samo-evidentan nacin: ,,see it
for yourself*, Walton u teoriju fotografije na velika vrata uvodi upravo temu koja je u
osnovi fotografije dokaza - naivni realizam.*' Prema takvom upori$tu bi sve fotografije
na kojima izgleda kao da se dogodio zlo€in bile uistinu - fotografije zlo¢ina. Tako bi,
primjerice, izgledale sasvim namjesStene fotografije Hippolyte Bayarda sa pocetka ove
disertacije, pa i kasnije fotografije od kojih su mozda najpoznatije one Cindy Sherman
(Il. 29), ili nacionalno Zlatka Kopljara (Vidi: 11.30). Na svima njima objekti, bili oni
lutke, kolege ili sami autori, insceniraju vlastitu smrt. No, upravo stoga Sto se radi o
fotografijama, scene djeluju uvjerljivo, kao i1 u slu¢aju Maudlinovoga putovanja kroz

vrijeme.

40 Crrrano 1z Warton, K. L. (1984). "TranspareNT PicTures: ON THE NATURE oF PuoTtoGrAPHIC REALISM." Criricar INouiry
11(2): 246-277. Str 255
“ »SEEING IS BELIEVING JE KOLOKVIJALIZAM, NO NA NJEMU SEKULA GRADI KRITICKU TEORUU, VIDI: SEKULA, A. (1988). ON INVENTION

oF PHoTtoGrRAPHIC MEANING. PHOTOGRAPHY IN PRINT : WRITINGS FROM 1816 TO THE PRESENT. V. (GOLDBERG, ALBUQUERQUE :

UniversiTy oF NEw MEexico Press, 1988: 452-474.
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IL. 29 -Cindy Sherman: bez naziva (za Mark IL.30 — Zlatko Kopljar: K11,(2006)
Morrisroea), 61x50 cm:, Serija Disasters
(1986-1989), 1988

Ipak, razlikom sudskih crteza 1 forenzic¢kih fotografija se bavi nekolicina autora. Currie,
tako vidi razliku slikarstva i fotografije kao razliku tragova (traces) i svjedocanstva
(testimony).” Upravo kapacitet svjedoCenja pruza osnovu za uporabu fotografije u
sudskoj praksi. No, da se upravo to ,,nijemo svjedocanstvo* fotografije moze alternirati,
i to pred samim sudom, upozorio je ve¢ jedan od izumitelja fotografije, Talbot.”
Fotografijama u sudskoj praksi se, kao §to je ve¢ spomenuto, nije pridavala neka vaznost
upravo zbog mogucnosti doktoriranja materijala.** Uvidio je to i Scott Walden koji tezu

o svjedocanstvu ilustrira usporedbom sudskoga crteza sa Polaroid ili instant fotografijom

2 Vipr: Currig, G. (1999). "VisiBLE TrACES: DOCUMENTARY AND THE CONTENTS OF PHOTOGRAPHS." THE JOURNAL OF AESTHETICS AND
Art Criricism 57(3): 285-297.

43 TALBOT TAKO TVRDI "SHOULD A THIEF AFTERWARDS PURLOIN THE TREASURES - IF THE MUTE TESTIMONY OF THE PICTURE WERE TO BE
PRODUCED AGAINST HIM IN COURT-IT WOULD CERTAINLY BE EVIDENCE OF A NOVEL KIND." TALBOT, CITIRANO 1z SEKULA, A. (1986). "THE
Boby anp THE ARcHIVE." Ocroser 39: 3-64. ZA RAZLIKU UPOTREBE CRTEZA 1 NOVIH MEDIJA U SUDSKOJ PRAKSI VIDI: PERAICA, A.
(2004). "MEDiEN vorR GERICHT." SPRINGERIN 4/04: 26 - 29.

44 SCHWARTZ NAVODI KAKO SE U PRVOM ZABILIEZENOM JAVNOM SLUCAJU KORISTENJA FOTOGRAFIE NA SUDU NJOME IDENTIFICIRALO TUELO
POKOINIKA. U sLucasu IDENTIFICATION OF corPs OF A.C. WiLsoN VERsUS W.S. (GOSS SUSTAVNO RETUSIRANA FOTOGRAFUA TUELA NUE
PRIHVACENA KAO DOKAZ. ,,A.C.WiLLsON/W.S. Gass — Court ofF Pennsyrvania 1874 Vior: Scawartz, H. (1996). Tue CuLTurE

oF THE Copy : STRIKING LIKENESSES, UNREASONABLE FacsmmiLes. NEw York, ZoNeE Books ; Lonpon : MIT Press.
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kao nepatvorenim dokazom, zaobilaze¢i predloZzenom tehnologijom slike ikakve
moguénosti izmjene artefakta u tamnoj komori....* Ipak, fotografija moZe biti dokaz
samo ukoliko je uistinu bazdarena ili normirana kao dokumentarna, to jest ukoliko nema
nikakve mogucnosti fotografske intervencije u sam proces, no i ni mogucnosti tehnicke
greske. Stoga za sudsku fotografiju postoji Cvrst niz uputa za snimanje, pocevsi jos$
davne 1938-te.* Stovise, ni dan danas fotografije na sudu nisu dokaz za sebe, veé se one

u procesu moraju tek dokazati, odnosno uzimaju se uvjetno.

Estetske teorije naturalizma, mehani¢nosti, ne-medijaliziranosti, prozirnosti, optickog
pomagala, te dokazivosti, mogu se primijeniti, kao $to je komentirano 1 ilustrirano, samo
na neke fotografije, definicije istodobno iskljucuju cijeli spektar drugih fotografija. Tako
apstraktne fotografije nisu nimalo naturalisticke, Viktorijanske fotografije mogu
prikazati 1 ono $to ne postoji, umjetnicke teSko da imaju namjeru dokazati iSta izvan

3

sebe.... Svaka od teorija predefinira, pozadinski ,normalnu“ fotografiju, te je

diskriminativna prema nekim primjenama (Vidi:).

Krajnja granica ove teze, klju¢na za definiranje dokazivosti u fotografiji, sadrzana je u
pitanju - do koje uspjeSnosti reprodukcije stvarnosti mozemo uopce fotografije nazivati
fotografijama? Ovo pitanje, postavljeno vrlo provokativno formulirao je Martin upitavsi

Waltona - da li su i neuspjele, presvijetljene ili posvijetljene fotografije, koje ostaju kao

5 Crrirano 1z: WaLDEN, S. (2005). "Osiectiviry IN Protocrapny." Brizisi Journar or Aestuzrics 45(3): 258-272. Str. 6

4 . . .
6 FORENZICNA FOTOGRAFIJA JE BILA PREDMET SUMNJE OD SAMIH POCETAKA. ONA SE VREMENOM RAZVIJALA DAJUCI SKUP NOVIH PRAVILA ZA

NJENO SNIMANJE, KAKO IH PROTIVNICKI ODVIETNICKI TIM NE BI ODBIO KAO DOKAZ. VIDI JEDAN OD PRVIH TEKSTOVA: ScortT, C. C. (1938).

"PHOTOGRAPHY IN CRIMINAL INVESTIGATIONS." JOURNAL OF CRiMiNAL Law anp CriviNorocy (1931-1951),29(3): 383-419. ScoTT DAIE

NAPUTKE ZA KADAR, OTVOR BLENDE, BRZINE ZATVARANIJA, FILTERE, PA 1 OSJETLIIVOST FILMA KOJI MOGU PROMIJENITI SCENU ILI APOSTROIFRATI

RAZLICITE DETALIE.
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Ciste crne ili Ciste bijele plohe, takoder fotografije?*’” Walton, u diskusiji sa Martinom
nijeCe tu moguénost, deplasirajuéi ih, rekavsi ,,if they indeed deserve to be called that.”*®
Neuspjele fotografije nemaju niti naturalisticki prikaz, mi uopée ne mozemo znati §to
prikazuju, kroz njih definitivno ne vidimo nista, te nam apsolutno ne mogu posluziti kao
opticko pomagalo, iako uistinu postoji kauzalna i mehanicka veza, one ne mogu biti
upotrjebljene kao dokaz i¢ega. Cak $tovise — samo fotograf moZe znati §to je uopée
trebalo biti na njima. S druge strane; Martinovo pitanje sadrzi i odgovor kada i pod

kojim uvjetima - fotografija moze biti dokaz (vidi TB 6).

Zahtjev Dokazive Problem Iskljucene
Naturalizam (opis) Pejzazna fotografija Umjetan u smislu  Apstraktna
Portretna apstrakcije koje uvodi Znanstvena
tehnika
Mehanicki proizvod Dokumentarna u Sirem Subjektivna Tehnike rayograf,
smislu fotografija,nadrealna vortograf...
Ne-medijaliziranost Dokumentarna, NLO Interpretativna: Snuff, pornografija
socijalna, politicka,
Opticko pomagalo Znanstvena, mikro to jest Rendgen, infra-crvena, Umjetnicka u  Sirem
makro ultraljubiCasta smislu
prozirnost Dokumentarna, Reprodukcije Apstraktna
(transparencija) turisticka, forenzicka,
Dokazivost Forenzicka, sudska Bilo koja fotografija Namjestena
zlo¢ina

Tb. 5 - Ukljucenje i iskljucenje analiza fotografskih zanrova prema tezama

Fotografija moze biti dokaz samo ako je 1) sigurno kako nitko ne moze intervenirati u
kauzalni odnos na drugaciji nac¢in od onog predvidenog nafinom snimanja, odnosno
uputama za snimanje dokaza. Tada fotografija moZe biti, iako ne nuzno, opticko
pomagalo. Pod istim uvjetima ona moze naturalisticki prikazati i ono §to postoji, te nam

omoguciti da ultimativno i - ,,vidimo kroz nju®.

4"V b1 MarTIN, E. (1986). "ON SEEING WALTON'S GREAT-GRANDFATHER." CrizicaL INQUIRY 12(4): 796-800.

48 Vipi: Warton, K. L. (1986). "LookiNG AGAIN THROUGH ProtoGraPHS: A Responst 10 Epwin MarTIN." Crzicaz Inouiry 12(4):

801-808.
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A: Je udovoljen zahtjev: B: Sto rezultira:
Fotografija je dokaz (ako)
1. Neprekinut lanac 1. Opticko pomagalo
2. Ne-medijaliziranost 2. Prozirnost
znanja
= Dokazivost

TB 6 — Zahtjevi za dokazivoséu prema diskusijama u estetici

Potrebna su, dakle, barem dva garanta kako bi se povjerovalo fotografiji kao dokazu, a
to su; 1) da je proces bio adekvatan i neprekinut, te b) da nije bilo namjere
zloupotrebljavanja snimka u Sirem pogledu. U veéini fotografija nastalih pomocu
fotografskih tehnika koje su diskriminirane temom ,,0bi¢ne fotografije* a pregledanih u
uvodnom poglavlju nisu zadovoljeni uvjeti 1 i 2 pod A (neprekinutosti lanca i ne-
medijaliziranosti znanja). Stoga misanotirane fotografije, retus, fotomontaza, bile one u
analognom ili digitalnom obliku, ne mogu biti opticka pomagala ili pak transparentne, te
naposljetku, ne mogu biti - niti dokazima. No, da je teSko ispuniti i ova dva zahtjeva
pokazat ¢u na jednoj naizgled sasvim ,,0bi¢noj* fotografiji.* U narednih nekoliko
odjeljaka baviti ¢u se fotografijom koja je triput retusirana, a koja i dalje, u svakom
izdanju, djeluje kao fotografija. No, za pocetak ¢u analizirati dvije snimke istoga

dogadaja.

Na fotografiji (Vidi: Il. 31) iz David Kingovog pregleda Staljinovih retusa The Commissar
Vanishes, je grupa ljudi, medu kojima su neki eventualno nekome prepoznatljivi.
Knjizevnik Maksim Gorki i Vladimir Ili¢ Lenjin igraju Sah na Capriju 1908-me, tvrdi

anotacija.”® Dogadaj je inae ostao zabiljeZen i u nizu $ahovskih poteza, ¢ini se nastalim

4 Vipr: Peraica, A. (2003). Ontorogy oF THE FAKE. Sus/vErsions. AmsTERDAM, ASCA (AwmsTERDAM ScHoor oF CULTURAL
ANALYsIS, THEORY AND INTERPRETATION): 15.
50

Vir: King, D. (1997). Tue CommissaR VANISHES : THE FALSIFICATION OF PHOTOGRAPHS AND ART IN STALIN'S Russia. EDINBURGH,

CANONGATE.
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upravo rekonstruiranjem ovih fotografija.>’

P

1l. 31 — Nepoznati autor: l.,enji;z"igra §ah na Capriju u prisutnosti Gorkoga (1908) / 1, preuzeto
iz King: Comissar Vanishes.

o uun A

N ——

“Ligs \ &

1l. 32 — Nepoznati autor: Lenjin igra Sah na Capriju u prisutnosti Gorkoga (1908) / 2

1 Na STRANICAMA CHESSGAMES, IGRA SE NAZIVA ,,VLADIMIR ILycH LENIN vs Maxiv GORKI® POGRESNO IDENTIFICIRAJUCT LENJINOVOGA
SUIGRACA VIDI:

HTTP://WWW.CHESSGAMES.COM/PERL/CHESSGAME?GID=1387603
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Prva fotografija (Vidi: Il. 31), ve¢ na prvi pogled, zadovoljava opée kriterije prethodnih
diskusija o fotografiji. Sve djeluje ,,prirodno®, osim $to je naravno fotografija manja od
realnosti, te sasvim neprirodno crno bijela, 1 Sto uostalom i sama scena djeluje pozirano.
No, mi i tada vidimo ,,kroz* okvir fotografije, prema Waltonovoj teoriji, gledaju¢i nesto
Sto se opet dogodilo, a to je — samo poziranje. Ipak, pregledavajuci sudionike scene
moze se uociti - jedna je osoba ostala djelomi¢no van kadra. Njen se identitet ne moze
razaznati. Okvir fotografije postaje prepreka, a noga osobe ometa gledanje igre,
provociraju¢i pitanjem — o kome se radi? Ni na drugoj fotografiji, iz ocigledno iste
serija, ove osobe nema (Vidi: Il. 32). StoviSe, iako snimaju isti dogadaj sa nekim
vremenskim odmakom, obzirom je Lenjin skinuo SeSir, one djeluju sasvim razlicito,
upravo stoga jer prikazuju razli¢ite kutove scene, a koji uvjetuju i razli¢itu pojavnost
realnosti, kao $to je ve¢ zamijetio i Bertrand Russell.”> U fotografiju je nemoguée —

zaviriti 1 zaci.

ANALIZA

SkepPTICIZAM: ,, FOTOGRAFIJE NE DONOSE ZNANJE

Problem ogranic¢enja Waltonove teze u smislu prostora zamijetili su, ve¢ je spomenuto,
Carroll 1 Currie. Oni smatraju kako fotografija nema kapacitet predstaviti prostorno-
vremenski kontinuum, odnosno preciznije — ona ne moze predstaviti prostor. Currie,
StoviSe, smatra kako po pitanju prostora dolazi do diskriminativne greske, a koju stvara

egocentricno prostorno vjerovanje.” Alocentricni prostor, ili onaj kojim se kao

52 M
RussELL PISE: 5, PHOTOGRAPHIC CAMERAS IN DIFFERENT PLACES MAY PHOTOGRAPH THE ‘SAME’ EVENT, BUT THEY WILL PHOTOGRAPH IT

DIFFERENTLY " CITIRANO 1z RusseLL, B. (2004). ScepticaL Essavs. Lonpon, RouTLEpGe. STr.61

53
vipl: CUurrig, G. (1999). "VisiBLE TRACES: DoCUMENTARY AND THE CONTENTS OF PHOTOGRAPHS." THE JOURNAL OF

AEsTHETICS AND ART CriticisM 57(3): 285-297.
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gledatelji mozemo gibati, naime, nije kontinuiran s naSim fizickim ili egocentri¢nim
prostorom. Fotografije daju ograniCen, zaustavljen ili jednostrani prostorni uvid. Za
gledanje fotografija su, naime, potrebna neka predznanja, jasno je i pregledom
fotografija neke neobi¢ne arhitekture. Mi ne mozemo znati kako taj prostor uistinu
izgleda. Cohen i Meskin ova predznanja svode pod ,,doksaticki argument,” nuznih
vjerovanja o prostornim informacijama.’* Medu njima je svakako i znanje o odnosima
onoga §to se gleda...” Tlustrativnije, kada bi poznavali fotografiranu lokaciju na Capriju
mogli bi rekonstruirati gdje bi tocno trebao stajati fotograf. Sli€no bi mogli i sa
fotografijom istog dogadaja koja je snimljena iz drugog kuta. No, u oba slucaja, ¢ak ni
usporednom analizom, ne bi saznali tko je ta osoba iskljucena kadrom fotografije. Ipak,
¢injenica da ne moZemo razaznati i rekonstruirati osobu ne implicira da nismo u stanju
imati druge podatke zabiljeZene dvjema fotografijama. lako je fotografija ogranicena,
Cohen 1 Meskin tvrde, nuzna vjerovanja zapravo nisu preduvjet za ocuvanje epistemicke
vrijednosti fotografije..”® Fotografije, iako ne mogu pruziti neke od podataka, i dalje
prenose neke, druge, informacije. One po tome nisu zahtjevne, odnosno — mi ne moramo

imati u vidnom polju objekt kojega Zelimo vidjeti, znati iSta o prostornom odnosu, ali mi

54 ONI GA FORMULIRAJU KAO: »»A NECESSARY REQUIREMENT FOR X'S SEEING Y IS THAT X REPRESENTS INFORMATION ABOUT THE SPATIAL

RELATIONSHIP BETWEEN X AND Y** CITIRANO 1z JONATHAN CoHEN & MEskIN, A. (2004). "ON tHE EpisTeEmIC VALUE OF PHOTOGRAPHS."

THE JournAL oF AestrETICS AND ART Criticism 62(2): 197-210. Str. 198

% FOTOGRAFIJA, PREMA INFORMACISKOJ TEORDI, MOZE ZADOVOLJITI KRITERIJ ,,(I) INFORMATION ABOUT THE VISUALLY ACCESSIBLE

PROPERTIES OF THE REPRESENTATIONAL OBJECT® DOK ISTODOBNO UOPCE NE MORA (II) 5 INFORMATION ABOUT THE EGOCENTRIC LOCATION OF

THE REPRESENTATIONAL OBJECT,“ TVRDE, OSLANJAJUCI SE NA DRETSKEOVU NE-DOKSATICKU TEORIJU GLEDANJA ONI ZAKLJUCUJU KAKO MI NE

VIDIMO KROZ FOTOGRAFIE. Op.Cit. STR. 204

56
Vibri: MeskiN, A. C., JoHaTHAN (2008). PHOTOGRAPHS AS EVIDENCE. PHOTOGRAPHY AND PHirosopHy: NEw Essays oN THE PENCIL

oF NATURE, S. WALDEN. NEw York, WiLEY-BrackweLr: 70-90.
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dobivamo i dalje - neke informacije.”” Cak i da prostor ne znamo, na osnovu onog
vidljivoga dijela, dakle, moZzemo zakljuciti kako se radi o terasi uz vodu, koju ograduje
zidi¢. Stovise, prostor same scene mozZe se rekonstruirati (Vidi: Il. 34) analizom fokusa,
usporedbom perspektivnih oc¢ista u monokularnoj konstrukciji prostora, no i analizom
dodatne opticke opreme koja je moguée iskrivila te odnose.” U rezu kadra, tako, moze
se primijetiti cenzura, neke osobe iskljucene su kadriranjem kao nebitne, ili sa mozda
nekim drugim razlogom. Fotograf, nadalje, gradi simbolicki odnos medu
protagonistima, snimajuci ih u jasnoj piramidalnoj odnosno hijerarhijski znacenjskoj
kompoziciji, u fokus stavljaju¢i akciju koju zeli dodatno naglasiti — igru Saha (Vidi: II.
35). On, dakle, interpretira situaciju kako kadrom tako i kompozicijom. Da je tako
vidljivo je pomicanjem osi rakursa, kojim se bitno mijenja i znacenje same fotografije.
Takvom se intervencijom gubi piramidalna struktura, te fotografija prestaje biti
balansirana, a u nju ulazi osoba koja je pocetno bila isklju¢ena cenzurom kadra.
Neznatnim pomakom osi udesno, fotografija viSe ne interpretira odnose nastale igrom
Saha, ve¢ gotovo da sugerira Gorkijevu kontrolu nad Lenjinom. Gorki tada nadgleda

Sahovsku igru, u kojoj je prethodno bio tek pobocni akter.

 NAIME, ZA RAZLIKU OD OBICNOG GLEDANJA U KOJEM JEDAN INFORMACISKI SKUP UVIETUJE DRUGI, ODSUTNOST PRIMIERICE ,,E-
INFORMACUE,“ KAO ONE PROSTORNO-VREMENSKOGA SMIJESTAJA, MOZE DOVESTI DO NEPREPOZNAVANJA ,,V-INFORMACIJA,” O ONOME $TO SE
GLEDA. TO SE DOGADPA CESTO U SVIM SLUCAJEVIMA U KOJIMA MI ZELIMO INFORMACUE O GLEDANOME, A NE ISPUNJAMO UVIETE POZNAVANJA
VLASTITOG ODNOSA PREMA NJIMA. IBID.

%8 TAKO DALIE TVRDI: ,,PHOTOGRAPHS CAN SERVE, ALONG WITH INFORMATION FROM OTHER SOURCES, IN AN INTERFERENCE TO EGOCENTRIC
INFORMATION. IF I KNOW WHERE AND WHEN THE SHOT WAS TAKEN, AND WHERE AM NOW (AND WHAT THE TIME IS NOW) | MAY INFER THAT
THE SCENE DEPICTED STANDS IN A CERTAIN SPATIOTEMPORAL RELATION TO MY CURRENT TIME SLICE* CURRIE, CITIRANO 1z JONATHAN COHEN
& MEskiN, A. (2004). "On trE Epistemic VALUE oF ProtoGrapus." Tre Journar oF AestrETICS AND ART Criticism 62(2): 197-210

.Str. 206
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11. 33 - Analiza dinamike na igri Saha

1l. 34 — Egocentricni prostor fotografa iz fotografije igre Saha

1l 35 - Znaénski odnosi na fotografiji igre s“.aha

Iz analizirane fotografije, jasno je, postoji prostor koji je kontinuiran za samoga
fotografa. On se u realnom prostoru moze pomaci, odabrati iz kojega kuta ¢e snimati.

No, upravo njegove odluke kod gledatelja postaju ogranic¢enjem, to jest - mi vidimo
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isklju¢ivo egocentricni prostor fotografa. Moze se zakljuciti; fotografije nose
informacije o egocentriénom prostoru, te iskustvo alocentri¢noga prostora, no isklju¢ivo
ono - fotografa. One prenose banalni podatak ,kad biste bili ovdje vidjeli biste, uz

pomo¢ (ove opticke opreme, te pod sljedecim tehnickim uvjetima) - sljedece.*

Za razliku od prostornog, vremensko izmjesStanje je univerzalno, ono progresivno raste
od trenutka snimanja kako za fotografa tako i za gledatelja. Fotografija se dakle dogodila
negdje, u vremenu koje je konstantno vece. Analizama detalja, poput mode, no i lica

sudionika, moguce je priblizno ustvrditi o kojem se vremenu radi.

1l. 36 - Lenjin igra sah na Capriju u prisutnosti Gorkoga (1908), original
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1l. 37 - Lenjin igra Sah na Capriju u prisutnosti Gorkoga (1908), retusem izbrisana figura

1l. 38 - Lenjin igra sah na Capriju u prisutnosti Gorkoga (verzija Album Lenin, 1939), retusem
izbrisane dvije figure i noga

Ipak, ovakve analize nec¢e donijeti znanje ve¢ dezinformacije, za sve one dogadaje koji
se nisu dogodili, a postoje na fotografskim slikama. Postoje, naime, ¢ak tri verzije iste
fotografije (vidi Il. 36 do Il. 38) od kojih dvije falsificiraju okvire samoga dogadaja
retuSem. Obje su bile dokadrirane i retuSirane od strane slavnih Staljinovih radionica

foto-retusa, kako bi ilustrirale nova izdanja revidirane povijesti.”” Svakom se objavom

%9 NA 1ZVORNOJ FOTOGRAFII SAHOVSKE NA CAPRUU 1z TRAVNIA 1908 SLIIEVA NADESNO sToJE; VLADIMIR Bazarov, Maksim GoRrki,
Zmovi Peskov 1 Nataria Bogpanova, pok Ivan Labiznikov, ViapmMir Tuie LEnsN 1 ALEKSANDER BoGpaNov sjEpe. BoGpaNov JE
UBRZO NAKON OVE FOTOGRAFIJE POSTAO POLITICKI SUPARNIK LENJINU. 1909 0sNovAO JE $KOLU NA CAPRIJU NA KOJOJ PREDLAZE UVODENJE
SOCIJALIZMA KAO RELIGIE RADA, NA LENJINOVO ZAPREPASTENJE. DRUGE IDEJE, POPUT ONE O PROLETKULTU (PROLETERSKOJ KULTURI) BILE
SU OPCEPRIHVACENE, NO, PREMA JANSENS UPRAVO SU ONE BILE RAZLOG UVODENJA CENZURA PREMA BoGDANOVIZMU. POSTOJAO JE STRAH
PREMA BODANOVIZMU KOJI BI UVEO NA VELIKA VRATA ZNANSTVENE, FILOZOFSKE A TIME I POLITICKE DEVUACIUE PROLETKULTA. 1923 JE
UHAPSEN KAO CLAN RADNICKE OpoziclE. ZINovi PESKOV JE BIO BRAT PRVOG VOPE BOLISEVIKA, 1z OKTOBARSKE REVOLUCLE 1917,
Jakova SVERDLOVA. IMIGRIRAO JE U FRANCUSKU GDJE JE POSTAO PRVI OFICIR U PRVOM SVJETSKOM RATU, NO PROTJERAN JE IZ FRANCUSKE
LEGUE STRANACA, TE OPET ISELI0O U KINU, GDJE JE POSTAO VOINIM SAVIETNIKOM CHIANG KAI-SHEKA, OSTAJUCI PRUATELJ sA DE
GAULLEOM 1 RADIVSI za Francusku Tamwu poLicu (DeEuxieME Bureau). ViapMIR Bazarov, 1zZvORNI TEORETICAR BoLISEViZMA
POSTAO JE MANISEVIK. OSUPEN JE NA POZNATIM PROCESIMA 1931, TE JE STRELIAN 1937. NATALUA BOGDANOVA BILA JE ZENA
ALEKSANDRA BOGDANOVA, DOK JEDINO NA LADIZNIKOVA NEMA DALINJIH PODATAKA.

U atBumu Lenoin (Moskva, 1939), DVIE GODINE NAKON UBOJSTVA BAzAROVA 1 PESKOVA OBOJE SU IZREZANI I RETUSIRANI.
GORKI, 1AKO SE USPROTIVIO PODIZANJU VLASTI 1917, JE 0sTAO NA sricl. U KASNIJOJ VERZUI ISTE FOTOGRAFIE, ONOJ MOSKOVSKOGA

INSTITUTA MARKSIZMA 1 LENJINIZMA PESKOV SE POJAVIO OPET, NO NA MJESTU BAZAROVA JE NACRTAN sTuP. VipI: KNG, D. (1997). ThE
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dokazivalo nesto sasvim drugo, i to ne samo — tko je prisustvovao igri Saha, ¢injeni¢no,
toga dana na Capriju. Nekim su se konstelacijama, upravo na nacin sugeriran
premjestanjem osi sugerirale i druge konotativne veze odnosa medu sudionicima, sa
jasnim politickim implikacijama. Kod svih takvih fotografija fotograf uopce nije vidio
,u danom trenutku sa danoga mjesta” ono $to mi vidimo gledajuci fotografije. Njegov
egocentri¢ni prostor je promijenjen, dok ga mi i dalje dozivljavamo, makar i kao
ogranicenje. Moze se zakljuciti - jednako kao S§to je fotografija sposobna dati

informacije, ona je sposobna i dezinformirati.

Postoje tri na¢ina kojima se moze prici takvim fotografijama. Jedna je zanijekati kako je
fotografija ikada mogla donositi znanja, koji se izlozilo prethodno. Drugi je prizvati na
vlastitu naivnost i nepoznavanje uvjeta, a tre¢i — proglasiti fotografiju zavjerom. Sva tri
stajaliSta su legitimna kako u pojedina¢nim primjerima analize, tako i u teorijskim
interpretacijama fotografije kao medija. U narednim odjeljcima viSe ¢u paznje usmjeriti

na relativizaciju i skepticizam kao filozofska stajalista.

RELATIVIZAM ,, VIEROVANJE U TOCNOST FOTOGRAFIJE OVISI O VJEROVANJIMA DRUGOGA REDA

Analizom prostornoga premjestanja egocentriénog prostora moze se prici epistemickoj
vrijednosti fotografije. Walden je, opet u analizi Waltonovog teksta, dao neka uporista
takve analize.” On tvrdi kako vjerovanja u objektivnost fotografije mozemo podijeliti na

dva reda. ® Prvi su vjerovanja u samu objektivnost fotografije, dok drugi ine sva

ComMISSAR VANISHES : THE FALSIFICATION OF PHOTOGRAPHS AND ART IN STALIN'S RUssia. EDINBURGH, CANONGATE.

80 Vipi: WaLpen, S. (2005). "OssecTiviTy IN ProToGRAPHY." BriTisH JOURNAL oF AestrETICS 45(3): 258-272.

61
ODNOSI SE NE DEFINICU VJEROVANJA PRVOG I DRUGOG REDA. WALDEN JE DEFINIRA KAO ‘““THE OBJECTIVITY THESIS DISTINGUISHES

BETWEEN A FIRST-ORDER PERCEPTUAL BELIEF AND THE WARRANT PROVIDED FOR IT BY A SECOND-ORDER BELIEF ABOUT THE CONDITIONS OF

IMAGE FORMATION. BUT TO HAVE A BELIEF IS TO ACCEPT THE CONTENT OF THE BELIEF AS TRUE, AND SUCH ACCEPTANCE, PRESUMABLY,

REQUIRES WARRANT. SO IT MIGHT BE OBJECTED THAT THE THESIS IS INCOHERENT INSOFAR AS IT PRESUPPOSES A SEPARATION OF THESE BELIEF
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prateéa vjerovanja koji potpomazu ona prva. U red vjerovanja drugog reda, koja
potpomazu vjerovanje u objektivnost fotografije spadaju primjerice i prethodno
analizirani zahtjevi; zahtjev za neprekinutoS¢u lanca i zahtjev za ne-medijaliziranosti
znanja. Mi dakle vjerujemo kako nitko nije, namjerno ili ne, prekinuo spoznajni lanac, te
kako nema mogucénosti izmjene znanja, no ni greske, u tehnickom procesu. No, ukoliko
nije tako, odnosno ukoliko se poruse vjerovanja drugog reda, neminovno padaju i ona
prvoga, u samu objektivnost, tvrdi Walden.®® Da su se ona i kulturalno porusena u doba
informacijske to jest digitalne fotografije ustvrdila je i Barbara Savedoff.”® No, kao $to je
ve¢ navedeno u uvodu, gotovo sve intervencije digitalne fotografije, a koje ruse njen
kapacitet dokazivosti, postojale su i ranije. Pitanje je stoga na osnovu kojih uvjerenja je
fotografija mogla djelovati kao dokaz, odnosno pruzati uvjerenja drugoga reda? Na to ¢e
pokusati pitanje odgovoriti sljede¢i dio, koji se osvrée na naivni realizam kao legitimno

polaziSte interpretacije dokazivosti fotografije.

‘

3.2.3. NAvNI REALIZAM: ,, SVAKA INTERVENCIJA NA FOTOGRAFIJI JE ANTI-FOTOGRAFSKA
Walton je tvrdio kako su sve alternacije fotografije ,,monkey job,” dok je fotografe koji
su koristili retu§ ili fotomontazu nazvao ,darkroom photographers.“®* O¢ito i iz
citiranoga isjecka, njemu je tamna komora bila misterij, neki nepoznati dio procesa
razvijanja i fiksacije slike. Ona se umetnula izmedu objekta snimljenoga na fotografiji i

same fotografije. Takav opis komore vraca, naravno, na izvorne filozofske teme koje su

AND WARRANT COMPONENTS. BUT THIS APPARENT INCOHERENCE TRADES ON AN AMBIGUITY IN THE NOTION OF WARRANT. PERCEPTUAL BELIEFS

CAN HAVE MULTIPLE SOURCES OF WARRANT. ““ IBID. STR. 262 (FUSNOTA)

IBD.

8 Vibi: Saveporr, B. E. (1997). "Escaping ReaLiTy: DigitaL IMAGERY AND THE RESOURCES OF PHoToGrAPHY." THE JOURNAL OF

AEestHeTics aND ART Criticism 55(2 PERSPECTIVES ON THE ARTS AND TECHNOLOGY): 201-214.

54 WaLton, K. L. (1986). "LoOKING AGAIN THROUGH PHOTOGRAPHS: A RESponst To Epwin MarTIN." Crirrcar Inouiry 12(4): 801-

808.
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prethodile otkri¢u fotografije, prisutne u Platonovom opisu pecéine ili Marxovoj
paradigmi svijeta kao tamne komore. No, razlog Waltonove teze moze biti i taj $to je u
vrijeme njena zapisivanja doSlo je do odvajanja fotografa-amatera od fotografa-
profesionalaca. Drugi mahom postaju ,,laboranti* obzirom amateri, koji snimaju mnogo
fotografija, ne poznaju ili ne posjeduju tehnike za razvijanje fotografije. Fotografije
razvijene u razli¢itim laboratorijima, sa razli¢itim strojevima i koje su izradili drugi
,laboranti“ svakako su bile sasvim razli¢ite. Fine i precizne parametre namjestao je
svatko prema vlastitim nahodenjima, a ne prema tvorni¢kim standardima.®® U velikom
broju slucajeva, upravo zbog razliitog kalibriranoga stroja — fotografi ¢ak nisu
provlacili film kroz svoj stroj, ukoliko je bio razvijen na drugome ili drugom kemijom.
Stoga nije cudno kako se izumom ,,ready made* (,,idiot*) kamere ponovno javlja rubni
psiholoski argument u kojem netko - nekoga vara ili mu pak daje neka znanja,
premjestajuci argumente s podrucja epistemiologije u etiku, uvodenjem ,,Zlog Demona®,
dobroga Boga, pa i naposljetku autentiCnog argumenta iz estetike fotografije -

moralnoga znanstvenika koji pomaze slijepoj djevojci i tako dalje..®®

8 Osiv osiETLIVOSTI, 1ZRAZENE U ASA 11 ISO STANDARDIMA, POSTOIE RAZLIKE I FILMOVA NA RAZLICITIM TRZISTIMA, PR KODAKOVI
FILMOVI ZA SJEVER 1 JUG EUROPE IMAJU RAZLICITE KOLICINE OSJETLIIVOSTI NA TOPLINU SVIETLA (U KELVINIMA).

% U WaLDENOVOS PARABOLI O SLUEPOI HELENI NEUROKIRURG OMOGUCAVA GLEDANIE SLUEPOJ DIEVOICI — PRUZAJUCI JOJ VLASTITE
VIZUALNE DATE, POMOCU PROTEZA. STOGA ONA, TVRDI AUTOR, I SAMA ,,VIDL, SUPROTNO ONOME $TO PROIZLAZI 1z WALTONOVIH TEZA U
KOJIMA JE MEDUATOR ILI FOTOGRAF BIO SASVIM NEBITAN ZA PROCES GLEDANJA ViDr: WaLpen, S. (2005). "OssecTivitTy IN
PuotoGraPHY." BriTisH JOURNAL oF AESTHETICS 45(3): 258-272. WALTON ZAKLIUCUJE: TAKVE FOTOGRAFIJE KAO NI SLUUEPCI NE GLEDAJU
(,»SEE®). S OVIM SE NUE SLOZILO NEKOLIKO TEORETICARA, ZADAJUCI VISE KRITERUA ZA PERCEPCUU.KAKO BI RAZLUCIO DALJE WALTONOV
ODNOS GLEDANJA FOTOGRAFUE 1 SVUETA. NIGEL WARBURTON TAKO IZDVAJA CETIRI RAZLICITE INSTANCE PROCESA GLEDANJA OPCENITO KAO
NUZNE UVJETE ZA TVRDNJU TRANSPARENCUE U FOTOGRAFII. NORMALAN PROCES GLEDANJA, TVRDI ON, UVJETUSU: (1) VIRTUALNA
SIMULTANOST, ODNOSNO ISTODOBNOST, GLEDANJA I DOGAPAIJA, (2) VREMENSKA KONGRUENTNOST DUZINE PERCEPCUE, ODNOSNO VRUEME U
KOJEM SE ONA DOGAPA, (3) OSIETLIIVOST NA PROMJENE I FINALNO; (4) POZNAVANJE KAUZALNOG ODNOSA GLEDANJA ILI SVIEST O SAMOM
PROCESU. VIDI: WARBURTON, N. (1997). "AuthenTic PHotoGraPHS." Britise JournaL oF ProroGrapry 37(129-137). Fripay, u
KRITIC WARBURTONA, DOKAZUJE KAKO NUEDAN OD OVIH UVJETA NUE NUZAN, OBZIROM (AD1) POSTOJE UVIETI U KOJIMA PERCEPCIJA

PRIRODNO KASNI, (ADZ) KAKO RAZLIKA DUZINA GLEDANJA U ORIGINALNOM I PROCESU GLEDANJA FOTOGRAFIJE NEMAJU NIKAKVE VEZE, (AD3)
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Pitanje — ,tko je koga razvio“ ¢ini se, ipak, uvodi dublje probleme u teoriju o
prozirnosti. Kao $to je pokazao slucaj fotografija Sherry Levine, teSko je ustvrditi §to to
mi vidimo kroz fotografiju. Stovide, ukoliko nemamo dodatne moguénosti provjere
znanja o realnosti, na nacin kakav je izloZen u uvodnom poglavlju primjerom konverzija
boja cvjetova, jako je tesko dokazati na osnovu cega bi fotografija mogla biti realna i
kauzalno ovisna o realnosti. Skepticki argument moze i¢i i dalje te proglasiti cijelu
realnost zavjerom, Tada bi i Waltonova teza kako mi gledamo kroz fotografije bila
dijelom iste zavjere. Tada niti fotografija niti realnost koja je snimljena ne bi bili
provjerljivi. Gregory Currie slicno Descartesov argument o varanju Zlog demona
primjenjuje 1 na teoriju prozirnosti, osvréuci se na Malebrancheovu verziju; ,,suppose
that Malebranche was right and there are no genuine causal powers in natural objects.
God mediates the scene and our visual experiences, acting, in his benevolence, so as to

maintain counterfactual dependence.“*’

FOTOGRAFIJE SU SUBJEKTI PERCEPTUALNIH ISKUSTAVA (AD4) RAZLOG NUE NUZAN. VDr: FripAy, J. (1996). "TRANSPARENCY AND THE
ProtoGraPHIC IMAGE." Britis JournaL oF Aestrerics 36(1): 30-42. GLEDANJE FOTOGRAFIIE, IPAK, TEK DJELOMICNO ZADOVOLJAVA I
OVE UVJETE, BUDUCI DA DEFINITIVNO NIE SIMULTANO GLEDANJU REALNOSTI, ODNOSNO POSTOJI VREMENSKI POMAK IZMEDU GLEDANJA
REALNOSTI I GLEDANJA FOTOGRAFIE, NADALJE FOTOGRAFIJA OMOGUCAVA VREMENSKI NEOGRANICENO GLEDANJE, DOK JE U PRIRODI ONO
OGRANICENO STANJIMA U KOJIMA SE NALAZI ONO $TO SE GLEDA, FOTOGRAFIJE NISU OSJETLJIVE NA PROMJENE REALNOSTI, ODNOSNO U NJIMA
NEMA DALINJEG PROTOKA DOGADAJA, I NAPOKON — SVIJEST O ONOME $TO SE GLEDA NIE U KONTINUIRANOM PROSTORU I VREMENU, VEC MOZE
BITI RADIKALNO NEPOVEZANA S PRETHODNIM ISKUSTVIMA GLEDANJA. POJEDNOSTAVLJENO, ON TVRDI KAKO GLEDANJE FOTOGRAFUE I
DOGADAJA NIE ISTODOBNO, VREMENSKI, TE PROSTORNO KONTINUITETNO, TE VRLO VJEROJATNO NITI SPOZNAINO. CURRIE ANALIZIRA
,»DISKRIMINATIVNE GRESKE'® KOD PRIRODNE PERCEPCIE, KOJE SE MEPUSOBNO ISPRAVLJAIU; 1) EGOCENTRICKE INFORMACIE KOJE ONA, ZA
RAZLIKU OD FOTOGRAFUE, PRUZA ONOME TKO PERCIPIRA, DEFINIRAJUCI NJEGOVU LOKACUU ILI DAJUCI KRIVE PODATKE, 2) SIMULTANOST
PERCEPCIJE KOJA NE POSTOJI KOD FOTOGRAFIE, 3) VREMENSKE ODNOSE KOJI UVJETUJU ODREPENI DOGAPAJ. VipI: Currig, G. (1991).
"PHoTOGRAPHY, PAINTING AND PERCEPTION." THE JoUurNAL oF AESTHETICS AND ART CriTicism 49(1): 23-29.

57 Crrirano 1z: Currie, G. (1991). "PHoToGRAPHY, PAINTING AND PERCEPTION." ThE JourNaL oF AgstuETICS aND ART CRITICISM

49(1): 23-29. Str. 25
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No, Waltonova teza tvrdi kako nas fotografije, jednako kao i sama realnost, mogu
dovesti u zabludu samo 1 isklju¢ivo po pitanju nasih vjerovanja, no ne i onoga $to one

prikazuju, jer one prikazuju $to mogu prikazati, dok mi (mis)interpretiramo.®

Moze se zakljuciti i opéenitije; fotografija moze biti tek dodatni, ali ne i osnovni dokaz u
opisu realnosti, obzirom ima upori§te u drugom redu vjerovanja. Slicno je istakao i
Warburton, rekavsi: ,,With most of photography we have very little knowledge of the

causal chain set up from image to object...“?

Primjer takvih fotografija, kod kojih ne poznajemo sve potrebne uvjete, su one NLO-a.
U idu¢em poglavlju ¢u se osvrnuti upravo na fotografije, za koje se vjeruje i tvrdi kako
dokazuju da neSto postoji, no kod kojih je ista tvrdnja opravdana cirkularno,

vjerovanjem u fotografiju samo,, zato $to je — fotografija,” za razliku od slikarstva.”

58 Vioi: Warton, K. L. (1986). "LookiNG AGAIN THROUGH ProtoGraPHS: A Responst 1o Epwin MarTIN." Crrricaz Inouiry 12(4):
801-808.

5 I,

70
Vipi PRIMJERICE MESKIN, A. C., JoHATHAN (2008). PHOTOGRAPHS AS EVIDENCE. PHOTOGRAPHY AND PHiLosorHY: NEw Essays on

THE PENCIL OF NATURE S. WALDEN. NEW YORK, WILEY-BLACKWELL: 70-90
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FOTOGRAFIJA KAO ONTOLOSKI DOKAZ

,,FOTOGRAFIJA MOZE SNIMITI SAMO ONO $TO POSTOJI**

Ve¢ je George Santayana u tekstu pisanom pocetkom dvadesetog stoljec¢a, no
objavljenom tek u Sezdesetima, razradio temu automatske ili neutralne slike, koja
potpuno reflektira (ogledava, reproducira, replicira, ozivljava, biljezi...) realnost,
istodobno je uopée ne mijenjajuéi.' Fotografija, osim $to predstavlja realnost, tvrdi on, je
i njena savrSena kopija.> Sli¢no rigidan stav je izrazio i Bazin.’ Oba su se autora dijelom
nadovezala na Platonovu temu mimesisa, koji viSe nego o estetici zapravo govori o
ontologiji fotografske slike.* Santayana tako tvrdi da fotografija prikazuje - samo ono §to

postoji.” Naime, dok slikarstvo ima kapacitet prikazati nesto $to ne postoji, fotografija je

" Vior: SiNGER, 1. (Autumn, 1977). "SANTAYANA AND THE ONTOLOGY OF THE PHOTOGRAPHIC IMAGE." THE JOURNAL OF AESTHETICS AND
Art Criricism 36(1): 39-43. SLICNE STAVOVE MA 1 WALTON, USPOREDI DEBATU: WALTON, K. L. (1984). "TRANSPARENT PICTURES:
On tHE NATURE OF ProtoGrAPHIC REALISM." Criricar Inoumry 11(2): 246-277. 1:, MarTiN, E. (1986). "ON SEEING WALTON'S
GREAT-GRANDFATHER." Crrricar Inouiry 12(4): 796-800., TE Warton, K. L. (1986). "LooKING AGAIN THROUGH PHOTOGRAPHS: A
REesponse To EbwiN MarTIN." Criticar INnouiry 12(4): 801-808.

2 Inm.

% Vipr: Baziy, A. (1960). "TrE ONTOLOGY OF PHOTOGRAPHIC IMAGE." FILM QuuarerLy 13(4): 4-9.

# ZA RAZLIKU OD SANTAYANE KOII, UPRAVO ZBOG VISOKOG INDEKSA REALNOSTI U FOTOGRAFII, NJU KATEGORIZIRA KAO ,,MINOR ART* (NIZU
UMJETNOST), BAZIN jOJ, U HUERARHUI UMJETNOSTI PRIDAJE VISE MIESTO. BAZIN TVRDI KAKO “ORIGINALITY IN PHOTOGRAPHY AS DISTINCT
FROM ORIGINALITY IN PAINTING LIES IN THE ESSENTIALLY OBJECTIVE CHARACTER OF PHOTOGRAPHY® CITIRANO 1Z: BAzIN, A. (1960). "THE
ONTOLOGY OF PHOTOGRAPHIC IMAGE." Fim Quaterry 13(4): 4-9. STR.7 NASTAVLIAJUCI “PHOTOGRAPHY CAN EVEN SURPASS ART IN

"

CREATIVE POWER® Op.Cit. STR.8 SLicNO viDI 1 ScruToN: ScrutoN, R. (1981). "PHoToGRAPHY AND REPRESENTATION." CRITICAL

Inourry 7(3): 577-603.

® Ie.
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apsolutno ovisna o realnosti.° I $tovie, tvrdi on, ono $to je snimljeno je upravo

,identi¢no* objektu.’

Zanimljivo, oboje teze o naturalizmu i nuznom referentu realnosti su svojevremeno
referirale na crno-bijele fotografije. Stovise, tada ni opti¢ki sistemi na kamerama nisu
dozvoljavali snimanja na velikim udaljenostima ili blizinama... Obzirom nisu mogle
predstaviti ni boje, rane fotografije, iz danaSnjeg gledista, teSko su nalikovale na fizicku
realnost. Radije, one su producirale sasvim novu, do tada nepoznatu sliku; umanjenoga,
crno-bijeloga svijeta, promatranoga monokularno. Naturalizam fotografije, dakle, bio je
uvjetovan zanemarivanjem nekih njenih kvaliteta, poput veli¢ine, boje, perspektive.
Istodobno on se jedino mogao zasnivati na taktiCkom sistemu preciznoga mapiranja

detalja u odnosu na cjelinu, te obrnuto i naravno prepoznatljiv i naucen kod.

,»AKO NESTO POSTOJI - TO SE MORA MOCI SNIMITI*
Dalje od Santayanine i Bazinove sugestije iz domene estetike, u Cistoj ontologiji,
naivno-realisti¢ka teza se razvila i dublje, u samu ideju kako fotografija ne moze

fokusirati na nista $to nema i fizicke karakteristike objekta.® To jest, tvrdio je Barthes -

SrieNo TVRDI 1T CURRY. VIDI PRETHODNO POGLAVLIE.

7 SLieNo 1 RUDOLF ARNHEIM SMATRA KAKO SE OBIEKT ,,DIREKTNO UTISKUJE U FOTOGRAFIU. STOGA ON FOTOGRAFIII PRIDAJE I KAPACITET
GOVORENJA ISTINE. VIDI: ARNHEM, R. (1992). To tHE REscue oF ArT: TWENTY-Six Essavs, BERKELEY: UNIVERSITY OF CALIFORNIA
PrESs. SLICNU TEZU, RAZLIKUJUCI FOTOGRAFIJE OD DRUGIH REPREZENTACIJA POPUT SLIKA, JUMBO PLAKATA, ZNAKOVA, PA T FOTOGRAFIJA,
1IZRAZAVA 1 SAVEDOFF. VDI U: SAVEDOFF, B. E. (1992). "TRANSFORMING IMAGES: PHOTOGRAPHS OF REPRESENTATIONS." THE JOURNAL
or AEstHeTICS AND ART Criticism 50(2): 93-106. OPRECNE STAVOVE IMAJU ALLEN I SNYDER TVRDECI KAKO FOTOGRAFIJA NIJE DIREKTNO
VEZANA UZ REALNOST, VEC JE SLICNUA UMJETNOSTL, vipl: ALLEN, J. S. A. N. W. (1975). "PHotOGRAPHY, VISION, AND
ReprESENTATION." CrRiTICAL INoUIRY 2(1): 143-169.

8 FOTOGRAFIJA NASTAJE LOMOM SVIETLOSTI O OBJEKTE.
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fotografski referent nije moguée nego - nuzno realan.’ Iz te nuZne veze se moze
deducirati i druga tvrdnja, jo§ banalnija od prethodne; ,,ako nesto postoji - ono mora
mo¢i biti snimljeno®, koju je sugerirao Zola, a koja se, prije nego filozofski, kulturalno
podvukla kroz argumente dokaza postojanja duhova, NLO-a... i tako dalje.. '° Ako
igdje, onda je upravo u njima fotografija podmetnuta kao argument o postojanju necega,

no mijesajudi je za sekundarnu poruku, onu sadrzaja prikazanoga."'

IL. 39 — nepoznati autor: ,,NLO, ““ bez 1L.40 nepoznati autor: ,,NLO, “ bez IL.41 nepoznati autor: ,NLO,*
podataka podataka bez podataka

3.2. ,,FOTOGRAFIJA JE DOKAZ JER JE FOTOGRAFIJA*

Pretpostavke kako fotografije jesu dokaz, a koje pocivaju na podrazumijevanju da one
uopce mogu biti dokaz - jer su fotografije, su tautoloske. One su podrzane sistemom koji
prejudicira vjerovanja drugoga reda ili ih jednostavno duplicira. Fotografija tako
opravdava samu sebe. Kako bi pokazala da vjerovanje kako fotografija pokazuje nesto

S$to postoji pociva na naivno realistickim ali i1 tautoloskim argumentima, analizirati ¢u,

® Vipi: BarThEs, R. (1981). Camera Lucipa : REFLECTIONS ON PHOTOGRAPHY, HILL AND WANG. SLICNO TVRDI 1 SANTAYANA. VIDI:
SINGER, 1. (1977). "SANTAYANA AND THE ONTOLOGY OF THE PHOTOGRAPHIC IMAGE." THE JOURNAL OF AESTHETICS AND ART CRITICISM
36(1): 39-43.

0 Srav JE 1ZRAZIO T ZOLA, REKAVSI: ,,YOU CANNOT CLAIM TO HAVE REALLY SEEN SOMETHING UNTIL YOU HAVE PHOTOGRAPHED IT."*
Citrano 1z: WareniME, M. (1989). "WriTING THE Limits oF REPRESENTATION: BArzac, Zora, aAND TOURNIER ON ART AND

Protograruy." SusStance 18-1: 51-57., str. 52

1 .
Stoca UFO (UNINDENTIFIED FLYING OBJECTS) CESTO PREVODEN I KAO UNIDENTIFIED PHOTOGRAPHIC OBJECTS.
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kroz narednih nekoliko poglavlja, tri osnovna stajaliSta iz epistemologije; skepticizam,
relativizam 1 realizam, a u kontekstu potonjega i popularnu varijantu realizma; naivni
realizam Osnovne postavke ovih teorija svesti ¢u podvesti pod tvrdnje; (1) kako
fotografije ne mogu donijeti nikakva znanja, (2) kako je vjerovanje u tocnost fotografije
uvjetovano drugim vjerovanjima, te (3) kako je svaka intervencija na fotografiji u osnovi
anti-fotografska. Prva, skepticka teza, sumnju sprovodi do krajnjih granica te fotografiju
priznaje eventualno kao dokaz da je neSto, Sto se ne mora uopée biti prepoznatljivo,
nekada postojalo, obzirom je fotografija rezultat fizickoga kontinuiteta. Druga,
relativisticka, tvrdi kako fotografija ne moze pokazati niSta drugo osim fotografova
zanimanja, te kako o njegovim namjerama ovisi i ikakvo znanje promatraca. Treca,
realisticka, definira fotografiju terminima istine odnosno lazi. Izmedu ovih pristupa,
dakako, velik je spektar varijacija. Kako bi saZzela problem razli¢itih pristupa
predlozenih definicija analizirati ¢u jedan, vrlo zanimljiv, primjer politicke subverzije u
kojem je fotografija koriStena kao politicki dokaz, te u s njim analogiji razraditi na druga
dva polazista. Tema Ce biti fotografija Libijskoga MIG-a koju prenosi William Mitchell
u Reconfigured Eye."? Analizirati ¢u fotografiju upravo kao $to je reproducirana u knjizi,
a to je fotografija u fotografiji, kako bi mogla odvojeno analizirati; (1) samu fotografiju,
te (2) meta-fotografiju kojom je prva fotografija predstavljena. Autorova odluka da
ponudi ovakvu ilustraciju u dodatne argumente nevjerojatnoj situaciji, pokazati ¢e se,
takoder proizlazi iz osnovnih problema fotografije; nemoguénosti njene precizacije.
Mitchell, naime, u tekstu analizira problem fotografije Libijskog MIG-a, a diskusiju
ilustrira meta-fotografijom, na kojoj vidimo prvu, fotografiju MIG-a u rukama neke

osobe (Vidi: 1. 42).

2 Vipi: BERGER, J. AND N. STANGOS (1972). SeLecteD Essays aND ARTiCLES : THE Look oF THINGS. HARMONDSWORTH, PENGUIN.
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i

»

% UNITED STATES

IL. 42 — Slucaj Libijskoga MIG-a na sjednici UN-a (preuzeto iz W. Mitchell, Reconfigured Eye,
1992)

Prva fotografija, ona aviona, je vizualno problemati¢na, uopcée nije jasno S§to je
prikazano na njoj. No, za nju se, prenosi Mitchell, tvrdilo kako prikazuje— vojni avion.
1989-te godine, kada je snimljena, Ameri¢ka mornarica ju je uzela za opravdanje vojne

akcije u kojoj su srusena dva Libijska aviona pod pretpostavkom kako se radilo o vojnim

126



Fotografija kao dokaz

MIG-floggerima. Libija je zatrazila hitnu osudu akcije pred Vije¢em UN-a, tvrde¢i kako
avioni nisu uopce bili naoruzani, to jest nisu bili vojni. Kako bi dokazao da libijski
ambasador Ali Sunni Muntasser ,,laze” — Americki ambasador pri UN, Vernon Walters
je na sjednici od 6 sijecnja 1989, prikazao fotografiju (vidi Il. 42). postavivsi pitanje
koje prenosi Mitchell; ,,do you think this is a bouquet of roses hanging under the
wing?“"? Libijski predstavnik je odgovorio kako se radi o falsifikatima, to jest
fabriciranim ¢injenicama ,,directed in the Hollywood manner.“'* Ambasadori su se
medusobno optuzili za — laz, no dok je jedan interpretirao pojedinac¢nu fotografiju, drugi

je tezu zasnovao na kritici sama medija.

Oba stava; kako neSto postoji zato jer postoji fotografija istoga, te kako fotografija moze
biti patvorena definiraju grani¢éne mogucnosti fotografije kao dokaza, obzirom definiraju
kategorije istine 1 lazi. No, one su medusobno uvjetovane obzirom se mora logicki
pretpostaviti ¢im se fotografija vidi kao predstava ,,istine.*'® Jer, kao §to tvrdi i Umberto
Eco — ukoliko fotografija moZe prikazati istinu, tada je sposobna prikazati i laz.'® Takvu
su konspirativhu moguénost davno predstavili filozofi politike u argumentima u kojima
tehnologija zauzima centralno mjesto ilustracije ideologije, argumentima pecine, camere
obscure, camere lucide... Teorija istine u fotografiji ¢ini nezanemariv dio diskusije o
samoj istini. U tekstu Truth Austin tvrdi kako reprodukcija, u odnosu na istinu, moze biti
vjerna, no ne i to¢na, usporedujuéi fotografiju sa fonografskim zapisom.'” U ideji da se

istina moze vezati samo uz tvrdnje, no ne i vizualne reprezentacije, slazu se i vizualni

13
1z1ava amMBASADORA, CITIRANO 12: MiTcHELL, W. J. (1992). T ReconFiGUurED EYE : VisuaL TrRutH IN THE Post-PHOTOGRAPHIC

Era. CamBRIDGE, Mass., MIT Press., str 23

" Igip.

'® PreLED pAIE EaToN. Vipi: EaToN, M. (1980). "TrutH N PicTures." ThE Journat or Aestrerics anp Arr Criricisi 39(1): 15-

Vipi: Eco, U. (1990). LimiTs OF INTERPRETATION. BLOOMINGTON AND INDIANAPOLIS, INDIANA UNIVERSITY PRESS.
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teoreticari.’® Kako bi razumjeli sloZenost odnosa tvrdnji i fotografije, no i onih istine i

lazi, potrebno je dekonstruirati polazista dvaju senatora pri UN.

PRIRODNOST I MEHANICNOST OPISA DOVOLJAN JE RAZLOG ZA TVRDNJU KAKO POSTOJI FOTOGRAFIRANO

Obzirom se na fotografiji o kojoj je rije¢ ne moZe razaznati avion, odnosno kako
fotografija nije oStra i ne daje dokaze o ¢emu se radi, moze se sa jednako uvjerenja kako
je mrlja u pitanju i avion, ptica, a mozda i — NLO. Cak i da na fotografiji jest avion mi
ne znamo ¢iji je, kojeg tipa, niti gdje se nalazi, Sto bi eventualno neka druga fotografija i
mogla prikazati. Stoga Americki senator koristi retori¢ki argument zasnovan na
reprezentacijskoj teoriji. On definira kvalitete aviona za kojega se prvotno jedva uopce
moze ustvrditi — kako uopce jest avion.'” Ameri¢ki senator, pojednostavljeno tvrdi:
,obzirom lete¢i objekti ne nose cvijece, ono $to je na leteCem objektu nije cvijece; vel
radije drugi teret”, iz Cega zakljucuje kako se radi o — avionu. Nevalidnim zaklju¢kom
on sa egzistencijalne tvrdnje on preskace na opis. Naravno, osim pitanja radi li se uopce
o avionu, pod sumnju se moze staviti i tvrdnja da nesto, bilo to ptica ili avion, nosi
,bukete cvije¢a” ili bombe. Stovise, na oba nivo argumenta, onoga postojanja aviona te

njegovih sekundarnih kvaliteta moZe se primijeniti i kritika Roschacheovoga testa. *°

7 Vi Ausiy, J. L. (2001). Trurth. T Nature oF Truth : Crassic AND CoNTEMPORARY PEerspEcTIVES. M. P. Lynch.

CAMBRIDGE, Mass. ; LonpoN, MIT Press: 25-41.

"® Vior: Gowmsrich, E. H. (1960). Art anD ILLusion : A Stupy N THE PsYCHOLOGY OF PicTORIAL REPRESENTATION. PHAIDON,
PantHEON Books. Vipr paLie: Eaton, M. (1980). "TrutH IN Pictures." THE Journar oF AestrEtics anp Art Criricism 39(1): 15-
26.

"% TEORIE LAZI U VIZULANOJ KULTURT 0BRABUIU GomBRicH 1 Eco. Vipr: Gomsrich, E H. (1962). ART AND ILLUSION : A STUDY IN THE
PsycHoLoGy oF PicTorRIAL REPRESENTATION, PHamoN. Vibr 1 Eco, U. (1990). LiMITS OF INTERPRETATION. BLOOMINGTON AND
InpiaNapoLis, INDIANA UNIVERSITY PREss.

20 PunM IMENOM ,,ROorRscHACH INkBOLT TEST* (0K01921), PREMA HERMAN RORSCHACHU. TEST SADRZI DESET TINTOM ZAMRLIANIH
PAPIRA, OD KOJIH JE VECINA CRNO NA BIJELOME, NO DIO JE 1 U BOJI. U EKSPERIMENTU SE SVI UZORCI GLEDAJU, TE POTOM SVAKI OD NJIH

IMENUJE PREMA SLICNOSTI. PSIHIJATAR BILJEZI RADNJE ISPITANIKA, OKRETANJE PAPIRA, SAMU INTERPRETACIJU I SLIJED MISLI, ALI I RAZLOGE
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Kod tog testa takoder se na osnovu neodredenih formi izvlace odredeni vrijednosni
zakljucaci. lako se test koristi za klini¢ku psiholosku evaluaciju pacijenata, dijagnoze
poremecaja osobnosti i razmiSljanja poput psihoze, on se nerijetko koristi i kao
provjerljivi slu¢aj relativizma u vizualnim studijima.”' Kritike zamjeraju testu; kako se u
njemu (a) na osnovu nespecificnih materijala izvlace, a §to ne bi smjeli, konkretni
zakljuccei, (b) kako na rezultate moze utjecati i samo vodenje i interpretacija onoga koji
testira, (c) kako se testovi tesko mogu provjeriti drugom ili vanjskom metodom, te kako;
(d) sam test moZze ovisiti o vanjskim uvjetima, jednako kao i (d) o kulturalnim normama.
Preciznije i aplicirano na slucaj koji se analizira; prepoznavanje onoga Sto je
predstavljeno na fotografiji ,,Libijskoga MIG-a;* (al) ne moze biti validan dokaz za iSta,
obzirom je fotografija neoStra, (bl) interpretacija ovisi i o namjeri koriStenja u rangu
dokaza, (cl) sadrzaj fotografije je tesko verificirati, primjerice, usporedbom sa pravim
avionom), (d1) ista fotografija bi u prostorno i vremensko razli¢itim kulturama mogla
znaciti neSto sasvim drugo, poput; andela, ptice, aviona, NLO-a, i tako dalje... Za
provjeru ovih teza moze se uzeti u obzir i sam Rorschachov test (Vidi: 11.63). Jedna od
tablica tako nekome moze nalikovati na kukca, pticu ili avion, no jednako tako i na
Libijski MIG. Naime, kako tvrdi dio komentara osnovnoga Rorschachovog testa,

prepoznavanje moze imati veze sa politickim namjerama i svrhama Sireg konteksta

PROMIENE MISLIENJA. VDI DALJE: HERSEN, M. AND W. H. SLEDGE (2002). ENCYCLOPEDIA OF PSYCHOTHERAPY. AMSTERDAM ; LONDON,
AcapEMIC.

2! RUDOLF ARNHEIM, POZIVAIUCT SE NA WOELLFLINA, NA OSNOVU METODE RORSCHACHEOVOGA TEKSTA ZAKLIUCUJE NA PROJEKTIVNOST
OSOBE U INTERPRETACUL VIDI: ARNHEM, R. (1992). To tHE REscUE oF ArT: TWeENTY-Six Essays. , BErkeLEY: UNIVERSITY OF

CALIFORNIA PrEss.
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interpretacije, ili; u kontekstu same slike: ,,idiolekata, leksikona i sub-kodova.“*

Odnosno, na fotografiji se prepoznaje ono u §to se - ve¢ prethodno vjeruje.

Sli¢an je slucaj i kod popularnih fotografija NLO-a. Bez obzira koliko puta se, navodno,
NLO uspio zabiljeziti fotografskim aparatom, skeptici po pitanju postojanja NLO-a nece
povjerovati kako se radi o lete¢em tanjuru, ve¢ ¢e prikazani predmet dekonstruirati u
razne sisteme zavjera te eventualno prepoznati neke druge objekte, primjerice djecje
igracke, avione i tako dalje.... Tako i fotografija Libijskog MIG-a, sa stanoviSta
Americkoga senatora, moze dokazati eventualno - kako postoje ideologije u kojima je ta
fotografija opravdana i dokaziva. Rasprava oko te fotografije, dakle, eventualno ima
kapacitet dokazati postojanje razli¢itih i medusobno iskljucivih uporista interpretacije,

koja su rezultati osobne ili druStvene maste ...*

Ipak, u kritici Rorschachovog testa, moze se pronaci i korigir pomocu kojega bi se
eventualno moglo postaviti uvjete pod kojima bi odredena fotografija mogla biti
ilustracija, no 1 dokaz, odredenog iskaza. Ukoliko bi se, tako, dokazalo postojanje NLO-
i, van fotografskih dokaza, dio iskaza o fotografijama NLO-a bi postao provjerljiv. No,
istodobno same fotografije ne bi postale to¢ne sve dok putnici istih NLO-a ne bi
potvrdili kako su to uistinu njihova vozila. Kod fotografije aviona takvi su zahtjevi nesto

manje radikalni. Ne sumnjamo, naime, u postojanje aviona kao prijevoznog sredstva, te

22
BARTHES TVRDI: ,,THE IMAGE, IN ITS CONNOTATION, IS THUS CONSTITUTED BY AN ARCHITECTURE OF SIGNS DRAWN FROM A VARIABLE

DEPTH OF LEXICONS (OF IDIOLECTS); EACH LEXICON, NO MATTER HOW 'DEEP', STILL BEING CODED, IF, AS IS THOUGHT TODAY, THE PSYCHE

ITSELF IS ARTICULATED LIKE A LANGUAGE; INDEED, THE FURTHER ONE 'DESCENDS' INTO THE PSYCHIC DEPTHS OF AN INDIVIDUAL, THE MORE

RARIFIED AND THE MORE CLASSIFIABLE THE SIGNS BECOME - WHAT COULD BE MORE SYSTEMATIC THAN THE READINGS OF RORSCHACH TESTS?

THE VARIABILITY OF READINGS, THEREFORE, IS NO THREAT TO THE 'LANGUAGE' OF THE IMAGE IF IT BE ADMITTED THAT THAT LANGUAGE IS

COMPOSED OF IDIOLECTS, LEXICONS AND SUB-CODES.” BARTHES, R. (1980). Ruetoric of THE IMAGE. Crassic Essays oN PHOTOGRAPHY.

A. TrRACHTENBERG, LEETE's IsLanp Books: 269-285.

23
VIDI ANALIZU SNOVA 1 RORCHACHEOV TEST U BaARs, B. J. aAnND J. B. NEwMaN (2001). ESSENTIAL SOURCES IN THE SCIENTIFIC STUDY

oF ConsciousNess. CaMBRIDGE, Mass. ; Lonpon, MIT. Str 479 1 DALIE
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mozemo vrlo opravdano vjerovati u postojanje Libijskih MIG-ova, obzirom postoje
druge fotografije koje to svjedoce ili ih je pak netko drugi vidio. No, iako mozemo imati
oba vjerovanja, to ne znaci da se nuzno na fotografiji koja je stavljena pod sumnju,
nalaze niti avion, kamoli Libijski avion. Jednako kao i sa fotografijama NLO-a, ova
fotografija bi trebala vanjske dokaze postojanja onoga o ¢emu nesto tvrdi, kao Sto su
primjerice; druge fotografije aviona iz iste serije, na kojima se vidi i lokacija, te neke
indikacije o vremenu snimanja. Trebala bi eventualno i vanjske dokaze poput izjava
svjedoka koji bi morali biti poprilicno informirani. No, ukoliko bi postojao precizan
radarski snimak - ova fotografija uopce ne bi niti bila potrebna, pokazati ¢u u narednom
dijelu izlaganja. Naime, Cinjenica da (mo¢na) ameri¢ka vojska nema radarski snimak
nego loSu fotografiju, ukoliko to uopcée jest fotografija, podrzava sumnju Libijskoga
senatora, koju ¢u jednako kao i argumente ameri¢koga dekonstruirati u narednom

odjeljku.

,»AKO FOTOGRAFIJA MOZE PRIKAZATI ISTINU, TADA MOZE PRIKAZATI I LAZ"

Argument libijskog predstavnika pri UN je mnogo sloZeniji od onoga americkog
predstavnika, iako se to na prvi pogled ne €ini. On optuZuje Americkog predstavnika za
laz zadiru¢i u sam problem medija i njegove patvorenosti. Pritom, iako koristi skepticki
argument, tematiziraju¢i moguce namjerne ljudske intervencije, on ostavlja netaknut
problem kapaciteta medija da ,,govoriti istinu.“ Njegov argument se zaustavlja na
tehnoloSkoj definiciji koju je jednom formulirao fotograf Levis Wickes Hine: ,,While

photographs may not lie, liars may photograph‘**

24
HiNg, ciTiraNo 12: BurkE, P. (2001). EvEwitNessING : THE Usks oF IMaGEs As HistoricaL Evipence. Lonpon, REakTioN. STR. 21

Vipi TakopeR: HINE, L. W. (MaRr., 1906). "Tue SciooL CAMERA." THE ELEMENTARY ScrooL TeachERr 6(7): 343-347.
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Za pocetak, prethodno diskusiji o intencijama, trebalo bi razloziti iskaz kojemu se
pridaje vrijednost istine, odnosno alternativno - lazi. On se ¢ini vrlo problematican,
obzirom u sebi sadrzi niz tvrdnji koje se uopée ne mogu razaznati na ovoj fotografiji, a
tesko bi i na ijednoj. Naime, prvobitni iskaz Americkoga senatora, kojega on pridruzuje
fotografiji, tvrdi kako postoji nesto kao (1) Libanonski — (2) ratni — (3) avion — (4) na
Mediteranu — (5) Cetvrtoga sijecnja 1989.“ Ove su tvrdnje djelomicno ispisane. Tako su
mrlji, koja bi trebala predstavljati avion, u lijevome uglu pridruzeni opisi dijelova

aviona.

Zanimljiv pokusaj razrjeSenja dijela sumnji koje nastaju nemoguénoscu fotografije da
prikaZe precizan prostor i vrijeme, daje i sam Mitchell. Na meta-fotografiji otisnutoj u
knjizi, ambasador SAD-a, ispred kojega je tabla sa vidno ispisanim imenom njegove
zemlje, drzi fotografiju na kojoj je pak ispisano ,,Libyan MIG-23 Flogger.“ Fascinantan
pothvat ,otklanjanja svake sumnje* postize se prikazom samoga senatora Waltersa,
Sirenjem kadra, sa jasno vidljivom ,etiketom* zemlje predstavnice pri UN, a sama
rekonstruirana fotografija uzeta je kao — fotografski citat. Fotografija u Mitchellovoj
knjizi, osim §to daje viSak informacija, obzirom senator jest Americki, a ispod jo§ i
dodatno piSe Amerika, ima ¢ak i dodatnu tekstualnu anotaciju ,,Photographs used as
evidence: US Ambassador Vernon Walters, at the United Nations Security Council on
January 9, 1989, exhibits a blurred picture to support his claim that a Libyan MIG-23
shot down by US fighters had been armed. Fred R. Conrad/NYT Pictures* Ova
anotacija doslovno ponavlja ono §to se vidi na slici. Uloga teksta na samoj fotografiji, pa
1 u njenoj okolini prilikom objave je ocita; ona precizira one podatke koji se na samoj
fotografiji nisu vidljivi, oslanjajuéi se na one koji su pak vidljivi. Tekstualni visak sluzi

kao ,,0sigurac,” to jest — iako meta-fotografija sadrzi viSe podataka ona je i1 dalje

25 Op.Cir. STR. 23
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ograni¢ena medijem koji neke stvari jednostavno ne moze precizirati. Ova, meta-
fotografija ne uspijeva tako prikazati isklju¢eni kontekst (United Nations Security
Council) niti precizno vrijeme (9. SijeCanj.). Ona ne moze niti prepricati okvirnu
situaciju koja je prethodila dogadaju podizanja ove fotografiji u zrak (,,to exhibit his

”).?* Fotografije teSko mogu precizirati

claim”), kao niti onu posljedi¢nu (,,shot down
vrijeme, dok ga istodobno premjestaju, osim u slucajevima gdje je naravno snimljen

ispravan sat sa datumom. Za to se, osim ispisom datuma na digitalnim fotografijama

koje se lako mogu falsificirati, koristi - tekst.

Ve¢ je Benjamin analizirao naziv fotografije kao ,,sidriSte* njena znacenja, proucavajuci
foto-novele, zanr koji prikazuje serije dogadaja koje fotografija sama ne moze,
popularan u Americi 1936-37.> Kulturalni problem objave u kojem je fotografija postala
Cistom ilustracijom teksta razradio je Barthes u inicijalnim analizama novinarske
fotografije.”® Danasnji kulturni primat teksta nad slikom, uveden upravo preko naslova
(opisa, taga...) potisnuo je sliku pred rije¢i, posebno na Internetu, sasvim u drugi plan.
Fotografije se traze isklju¢ivo prema nazivu i kontekstu.” Kako je veéina zlouporaba

fotografija kao dokaza upravo vezana uz tekst i misanotacije u iduéem ¢u poglavlju

26

IPAK VAZNO JE SPOMENUTI DA ZA RAZLIKU OD FOTOGRAFIE LIBIJSKOGA MIG-A, MITCHELLOVA META-FOTOGRAFIJA IMA GARANCIJE U

JAVNOSTI I PREPOZNATLIIVOSTI DOGAPAJA, VREMENA SAME SJEDNICE, TE PROSTORA U KOJEM SE ODVILA. STOVIgE, U RED GARANCIJA IDU I SAM

AUTOR, NO I IZDAVAC KNJIGE KOJI ISTINITOST OVOGA PODATKA.

27
Bensamin, W. (1982). THe WoRK OF ART IN THE AGE OF MECHANICAL REPRODUCTION. MODERN ART AND MODERNISM : A CRITICAL

ANTHOLOGY:. F. Frascina, C. HarrisoN AND P. DerDRE. LonDoN, Paur CHapman & Open UNiversity, 1988: 217-221.

2
8 Tako BARTHES TVRDI: "ANCHORAGE IS THE MOST FRAGMENT FUNCTION OF LINGUISTIC MESSAGE AND () COMMONLY FOUND IN PRESS

PHOTOGRAPHS AND ADVERTISEMENTS. THE FUNCTION OF RELAY IS LESS COMMON ( ) HERE TEXT AND IMAGE STAND IN COMPLEMENTARY

RELATION, THE WORDS, IN THE SAME WAY ON THE IMAGES, ARE FRAGMENTS OF A MORE GENERAL SYNTAGM AND THE UNITY OF MESSAGE IS

REALIZED AT A HIGHER LEVEL, THAT OF THE STORY, THE ANECDOTE, THE DIEGESIS..." CITIRANO 1z: BARTHES, R. (1980). RHETORIC OF THE

IMAGE. CLASSIC ESSAYS ON PHOTOGRAPHY. A. TRACHTENBERG, LEETE's IsLanD Books: 269-285. Str 275-276.

2 5
o PRVI PROGRAMI PRETRAZIVANJA PUTEM PREPOZNAVANJA SLIKE POPUT VIZSEEK 1 TINEYE posaviLi su sg TEk 2007.
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analizirati teme odnosa fotografije i1 teksta. Poseban dio, dakako, biti ¢e tema

,hepisanoga teksta® ili konteksta u kojega su fotografije stavljene.
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FOTOGRAFIJA KAO ISKAZ

Kljuan koncept s kojim su zapocela promisSljanja o fotografiji u danas formiranim
kulturalnim studijima, za razliku od prethodno izlozene diskusije u estetici, je bio —
vrijeme (Vidi: ). Vremenski je isjeCak ograniCen samim postavkama tehnologije
fotoaparata, odabranog trenutka okidanja, brzinama osvjetljavanja kao Sto su tisucinka
sekunde ili pak dvadesetinka, no i samom staros¢u fotografije, koja se, za razliku od
prostornoga premjesStanja — raspinje od toCke snimanja do sadasnjosti u kojem poprima
znacenje memorije, uspomene. Upravo je vremensko produbljivanje, koje moze nadici
cak 1 granice osobnoga i drustvenoga sjecanja, nadzivjevsi osobe pa i cijela drustva, u
pozadini Cestih referenca na smrt u fotografiji, no i samih primjena fotografije u

pogrebne svrhe.'

Smrt se u fotografskoj praksi pojavljuje sa samim izumom tehnologije, u vec
spomenutom Bayardovom autoportretu koji fingira suicid, a razvija Piktorijalistickim
temama smrti preuzetim iz literature, da bi kao motiv kulminirala u popularnim
Viktorijanskim umetanjima umrlih u fotografije zivih na nacin duhova, opstajuci, u
nesto manjem spektru 1 u danas prisutnoj praksi snimanja sprovoda, posmrtnih oglasa no
1 umjetnickim fotografskim serijama poput one Disasters Cindy Sherman koje evociraju
popularnu temu televizijskih trakavica - forenzicke fotografije, pa ¢ak 1 Kopljarevim

portretima mrtvih umjetnika-suvremenika.” Velik utjecaj na ove fotografije,

' RAZNE PRAKSE POPUT SNIMANJA POKOINIKA U KREMATORIU, UDOVICA, NO I KORISTENIA FOTOGRAFUE U POGREBNIM CEREMONLAMA ITD.
PREGLEDAVA BRADBURY, M. (1999). REPRESENTATIONS OF DEATH : A SociaL PsychorocicaL PerspEcTIVE. LONDON, ROUTLEDGE.
2

PRVA POSTMORTEM FOTOGRAFUA SNIMLIENA JE DVUE GODINE NAKON NAKON IZUMA FOTOGRAFUE. VIDI: UNos BeTH ANN GuUYNN:

PostmorTEM ProtoGRAPHY U: HANNAVY, J. (2008). EncycrLoPEDIA OF NINETEENTH-CENTURY PHOTOGRAPHY. NEW YORK ; LONDON,
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paradoksalno, imaju upravo znanstvene foto-tehnologije, koje omogucavaju videnje

,»druge realnosti®.

U teoriji, Sigmund Kracauer je jedan od prvih spominjao odnose smrti i fotografije kao
elementarne, dok se Benjamin osvrnuo na ,rigor mortis“ u smislu totalnog efekta
mrtvacnice u fotografiji, a koji nadilazi pojedinacne prakse fotografiranja mrtvoga tijela.
> On je posebno vidljiv na fotografijama koje Benjamin naziva niti-umjetnicke niti-
forenzi¢ke prakse.* Cak je i Andre Bazin, inate zagovornik hladnog objektivizma
fotografije, koristio metaforu ,,posmrtne maske“ za cijelu tehnologiju.” On proizlazi iz
Cinjenice kako fotografija, kao direktan fizicki otisak postojanja, ostaje 1 nakon

snimljenih osoba... I Sontag se osvrnula na efekt balzamiranja, prepri¢avajuéi strah

Americkih indijanaca od moguénosti oduzimanja duse fotografijom, poizvanjStenjem

ROUTLEDGE.

MEBU BIZARNIM PRAKSAMA SCHWARTZ BILJEZI I ONU IsAcA WETHERBYJA KOJI KORISTI DAGEROTIPUE KAKO BI SNIMIO MRTVE U
MRTVACNICI, TE POTOM POSTHUMNO NASLIKAO NJIHOVE PORTRETE. VIDI PRIMJERICE: ScHWARTZ, H. (1996). Tue CurTure ofF THE CopY :
STRIKING LIKENESSES, UNREASONABLE FacsiMiLES. NEw York, ZoNE Books ; LonpoN : MIT Press. Na NEKE OD TIH PRAKSI OSVRNUO
SE 1 BENJAMIN, NO NIJE DEFINIRAO O CUIM SE FOTOGRAFUAMA RADI. VIDI: BENJAMIN, W. (1980). A SHORT HISTORY OF PHOTOGRAPHY.

Crassic Essavs oN Praorocraray. A. E. TRACHTENBERG, LEETE's IsLanp Books: 199-216. USPOREDNU ANALIZU UMIETNICKE I

FORENZICKE FOTOGRAFUE DAJE Hurcuings, P. J. (1997). "Mobern Forensics: PHotoGrAPHY anD OtHER Suspects." Carpozo

STUDIES IN LAWw AND LITERATURE 9(2): 229-243.

3 Vior: Capava, E. (1992). "Worbps oF Licat: THESEs oN THE PHoTOGRAPHY OF HisToRY." Dracritics 22(No. 3/4, COMMEMORATING
WaLTer BEnsamiv): 85-114. Levin, S. K. a. T. Y. (1993). "PuotoGraruy." Criricar INouiry 19(3): 421-436.  vipI I

Benvammv, W. (1980). A SHort HIstory oF PHOTOGRAPHY. CLASSIC ESSAYS ON PHOTOGRAPHY. A. TRACHTENBERG, LEETE'S IsLAND

Books: 199216.

4
IBID.

® Vior: Bazi, A. (1960). "TrE ONTOLOGY OF PHOTOGRAPHIC IMAGE." FILM QuuarerLy 13(4): 4-9
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sjecanja.® Ipak, teoriju najsistemati¢nije razvija Barthes u temi ,,memento mori,*

umrloga trenutka, u spisu Camera Lucida.’

Fotografija je, uistinu, postala medijem poizvanjStenja sje¢anja, od vrlo osobnih
dogadaja poput vjencanja, rodenja i sprovoda, no i drustvenih biljeski povijesti. Veliki
dio njih, vidljivo je gotovo sto sedamdeset godina nakon izgradnje velikih fotografskih
arhiva, je 1 izgubio sva znaenja u kontekstu dogadanja i ljudskih afera. Akteri, no
ponekad i lokacije i dogadaji, ako nisu zapisani, ostaju nepoznati. Fotografije umiru kao
1 ono $to je na njima predstavljeno. Otud slijedi i razlika fotografije kao tehnike sjecanja

1 sama sjecanja.

FOTOGRAFIIA 1 POVIIEST

Ve¢ prilikom otkric¢a fotografije Oscar Wendel Holmes dagerotipiju naziva ,,mirror with
a memory.““® U najranijem tekstu koji obraduje temu povijesnosti, jednostavno
nazvanom Fotografija, Sigmund Kracauer (1927), u duhu tada dominantne njemacke
filozofije vremena analizira razlike fotografske reprezentacije vremena od historicizma
kao pogleda na povijesno vrijeme.” Historicizam, historiografska teorija koja je
predlagala interpretacije povijesnih dogadanja kroz ritam uzoraka i trendova u

devetnaestom, pa i dvadesetom stoljecu, se pojavljuje istovremeno samom tehnickom

8 Vb1 SonTag, S. (1977). O~ PHoTOGRAPHY. NEW YORK, FARRAR, STRAUS AND GIROUX.

7 Vi : Bartaes, R. (1980): La CHAMBRE CLAIRE, ViDr: BartEs, R. (1981). Camera Lucipa : REFLECTIONS ON PHOTOGRAPHY,
HiLe aND WANG. NEKI AUTORI VIDE VEZU BARTHESOVOG SPISA SA AUGUSTINOVIM TEMAMA VREMENA. VDI : HAVERKAMP, A. (1993).
"THE MEMORY OF PicTURES: ROLAND BARTHES AND AUGUSTINE ON PHOTOGRAPHY." COMPARATIVE LITERATURE 45(3): 258-279.

8 Vipi: Sexura, A. (1981). "Tue Trarric N ProtoGraPHS." ArT Journ4L 41(1 - PHoTOGRAPHY AND THE ScHOLAR/CRiTIC): 15-25.
Vi1 paLE: SILVERMAN, R. J. (1993). "THE StEREOSCOPE AND PHOTOGRAPHIC DEPICTION IN THE 19TH CENTURY." TECHNOLOGY AND
Currure 34(4 -SpeciaL Issue: BiomepicaL anp Benaviorar TeceNoLoGY .): 729-756.

Leviv, S. K. A. T. Y. (1993). "PHotoGrAPHY." CriricaL INouiry 19(3): 421-436.
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izumu fotografije, a kao $to je spomenuto, i paralelno drugim dvjema vrstama realizama,
pragmatizma i pozitivizma obradenih u prethodnim poglavljima.'"’ Kracauer definira
historicizam upravo pomocu razlike sa fotografijom, zapisavsi: ,,Photography presents a
spatial continuum, historicism seeks to provide the temporal continuum. According to
historicism the complete mirroring of a temporal sequence simultaneously contains the
meaning of all that reoccurred within that time.“'"" Historicizam je, stoga, neselektivan,
tezi univerzalnim zakonima povijesti, dok je fotografija pojedina¢na.”” No, ta je
pojedinacnost kod fotografije neselektivna, za razliku od sjecanja, tvrdi dalje Kracauer,
zapisavsi; ,,Photography grasps what is given as a spatial (or temporal) continuum,
memory images retain what is given only insofar as it has significance.“® Razlika
povijesti i fotografije lezi, zakljuCuje, u razlici sjeCanja i fotografije.'* Fotografije su
prostorni kontinuiteti, ali i umanjene verzije svijeta, za razliku od sje¢anja koje tezi

ekspandiranju, tvrdi on."”

Razlika fotografije i historiografije je vidljiva na klasi¢noj fotografiji Iwo Jime, iz nesto
kasnijeg perioda od Kracauerovog teksta, koju uzimam radije nego istovremene

fotografije Spanjolskog rata.'® Postoje, kao §to je poznato, dvije verzije. Autentiénu

10 ZA RAZLIKU HISTORIZMA T HISTORICIZMA VIDI: PoppER, K. R. (1957). The PoverTy oF HisToricisM. ROUTLEDGE aND KEGAN PAUL:

Lonpon.

" Vior: Leviy, S. K. A. T. Y. (1993). "Protocrapy." Criricaz Inouiry 19(3): 421-436., STr.425

12
IBD.

"3 1Bip. STR.427

4 Igip.

15 Danas ZNANSTVENICI, ZBOG INTERAKCIJE FOTOGRAFIJE I SJECANJA, NAPOSE MOGUCNOSTI FOTOGRAFIJE DA PRODUCIRA SJECANJA, OvVU

RAZLIKU VIDE KOMPLEKSNIOM. VDI PRIMIERICE: D. StepHen, L. L., Hacen J. DoN Reap. "True PHoTOGRAPHS AND FALSE

MEMORIES." PSYCHOLOGICAL SCIENCE, FROM HTTP://WWW.PSYCHOLOGICALSCIENCE.ORG/PDF/PS/PHOTOGRAPH_FALSE_MEMORY.PDF.

'8 Vipi: NeLsox, C. (1997). "THE Aura of THE CAUSE: PHOTOGRAPHS FROM THE SpaNisH CiviL WaR." ThE Antioct Review 55(3 -

TELLING: VRITER AS CHEF): 305-326.
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fotografiju dogadaja je snimio zapovjednik Louis R. Lowery, USMC (Vidi: Il. 43), no
ona se nije svidjela stozeru te su narucili drugu od novinara Associated Pressa Jima
Rosenthala (Vidi: Il. 43). Obzirom je sam dogadaj ve¢ proSao Rosenthal je morao
ponoviti scenu. Njegova je fotografija dobila Pulitzerovu nagradu te iste godine, te usla
u Skolske i povijesne udzbenike kao ilustracija samog dogadaja, dok je Loweryjeva

fotografija, kao i sam autor zaboravljena."”

. ', J pe r- el Lk 3, J"'- BN Ny ’. .‘- » 5 gl o
1l. 43 — Zapovjednik Louis R. Lowery:  Il. 44 - Joe Rosenthal: Podizanje zastave u Iwo Jima,
Podizanje zastave u Iwo Jima, (23 2 (23 2 1945)
1945)

Za razliku od povijesnoga falsifikata Lenjinovoga govora na Crvenom trgu, ili u vise
navrata retuSirane Lenjinove igre Saha u prisutnosti Maksima Gorkoga, dvije Iwo Jime
nisu naknadno doradene, retuSirane ili montirane. Ipak, jedna je patvorena u smislu
izvornosti dogadaja, namjeStena sli¢no onima Sherman ili Kopljara koje prikazuju

zlo¢ine, no ona je, za razliku od njih, podastrta i prihva¢ena kao povijesni artefakt.'

17 .
Vi visE U: Roster, M. (1990). IN, ArROUND, AND AFTERTHOUGHTS (ON DOCUMENTARY PHOTOGRAPHY). THE CONTEST OF

MEeaNiNG: Criticar Histories oF PHoToGrAPHY . R. BoLtoN. CamBrIDGE, MIT PrEss.

' REZRANE ILI NAMIESTENE FOTOGRAFUE (TZV. TABLEAUX) IMAIU DUGU POVLEST UPORABE, NAPOSE U KOMERCIALNOJ, STUDISKOJ
FOTOGRAFUIL. ZA NEKE ZANROVE, POPUT PORTRETA NAMJESTENOST SE PRETPOSTAVLJA, DOK ZA POVUESNE FOTOGRAFLE I NE. VIDI UNOS:
Nancy Yakmoskr ConstructeD ReaLry u Hannavy, J. (2008). Encycropepia oF NINETEENTH-CENTURY PrOTOGRAPHY. NEW

York ; LoNpON, ROUTLEDGE.
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Ipak, za razliku od ostalih namjestenih fotografija ova prikazuje dogadaj koji se uistinu
dogodio, iako ne pred tom kamerom. Namjestene fotografije falsificiraju povijest, kako

privatnu tako i javnu primijetio je i Kracauer."

Slicno diskusijama u estetici koje su Cesto prizivale fotografije predaka, Waltonovom
djedi, a i kasnije Barthesovoj majci, Kracauer se osvrée na namjeStenu fotografiju bake
u njenoj mladosti koju gledaju njeni unuci, ne prepoznajuci je. Oni se, naime, ne sje¢aju
mlade djevojke ve¢ starice, te im je fotografija problemati¢na obzirom se nema na §to
odnositi, u njihovom kontekstu interpretacije. Kracauer tvrdi kako arhivske fotografije,
koje nemaju veze sa povijesnom pripovijesti, gube znacenje. Tako se, ¢ini se, dogodilo 1
sa onom autenticnom fotografijom Iwo JIme.” No Kracauer ide i dalje, tvrdeéi;
fotografije su nesto drugo od sje¢anja, obzirom nemaju vlastiti narativ.>’ One su isjeéci,
te se za dosezanje koherencije povijesti moraju zapravo unistiti sve fotografije koje

dokazuju - suprotno.

Slicne teze, upravo u komentaru Kracauerovog teksta razvija i Walter Benjamin,
apsorbiraju¢i Marxove teze o nadilaZenju povijesti u samu teoriju fotografije.”
Fotografija, po njegovom videnju, postaje modelom ukidanja povijesnog vremena, a ne
povijesnog opravdanja uzoraka. Benjaminove teze, isprovocirane promjenama do kojih
je dovela industrijalizacija, no i kasnijim posljedicama poput pojave velikih diktatura

dvadesetog stoljeca, su sukladno vremenu, modernisticki radikalne. Izum fotografije,

" Igip.

20 Igp.

21
IBD.

2 Vb1 paLe: BeniamN, W. (1982). Tue Work oF ArT N THE AGE oF MECHANICAL REproDUCTION. MODERN ART AND

MobEerNIsM : A CriTicAL ANTHOLOGY:. F. FrasciNa, C. HArrisoN aND P. DERDRE. LoNDON, PAuL CHAPMAN IN ASSOCIATION WITH THE

OpreN UNIVERSITY, 1988:217-221.
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tvrdi on, doveo je do fatalna efekta; estetizacije same politike, uvodenjem autohtono
estetskog ['art pour l'artizma. Podrivajuéi, naime, koncepte tradicionalne estetike,
poput; genija, kreativnosti, vjecnih vrijednosti, upravo tehnologijama reprodukcije,
fotografija je pitanja podrijetla doslovno gurnula u politiku, i to onu - fadizma.** Osim
programatskoga teksta u kojem navodi teme koje ¢e kasnije obraditi mnogi teoreticari,
odnosna estetike 1 politike, te razlike koje uvode novi mediji, Benjamin gradi i sustav
povijesne analize kroz paradigmu fotografske slike.” Fotografije, prema njemu, postaju
,koridori vremena“ (passagen) koje spajaju zabiljezeno proSlo i sadaSnje vrijeme
percipiranja, stvaraju¢i prostor definiran kao; ,.crossed space-time.“*® Zbog njih je
povijest fotografija isprekidana, gotovo nemoguca, za razliku od pisane. Naime, mi smo
ili u nemoguénosti predstavljanja ili biljezenja vremena.”’ Prava povijest je van kontrole

volje i traumatska, zasnovana na nemogucem sjeCanju. ** Primjer takve povijesti je i

2 Igp. VDI 1 Eacreron, T. (1990). Tre IpeoLoGy oF THE AESTHETIC. OXFORD, BLACKWELL.;:Buck-Morss, S. (Autumn, 1992).
" AESTHETICS AND ANAESTHETICS: WALTER BENJIAMIN'S ARTWORK Essay RECONSIDERED." OcroBer 62: 3-41.

2 BeniamiN, W. (1982). THE WoRk OF ART IN THE AGE OF MECHANICAL REPRODUCTION. MODERN ART AND MODERNISM : A CRITICAL

ANTHOLOGY:. F. Frascina, C. HarrisoN AND P. DeRDRE. LonDoN, Paur CHapman & Opex UNiversity, 1988: 217-221.
2

® PUNO PUTA CITIRANA JE TVRDNJA: ,,HISTORY BREAKS DOWN INTO IMAGES, NOT INTO STORIES® CITIRANO 1z Buck-Morss, S. (1989).
THE DiaLicTics oF SEEING : WALTER BENJAMIN AND THE ARCADES PROJECT. CAMBRIDGE, Mass. ; Lonpon, MIT Press. Str 67

2% Vin1 Bensamiv, W. anp R. Tiepemann (1999). Tue Arcapes Proiect. CAMBRIDGE, Mass. ; LonpoN, BELkNAP PrEss.

27 CADAVA SUMIRA: ,,RATHER, IT IS ALWAYS AS IF WE WERE SUSPENDED BETWEEN BOTH: EITHER SOMETHING HAPPENS THAT WE ARE UNABLE
TO REPRESENT (IN WHICH CASE ALL WE HAVE ARE IMAGES THAT SUBSTITUTE FOR REALITY), OR NOTHING HAPPENS BUT THE PRODUCTION OF
HISTORICALLY MARKED FICTIONAL IMAGES. IN EITHER CASE, THE IMAGE IS A PRINCIPLE OF ARTICULATION BETWEEN LANGUAGE AND HISTORY"
Crmirano 1z: Cabava, E. (1992). "Worbps oF Ligut: Theses oN THE PuotoGrapuy oF History." Diucrirics 22(No. 3/4,
CoMMEMORATING WALTER BENjaMIN): 85-114.S1r.164

2 BenaMiN pisE: "HISTORY IN THE STRICT SENSE IS AN IMAGE FROM INVOLUNTARY MEMORY, AN IMAGE WHICH SUDDENLY OCCURS TO THE
SUBJECT OF HISTORY IN THE MOMENT OF DANGER. THE HISTORIAN'S CREDENTIALS REST ON A SHARPENED AWARENESS OF THE CRISIS THAT THE
SUBJECT OF HISTORY HAS ENTERED AT ANY GIVEN MOMENT ... HISTORIOGRAPHY CONFRONTS THIS CONSTELLATION OF DANGERS. IT HAS TO
TEST ITS PRESENCE OF MIND IN GRASPING FLEETING IMAGES" CiTIRANO 1z: BENsamiN, W. (1980). A Swuort HIstory oF PHoTOGRAPHY.

CLASSIC ESSAYS ON PHOTOGRAPHY. A. TRACHTENBERG, LEETE's IsLAND Books: 199216
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Povijest fotografije koju je napisao sam Benjamin.”” Ona je jasna samo u primjerima
fotografija, dok su interpretativne veze medu samim fotografijama labave i gotovo

nasumicne.

Benjaminov, a i Kracauerov pristup temelji se, prije nego na dilemi sustava
reprezentacije, karakteristicnoj za estetske diskusije o razlikama fotografije i slikarstva,
na temama vremena koje proizlaze iz odnosa rijeci i slike, te kapaciteta oboje u
predstavljanju povijesti. Analizirajuéi kontekst vremena i1 njegova subjektiviteta,
Benjamin uvodi i paradigmu svjesno — nesvjesno koju istovremeno, kao S§iri teorijski
koncept, etablira Sigmund Freud, prepoznaju¢i je i na fotografijama suvremenika,

Atgeta (Vidi: str.94). Freud se osvrce i na podsvjesno u samoj fotografiji, uzimajuci je

2 BeniammNova KLEINE GESCHICHTE DER PHOTOGRAPHIE OBJAVLIENA JE 1931, A PREVEDENA KAO SMALL ILI SHORT HISTORY OF
PrortoGraPHY. PisaNa JE FRAGMENTARNO. Benjamin, W. (1980). A Suort HIstory ofF ProtoGraphy. Crassic Essavs oN
ProtoGraPHY. A. TRACHTENBERG, LEETE's IsLanp Books: 199-216 Vipr 1 KASNUI TEKST U KOJEM OPET PREGLEDAVA POVIJEST

FOTOGRAFIE: BENJAMIN, W. (1969). "Paris: CapiTaL oF THE NINETEENTH CENTURY." PERSPECT4 12: 165-172.
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kao samu paradigmu psihoanalize.”

U praksi Moderne, naravno, nadrealisticka
fotografija poput onih Man Raya sasvim eksploatira taj pristup.’’

Ipak, medijska teorija ne definira fotografiju, za razliku od estetske, u svezi za
realnoscu, vec je kontekstualizira vremenski, analiziraju¢i odnos pojedinacne fotografije
i njene publike, gledatelja i njegovog ili njenog nesvjesnog. Fotografija u ovim teorijama
i dalje predstavlja neku realnost, no neprobojnu, zbog istodobnog uplitanja nesvjesnoga,
traumatskoga, koji iskace izmedu fotografije i realnosti u samom cinu gledanja. To
odvajanje racionalnoga, razjasnjivoga i nepredvidljivoga, subjektivnoga i podsvjesnoga
dublje zahvaca Barthes konceptima konotacije i denotacije, a kasnije i studiuma i

punctuma.

KoNOoTACTIA T DENOTACTIA

%0 FREUD SPECIFICIRA: ,,IN ORDER TO FORM A PICTURE OF THIS VICISSITUDE, LET US ASSUME THAT EVERY MENTAL PROCESS... EXISTS TO BEGIN
WITH IN AN UNCONSCIOUS STAGE OR PHASE AND THAT IT IS ONLY FROM THERE THAT THE PROCESS PASSES OVER INTO THE CONSCIOUS PHASE,
JUST AS A PHOTOGRAPHIC PICTURE BEGINS AS A NEGATIVE AND ONLY BECOMES A PICTURE AFTER BEING FORMED INTO A POSITIVE. NOT EVERY
NEGATIVE, HOWEVER, NECESSARILY BECOMES A POSITIVE; NOR IS IT NECESSARY THAT EVERY UNCONSCIOUS MENTAL PROCESS SHOULD TURN
INTO A CONSCIOUS ONE. THIS MAY BE ADVANTAGEOUSLY EXPRESSED BY SAYING THAT AN INDIVIDUAL PROCESS BELONGS TO BEGIN WITH TO
THE SYSTEM OF THE UNCONSCIOUS AND CAN THEN, IN CERTAIN CIRCUMSTANCES, PASS OVER INTO THE SYSTEM OF THE CONSCIOUS. CITIRANO
1z: Capava, E. (1992). "Worbps or Ligutr: THEsEs oN THE ProToGraPHY OF History." Diacrirics 22(No. 3/4, COMMEMORATING
WaLter BEnvaMIN): 85-114.STr. 105-106. BENJAMIN RAZVIJA FREUDOVU RAZLIKU SVIJESNO — NESVIESNO U SAMU MEDISKU TEORUU,
TVRDECI KAKO JE FOTOGRAFIJA SLICNA PSIHOANALIZI, OBZIROM MOZE PRIKAZATI OKU NEDOSTUPNO, REKAVSI: ,,THROUGH THESE METHODS ONE
MUST LEARN OF THIS OPTICAL UNCONSCIOUS, JUST AS ONE LEARNS OF THE DRIVES OF THE UNCONSCIOUS THROUGH PSYCHOANALYSIS.

Crrirano 1z: Bensamiy, W. (1980). A Suort History oF ProtoGraPHY. Crassic Essavs oN PuoTtoGrAPHY. A. TRACHTENBERG,

LeeTe's IsLanp Books: 199216. Str. 203. FREUD SE NE BI SLOZIO SA OVOM INTERPRETACIIOM, TVRDI KRAUSS, KOJA UZ KOREKCIE
KORISTITI TERMIN ,,0PTICAL UNCONscious.” Vipr: Krauss, R. E. (1993). Tue OpticaL Unconscious. CAMBRIDGE, Mass. ; LONDON,
MIT Press.

31 MaN RAY U PREDGOVORU VLASTITOGA KATALOGA PRIMJERICE, PISE O NESVIESNOM I SLOBODIL. VIDI: RAY, M. AND JANUS (1982). Man
Ray. Lonpon, Corrins, 1984. Vipr Takoper: FuLLEr, J. (1976-1977). "ATGeET AND MAN RAY IN THE CONTEXT OF SURREALISM."

Arr Journar 36(2): 130-138.
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U Retorici slike Barthes opisuje ,fotografski paradoks,” sliéno podvajanju dviju
realnosti, svjesne i nesvjesne, kako je ve¢ sugerirao Freud, a na osnovu njega zapisao i
Benjamin.*” Taj se paradoks sastoji od istodobne prisutnosti dvije poruke; one neutralne,
prirodne ili ,denotirane” i one angazirane, kulturalne ili ,konotirane.“*> Banalno
govoreci; jedna pristize izvana, dok druga mijenja znaenja - iznutra. Denotacija ili
primarno znacenje, prema Barthesu, je Cista logicka definicija onoga §to se gleda, dok
konotacija nastaje kao posljedica same interpretacije ili participacije gledatelja, te ona
ukljucuje i stil ili povijesnost slike.”* Konotacija je stoga karakteristicna za sve
reprezentacijske umjetnosti, obzirom sadrzi specifican kod ,,very likely constituted
either by a universal symbolic order or by a period rhetoric, in short by a stock of
stereotypes (schemes, colours, graphisms, gestures, expressions, arrangement of
elements)“.** No, dok je denotacija kontinuirana poruka, upravo ona odnosa realnosti i
fotografije razradenog u estetici, konotacija pociva na razliCitim diskontinuitetima koje
upisuje kultura.*® Kultura, obzirom uvjetovana vremenom i civilizacijskim promjenama,
dinamizira kontinuitetne odnose, istodobno, u nekim slucajevima sasvim zahvacajuéi i
preuzimajuéi i samu logi¢ku denotaciju.’’ Taj raskol izmedu dva tipa poruka kojega vidi

Barthes, na tragu Freuda i Benjamina, uo€ljiv je na fotografijama koje su se kanonizirale

u kulturi, napose onima koje su se kanonizirale kao opéa mjesta sa univerzalnim

32
Vibr: Bartres, R. (1980). Ruetoric oF THE IMAGE. CLASSIC ESSAYS ON PHOTOGRAPHY. A. TRACHTENBERG, LEETE's IsLAND Books:

269-285.

3 Crrrano 1z: Bartuss, R. (1977). Tue ProtoGrapHIC MESSAGE. IMAGE, Music, TExT. S. HEaTH. LonpoN, FonTana: 15-32. StTr.

28

% Inip.

35 Crrirano 1z: IBip. sTR. 18

% Inip.

3 Inp.
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znacenjem, a koje razli¢ite kulture eventualno dekodiraju razli¢ito. Kod njih upravo

kulturalna, univerzalna simbolicka ili pak specifi¢na znacenja otezavaju denotaciju.

Takav je slucaj, primjerice 1 sa jednom od najreproduciranijih fotografija dvadesetog

stolje¢a, The Migrant Mother Dorothee Lang, iz 1936-te. Gledanje ove fotografije,

gotovo definitivno uvjetuje kultura, a ne njena slicnost sa realnoscu.

145



Fotografija kao dokaz

1l. 45 - Dorothea Lange: The Migrant Mother (1936, tisak 195-1959), 33.1 x 26 cm, zZelatin
srebrni tisak, National Gallery of Canada

146



Fotografija kao dokaz

Na fotografiji su predstavljeni majka i troje djece od kojih najmlade spava na rukama,
dok je drugo dvoje okrenuto ledima. Majka djeluje napeto i zabrinuto, u iscekivanju... U
fokusu je njen izraz lica, te ruka koja ocigledno povr$no-nesvjesnim pokretom dotice
lice koje gleda u daljinu. Pogled je upucen necemu S$to izmice kadru, no i prirodi
fotografije kao dvodimenzionalnog medija. On je usmjeren naime van okvira, negdje
lijevo od fotografkinje. Smjerom pogleda, ¢ini se, i sama tema fotografije izmice
promatracu. Istodobno, ona je dublje sugerirana obzirom nije samo majka pogledala u
nesto, nego je i dvoje djece okrenulo glavu takoder od necega. ,,To nesto djeluje strasno
1 zabrinjavajuce... Kako na fotografiji obitelji nedostaje otac, postavlja se pitanje dali je
to mozda on? No, od njega djeca, valjda, ne bi okretala glavu, osim ukoliko vice. No, da
vice, beba u narucdju vjerojatno ne bi tako mirno spavala. Tema je, Cini se, nesto sasvim
drugo, nesto Sto ne radi buku, dok istodobno strasi, neSto §to moguce i zabrinjava...
Dekodiranje ,toga necega“ moglo bi biti vrlo individualno, stoga ¢u u narednim

dijelovima pokusati rekonstruirati vlastita videnja.

Ovu sam fotografiju prvi puta vidjela u doba socijalizma, kada su dakako okolnosti
gledanja, no i moja znanja o toj specificnoj fotografiji, bile sasvim razli¢ite od onih koje
imam danas. Tada mi je fotografija donekle podcrtavala dominantnu ideologiju
vremena, djelovala pristupa¢no, upravo nekako ,,socijalisticki*. Komunisticki vizualni
kanoni preferirali su upravo takvu, socijalnu, sliku, pa se ona u mnosStvu drugih
fotografija radnika nije ni¢im izdvajala, osim mozda tehnickim kvalitetama snimka i
nekako drugacijom prljavos¢u djece s periferije. Vidala sam takve radnice koje su
dolazile sa sela u socijalisticke tvornice gradskim autobusima. Djelovale su gotovo

jednako mrSavo, no ne i toliko zabrinuto. Tek sam u kasnijim, ratnim, vremenima na
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istoj fotografiji prepoznala i brigu. Ipak, ta se briga, u distribuciji ratnih slika sa ¢estim
snimkama vrisaka majki koje gube vlastitu djecu, nije ¢inila nimalo zabrinjavaju¢om,
dapace, gotovo je sasvim izgubila snagu. Ono strasno, nerastumacivo ispred majke
svakako nije bio rat. U kasnija vremena, doba prodora neoliberalnoga drustva slika, u
kojima su se rijetko mogle vidjeti izgladnjele i mrSave mlade bjelkinje, obzirom je taj
izgled bio rezerviran za crnkinje iz dalekih krajeva, u drustvu koje je uljuljkalo u vlastite
mitove o sigurnosti, ova je fotografija djelovala paradoksalno. U to vrijeme negdje,
valjda kao potreba neo-liberalnoga uljepsavanja i rastu¢ih industrija ljepote, pojavila se i
kolor verzija iste fotografije, retuirana i manje izrazajna (Vidi: I1. 46 i Il. 47).*® Majka

sa djecom vise nije zabrinjavala niti podsjecala.

: i >

- PR 5 ) -4
1l. 46 — Migrant Mother (1936) i John Boero: kolorizirani derivativ Migrant Mother (2008)

38 PostosE 1 ,,ULIEPSANE** WALKER EvANSOVE BORROUGHS OBITELII, TAKOPER 1z FMA PROJEKTA, NO I MNOGE DRUGE.
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[ R o
. it

1l. 47 — Migrant Mother (1936) iPopu.jar Photography Magazine: Migrant Mother Shers her
Wrinkles (2005)

Danas, u vrijeme Recesije, za Ciju ilustraciju se Cesto uzima i ova fotografija, kao i
Evansova fotografija Allie Mae Burroughs, ista fotografija izmucene Zene iz vremena
kada su SAD zadnji puta bile zahvacene turbulentnim spiralom ekonomske
destabilizacije, ima sasvim drugaciji smisao. Ona je postala paradigmom historicistickog
modela ponovljive povijesti; nesto poput fotografija logorasa u poslijeratnom drustvu —
istodobno i upozorenje i sje¢anje, kanon i mit drustva, za §to je opet sposobna samo zato
- jer je fotografija. No, sama je ponovljivost konteksta nije interpretirala, ve¢ je radije
ostavila fotografiju neinterpretiranom, na nivou ilustracije, ili ,koridora.” Stoga bi

valjalo pokusati interpretirati samu fotografiju.

Barthesovo razlikovanje konotacije od denotacije na pristupu ovoj fotografiji nudi
mogu¢i model. Njegovom metodom, naime, mogu se razluciti ¢injeni¢na znanja od
raznih povijesnih (mis) interpretacija. Na jednoj strani tako ostaju puke ¢injenice kako ja
,prepoznajem® zabrinutu majku s troje prljave djece, dok s druge sve Cinjenice koje
nemaju veze sa mojom interpretacijom, kao $to su informacije o samoj fotografiji. No —

one su u sukobu. Fotografija je, naime, snimljena u blizini kampa Niporno u Kaliforniji,
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te nema nikakve veze sa socijalizmom, ratom i Recesijom u Europi.*’ Bilo je to u
vrijeme Velike Depresije, post-recesijskoga doba u Americi. Majka na fotografiji je
sezonska radnica na poljima graska. Ona nije ni Zena rudara u socijalizmu, kao §to nije
ni izbjeglica nekoga rata. No, jane mogu prepoznati niti taj prostor, niti povijesno
vrijeme, kamoli uvjete rada u polju graska. Podaci fotografiju udaljavaju, cineéi

fotografiju zapravo manje prepoznatljivom i poznatom, manje univerzalnom...

Tek jedan podatak mijenja ono $to sam vidjela ili sam htjela vidjeti u toj fotografiji, a to
je starost prikazane osobe. Negdje pred sam kraj njenoga zivota identificirana je Zena na
fotografiji, Florence Thompson.” U vrijeme snimanja imala je 32 godine, te sedmero
djece, od kojih se na slavnoj fotografiji pojavljuje tek troje. Ona djeluje umornije i

starije nego $to sam i najcrnjim scenarijima mogla pretpostaviti. ..

Vise nego identifikacija mjesta i vremena, te same osobe, zbunjuje Sto je fotografija
jedna u nizu od pet, odnosno Sest fotografija, obzirom je autorica jednu povukla iz serije
pred samu objavu (Vidi: 11.48 do 11.53.). Fotografije su snimane priblizavanjem motivu,
od pregledno pejzazne prema portretu u krupnom planu. Zadnja i najbliza fotografija
sasvim je koncentrirana na psiholoski trenutak; taj ¢udan pogled u daljinu. No, tim su
priblizavanjem iz kadra sasvim nestali i precizni opisi lokacije, vidljivi na prethodnim
fotografijama, poput prljavog Satora, te svih detalja vidljivih u prednjim planovima kao;
kerozinske lampe, praznih tanjura, prljave odjece. Nestala su ¢ak i starija djeca, jer je
koncentracija stavljena na one najmlade i najranjivije... Svi oni bili bi bitni za

interpretaciju zadnje fotografije, kako bi onemogudili pripisivanja drugih znacenja,

39
Svi popact 1z: Curtis, J. C. (Spring, 1986). "DoroTHEA LANGE, MIGRANT MOTHER, AND THE CULTURE OF THE GREAT
DepressioN." Winterrrur Portrorio 21(1): 1-20.

40 Igp.
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poput socijalizma ili rata. No, autorica je odlucila o isklju¢ivanju nekih postoje¢ih
uvjeta, koncentriranjem na one iz koje se moze iscitati univerzalnija i podsvjesno

prepoznatljivija poruka kako majka zabrinuto gleda odrasliju djecu.
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1L.48 - Dorothea Lange: The IL. 49 - Dorothea Lange: The IL. 50 - Dorothea Lange: The
Migrant Mother (1936)/1 Migrant Mother (1936)/ 2 Migrant Mother (1936)/ 3

- ' D N
IL. 51 - Dorothea Lange: The IL. 52 -- Dorothea Lange: The IL.53 - Dorothea Lange:
Migrant Mother (1936)/ 4 Migrant Mother (1936)/ 5 The Migrant Mother
(1936/, 6

Estetsko kadriranje, kojim se Cesto kontrolira realnosti, u socijalnoj fotografiji poprima
znadenje cenzure.”' Takav bi bio slu¢aj sa propagandnom fotografijom koja, eventualno,
ne bi uklju¢ila kante za smece, vec izolirala ,,podoban* isjeCak snimljenoga,
falsificirajuéi izvjestaj o lokaciji.** Sli¢no skrivenim namjerama turisticke fotografije i
socijalne Cesto uvjetuje naputak, odnosno preskriptivna cenzura objave. U njoj je kadar

redovito interpretativan, odnosno ideoloski. No, osim kadra, u slu¢aju Migrant Mother,

' Vior: Krauss, R. (1979). "StiecLirz/"EquivaLents"." Ocroser 11(11 - Essays W Honor oF Jay Levpa ): 129-140.

42
Vipr PRIMIERICE: THORDIS ARRHENIUS (2005.). Jonn RuskiN’s DAGUERREOTYPES OF VENICE. ACSIS NATIONELLA FORSKARKONFERENS

FOR KULTURSTUDIER. NORRKOPING, K ONFERENSRAPPORT PUBLICERAD ELEKTRONISKT PA WWW.EP.LIU.SE/ECP/015/.
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neki autori tvrde, namjeStena je i scena.” 1z kadra su isklju¢ena neka djeca, a ¢ini se,
dvoje mladih je nagovoreno okrenuti zatiljak fotoaparatu, kako se ne bi vidjelo

kreveljenje koje bi eventualno promijenilo ozbiljan i donekle depresivan ton fotografije.

Frapantno, sve $to sam vidjela u fotografiji, bilo je u koliziji sa informacijama o njoj. U
nedostatku podataka, Barthesovim konceptima, konotacija je preuzela denotaciju,
nadomjestila je... No, ona je i dovela do samog problema, zapravo pitanja - zasto se u
odredena vremena, ne samo odredenim udaljenostima, neke slike ¢ine blizima, odnosno
znacenjski proto€nijima, dok druge daljima? Iako se i kroz moju analizu provukao citav
spektar udaljenosti, poput; geografske udaljenosti (jugoistone Europe i Amerike),
povijesne udaljenosti (od Recesije, od siromastva socijalizma, pa i slike radnika),
informacijske udaljenosti (donedavno pojma Recesije, pa i meni malo jasnih uvjeta
Velike Depresije, New Deala i tako dalje.....), no i emocionalne udaljenosti (od vrste
dogadaja), znacenje ,,pogleda u daljinu“ sam u pocetku vidjela bliskim. Kasnijim
tekstom Barthes je uveo razliku izmedu opéeg znanja i necega Sto nas zaokupi, kojom bi

ove dileme eventualno mogla rastumaciti.

STUDIUM 1 PUNCTUM

Barthes kasnijim analizama luci odnose koji sudjeluju u interpretaciji fotografije novim
terminima, studium i punctum.** Studium definira kao nezainteresiran, te u analizi
aktivan prilikom utvrdivanja autorovih namjera; informiranja, prikazivanja, iznenadenja,

navodenja na oznafavanje, provociranja Zelje.* On iznenaduje rijetko$¢u, neobi¢no$éu

"

4 Curtis, J. C. (1986). "DorotHEA LANGE, MIGRANT MoTHER, AND THE CULTURE OF THE GREAT DEPRESSION." WINTERTHUR

Porrrorio 21(1): 1-20.

44
Barrtaes, R. (1981). Camera Lucipa : REFLECTIONS ON PHOTOGRAPHY, HiLL AND WANG.

45 CimiraNO 12: BARTHES, R. AND S. SONTAG (1993). A BartHES READER. LONDON, VINTAGE., STR. 80
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prikaza, dokazivo3$¢u neke teze, tehnikom ili pak sretnim pronalaskom.* Za razliku od
njega punctum, kako ga definira, je detalj, parcijalan objekt, detonator koji zaokupi
paznju, ono ¢ega se kasnije i sje¢amo, no on je za razliku od studiuma - sasvim slucajan.
* U slucaju moje recepcije majke emigrantkinje punctum je bilo pitanje upravo onog
¢udnog poglede.® On je omoguéio interpretativni most izmedu uloge radnice u
razli¢itim drustvima, te mi ju priblizio preslagujuéi slike blize socijalisticke ideologije,
pada i nestanka slike radnika.* On je, sli¢no, djelovao i na nivou prepoznavanja sli¢nosti
Migrant Mother sa Bogorodicom u ¢itanjima drugih autora, zbog koje ona u nekim
tekstovima i1 dobiva naziv — Migrant Madona. Punctum, dakle, pristize iz samog interesa
1 zanimanja za temu, te za njene specificne razlike. Njega je, za razliku od konotacije —
nemoguce sasvim izreéi, tvrdi Barthes. To je upravo ,,ono nesto.” No, tvrdi Barthes, za
razliku od studiuma, punctuma ni sam fotograf uop¢e nije svjestan.”” Odnosno, ni Lange
nije bila svjesna tog cudnog pogleda kada ga je snimala. Barthes taj stav apostrofira
tvrdnjom kako fotograf ,,could not not photograph the partial object at the same time as

total object.“’" Fotografkinja je, dakle, tek uvjetno referirala na univerzalni zapadni

6 BARTHES NE RAZLIKUIE STADIUMA I PUNCTUMA MEBUSOBNO, OSIM PO PITANIU IDIOSINKRATICNOSTI I PREDVIDLIIVOSTI, VEC GA RADLE
RAZLIKUJE SA ELEMENTOM $OKA CESTIM U NOVINSKOJ FOTOGRAFII, REKAVSI ,,THE PHOTOGRAPHIC ,,SHOCK (QUITE DIFFERENT FROM THE
PUNCTUM) CONSISTS LESS IN TRAUMATIZING THAN IN REVEALING WHAT WAS sO WELL HIDDEN. CITIRANO 1z: BarTHES, R. (1981). CAMERA
Lucioa : REFLECTIONS ON PHOTOGRAPHY, HiLL AND WANG. STR. 32 SOK POSTON NA NIVOU TRAUMATSKE SLIKE, KAO SUSPENZUA
ZNACENJA UVODECI OPERACLIE PODSVIESNOGA. SOKANTNE SE FOTOGRAFIE BRZO ZABORAVE, UPRAVO STOGA STO IM NEDOSTAIE PUNCTUM.
Is.

7 Inm.

8 CrmiraNo 1z: BarTHES, R. (1981). Camera Lucia : RerLECTIONS ON PHOTOGRAPHY, HiLL AND WANG.STR. 27 132

49 Ka0 §T0 SAM VEC OBRADIVALA U TEKSTU PERAICA, A. (2006). "EN WANDEL IN DER REPRASENTATION DES ARBEITERS VOM
SoziaLISTISCHEN REALISMUS ZUM »SOROS-REALISMUS (A SHIFT OF REPRESENTATION OF WORKER: FrOM Sociar REeALisM aND ,,Soros

Rearism®™). ." SeringerIN HEFTE FUR GEGENWARTSKUNST 12(3): 30-32.

%0 BarthEs, R. (1981). Camera Lucipa : REFLECTIONS ON PHOTOGRAPHY, HILL AND WANG.,

51 .
CITIRANO 1z: 1BID. STR.47 NA ISTI PARAGRAF, TEZU ,,NOT NOT** OSVRCE SE 1 FRIED, U ANALIZI CHARDINOVIH RADOVA I PITANJA ANTI-

TEATRALNOSTI. U 0DGOVORU NA FRIEDOV TEKST, ELKINS USTVRPUJE KAKO JE BARTHESOV PUNCTUM — NEPRECIZAN KONCEPT VIDI: FRIED,
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simbol Madone s djetetom, prilaskom samome objektu fotografije u zadnjem kadru, no
svakako nije imala namjeru ili ideju vizualne usporedbe sa socijalistickim radnicama ili
ratom zahvacenih zemalja sa kraja devedesetih. Studium, za razliku od punctuma, opet i
za razliku od denotacije, luci ,,infra-znanje,” koje se prepoznaje, no istodobno se ne
moZe opisati drugacije nego jezikom teksta.”” On je uvijek kodiran, za razliku od
punctuma, kojega Barthes opisuje kao idiosinkraticnog, nepredvidljivog i
nekomunikabilanog, autenti¢no fotografskog.”® I upravo taj odnos teksta i fotografije

ometa znacenja fotografije, obraditi ¢u u narednom odjeljku.

TEKST 1 FOTOGRAFIJA

Izvucena van konteksta i objavljena na drugim mjestima, primjerice kao ilustracija
tekstova o Recesiji, 1 fotografija Migrant Mother gubi izvornu znacenjsku vezu sa
snimljenom osobom. Jednom se ona, tako, naziva Migrant Madona, drugi puta se ne
spominje godina, a tre¢i put narucitelj. Sve te anotacije uvjetuju i znacenja fotografije.
Istodobno, razne se interpretacije, koje sam ponudila u pocetku, suzavaju navodenjem
izvorna naziva fotografije; ,,Dorothea Lange (1936): Migrant Mother, US Farm Security

Administration.” One sprje€avaju moguénost misinterpretacije. Preciziranjem znacenja

M. anp G. Courser (1990). Courget's Rearism. CricaGo ; Lonpon, University oF CHicaGo Press.;Fusnota 282-283 1 Friep,
M. (2005). "BarTHES's PuncTum."PristupLiENO: 1.6., 2009, sa
HTTP://WWW.UCHICAGO.EDU/RESEARCH/INL-CRIT-INQ/1SSUES/DATE/V3 1/3 IN3FRIED.HTML.] ELkiNs, J. (2005). "WaaT Do WE
Want PHoToGRAPHY TO BE? A RESPONSE To MicHAEL Friep."PristupLieno: 1.6, 2009, sa
HTTP://CRITICALINQUIRY .UCHICAGO .EDU/ISSUES/CURRENT/3 | N4ELKINS .HTML
52 BArTHES TVRDI “DESCRIPTION OF THE PHOTOGRAPHY IS LITERALLY IMPOSSIBLE] TO DESCRIBE CONSISTS PRECISELY ON JOINING THE
DENOTED MESSAGE A RELAY OR SECOND-ORDER MESSAGE DERIVED FROM A CODE WHICH IS THAT OF LANGUAGE AND CONSTITUTING IN
RELATION TO THE PHOTOGRAPHIC ANALOGUE, HOWEVER MUCH CARE TAKES TO BE EXACT, A CONNOTATION; TO DESCRIBE IS THUS NOT SIMPLY

TO BE IMPRECISE OR INCOMPLETE, IT IS TO CHANGE STRUCTURES, TO SIGNIFY SOMETHING DIFFERENT FROM WHAT IS SHOWN” CITIRANO 1Z:

Barries, R. (1977). Tue PHotoGraPHIC MESSAGE. IMAGE, Music, TExT. S. HeaTH. LonDON, FonTanA: 15-32. STr.18

% Inip.
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fotografije u prate¢em tekstu pozabavio se ve¢ Benjamin, tvrdeci kako ¢e bez te osnovne
literarizacije fotografije nastaviti plutati u povijesnom vremenu. ** Fotografije, naime,
same ne daju podatke o vlastitom vremenu nastanka, dok istodobno mogu prikazati
detalje neke protekle epizode vremena. Stoga Barthes u anotaciji ne vidi problem pre-
tekstualizacije 1 suzavanja znacenja slike na tekst, ve¢ sasvim suprotno - precizacije i
ponavljanja denotacije, bas kao Sto je to bilo vidno na Mitchellovoj varijanti Libijskoga

MIG-a.” Tekstom se govori ono §to ve¢ postoji na fotografiji.

No, kako tekst moze precizirati fotografiju, jednako joj tako moze i radikalno
promijeniti znacenja, jasno je iz duge prakse misanotacija. Fotografija moze biti
upotrjebljena u razne svrhe, obzirom su fotografije viSeznacne, tvrdi Barthes.’® Te,
,parazitske poruke,” kako ih naziva, posebno su vidljive u novinskoj kontekstualizaciji,
gdje tekst ne interpretira fotografije ve¢ mu one sluze kao ilustracije.”” Novinski tekst,
dakle, ima represivnu ulogu, ¢ak i kada nije u blizini same fotografije, obzirom
konstruira kontekst. Cak i ime novine, njen politi¢ki plan, moZe promijeniti znadenja
fotografije.”® Ista fotografija u New York Timesu i Slobodnoj Dalmaciji svakako ne

znadi isto.

%% BENJAMIN TAKO NAGLASAVA ULOGU TEKSTUALNOGA ISPISA REKAVSI ,,AT THIS POINT CAPTIONS MUST BEGIN TO FUNCITON, CAPTIONS WHICH
UNDERSTAND THE PHOTOGRAPHY WHICH TURNS ALL RELATIONS OF LIFE INTO LITERATURE, AND WITHOUTH WHICH ALL PHOTOGRAPHIC
CONSTRUCTIONS MUST REMAIN BOUND IN COINCIDENCES.” CITIRANO 1z :BENiaMIN, W. (1980). A Suort HIstory oF PHoTOGRAPHY.

Crassic Essays oN PHoToGrAPHY. A. TRACHTENBERG, LEETE's IsLanp Books: 199-216.,Str.215

%5 Barres, R. (1980). Ruetoric o THE Imace. CLassic Essavs o ProtoGrapHY. A. TRACHTENBERG, LEETE'S IsLaND Books: 269-

285.

% Vipri: Barties, R: RETHORIC OF THE IMAGE U BeNiamiy, W. (1980). A Suort History oF ProtoGraPHY. Crassic Essays on
Protograray. A. E. TRACHTENBERG, LEETE's IsLanp Books: 199-216

57 PRETHODNO IE SLIKA RAZIASNJAVALA TEKST, TVRDI BaARTHES. BarTiEs, R. (1977). THE PHOTOGRAPHIC MESSAGE. IMAGE, MUSIC,

TexT. S. HEaTH. LonDON, FonTana: 15-32.
58 . . .
SLICNO NAVODI 1 BARTHES, SPOMENUVSI KAKO SE ZNACENJE FOTOGRAFIJE MIJENJA AKO JE OBJAVLJENA U KONZERVATIVNOJ L * AURORE ILI

KOMUNISTICKOME L” HUMANITE. IBID.
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Tekst, StoviSe, ne mora biti niti napisan, ve¢ moze nastati kontekstualno. Tako je u
uvodnom poglavlju spomenutom izlozbenom projektu Edwarda Steichena Family of
Man Migrant Mother bila tek jedna od ilustracija obitelji... Naglasavanjem i poja¢anjem
znaCenja obitelji postalo je vidno kako na fotografiji nedostaje jedan clan; otac.
Istodobno su nestala izvorna znacenja, ona Velike Depresije. Nije tesko zamisliti ni
druge tekstove u kojima bi se ova fotografija mogla koristiti kao ilustracija, pa cak i
dokaz. Ona bi se mogla naci kao ilustracija i na mjestima koje nemaju nikakvu izvornu
vezu sa snimljenom scenom, primjerice; temama nataliteta, pa Cak i nasilja unutar

obitelji ili alkoholizma.

No, prema Barthesu nije moguce precizno sastaviti tekst niti same fotografije. On naime
tvrdi kako je opis fotografije nemogu¢, rekavsi ,,the description of the photograph is
literally impossible, to describe consists precisely in joining to the denoted message a
relay or second-order message derived from a code which is that of language and
constituting in relation to the photographic analogue, however much care one takes to be
exact, a connotation; to describe is thus not simply to be imprecise or incomplete, it is to
change structures, to signify something different to what is shown.“* Vjerojatno s tim
razlogom 1 Walker Evans odbija anotirati svoje fotografije, ostavljajuéi upravo izvornu
viSeznacnost fotografije.® Drugaciji pristup ima Lewis Hine, koji preporuca precizaciju
nekoliko stavki; gdje, kada i prema kojem autoritetu, gotovo novinarski uvjetujuci

Citanje, kako bi se izbjegle misinterpretacije.®’

59
CiTiraNO 1Z: BarTHES, R. (1977). THE PHOTOGRAPHIC MESSAGE. IMAGE, Music, TExT. S. HEaTH. LonpoN, FonTana: 15-32. Str

18-19

8 Vipi: Taga, J. (Jan., 2003). "MEeLaNcHOLY ReaLisM: WALKER Evans's REsisTANCE To MEANING." Narrarive 11(1): 3-77.
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Barthesove ranije definicije konotacije i denotacije Cesto, u opéim pregledima, mijeSaju
se za kasnije studiuma i punctuma.”” Razlog lezi vjerojatno i u njegovoj usporedbi
denotacije i traumatske slike, a koju nalazi u samoj srzi samoga punctuma.® No, dok se
konotacije mogu mijenjati, tvrdi Barthes, tekst o punctumu je nemoguce napisati.* Ipak,
objema metodama Barthes definira disonantno podrucje u kojem bilo denotacija i
konotacija ili studium i punctum mijesaju znacenja, akoje postaje ocigledno temom trick

fotografije.

PORUKA BEZ KODA 1 TRICK EFEKTI

Paradoks fotografije Barthes produbljuje, strukturalisti¢ki tvrde¢i kako ona nije samo
spoj denotativne i1 konotativne poruke, ve¢ i poruke bez koda to jest. savrSenoga
analogna, te poruke koja ima kod; a koja je proizvod kulture. Razlog pojave druge je §to
fotografija ,,nema vlastiti jezik.“ Fotografija je heterogeni prostor razli¢itih kodova, te
joj znadenje pristize sa konotativnog plana koji ju kolonijalizira.®> Konotacija intervenira
u denotativni plan; odabirom, tretmanom, kadrom.... To je o€ito i povrSnim pregledom
serije fotografija Lange. Ona se priblizava i zakida informacije kako bi kadrom istakla

neke druge.

6! TRACHTENBERG TAKO U PREDAVANIMA HINEA NAILAZI NA NEKOLIKO MODALITETA KORISTENJA TEKSTA: (1) ,,BACKED WITH® KOJA
PODRZAVA 1 KONFIRMIRA SLIKU, KAO TIPICAN PREGLEDNI ISPIS, (2) UOPCENI ISPiS, (3) ONAJ KOJI ZAHTJEVA RAZMISLIANJE. VIDI:
TRACHTENBERG, A. (1978). "CaMERA WORK: NOTES TOWARD AN INVESTIGATION." THE Massacuuserts REviEw 19(4 - PHOTOGRAPHY):
834-858.S1r. 840

62 Vipi: Pavne, M. axp H. L. G. J. (1996). A Dictionary oF CuLTURAL AND CRiTICAL THEORY. OXFORD MASSACHUSETTS,
BrackweLL PUBLISHERS L.TD; REPRESENTATION

53 Vioi: Barraes, R. (1977). T Protocrapaic MEssaGe. IMAGE, music, Text. S. Heath. LonpoN, Fontana: 15-32

% Vi Bartaes, R. (1980). Rueroric oF THE IMaGE. Crassic Essays oN PHoToGRAPHY. A. TRACHTENBERG, LEETE'S IsLanD

Books: 269-285.

65
Ovo ANALIZIRA T BurGIN Vipi: Burain, V. (1982). LookING AT PHoTOGRAPHS. THINKING PHOTOGRAPHY. V. BURGIN. LONDON,

MacMmiLLaN: 142-154.
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Do prve objave fotografije Migrant Mother doslo je i do nekih izmjena na samoj
fotografiji. Priblizavaju¢i se subjektu, te kadrom eliminiraju¢i neke elemente Lange,
navodno, nije primijetila trbuh majke u kadru zadnje fotografije u seriji, upravo one
poznate kao Migrant Mother.® Problem je rijeSio urednik Walker Evans, uklonivsi ga
retuSiranjem negativa te dodatnim kadriranjem fotografije. Fotografija je, iako vrlo
suptilno, intervenirana. No za ovu direktnu intervenciju u znacenje Barthesova teorija ¢e
teSko pomo¢i. Barthes, naime, prepoznaje intervenciju tek kao zamjenu konotativnoga i
denotativnoga plana, kojim se ne mijenja analogna struktura poruke, ve¢ isklju¢ivo nasa
vjerovanja o njoj. On tvrdi kako su sve izmjene na fotografiji nastale interveniranjem
konotacije na denotativni plan, usporedivo sa destabilizacijom vjerovanja drugog reda iz
diskusije u estetici.*” Za primjer takve zamjene planova analizira fotomontazu koja

prikazuje Senatora Tydingsa i komunistickoga lidera Earla Browdera - zajedno, a koja je

zamalo dovela do senatorovog gubitka politicke funkcije.

"

% Currs, J. C. (1986). "DorotHEA LANGE, MIGRANT MOTHER, AND THE CULTURE OF THE GREAT DEPRESSION." WINTERTHUR

Porrrorio 21(1): 1-20.

5" Vipr: Barres, R. (1977). Tue PHoTtoGrRAPHIC MESSAGE. IMAGE, Music, TExT. S. HEaTH. Lonpon, FonTana: 15-32. O ovos

FOTOMONTAZI TAKOPER vIDI: MircreLL, W. J. (1992). Tue ReconriGurep Eve Visuar Truth N THE Post-ProToGRAPHIC ERA.

CAMBRIDGE MASSACHUSETTS MASSACHUSETTS INSTITUTE OF TECHNOLOGY THE MIT PrESs.
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11.54 — Nepoznati Autor: 11.55 — Nepoznati Autor: 11.56 — Young Democrats for
komunisticki Lider Earl Senator Millard Tydings, Butler: fotomontaza sa pamfleta
Browder, (1938) (1940) “From the Record, ”(1950)

Barthes zakljucuje kako je uspjeSnost ove, a i drugih fotomontaza. ovisna o kodu
specificnome samo za neke kulture; primjerice dosaptavanju kao familijarnosti dviju
figura.® U drugim kulturama iste geste mogu znaciti neSto sasvim drugo. Tako
primjerice doSaptavanje na Balkanu moze znaciti i urotu, dok je u veéini civiliziranih
zemalja ono znak nekulturnog ponasanja u javnosti. U interpretaciji eliminacije trbuha
retusiranjem mogu se, takoder, pronaci neki elementi razli¢itog ¢itanja kulturalnog koda.
Trbuh na fotografiji bi mogao konotirati kako je majka nesto jela no i da je podbuhla od
gladi. No, sasvim drugacije ,,pogled u daljinu sa lagano poduprtom bradom‘ nemoguce
je interpretirati pomocu kulturalnih kodova. Za razliku od fotografije doSaptavanja
senatora 1 vode opozicije, ovo ponasanje nije distinktivno socijalno, ve¢ radije
psiholosko, a psihologija je, tvrde psiholozi, univerzalnija od kulture. Majka
migrantkinja je bez obzira na kulturu u kojoj se Cita fotografija uvijek umorna,

zamiSljena ....

Osim $to se znaCenja suzavaju kontekstualiziranjem umjetnikovih namjera, znacenja

nekih fotografija, pa i ove ovisna su i o direktnoj narudzbi ili svrsi, kao Sto ¢e biti

izlozeno u sljede¢em odjeljku.

5.4. SvrRHA

58 Vipi: Bartaes, R. (1977). Te ProtoGrapHICc MESSAGE. IMAGE, MUsic, TEXT. S. HeaTr. LonpoN, Fontana: 15-32.
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Fotografija Migrant Mother, kao $to je spomenuto, je snimljena unutar projekta FSA
(1935-1942) koji je zahtijevao sasvim poseban pristup.”’ Projekt je bio namijenjen
gradanskoj publici koja ¢ita dnevne novine, a ta je publika, prema rije€ima osnivaca
Roya Strykera - srednji gradanski staleZ, no nikako onaj na samim fotografijama.”
Njegov cilj je bio distribuirati §to viSe fotografija sa ruralnoga podrucja Amerike kako bi
se time podrzao Roosveltov New Deal, koji je trebao zavrsiti Veliku Depresiju.”
Fotografije su bile usmjerene, dakle, vrlo posebnim svrhama, te je puka okolnost $to se

kao univerzalne slike pojavljuju i danas i §to kao mnoge druge iz tog doba nisu unistene.

Programiranje fotografije za specificnu publiku iskljucuje ¢itav niz moguc¢ih snimaka,
tema i scena koje se eventualno mogu dogoditi. U slucaju FSA, tako, nisu mogle biti
snimljene scene koje bi relativizirale cilj projekta i promijenile turobnu estetiku
podastrtu u dokaz Velike Depresije, primjerice vesele djecje igre. Fotografije su Stovise
cesto, upravo zbog jasna programa i falsificirale zateCeno stanje. Tako je, primjerice, na
fotografiji FSA projekta Arthura Rothsteinovoj Negroes (1937) snimljena crnacka
populacija prethodno primanju pomo¢i, iako je pomoé bila ve¢ pristigla u kamp. Stovise,
tvrde neki istrazivaci, upravo na toj fotografiji prikazana obitelj viSe nalikuje izvornim
Africkim plemenima nego ameri¢koj zajednici.”” Drugi poznati primjera su dvije

fotografije Russell Leea. Na jednoj od njih je tako snimljen ,,udovac,” dok se na drugoj

59 Vip1 Curris, J. (2003). "MakiNG SENse oF DocuMenTary Protocrapuy.” History Matters: T U.S. Survey COURSE ON THE
WEeB PristurLieNo: 1.7., 2009, FROM HTTP://HISTORYMATTERS.GMU.EDU/MSE/PHOTOS

" Inip.

™ DEPARTEMENT OF AGRICULTURE'S FARM SECURITY ADMINISTRATION (FSA) 1938-ME ABSORBIRA HISTORICAL SECTION OF THE
RESETTLEMENT ADMINISTRATION (RA) KOJEGA OsNIVA REXFORD TUGWELL, SAVIETNIK FRANKLINA ROOSEVELTA KOJI ANALIZIRA AGRARNE
FENOMENE VJERUJUCI KAKO JE ISKORISTENOST ZEMLJE UZROK SIROMASTVA NA SELU. ViDI: CarLEBACH, M. L. (1988). "DoCUMENTARY
AND PropaGanDa: THE PHoTOGRAPHS OF THE FARM SECURITY ADMINISTRATION." THE JOURNAL OF DECORATIVE AND PROPAGANDA ARTS

Froripa INTERNATIONAL UNIVERSITY BOARD OF TRUSTEES ON BEHALF OF THE Worrsonian-FIU 8: 6-25.
72
IBID.
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ukazala i supruga.”

Ovakve fotografije nisu svjedoCanstva vlastitog vremena u
dokumentarnom, ve¢ radije u ideolo§kom pogledu. One su, prema Curryjevoj definiciji o
tragovima 1 svjedoCanstvima u dokumentarnom zanru; zapravo simulacije, a ne
dokumenti.™ Problem simulacije socijalne fotografije ve¢ je prepoznao i suvremenik
FSA Beaumont Newhall.” Nju je svojevremeno uvelike uvjetovala pojava novinske

fotografije, napose zbog novonastalog odnosa teksta i slike u konstrukciji prica za

Citatelje.

U idué¢em poglavlju krenuti ¢u u ispitivanje teza o neprekinutost mehani¢kog lanca
izmedu realnosti i fotografije, a zasnovanih na usporedbama .fotografije i1 slike u
filozofskoj estetici, odnosno interakcijama fotografije i teksta u kulturalnim analizama

predoc¢enim u ovom poglavlju.

3 Vipi: Currs, J. (2003). "MAKING SENsE oF DocuMENTARY PHOTOGRAPHY." HisTorY MATTERS: THE U.S. SUuRVEY COURSE ON THE

WeB PristurLieNo: 1.7., 2009, FROM HTTP://HISTORYMATTERS.GMU.EDU/MSE/PHOTOS
7 CURRIE PREPOZNAJE 1 TRECU VRSTU REPREZENTACLE, ONU SIMULACUE U KOJU SPADAJU I MISREPREZENTACUE U FOTOGRAFUE. ONE
NALIKUJU NA “TRAGOVE”’, NO ZAPRAVO SU ““SVIEDOCANSTVA,” ODNOSNO INTERPRETACUE. TAKVA JE, PRIMJERICE, ,,SLIKANA “‘ ILI RETUSIRANA

FOTOGRAFIJA.

5 Vb1 : NEwnaLL, B. (193 8). "DocuMENTARY APPROACH TO PHOTOGRAPHY." Parnassus 10(3): 2-6
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6.,,FILOZOFIJA FOTOGRAFIJE*

Kroz prethodna tri poglavlja pregledani su dominantni teorijski pristupi fotografiji, sa
uporiStima u razli¢itim podrucjima; estetici, ontologiji, te naposljetku i u vizualnoj
kulturi, a koji se fotografijom bave u odnosima spram drugih medija; najcesce slikarstva
ili teksta. Takvi pristupi redom stavljaju pretezak zahtjev na fotografiju; a taj je -
oslikavanja realnosti odnosno prenosenja poruke, podrazumijevajuc¢i pod fotografije tek
znanstvene 1 novinske fotografije, dok istodobno zanemarujuci apstraktne ili umjetnicke
koje ne odrazavaju zacrtani cilj niti rezultat. Oni, takoder, ne daju dovoljno uporista za
interpretaciju raznih povijesnih tehni¢kih moguénosti fotografije, a time ni digitalne

fotografije danas.

Zanimljivo, u veéini teorijskih nacrta izostavljen je upravo fotograf ili §ire; autor.' No, i
tamo gdje je spomenut, on nema odvise bitno mjesto. Tako, prema Barthesovoj teoriji
fotograf ne poznaje vlastiti rad, obzirom nije svjestan punctuma, dok ukoliko intervenira
u vlastite fotografije prema Waltonovu on postaje ,monkey.”’ Ipak, ustvrdilo se
prethodnim poglavljima, fotograf je jedini garant neprekinutosti lanca biljezenja svijetla,
ali istodobno 1 autor lanca transmisije poruke. Stoga bi predlozila temeljitiju razradu

odnosa fotografije 1 samog fotografa.

1
,» |HE PHOTOGRAPHIC IMAGE (...) IS A PRODUCT OF THE HUMAN LABOR...“ DamiscH, H. (1978). "Five NoTES FOR A PHENOMENOLOGY

of THE PHoTOGRAPHIC IMAGE." OcroBer 5 (PHOTOGRAPHY): 70-72,.STR 70

2 Vb BartrEs, R. (1981). Camera Lucipa : REFLECTIONS ON PHOTOGRAPHY, HiLL AND WanG. I Warton, K. L. (1986).

"LookiNG AGAIN THROUGH PHOTOGRAPHS: A RESPONSE To EDWIN MARTIN." CRiTicaL INouiry 12(4): 801-808.
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Vaznost uloge fotografa u stvaranju vlastite fotografije je, osim naravno samih
fotografa, u teoriji prvi istakao Vilem Flusser koji, za razliku od Barthesa koji tek
imenuje ,,Photography-according-to-the-Photographer, istu i razvija u sustav.’ Flusser
razlikuje apparatschika (fotografa) od samog aparata (fotoaparat), slicno razdjeli
agenata koju je uveo Barthes mapirajuci operatora (fotografa), spectrum (snimano), te
spectatora (gledatelja).* No, dok Barthes fotografiju promatra iz perspektive zadnjega u
lancu, gledatelja, osvréuci se na pojedinacne fotografije, Flusserova teza radije deducira
fotografiju iz prethodnih uvjeta, krenuvsi sa pocetka lanca proizvodnje, te ne dajuci
mjesta posebnim slucajevima ili fotografijama. Sli¢no, opet, kao Barthes i Flusser
smatra kako je danas fotografija postala ilustracijom teksta, do¢im je prije tekst
objasnjavao fotografiju.’ No, on ide i dalje, pripisujuéi tekstu potpuno izvoriste tehnicke
slike. Fotografija je, dakle, proizvod teksta.® No, taj tekst nije povijesno i kulturalno ve¢
tehni¢ko i znanstveno znanje, smatra Flusser. On daje precizne parametre operatici.’
Fotografija je, dakle, proizvod dugog razvoja tehnickih znanja, a ne prirode, te su u nju
upisane, naravno i sve ljudske nemoguénosti. Stoga ona uvlaci u vlastiti diskurs sva
promisljanja koja prethode njenom izumu. U svakoj pojedinacnoj fotografiji
participiraju sve prethodne teorije, tako i Platonova pecina, koja privodi tehnickome

tamnu komoru u fotografiji. No, ona nije jedina ideologija fotografije, ve¢ je prema

® TERMIN ,,PHOTOGRAPHY-ACCORDING-TO-THE-PHOTOGRAPHER® UvODI BarTHES. Vip: Barthes, R. (1981). Camera Lucia :
RerLECTIONS ON PHOTOGRAPHY, HILL AND WANG, STR.9.
# FLusser, V. M. (2000). Towarps A PuiLosopny or ProtoGrapuy. LoxpoN, ReakTioN. 1 Barthes, R. (1981). Camera Lucipa
REFLECTIONS ON PHOTOGRAPHY, HIiLL AND WaANG.
® BARTHES TAKO NAVODL: " TEXT HAS A "REPRESSIVE VALUE AND WE CAN SEE THAT IT IS THIS LEVEL THE MORALITY AND IDEOLOGY OF A
SOCIETY ARE CLOSE TO ALL INVESTED." BaRrTHES, R. (1977). ImaGE, Music, Text. Lonpon, FonTana
5 Ibm.

7 FLUSSER TVRDI KAKO JE FOTOGRAFUA INFORMACI/A OD SAMIH POCETAKA. VipI: FLussER, V. M. (2000). TowArDS A PHILOSOPHY OF

PrortoGrarHY. LONDON, REAKTION.
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Flusseru u pitanju mnogo paralelnih ideologija.® Iako pluralitetnim ideologijama Flusser
podupire marksisti¢ku teoriju zavjere obscure, on razlikuje sasvim drugaciju ontolosku

sliku svijeta u kojoj sudjeluje i fotoaparat;

“Ontoloski, tradicionalne slike su apstrakcije prvog stepena, ukoliko apstrahuju
iz konkretnog sveta, dok su tehnicke slike apstrakcije treceg stepena: one
apstrahuju iz tekstova, koji apstrahuju iz tradicionalnih slika, koje pak
apstrahuju iz konkretnog sveta. Istorijski, tradicionalne slike su predhistorijske,
a tehnicke “posthistorijske” (u smislu prethodnog poglavija). Ontoloski,
tradicionalne slike oznacavaju fenomene, dok tehnicke slike oznacavaju

pojmove””’

U duhu tehnoloSkog determinizma, Flusser tvrdi kako za fotografiju nije bitan njen
kapacitet prikaza realnost, ve¢ upravo lingvisti¢ko kodiranje programa u samu sliku, a
kojeg omogucavaju tehnologije, no odabir ipak radi sam fotograf.'’ Aparat pruza pregrst
mogucnosti, ali on je i dalje programiran, a time i kontroliran od strane raznih
ideologija."" On neke stvari — ne moze ili ne treba moci. Fotoaparat dakle nije samo

fizicki predmet, ve¢ je ovisan o programu koji postaje sve kompleksniji, po ¢emu se

8
VDI PRVO POGLAVLIE; KAMERA-OKO.

9 Ociro pop UTIECATEM HEGELA T MARXA, NO DIREKTNO FUKUYAME, FLUSSER RAZVIJA TEZU O TEHNICKOJ SLICI KAO KRAJU POVIESTI.
Vior: Ism. Frusser, V. m. (2000). Towarps A PriLosopry oF PHotoGraPHY. LoNDON, REAKTION. STR. 14 TEZU NADALJE RAZRADUIE
U TEKSTU O FOTOGRAFII POVIESTI FLUSSER, V. (2002). PHoTOGRAPHY AND HisTOrY. WRITINGS. V. FLUSSER, ANDREAS. MINNEAPOLIS,
MmnN. ; LonpoN, UNiversiTy oF MINNESOTA Press: 126-131.

0 1ppp,

" FLUSSER NASTAVLIA: ,,SLEDSTVENO TOME, FOTOGRAFIE BI TREBALO ODGONETATI KAO IZRAZ SKRIVENIH INTERESA MOCNIKA INTERESA
,»KODAKOVIH* AKCIONARA, VLASNIKA REKLAMNIH AGENCIA, KLJUCNIH LJUDI IZA AMERICKOG INDUSTRUSKOG SISTEMA, INTERESA
CJELOKUPNOG AMERICKOG IDEOLOSKOG, VOINOG T INDUSTRUSKOG KOMPLEKSA.” CiTiRaNO 1z: Frusser, V. (1999). Za Frirozoruu

FOTOGRAFIE. BEOGRAD, Foto ARTGET / KULTURNI CENTAR SRBUE. STR. 66
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razlikuju industrijska i postindustrijskoga drustva.'? Ideologija koju idealisti vide u
funkcioniranju camere obscure postoji, no tek na nivou programa, na osnovu kojega
funkcionira i sam fotoaparat, njegovih zadanih vrijednosti.” Ipak, u pojedinaénim
uporabama fotografiju stvara fotograf, iako uvijek i samo unutar zadanih okvira koje je
omogucila ideologija. Upravo stoga, tvrdi Flusser, za analizu fotografije i njenih u¢inaka
nije potrebno samo prepoznati i dekodirati znaCenja predstave slika promatraca, vec¢ je
prvenstveno potrebno krenuti od fotoaparata koji kodira sliku, proizvodaca slika, to jest
fotografa, same geste fotografiranja prema distribuciji i recepciji fotografije. Ovo
polaziste ukljucuje, dakle, i namjerno i tehnicko, kao bitne stavke u proizvodnji
fotografije. Upotreba fotografije kao dokaza zasniva se upravo na namjernom, odnosno
intencionalnom odabiru odredene primjene unutar samoga medija.'"* Kako bi ilustrirala

razliku svakoga od segmenata koje Flusser smatra bitnima, te proucila promjenjivost

"2 Vb1 paLE U: FLusser, V. (1986). "Tue ProToGrAPH s Post-INDUSTRIAL OBJECT: AN Essay ON THE ONTOLOGICAL STANDING OF
ProtoGrapHs." LEon4rDO 19(4): 329-332.

'3 PRIMIERICE PROGRAMI CRNO BUELE ILI MANIHEISKE LOGIKE, PROGRAMI KEMIISKIH KOLOR DEFINICIIA ITD... VIDI PRIMJERICE FLUSSER, V.
(1999). ZA FiLozoFIU FOTOGRAFIE. BEOGRAD, FoTo ARTGET / KULTURNI CENTAR SRBUE. VDI I: FLUSSER, V. M. (2000). TowARDS A
PuiLosorny oF ProtoGraray. LoNDON, REAKTION.STR. 40-41

™ §10 BI PREMA DRETSKEU BILO MUESANJE METAREPREZENTACUE ZA REPREZENTACUE REPREZENTACUA FOTOGRAFUE DRETSKE RAZLIKUJE
METAPREZENTACIJE T REPREZENTACIE REPREZENTACIJA: ,,METAREPRESENTATIONS ARE NOT MERELY REPRESENTATIONS OF REPRESENTATIONS.
THEY ARE REPRESENTATIONS OF THEM AS REPRESENTATIONS. IF WE THINK OF A PHOTOGRAPH AS A (PICTORIAL ) REPRESENTATION (OF
WHOMEVER OR WHATEVER IT IS A PICTURE), WE CAN REPRESENT THIS PHOTOGRAPH IN A VARIETY OF DIFFERENT WAYS. WE CAN REPRESENT IT
AS A PIECE OF PAPER, AS A PIECE OF PAPER WEIGHING 2 GRAINS, AS RECTANGULAR, AND AS HAVING CERTAIN COLORED AREAS ON ITS SURFACE.
‘WE CAN ALSO REPRESENT IT AS A PICTURE OF CLYDE (OR, SIMPLY, AS OF CLYDE WHERE "CLYDE" IS UNDERSTOOD TO BE A DESCRIPTION OF
WHAT THE PICTURE IS A PICTURE OF - ITS REPRESENTATIONAL CONTENT ). IN DESCRIBING IT AS A PICTURE OF CLYDE, I REPRESENT THE OBJECT
AS A REPRESENTATION. | THUS PRODUCE A METAREPRESENTATION . A DESCRIPTION OF THE PICTURE AS WEIGHING 2 GRAMS IS NOT A
METAREPRESENTATION. IT REPRESENTS A REPRESENTATION, BUT NOT AS A REPRESENTATION. A PICTURE OF A PICTURE THAT DOES NOT
REPRESENT THE PICTURE AS A PICTURE’ IS NOT A METAREPRESENTATION OF THE PICTURE. Crtirano 1z: Dretske, F. 1. (1995).

NATURALIZING THE MIND. CAMBRIDGE, Mass. ; LonpoN, MIT Press. Str. 43.
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njegovog cisto teorijskoga naputka, napravila sam fotografski eksperiment, kojim ¢u

kroz naredne segmente analizirati postavke tehnoloske definicije.

6.1. FotoapARAT

Koliko je bitno ¢ime je fotografija snimana bilo je vidljivo i kod Bayardovog
Autoportreta sebe kao utopljenika i Langeine Migrant Mother, no jo$ i viSe kod
znanstvenih fotografija, koje ocigledno ne mozemo interpretirati bez znanja o
uporabljenim tehnologijama i1 njihovim kodovima svjetlosti. Fotografije mogu, naime,
sasvim nalikovati jedna na drugu, dok istodobno biti sasvim drugacijeg izvora, a time i
znacenja, vidjelo se kod usporedbe makro-fotografije sa generativnom fotografijom. No,
pitanje— dali je tehnicki moguce snimiti ono §to od fotografije ocekujemo, te pod kojim
uvjetima, redovno ostaje postrance povrSnih interpretacija. Tako se nerijetko tehnicka
ograni¢enja medija vide kao estetska kvaliteta. Primjerice, Daguerreov ¢ovjek koji drzi
nogu na klupi na PariSkoj aveniji ¢esto se opisuje kao ,,splin“ praznih pariskih avenija,
dok je zapravo bio rezultatom tehnoloske manjkavosti.”” Snimljeni Covjek je morao
stajati jako dugo na lokaciji, u istoj pozi, dok je istom ulicom sigurno proslo mnogo ljudi
koje kamera nije zabiljezila. Daguerrotipija zbog dugog vremena osvjetljavanja, naime,
ne moze zabiljeZiti trenutak. Sli€no, morbidna crta na fotografijama Matthew Bradyja ili
u aranziranim fotografijama mrtvih tijela Alexander Gardnera, uvjetovana je dugim
osvjetljavanjima rane ratne fotografije, koja tehnicki nije mogla prikazati scene same

bitke.'® Takvih je primjera mnogo...

'® Jean Louts Manpe Dacuerre: BouLevarp pu TemeLe (1838-1839)

'® ALEXANDER GARDNEROVA DEAD REBELL SHAPSHOOTER PRIMIERICE DOKAZANO JE PREODIENUTO ISTO TUELO SA DRUGE RATNE STRANE.
Vior: Mircueer, W. J. (1992). Tue ReconriGurep EvE @ Visuar Truta IN THE Post-pHOTOGRAPHIC ERA. CAMBRIDGE, MASS., MIT

Press.
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Za dokaz nemoguénosti interpretacije, ukoliko se ne poznaju tehnicki uvjeti, ne mora se
i¢i tako daleko. Sli¢no se, naime, dogada i sa izmjenama fotografske opreme danas. Ista
lokacija snimljena razli¢itim kamerama, postavljenim na slicne parametre (vidi Il. 57 -
11.59) moze izgledati sasvim razli¢ito. Tako prva fotografija koju sam snimila (Vidi: II.
57) popularnom ,,idiot* ili kompaktnom kamerom Canon Powershot A460, ne nalikuje
nimalo na onu snimljenu Panasonicovim Lumixom DMC-LX2 (Vidi: II. 58). Sli¢no,
obje uopcée nisu nalik tre¢oj, snimljenoj Nikonom D90 na koju je montiran analogni
objektiv od 38 mm. Razlika medu njima je tehnicke prirode, no, tvrdi Flusser i
ideoloske."” Iza robnih marki navedenih fotoaparata dogada se borba prestiza i masovne
potro$nje. Tvornica Leica, koja je proizvela Panasonicovu optiku, je poznata po optici
koja je uvela revoluciju u svijet fotografije, jo§ pred drugi svjetski rat.'"® Upravo zbog
razvoja vojne tehnologije, njeni su izuzetno skupi objektivi postali pojmom elitne
fotografije."” Za razliku od Leice, Canon je kasnija i masovna trzna marka, koja svoj
status ne opravdava povijesnim referencama. Nikon je pak trziSno negdje izmedu ove
dvije kamere, te svoje reference uglavnom temelji na tehnickim izumima za masovnu

potrosnju.

IBID.

18
Vibi: Van Hassroeck, P.-H. (1983). Tue Leica : A HisTory ILLUSTRATING EVERY MODEL AND ACCESSORY. LONDON, PUBLISHED
FOR SOTHEBY PUBLICATIONS BY PHILIP WILSON.

1 .
o I DANAS BREND LEICA CINE TRI SEGMENTA; FOTOGRAFIJA, GEOSISTEMI I MIKROSISTEMI.
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11.59 — Ana Peraica (2009): Liburnija 2009:05:15

Tri fotografije zabiljeZene su na istome mjestu, gotovo u isto doba dana, pri polasku
broda iz luke, no tu prestaju sve slicnosti. Medu njima neka je gledateljima vjerovatno
melankoli¢nija, druga racionalnija, tre¢a nemoguca, pretpostavljam upravo redom kojim

su snimljene. Paradosalno, zatvorenija blenda, nastala ogranicenjem samoga fotoaparata,
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tehniCkim nedostatkom stvara atmosferu, dok je kamera koja je sposobna dati vise
detalja ,,ohladila® ili racionalizirala sliku detaljnim opisima. Treca fotografija je,
kapacitetom opisa, te viskom detalja, ucinila snimljeno gotovo nemoguéom. I drugi
efekti, poput razmazane slike kod koje nije jasno dali se pomakao brod ili fotoaparat,
rezultati su manjkavosti kamere, a nikako namjere. Stovie, nijedna greska nije nastala

kao rezultat moga odabira, ve¢ sasvim suprotno, nisam posjedovala drugi fotoaparat.

Estetiku fotografske slike uvjetuje i posjedovanje opreme, sasvim razli¢ito od slikarstva.
Fotografija kao tehnologija skoro pa doslovno ilustrira Marksisticku tezu o ,,vlasniku
tehnologije* kao generatoru ideologije. No, kod fotografije se moze zabiljeziti i korolar
toj tezi. Nije, naime, bitno tko je vlasnik samog fotoaparata, primjerice vojska, nego
¢emu on sluzi, obzirom je fotoaparat sam po sebi aparat koji proizvodi. Moze se i sa
vojnom opremom snimati nesto sasvim drugo od onoga za $to joj je predvidena svrha.”
Tako, je 1 ovdje jedna kamera bila posudena, Sto ne umanjuje problem njene slike, no

niti je uvecava. O fotografiji, naime, ne odlucuje samo fotoaparat ve¢ i sam fotograf.

6.2. CIN SNIMANIA
Flusser je, za razliku od prethodnika, tvrdio kako fotograf ne bira samo cilj i objekt, ve¢

i ostale elemente slike.*' Iako nije dao precizan spektar elemenata, neke od njih, koji su

2 GDIE NASTAVLIA TVRDNIU SONTAG KAKO JE FOTOGRAFUA “FETIS” I “KAPITALISTICKO DOBRO”. VDI SonTaG, S. (1977). O
ProtoGrAPHY. NEW YORK, FARRAR, STRAUS AND GIROUX. DALJE O TEMI FETISA VIDI: METZ, C. (1985). "PHOTOGRAPHY AND FETISH."
Ocroser 34: 81-90. Vior 11 SinGer, B. (1988). "Fium, PHotoGrAPHY, aND FETISH: THE ANALYSES OF CHRISTIAN METZ." CINEMA
JournaL 27(4): 4-22.

2! Tako BazIN TVRDI “THE PERSONALITY OF THE PHOTOGRAPHER ENTERS INTO THE PROCEEDINGS ONLY IN HIS SELECTION OF THE OBJECT TO
BE PHOTOGRAPHED AND BY WAY OF THE PURPOSE HE HAS IN MIND” Bazi, citirano 1z: BaziN, A. (1960). "Tue ONTOLOGY OF
Prorograpric ImaGe." Fim Quarercy_13(4): 4-9, STR.7 RAZJASNJIAVAJUCI KAKO “‘STILSKE ODLIKE I NEMAJU PREVISE ULOGE U

FOTOGRAFSKOM KAPACITETU.
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bitni za razvoj filozofije fotografije, u prakti¢noj analizi, razradio je Thierry de Duve.”
Na temi Barthesova ,,fotografskog paradoksa“ obradenog u prethodnom poglavlju, de
Duve analizira tehnicke preduvjete koji stvaraju percepciju, a time i uvjetuju fotografiju.
Analizirajuéi razlike ,,snapshot™ i portretne fotografije, kao brze i spore fotografije, on
definira dvije vrste fotografije; od kojih prva vrsta biljezi dogadaj ukraden iz svijeta
realnosti, dok druga stvara sliku koja u sebi ima upisan proces zaljenja, upravo kao §to je
to primijetio i Barthes za novinsku i portretnu fotografiju.” Tu su naravno i dodatne
tehnicke mjere pri snimanju, koje normiraju 1 razlike poput one ,,08tro vs van fokusa.*

odnosno razlikuju povrsinsku i referencijalnu fotografiju. On ih prikazuje tabelarno:

2 Vipi: Duv, T. b. (1978). "Time Exposure anD SnapstoT: THE PHOTOGRAPH AS ParADOX." Ocroser 5 (PHotoGrAPHY): 113-

125.
2 ON KAZE: ,,WHEREAS THE SNAPSHOT REFERS TO THE FLUENCY OF TIME WITHOUT CONVEYING IT, THE TIME EXPOSURE PETRIFIES THE TIME

AND THE REFERENT AND DENOTES IT AS DEPARTED." IBmD. STr. 117
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SNAPSHOT TIME EXPOSURE
SIGNIFIER Abrupt  artifact ex:  press Natural evidence ex: funerary
Photograph photograph portrait
SUPERFICIAL SERIES Theft of life Protracted life
(,,Image*) Unpeformed movement —

Possible posture

Singular event: gestalt Recurrent time

,»the gallop of the horse* systole _dyiastole

DEATH not anymore LIFE

LNot yet

HERE NOW

Pin-pointed space sharpness Potential time out-of-focus

TRAUMA: too early blow MOURNING: Presence (memory)

hyper-cathexis

MANIA DEPRESSION
REFERENTIAL SERIES Fluency of life impossible State of death
(,,reality®) Posture performed movement

Continous happening: flow Bygone past

,»the horse gallop*

LIFE: present (or past) teme DEATH: time-absent: O

FORMERLY THERE

TRAUMA: too late anti-catharsis ~ MOURNING: absence (reality)
de-cathexia

Th. 7 — De Duveova tabela efekata®

U prilog de Duveovoj tezi, svakako, idu razni zapisi fotografa, primjerice, Stieglitzov
naputak za umjetnicku fotografiju koji prednost daje dugoj ekspoziciji, a ne velikim
brzinama.” Ipak, iako de Duveova teorija uspijeva razjasniti rani problem podvajanja
teorije fotografije na prakti¢nu i umjetni¢ku fotografiju, upravo kod debate piktorijalista

i socijalnih fotografa, ona se pokazuje ograni¢enom za razumijevanje sama medija.

% Op.Crr. STR. 117

25 §

STIEGLITZ KAZE: ,,THE RELIABILITY OF THE SHUTTER IS OF GREATER IMPORTANCE THAN ITS SPEED. AS RACEHORCE SCENES, EXPRESS
TRAINS, ETC, ARE RARELY WANTED IN PICTURES, A SHUTTER WORKING AT A SPEED OF ONE-FOURTH TO ONE-TWENTY-FIFTH OF A SECOND WILL
ANSWER ALL PURPOSES.* CITIRANO 1z STIEGLITZ, A. (1897). "THE HAND CaMERA—ITS PRESENT IMPORTANCE." THE AMERICAN ANNUAL

oF ProroGrapry: 18-27.S1r.2
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Za primjer je dovoljno uzeti fotografiju koja nije niti-dogadaj niti-slika, odnosno koja
nije novinska ili portretna, kao §to je slucaj sa tri fotografije koje sam snimila. Tu upravo
losija oprema automatski ,,0dlucuje” na duze osvjetljavanje jer nema dovoljnu
osjetljivost, niti otvor blende. Dakle, ona razmazana i podsvijetljena, snimljena
kompaktnom kamerom, prema de Duveovoj teoriji bila bi — umjetnicka fotografija.
Estetiku, €ini se, uvjetuju i ograni¢enja tehnike, kao sama ogranienja programa
fotoaparata. No, estetska ograni¢enja moze zadati i narucitelj fotografije, kao Sto je bilo
obradeno u prethodnom poglavlju samim svrhama, no da to mogu biti i distribucije biti

¢e obradeno u idu¢em poglavlju.

6.3. DisTrIBUCIIA

Osvrcuci se na svrhe fotografije Flusser, opet za razliku od Barthesa, tvrdi kako bi svako
dekodiranje kulturalnoga konteksta koji uvjetuje svrhu dovelo do zapadanja u
beskonacni regres. No, tek bi tada uistinu dekodirali fotografiju.*® Ukoliko se ne poznaju
osnovni uvjeti stvaranja, tvrdi Flusser, tema fotografija ostaje nepoznata, a time i sva
njena znacenja. Slikovitije; ja sam tri fotografije snimila upravo radi dokaza teze u
ovome poglavlju fotografije, koji sluzi mojoj disertaciji, koja opet sluzi mom zaposlenju,
koje opet sluzi stabilnim financijama, koje opet sluze zZivotu i tako dalje... Niz motiva
moze i¢i u nedogled. Neki od njih su razjasnjivi i iz finalnih svrha, no ukoliko su one
nepoznate, tada iz distribucije slike. Distribucija, takoder, mijenja znacenja fotografije,
vidljivo je bilo i kod FSA narudZzbi. lako moZda i nije napravljena za neke svrhe u koje
se fotografija moze privesti, postoje uvijek primjene kod kojih ista fotografija govori

radikalno viSe ili manje, no i one u koje se apsolutno ne moze iskoristiti. To je sasvim

2
% Crrirano 1z FLUSSER, V. (1999). Za FiLozoFU FOTOGRAFUE. BEOGRAD, Foto ARTGET / KULTURNI CENTAR SRBUE.STR. 42
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oCigledno analizom razli¢itih distribucija dviju naizgled sli¢nih fotografija - odjece

poginulih.

Na fotografiji Luciana Toscana vidi se krvava odje¢a hrvatskog vojnika (Vidi: Il. 60),
dok na plakatu Ajne Zlatar i Anura HadZiomerspahi¢a odje¢a svucena prilikom
ekshumacije zrtava u Srebrenici (vidi I11.61). Medu njima malo je vizualnih razlika. Obje
prikazuju odjecu poginuloga, jedna krvavu, a druga u stanju raspadanja. Pored odjece,
na objema su predstavljeni i znakovi robnih marki. No, one su, razlu¢ivo je iz svrha,
snimljene iz sasvim razli¢itih motiva. Toscanijev plakat je lansiran kao provokativna
reklama Benetton kampanje, te je lijepljen po oglasnim tablama u svim velikim
gradovima u kojima se marka reklamirala. Plakat Zlatar i HadZiomerspahi¢a je pak
raden sa namjerom osvjeStavanja 1 lijepljen isklju¢ivo u Sarajevu, za vrijeme
Sarajevskog filmskog festivala.”” Osim koriStenja motiva u reklamne svrhe i sama
distribucija slika u prostore gdje takve slike nisu aktivne politicki moze biti moralno
upitna. Tek prema distribuciji mozemo razlikovati komercijalne i aktivisticke primjene

ratnih slika.

27

Razgovor  ANa  PeraicA 1 ANUR  HapZIOMERsPAHIC: DEATH AND  ADVERTISING, Victivs — Symprom  (2007)

HTTP://VICTIMS.LABFORCULTURE.ORG/SITE/INTERVIEWS/DEATH-AND-ADVERTISING
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UNITED COLORS
OF BENETTON.

1l. 60 — Luciano Toscani: Benetton kampanja

" . v .-' s i F _.__ . -
SREBRENICA “=mssm=uoe
- blue jeans, buttan f| th‘m?eﬁ

PODRINJE IDENTIFICATION PROJECT buitans, brand DIESEL

11.61- Anur Hadziomerspahié i Ajna Zlatar: Identify, posteri u javnom prostoru
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Znacenja fotografija sasvim su razli¢ita ovisno o njihovom mjestu objave, tvrdio je
Barthes.” Dalje od te izjave, on nije dao previSe paznje samoj distribuciji fotografije,
iako se pokazalo, jo§ od Drugog svjetskog rata, kako je masovna distribucija omogucila
plasiranje poruka iz ideoloskih centara prema nepismenim masama, vrseci jak utjecaj na
drustvo.”” No, sli¢no slucaju libijskoga MIG-a, ¢ak se i iz Barthesove teme moZze

razaznati nesto i o samoj fotografiji na osnovu njene distribucije.

6.4. FOTOGRAFIA

Tek razlikovanjem fotografije kao tehnologije moguce je rekonstruirati drugi dio dokaza
, onih koji idu u prilog upravo skepticnom libijskom senatoru pri UN, u slucaju
fotografije libijskoga MIG-a. Postoji cijeli niz nacina kojima se moZe stvoriti gotovo
identi¢na slika onoj koja je predocena kao fotografija Libijskoga MIG-a, a koja bi 1 dalje
izgledala kao fotografija, iako se kod njene proizvodnje ne bi upotrijebili originalni 1
kontrolirani fotografski procesi. Do iste ,,slike” moglo je dovesti nekoliko razlicitih
tehnika, mrljanje po foto-papiru (Vidi: 11.62), retuSiranje negativa, direktno
osvjetljavanja papira bez negativa... Ona je ¢ak mogla nastati i kao posljedica tehnicke
greske, poput ostecenja ili mrlje na stroju za uveéavanje, ali i1 Cistim slucajem, primjerice
da se nocna leptirica zalijepila na stroj za uvecavanje. Mogla je nastati oSte¢enjem
papira ili naposljetku, zaprljanog objektiva fotoaparata. Intervencije na fotografiji mogu
biti; pred-fotografske poput namjeStanja scene, fotografske, kao kod snimanja i
razvijanja, te post-fotografske kada se intervenira na samoj fotografiji, primjerice

tekstom. No, one mogu biti naposljetku i pseudo-fotografske u slucajevima kada metode

28

'VIDI PRETHODNO POGLAVLIE.

29
Viori: Benjamin, W. (1982). TeE Work oF ART IN THE AGE oF MECHANICAL REPRODUCTION. MODERN ART AND MODERNISM : A

CriticAL ANTHOLOGY:. F. FrRasciNa, C. HARRISON AND P. DERDRE. LoNpON, PAuL CapmaN & OpeN UNiversity: 217-221.
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njene proizvodnje nisu dio standardnog lanca proizvodnje fotografije, poput slikanja,

crtanja i tako dalje....

11.62 - Ana Peraica (2008)- 11.63 — Rorschachov test 01 IL.641 — Ana Peraica (2009):
Crtez Libijskoga MIG-a (okrenut naopako) Galebovi u Rijeci (21.4.2009)
(olovka na papiru)

Ukoliko fotografija libijskoga MIG-a jest rezultat rada sa fotoaparatom, morali bi se
mo¢i primijeniti striktni zakoni opisa tehnologije. Fotografski aparati, naime, ograniceni
su tehni¢ki na odredene opise svjetova, koje Flusser naziva ideologijama (u mnozini).*
Oni su bazdareni kako na otvoru svjetlosti, tako i na brzini okidanja, te naravno
kapacitetom osjetljivosti. Najevidentniji argument za to su usporedni testovi suvremene
foto-tehnike, na kojima se, kao u eksperimentu prethodnog dijela ovoga poglavlja, jasno
daju kapaciteti fotografskog opisa svijeta prema mjerljivim parametrima. Tehnicke
mogucnosti, dakle, definiraju moguénosti opisa svijeta koji se prikazuje. To je vrlo
zorno 1 logicki; ako je fotografija na UN sjednici vojna onda ona moZe nastati i
podlijetanjem aviona ispod drugoga aviona, obzirom vojska, pretpostavljam, posjeduje

potrebnu opremu.

%0 Inp.
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1l. 65 — Zracna fotografija 1l. 66 — Nepoznati autor: termalna zracna
Jotografija

Razvoj tehnologije vojne fotografije, napose one zratne, daleko je ispred razvoja
popularnih tehnologija. Zrac¢na fotografija se, spomenuto je, razvila tijekom prvog
svjetskog rata, radikalno mijenjajué¢i odnose na bojnim poljima.’' Milijuni snimaka su
omogucili novu perspektivu i preglednost bojnog polja, do tada nepoznatu.’* U drugom
svjetskom ratu fotografije iz zraka su sasvim zavladale bojnim poljima, unose¢i nove
tehnologije, poput one Leica.” Prema kulturalnim kritiCarima toga doba te su

* Klju¢an razvoj vojnih

tehnologije utjecale i na pojavu apstraktne umjetnosti.
tehnologija, pa cak 1 kontrole sistemima satelitskih snimaka koji automatski registriraju

promjene, odvio se dakle mnogo prije snimka ove, upitne, fotografije aviona,

31 PrvU FOTOGRAFIIU 1Z ZRAKA, NADLETANJEM BosTONA, SNIMA UMJETNIK GASPARD FELIX TOURNACHON POZNATII KAO NADAR, 1858-TE.
1864-TE 0BJAVLIUJE KNJIGU ISKUSTAVA LES MEMOIRES DU GEA. VEC 1909 TEHNOLOGIIJA OMOGUCAVA DA FOTOAPARAT NOSE LETJELICE,
RAKETE, PA CAK I PTICE. NADAR JE SVOJA ISKUSTVA ZAPISAO U : NADAR, FeLix G. F. T., THomas Repensex (1978). "My LirE as a
ProtoGraPHER." Ocroer 5 (PHOTOGRAPHY): 6-28. ZA KOMENTARE viDI KrAUSS, R. (1978),). "TrRACING NaDAR." Ocroser 5 —
(PHOTOGRAPHY).

ZA sTATISTIKE U 1. SvieTskoM RATU VDI ScHwarTz, H. (1996). THE CULTURE OF THE COPY : STRIKING LIKENESSES,
UNREASONABLE FACSIMILES. NEW YORK, ZONE Books ; Lonpon : MIT Press JEDAN OD PRVIH TEORISKIH TEKSTOVA NA OVU TEMU JE
Farcupov. Vior: Farcnip, S. M. (1927). "AgriaL PHotoGRAPHY. ITS DEVELOPMENT AND FUTURE." ANNALS OF THE AMERICAN
Acapemy oF Poriricar anp Sociar Science 131(AviaTion): 49-55.

32 Tako zaPISUIE 1 JUNGER U TEKSTU 1z ToGA DoBA Nassar, E. . A. (1993). "War anp ProtoGrapuy." New German CRITIQUE
59(SpeciaL IssuE ON ERNST JUNGER ): 24-26. STEICHEN SAM ZAPISUJE ,, TO ILLUSTRATE WHAT | MEAN BY RESPONSIBILITY, LET ME DRAW
ON MY OWN EXPERIENCE IN TWO WORLD WaRs. IN WorLD WaR I, I WAS IN COMMAND OF ALL AERIAL PHOTOGRAPHY UNDER BILLy
MITCHELL, A FORMER MILWAUKEEAN LIKE MYSELF. | HAD FIFTEEN PHOTOGRAPHIC SECTIONS IN MY COMMAND, AND THIRTY-TWO SQUADRONS
WERE EMPLOYED IN DOING NOTHING BUT TAKING PICTURES. IT WAS ALL VERY PRIMITIVE; WE HAD TO IMPROVISE EVERYTHING. BUT WE MADE
OVER A MILLION PHOTOGRAPHS.” CITIRANO 1z: STEICHEN, E. (1958). "PHOoTOGRAPHY: WITNESS AND RECORDER OF HumaniTy." THE
Wisconsiv Macazine or History 41(3): 159-167.S1r.159

33 Vioi privuerice: Keeney, L. D. (1999). Gun Camera : WorLD WaR 11 : PHOTOGRAPHY FROM ALLIED FIGHTERS AND BOMBERS OVER
occupied EuroPE. SHREWSBURY, ARLIFE, 2000.

% Vipr: StEN, G. (1945). Wars I HAVE seeN. [S.L.], BATSFORD.
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predstavljene na sjednici UN-a.*> Zra¢na fotografija (Vidi: Il. 65), o kojoj se eventualno
radi, se u vremenu debate o fotografiji snimala na posebnom, ve¢em (230 mm) visoko-
kontrastnom, te visoko-rezolucijskom filmu, nerijetko i infra-senzitivnom filmom kako
bi fokus ,,proSao kroz“ atmosferu. Za baratanje, dakako, bilo je potrebno posebno
obrazovanje.*® Zbog neobi¢ne perspektive, naime, zratne fotografije zahtijevaju posebnu
interpretaciju ili korekciju fotogrametrijskim metodama, takozvanim ortophoto

tehnikama.’

Kod njih je evidentna greska monokularnog pogleda kakvog pruza
fotografija, a ona moze utjecati i na samo prepoznavanje objekta. Pregledom americkog
priru¢nika za fotografiju iz iste godine kada je snimljena ova fotografija mogu se,
finalno, otkloniti svake sumnje kako bi amaterska fotografija prikazana na sjednici UN
mogla biti neka od zra¢nih fotografija americkih snaga, osim ukoliko se nije dogodio —
fotografski fus. A to bi, uz nedostatak radarske slike, tek poremetilo sustave vjerovanja
drugoga reda, u cijelu americku vojnu tehnologiju koju podupiru postojanja radarskih,
satelitskih i1 drugih snimaka. Pitanje radije postaje; gdje su nestali adekvatni radarski

dokazi? Takvo pitanje bi zadrlo u sam motiv fotografije, kojega je nemoguée pronaci.

Ipak, analiza krajnje distribucije fotografije odgovara barem na dio njih.

% SATELITSKI SNIMAK JE AUTOMATIZIRAN. PRVA TAKVA FOTOGRAFUA SNIMLIENA IE 1959 (US Sateuir EXPLORER 6), DOK JE PRVA

SATELITSKA FOTOGRAFUA MUESECA SNIMLJENA 1959 (SSSR SateLiT LUNA 3) SATELITSKA FOTOGRAFUA UVODI U DISKURS SASVIM NOVU

TERMINOLOGIJU KAO STO NAVODI CRANDALL; »» MILITARIZED LANGUAGE WAS ONE OF POSITIONING, TRACKING, IDENTIFYING, PREDICTING,

TARGETING, AND INTERCEPTING/CONTAINING.* CITIRANO 1z: CRANDALL, J. (6/15/1999) AnvtHING THAT Moves: Armep Vision C-

tHEORY, DOI. Vb1 1: VIriLiO, P. aAND S. R. LOTRINGER (1997). PURE WAR. NEW YORK, SEMIOTEXT(E).

% Vipr: Foster, S. D. L. Army CorrespoNDENCE Course ProGraM US Army StiLL ProToGRAPHIC SpECiaLisT MOS 84B Skiir

Lever 1 Course. US Army SiGNAL CeNTER AND ForT GorDON FOrRT GORDON, GEORGIA, THE ARMY INSTITUTE FOR PROFESSIONAL

DeveLorement (IAPD).

37 M “ 5
KoD ZRACNE FOTOGRAFIE SE VIDI DEVIJACIJA OBJEKATA $TO SU BLIZI, OBZIROM ZEMLJA NIJE RAVNA ORTOPHOTO JE REZULTAT KOREKCIJE

ZRACNE FOTOGRAFIJE ZA PRIMJENU U KARTOGRAFII
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Fotografija je snimljena, i to van ikakve sumnje, sa ciljem opravdanja vojnog manevra.
Vojna fotografija je usmjerena, uvijek i isklju¢ivo, protiv mogucega neprijatelja.
Ideologija koja postoji iza ovakve fotografije je ponajprije — neprijateljska, te kao 1 ostali
vojni manevri nastaje nisanjenjem.* Stovise, dok se civilna fotografija distribuira, vojne
fotografije su pod striktnim zakonima vojne tajne, te su vojni fotografi rijetko
imenovani.” Idu¢i dio posvetiti ¢u stoga posvetiti upravo ovakvim autorima u odnosu na

umjetnicke fotografe.

FOTOGRAFIJA KAO POLITICKO SREDSTVO

Argument kojega Zelim uvesti, kako bi razrijesila problem fotografije kao dokaza unutar
pregledanih teorija, u dodatak Flusserovoj teoriji je da; analogno odnosima primarnih i
sekundarnih vjerovanja, odnosno denotativnoga i konotativnoga u fotografiji, postoje —
primarni i sekundarni autor. Primarni autor bi bio onaj koji je tek ,,okinuo* fotografiju,
dok sekundarni ili autoritet onaj koji je uvjetovao nastanak upravo takve fotografije, bilo
direktnom narudzbom ili indirektno programom same opreme, pa i Sire; kulturalno i

politicki. Svi su oni medu-uvjetovani, te izmicu i prebacuju odgovornost za kreiranje

38 CRANDALL TVRDI: ,,WHERE THE TERRESTRIAL IMAGE HAS AN OBIJECT, THE AERIAL IMAGE HAS A TARGET. THIS TARGET IS NOT

NECESSARILY AN OBJECT TO BE DESTROYED, BUT SIMPLY AN OBJECT UPON WHICH A MILITARIZED SEEING- APPARATUS HAS DIRECTED ITS GAZE,
LOCKED ONTO IN ITS VIEWFINDER.” CITIRANO 1z: CRANDALL, J. (6/15/1999) ANyTHING THAT MovEs: ARMED Vision C-rrEory, DOI:
% Osm Nabpara, Gowin EmMET, EpwarD StEICHEN, DON McCuULLIN, TE FUTURISTI FEDELE AZzARI 1 FiLiPPO MASOERO VAN ZRACNIH

SNAGA, VIDI: SEKULA, A. (1988). ON INVENTION OF PHOTOGRAPHIC MEANING. PHOTOGRAPHY IN PRINT : WRITINGS FROM 1816 TO THE

PRESENT. V. GOLDBERG, ALBUQUERQUE : UNIVERSITY OF NEW MExico Press, 1988 (1990 [prINTING]): 452-474.
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dokaza jedan drugome. Tako bi jednima bio kriv fotograf Sto nije snimio kvalitetnu
fotografiju aviona, dok drugima sam ratni mehanizam koji je generirao fotografiju cak i

onda kada nije bilo dokaza.

7.1. FOTOGRAFUA 1 JEZIK POLITIKE

Krenuvsi od najdaljeg, sekundarnog autora, kao $to je ve¢ spominjano uz izum
fotografije, u filozofskim teorijama uz efekt prelamanja svjetla veze se i mo¢, te razni
sistemi kontrole. U funkcioniranje fotoaparata ugradeni su temelji znanosti, poput optike
1 mehanike. Oni postaju ociti, tvrdi Burgin, upravo pri odabiru fokusa, kadra, tocke
gledanja, no i same odluke o snimanju, koje redom interpretiraju dogadaj.' Spektar
promjena ovisi o moguénostima samoga fotoaparata, ali i vjerovanjima vezanim uz
tehnologiju, ¢ije funkcioniranje je duboko upisano prvenstveno u nasu politicku svijest.
Stovise, veéina termina fotografije, koji govore upravo o tim odlukama fotografa, svoj
put nalazi i u politicki govor, direktno sugerirajuci, i u samoj jezi¢noj praksi, kako je

fotografski aparat, no i misao o njemu, postao politickim sredstvom zavjere.

Termin ,,fotografski opis,* kao $to je spomenuto u raspravi o naturalizmu, zamijenio je
kategorije poput naturalistickoga ili realistitkoga opisa.” Tako kvalificiran opis se ne
pojavljuje samo u knjiZzevnosti. On ima i diskurzivnu ulogu rezoniranja dokazivosti na
mjestima na kojima neSto uopée nuzno nije dokaz, ve¢ samo sluzi diskurzivhom

uvjeravanju. Bilo je to vidljivo i u paradigmi putovanja kroz vrijeme, analiziranoj u

1
Vibri: Sekura, A. (1982). ON THE INVENTION OF PHOTOGRAPHIC MEANING. THINKING PHOTOGRAPHY. V. BURGIN. LONDON,
MacMIiLLAN.

2 VD1 DALIE: ARMSTRONG, N. (1999). "FicTioN IN THE AGE oF ProtoGrAPHY." Narrarive 7(1): 37-55.
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prvom poglavlju ove disertacije.* No, jo§ vie je vidljivo u implementaciji tehni¢koga

fotografskog govora u samu politiku.

TeoretiCar fotografije i fotograf Allan Sekula je zamijetio frekventno koriStenje nekih
tehnic¢kih termina fotografije u polititkom govoru.* Tako termini ,,frame, ,,perspective,*
,viewpoint,” , framework,” ,.focus,” koje Burgin smatra Cistim odlukama fotografa,
nalaze put u politicke tekstove, pamflete i govore... Primjenu terminologije tehnickih
opisa iz fotografije danas je lako ilustrirati jednostavnim eksperimentom; upisivanja niza
termina u pretraziva¢ na Internetu.” Teme iz fotografije se u pretrazivacu pojavljuju tek
nakon dvadesetoga mjesta, dok su svi prethodni — tekstovi vezani uz politiku. Na
hrvatskom jeziku upotreba ovoga niza termina pojavljuje se, predvidljivo, prvo u
tekstovima iz Sireg podrué¢ja tema Europskih integracija.® Uz pretpostavku kako se radi o
anglizmima koji se zadrzavaju specificnim, uglavnom tehni¢kim svrhama neprevedeni,
zanimljiva je i paralelna pojava termina u opéem znacenju u oba jezika, hrvatskom i
engleskom. Zamjenom ili prevodenjem termina u njihove izvorne definicije, umjesto
znaCenja sama koje bi trebalo proviriti, nazire se jak i vrlo sustavan ideoloSki aparat

vezan uz samu fotografiju. On je StoviSe nevezan uz jezik primjene, upravo stoga Sto se

Vb1 MAUDLINOVE TEORIE U: . UVOD.

4
Vi Sekura, A. (1982). ON THE INVENTION OF PHOTOGRAPHIC MEANING. THINKING PHOTOGRAPHY. V. BURGIN. LONDON,

MaAcMiLLaN; SEkuLA, A. (1988). ON INVENTION OF PHOTOGRAPHIC MEANING. PHOTOGRAPHY IN PRINT : WRITINGS FROM 1816 TO THE

PRESENT. V. GOLDBERG, ALBUQUERQUE : UNIVERSITY OF NEw MExico Press, 1988 (1990 [prINTING]): 452-474.

® PRETRAZUJE ISTODOBNU PRISUTNOST ,,PERSPECTIVE + POINT OF VIEW + FRAME + FRAMEWORK + POLITICS®, ODNOSNO ,,PERSPEKTIVA -+
TOCKA + GLEDISTA + OKVIR —POLITIKA® NA HRVATSKOM JEZIKU. (OVAJ EKSPERIMENT MOZE EVENTUALNO POSLUZITI KAO ILUSTRACUA,
OBZIROM RANGIRANJE U PRETRAZIVACU OVISI O MNOGO FAKTORA, MEDU KOJIMA VELIKU ULOGU IMA T OGLASAVANIJE.

5 Na patum: 1. VELIACE 2009

183



Fotografija kao dokaz
pojavljuje na jednak nacin u razli¢itim jezicima,.” Iz jednog od takvih tekstova je i

sljedec¢i paragraf:

,,Globalna ekonomija i regionalni integracijski procesi i njihova dugorocna

perspektiva ovisi o rastu blagostanja, kao viSedimenzionalne pojave zemalja

Clanica. Samim tim sadasnja stanja i perspektive valja valorizirati s ekonomske

tocke gledista i sustava vrijednosti, te u okviru integracijskih procesa osigurati

reproduciranje vrijednosti zemalja clanica. “*

Navedeni paragraf, osim pretrazivanih pojmova, uz termine optike i fotografije uvodi i
jedan novi, koji se uglavnom veze uz medij tiska, no naravno upotrebljava i za sve ostale
reproduktivne medije; reproduktivnosti.” Zanimljivo je pogledati koju djelatnu ili
performativnu ulogu u govoru ili tekstu takvi termini imaju za posljedicu.'” U¢inak ili
,akcija® tih pojmova, kao tehnickih i strucnih utjece na konotativni plan onoga o ¢emu
se govori. U politicki govor se konotiraju vrijednosti koje se pripisuju fotografiji, i to
upravo one ideoloske; vjerodostojnosti, objektivnosti, dokazivosti, pa ¢ak i — nesumnjive

istine ... Tekst u kojima se primjenjuje dobiva tako ozbiljan, precizan, te tehnicki

7 TEzA BI SE MOGLA DODATNO RAZRADITI PARALELNIM ANALIZAMA NEKOLIKO JEZIKA, NO MOZE SE VEC UZETI KAO INDIKACUA U USPOREDBI
OVA DVA.

8 Proskr: Hrvarska | EUROPSKA UNLA - STANJE 1 PERSPEKTIVE VODITELI: ALEKSANDAR BoGunovie ExoNoMski FAKULTET,
Z AGREB HTTP://ZPROJEKTI.MZOS.HR/PUBLIC/C-PRIKAZ_DET.ASP?PSID=5-01&0FFSET=40&ID=2879

 MERRIAM WEBSTER NALAZI POJAM “REPRODUCTION” U UPOTREBI 0D 1659 U PODRUCJIMA, 1. GENETIKA, 2. MEDIISKA TEORIA PREMA;

(2007). MERRIAM-WEBSTER'S DICTIONARY AND THESAURUS. SPRINGFIELD, MAsS., MERRIAM-WEBSTER ; CoLcHESTER : TBS.

10
KAko oNI DIELUJU VIDI PERFORMATIVNO U: AUSTIN, J. L., J. O. UrMsoN, ET AL. (1976). How To DO THINGS WITH WORDS. LONDON,

OxrorD UNIVERSITY PRESS.
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informiran prizvuk, iako sam smisao uop¢e ne mora biti takav.'' Prijevodom termina u

kolokvijalna znacenja tekst gubi na efektu vjerodostojnosti i evidentnosti:

Globalna ekonomija i regionalni integracijski procesi i njihova dugorocna
(buducnost) ovisi o rastu blagostanja, kao (kompleksne) pojave zemalja clanica.
Samim tim sadasnja stanja i (buducnost) valja valorizirati s ekonomskog
(podrucja) i sustava vrijednosti, te u okviru integracijskih procesa osigurati

umnozavanje vrijednosti zemalja clanica.

Stovise, prevodenjem termina u izvorna znalenja iz tehni¢kih podrudja optike i foto-
optike, paragraf sasvim gubi smisao. On S$toviSe gubi i konzistenciju koju je dala
primjena jedinstvene paradigme fotografije, poremetivs§i zapravo sistem misli (ili

ideologiju) koji drzi redenice na okupu:'

Globalna ekonomija i regionalni integracijski procesi i njihova dugorocna

(pozicija u odnosu na objekt) ovisi o rastu blagostanja, kao visedimenzionalne
pojave zemalja clanica. Samim tim sadasnja stanja i (pozicija u odnosu na
objekt) valja valorizirati s ekonomske (tocke promatranja) i sustava vrijednosti,
te u okviru integracijskih procesa osigurati (tiskanje ili printanje) vrijednosti

zemalja ¢lanica.

" BErGER TVRDI: “EVERY PHOTOGRAPHY IS IN FACT A MEANS OF TESTING, CONFIRMING AND CONSTRUCTING A TOTAL VIEW OF REALITY.
HENCE THE CRUCIAL ROLE OF PHOTOGRAPHY IN IDEOLOGICAL STRUGGLE. HENCE THE NECESSITY OF OUR UNDERSTANDING A WEAPON WHICH
WE CAN USE AND WHICH CAN BE USED AGAINST Us” CITIRANO 1z: BERGER, J. AND N. StaNGOs (1972). SELECTED ESSAYS AND ARTICLES :
THE LOOK OF THINGS. HARMONDSWORTH, PENGUIN. STR. 3 /PDF

2 SLieno TVRDI 1 BURGIN NAZIVAIUCI FOTOGRAFLU ,,CONTINGET REPRESSION OF CONTENT PRACTICE® Vipi: BurciN, V. (1982).

Prorocrapuic PracTicE AND ART THEORY. THINKING PHOTOGRAPHY. V. BURGIN. LONDON, MACMILLAN.
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Moze se zakljuciti — fotografija se kao tehnologija uzima za opravdanje same sebe i u
kolokvijalnom govoru. Upotrjebljena u politicke svrhe, ona opravdava samu sebe, no
nerijetko i aktivan manevar dane politike. U narednim analizama, stoga, dati ¢u vise

mjesta upravo vezama fotografije i politike.

7.2. KONTROLA PUTEM FOTOGRAFIJE

U doba izuma fotografije, kao jednom od ¢uda industrijske revolucije, jaca ,,burzujska“
klasa. Ona postaje upravo umjetnoséu srednjeg sloja, analizirao je Bourdieu."
Fotografija je brzo postala popularnom medu slojevima koji do tada nisu narucivali
umjetnost, te su, barem na ovaj nacin, mogli do¢i do reprodukcija ili jeftinijih verzija
zanra samodopadnosti, o ¢emu svjedoci i Baudelaire, kritiziraju¢i narcizam novonastale
klase.'* Jacanje srednjih slojeva koji se Zele odvojiti od nizih, no i mimicirati vise, o¢ito
je 1u zanru fotografskog portreta. Vecina ranih portreta, napose novih formi obiteljskih

portreta sluzi, tako, prikazivanju drustvenog staleza, onoga koji ne poznaje drugaciji

"% Vipr: Bourbieu, P. (1990). ProtoGraPHY : A MiDDLE-BROW ART. CAMBRIDGE, PoLiTy. TEzU RAZVIIA T U BourDpiEu, P. B. A. M.-

C. (1965). "LE PAYSAN ET LA PHOTOGRAPHIE." REVUE FRANCAISE DE SOCIOLOGIE 6(2): 164-174.

StieNo TVRDI 1 SEKULA "PHOTOGRAPHY 1S HAUNTED BY TWO CHATTERING GHOSTS: THAT OF BOURBEOIS SCIENCE AND THAT OF
BOURGEOIS ART" CITIRANO 1Z: SEKULA, A. (1981). "THE Trarric IN ProtoGrAPHS." ART JoUrnAL 41(1 - PHOTOGRAPHY AND THE
ScHoLAR/CRritic): 15-25.STR. 15. VDI TakoBPER: RoSEN, J. (1987). "THE PRINTED PHOTOGRAPH AND THE LoGic oF PROGRESS IN
NNETEENTH-CENTURY FRANCE." ART JoUrNAL 46(4 - THE PoLiticaL Unconscious IN NINETEENTH-CENTURY ART): 305-311.

" ON kaZE ,,FROM THAT MOMENT ONWARDS, OUR LOATHSOME SOCIETY RUSHED, LIKE NARCISSUS, TO CONTEMPLATE ITS TRIVIAL IMAGE ON
THE METALLIC PLATE.” CITIRANO 12: TRACHTENBERG, A. E. (1980). Crassic Essays oN PHotoGraPHY, LEETE's IsLaND Books.STr 86.
INTEGRALNI TEKST U: Bobrer), C. B. S. (1979). Saron 1846. SaBrana pera. C. Kotevska. BEoGRAD, NARODNA KNJIGA. 4.
(Sikarskr SALONI): 79-193. ZB0G KRITICKOGA PRISTUPA BLOOD U BAUDELAIREU VIDI UPORISTE KRITIKE FOTOGRAFUE KAO KRITIKE
DRUSTVA SLICNOM ONOME SONTAG. Vipr: Broop, S. (1986). "BAuDELAIRE AGAINST PHOTOGRAPHY: AN ALLEGORY OF OLD AGE."

MLN 101(4-French Issug): 817-837. I BAUDELAIRE 1 SONTAG S TAKO CESTO UZIMAJU ZA PRIMJERE ANTI-FOTOGRAFIJE.
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nac¢in osim skupoga medija na kojem pozira, simuliraju¢i ,,gospodsko drzanje®,
spomenuo je i Barthes."”” Ukoen stav, bio je uvjetovan i tehni¢ki. Dugo vrijeme
osvjetljavanja je zahtijevalo veliku samodisciplinu modela, no istodobno pruzalo i efekt
umjetnickosti.'® Zbog dodatnih intervencija na fotografijama, one sasvim. prestaju sli¢iti

na osobu koju predstavljaju.'’

U ranoj povijesti upotrebe fotoaparata vidljive su i druge veze politike i tehnike. Na sam
izum fotografije druStveni teoreti¢ari nadovezuju razne kulturne, politicke i socijalne
promjene, no i spektre misli, kao Sto je ve¢ spomenuto; pragmatickog, pozitivistickog i
politi¢kog realizma. Ve¢ Benjamin, na tragu Kracauera, vidi u kapacitetima distribucije
fotografije i op¢i model masovnog drustva.' Istodobno joj se pripisuje i jacanje sistema
nadzora, najéeSée od strane nacionalnih drzava.'” Na nacrtima Platonove Drzave i
Benthamovoga Panopticona, uz pomo¢ tehnologije fotografije, totalitarna kontrolna mo¢
se sasvim ugraduje u drustvo.’ Cesta paradigma, ona kamera-oka koja se pojavljuje u

nizu radova kako fotografske tako i filmske umjetnosti, sugerira jacanje sistema

1% ZANIMLIIVE PARAGRAFE O TEATRICNOSTI POZIRANIA PKE BARTHES. VD1 BarThESs, R. (1981). CaMERA LuciDA : REFLECTIONS ON
PHOTOGRAPHY, HILL AND WANG.

'® Vipi: Duve, T. . (1978). "TiMe Exposure aND SnapsHOT: THE PHoTOGRAPH AS PArRADOX." Ocroser 5 (PHOTOGRAPHY): 113-
125.

"7 EMERSON BILJEZI | RAZLOGE: ,,REMEMBER WHY ALL PORTRAIT PHOTOGRAPHS ARE SO UNLIKE THE PEOPLE THEY REPRESENT. BECAUSE THE
PORTRAIT LENAS AS OFTEN USED GIVE FALSE DRAWING OF THE PLANES AND FALSE TONALITY, AND THEN COMES ALONG THE RETOUCHER TO PUT
ON THE FIRST PART OF THE UNIFORM, AND HE IS FOLLOWED BY THE RIGRUTTER AND BURNISHER WHO COMPLETE THE DISGUISE.” VIDI:
Ewmerson u Emerson, P. H. anp P. H. D. o. ~. p. EmersoN (1973). NaTurALIsTIC PHOTOGRAPHY FOR STUDENTS OF THE ART. THE
DEATH OF NATURALISTIC PHOTOGRAPHY, NEW YORK, ARNO PrEss. Vipi 1: Danto, A. (2008). THE Nakep TrRuTH. PHILOSOPHY AND

Puorocrarry: Essays oN THE PeNciL oF THE NATURE. F. L. WaLTON. OxFoRrD, BLACKWELL PUBLISHING : 284-309.

® Vior: Bensamm, W. (1982). Tue Work oF ART IN THE AGE OF MECHANICAL REPRODUCTION. MODERN ART AND MODERNISM : A

criTicAL _ANTHOLOGY:. F. Frascina, C. Harrison anp P. Derbre. Lonpon, PauL CHAPMAN IN ASSOCIATION WITH THE OPEN

University, 1988: 217-221.

1
® Vioi: Buray, V. (1982). ProtoGraPHIC PRACTICE AND ART THEORY. THINKING PHOTOGRAPHY. V. BURGIN. LONDON, MACMILLAN.
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nadgledanja.! U teoriji neki autori, poput Michel Foucaulta, tako, veZu nastanak
fotografije uz nestanak privatnosti i jacanje primjene totalnog sistema nadzora -
Panopticuma, odnosno konkretizaciju zatvora, no i opéem modelu suvremenog drustva

kontrole i nadzora.?

Da je fotografija od samih pocetaka sredstvo radikalne kontrole dokaza, pa cak i
opravdanja, spomenula je Sontag, navode¢i kako su 1871 policijske snage u Parizu
snimale ubojstva Communarda.” Zasebne tehnologije vojna nadgledanja se pocinju
razvijati jo§ u vremenu prvoga svjetskog rata, mijenjajuci sliku svijeta, prvo sa zraénim
fotografijama, a zatim i sa Spanjolskim ratom odakle stizu prve civilne reportaze s
bojista; kao formati koji su ponudeni na znanje civilima.** Tako se istodobno odasilju

pozeljne slike, no i producira ¢itav spektar nepozeljnih slika nastalih jacanjem kontrole.

2 Vipr: Levin, T. Y., U. Froung, ET AL, (2002). CTRL SPACE : RHETORICS OF SURVEILLANCE FROM BENTHAM TO BiG BROTHER.
Kartsrung, ZKM ; Lonbon : MIT.

2! NA TEMU OKA KONCENTRIRAJU SE U FOTOMONTAZAMA; EL LISSITZKY AUTOPORTRET (1927), Man Ray: Tears (1930), TE U FiLmu:
FernanD LEGEr: BALLET MECHANIQUE (1924), Dzia VErTov: THE MAN wiTH THE MOVIE-CAMERA (1929), BunueL Dacr: Chien
Anparou (1929), Jean Cocteau: BLoop of A PoET (1930) KoJE KOMENTIRA DELEUZE: ,,BUT THE EYE IS NOT THE TOO-IMMOBILE HUMAN
EYE, IT IS THE EYE OF THE CAMERA, THAT IS AN EYE OF THE MATTER, A PERCEPTION SUCH AS IT IS IN MATER, AS IT EXTENDS FROM A POINT
WERE AN ACTION BEGINS TO THE LIMIT OF THE REACTION, AS IT FILLS THE INTERVAL BETWEEN THE TWO, CROSSING THE UNIVERSE AND BEATING
IN TIME O ITS INTERVALS. THE CORRELATION BETWEEN A NON-HUMAN MATTER AND A SUPERHUMAN EYE IS THE DIALECTIC ITSELF, BECAUSE IT
IS ALSO THE IDENTITY OF A COMMUNITY OF MATTER AND A COMMUNISM OF MAN. AND MONTAGE ITSELF CONSTANTLY ADAPTS THE
TRANSFORMATIONS OF MOVEMENTS IN THE MATERIAL UNIVERSE TO THE INTERVAL OF MOVEMENT IN THE EYE OF THE CAMERA RHYTHM.”
Crrirano 1z: DeLeuze, G. (1986). CINEMA 1 @ THE MOVEMENT-IMAGE. LONDON, ATHLONE. TAKOPER TEMU VOYEURISTICKOGA OKA
OBRADUJE T SONTAG KROZ FILMSKU KULTURU, NA PRIMJERIMA Browura (1966), Peeping Toma (1969). Vit 1: GARTENBERG, J. (1990).
"AN EYE oN FiLm: THE PHOTOGRAPHER AS VOYEUR." MOMA 2(4): 5+22.

22 Vipi: FoucauLt, M. (1995). DiscIPLINE AND PUNISH : THE BIRTH OF THE PRISON. NEW YORK, VINTAGE Books

2 CImirANO 1Z: SONTAG, S. (1977). O~ PHoTOGRAPHY. NEW YORK, FARRAR, STRAUS AND GIROUX. STR 15

24
Vipi TRACHTENBERG, A. (WINTER, 1985). "ArBums oF WAR: ON READING Civi WAR PHOTOGRAPHS." REPRESENTATIONS

9(SpeciAL Issue: AMERICAN CULTURE BETWEEN Civi WAR AND WoORLD WaRr 1): 1-32.
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I portret dobiva i novu, represivnu formu — fotografije za kontrolne dokumente upravo

nizih slojeva.”

IL. 67 — Galton: Fotografija identiteta (Galton na fotografiji), (1893
) The Life, Letters, and Labors of Francis Galton, vol. 2, ch. 13,
tabla LI, Wikimedia

Prve sustavne kontrolne fotografije, one zatvorskih recidivista, snimio je Alphonse
Bertillion 1893., no prema puckim pjesmama koje biljeze kako policijske kontrole
posjeduju fotoaparate, takvi snimci su postojale i ranije.*® Praksa eugenike, fotometrijske
1 antropometricke metode koju razvija Francis Galton (Vidi: Il. 67), primjenjujuci
fotografske kompozite; analizira topometrijske sli€nosti od interesa drzavne kontrole;

t27

poput onih rase, obiteljske slicnosti, stezuci rasisticki aparat.”” Neke od tih praksi su i

% Vior: SekuLa, A. (1986). "Tue Bopy anp THE ArcHIVE." OcroBer 39: 3-64.Takoper 1 U SEkuLa, A. (1981). "TrE TrAFFIC IN
Puorograpus." Arr Journar 41(1 - PHOTOGRAPHY AND THE SCHOLAR/CRITIC): 15-25.0 RECENTNOM RAZVOJU FIZIONGNOMSKE I
KRIMINALNE FOTOGRAFIJE U UMJETNICKE FORME VIDI: PANZER, M. (1997). "Dogs CriME Pay?" Arcrives or AMEricAN ART JOURNAL
37(3/4): 17-24

2 SpkuLA CITIRA PIESMU: ,, THE NEW POLICE ACT WILL TAKE DOWN EACH FACT THAT OCCURS IN ITS WIDE JURISDICTION AND EACH BEGGAR
AND THIEF IN THE BOLDEST RELIEF WILL BE GIVING A COLOR TO FICTION.' KoJU PRENOSI 1z CITIRANU 1z HELMUT AND ALISON GERNSHIEM,
L. J. M. Dacuerre, NEw York, Dover, 1968, p. 105. Citirano 1z: IBiD.

27O GUNTHEROVIM I SANDEROVIM FIZIOGNOMUAMA VIDI VISE U SEKULA, A. (1981). "The Trarric N PHOTOGRAPHS." ART JOURNAL

41(1 - PHoTOGRAPHY AND THE ScHOLAR/CRITIC): 15-25. VinI 1 Baker, G. (1996). "PHOTOGRAPHY BETWEEN NARRATIVITY AND
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radikalno opresivne, kao u slucaju Marc Garangerovih fotografija Zena u Alziru, kojima
fotograf skida velove i burke kako bi ih snimio za osobne karte.”® Fotografija za
dokumente i opcenito, iz godine u godinu postaju zahtjevnija i kompliciranija, no i
opresivnija upravo precizno§éu.”’ Usporedivanjem pravila za snimanje fotografije za
dokumente danas i onih sa pocetka povijesti fotografije vidljivo je i jaCanje kontrole
drzave nad pojedincem.*® Takve fotografije i opéenito dovode do, kako tvrdi Sekula,
odvajanja novog tijela drustva; ono kriminalaca, no i stvaranja nove birokracije
fotografije - foto-arhive.’’ U praksu ulaze i taksonimi¢ne primjene fotografije, u
podrucjima fiziognomije i frenologije, koje uzajamno razvijaju disciplinu kriminologije.
* One uévri¢uju metricke metode pozitivizma, instalirajuéi novi medu srednjim
slojevima drustva — istrazivaca i1 znanstvenika, koji pocetno analiziraju upravo nize
slojeve, izdizu¢i se iznad njih.* Zanimljivu crticu o tome daje i Benjamin, koji u

primjenama fotografije vidi same paradigme drustva, rekavsi:

Stasis: AuGUST SANDER, DEGENERATION, AND THE DECAY OF THE PorTRAIT." Ocroser 76(1): 72-113.
2 Vipi: Panzer, M. (1997). "Does Crive Pav?" Arcrves or Averican Arr Jourvar 37(3/4): 17-24., Eiraas, K. (2003).
"RerFrRAMING THE CoLONIAL GAzE: ProtoGraPHY, OWNERSHIP, AND FEMINIST RESISTANCE." MLN 118. 807-840.

2 NAJVIDLIVIIE U, PRIMIJERICE, AMERICKOM VIZNOM SISTEMU.

%0 SEKULA ZAPISUJE: ,,BERT[LLON INSISTED ON A STANDARD FOCAL LENGTH, EVEN AND CONSISTENT LIGHTING, AND A FIXED DISTANCE
BETWEEN THE CAMERA AND THE UNWILLING SITTER. THE PROFILE VIEW SERVED TO CANCEL THE CONTINGENCY OF EXPRESSION; THE CONTOUR
OF THE HEAD REMAINED CONSISTENT WITH TIME. THE FRONTAL VIEW PROVIDED A FACE THAT WAS MORE LIKELY TO BE RECOGNIZABLE WITHIN
THE OTHER, LESS SYSTEMATIZED DEPARTMENTS OF POLICE WORK. THESE LATTER PHOTOGRAPHS SERVED BETTER IN THE SEARCH FOR SUSPECTS
WHO HAD NOT YET BEEN ARRESTED, WHOSE FACES WERE TO BE RECOGNIZED BY DETECTIVES ON THE STREET. ,, CITIRANO 1Z: SEKULA, A.

(1986). "Tue Bopy anp tHE ArcHIVE." Ocroser 39: 3-64.r.29
31

» HE CAMERA IS INTEGRATED INTO A LARGER ENSEMBLE: A BUREAUCRATIC- CLERICAL-STATISTICAL SYSTEM OF "INTELLIGENCE."*
CiTIRANO 1Z: IBID. SLICNO KASNIE RAZRAPUJE 1 FLUSSER U TEMI BIROKRACIJE FOTOAPARATA. VIDI: FLUSSER, V. M. (2000). TowARDS A

PuiLosorny oF PHOTOGRAPHY. LONDON, REAKTION.

2 Vipr: SekuLa, A. (1986). "Tue Bopy anp THE ArcHIVE." Ocroser 39: 3-64.

% Vipr: Green, D. (1984). "VENs oF REsemBLANCE: PHOTOGRAPHY AND EUGENICS." Oxrorp ArT JournaL 7(2): 3-16.
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, The tradition of bourgeois society may be compared to a camera. The
bourgeois scholar peers into it like the amateur who enjoys the colorful images
in the viewfinder. The materialist dialectician operates with it. His job is to set a
focus [festzustellen]. He may opt for a smaller or wider angle, for harsher,
political or softer historical lighting-but he finally adjusts the shutter and shoots.
Once he has carried off the photographic plate-the image of the object as it has

entered social tradition-the concept assumes its rights and develops it. “**

Owens, stoga, fotografiju definira socijalno-kriticki, kao ,,discourse of the others,* medij
koji govori o drugima.*® Fotografijom se predstavlja sebe drugima, no i kontrolira
videnje drugih, pa i njihove Zivote. Upravo zbog ovog dvostrukog efekta, fotografija kao
medij je odigrala centralno mjesto u raznim temama Postmoderne, te interdisciplinarnoj
kritickoj kulturalnoj teoriji. Nju analiziraju 1 diskutiraju politicki, feministicki,
psihoanaliticki, socijalni, te teoretiari mnogih drugih disciplina. Oni u razli¢itim
fotografijama vide konkretizaciju i davanje forme ideologijama "obitelji", "seksualnosti"

"konzumacije," "produkcije,”“ "vlasti," "tehnologije," "prirode," "komunikacije," te

"povijesti".*®

Komercijalizacija fotografske opreme, do danaS$njih dana nije dovela samo do
konzekventne sumnje u fotografiju kao mogué¢i dokaz, veé¢ 1 njeno potpuno
iskoriStavanje u iste svrhe. Danasnja dostupnost opreme, naime, omogucila je, nakon

vojnih Spijunskih primjena i novi fenomen civilne kontrole, poput paparazzi i

34
Beniamin via Capava, E. (1992). "Worbps or Ligut: THeses oN THE ProtoGrapHy ofF History." Ducrirics 22(No. 3/4,

CoMMEMORATING WALTER BENjAMIN): 85-114.STr 86-87.

35 Owens u Foster, H. (2002). THE ANTI-AESTHETIC : ESSAYS ON POSTMODERN CULTURE. NEW YORK, NEW PREss.

% Vibr: Sekuta, A. (1981). "Tre Trarric IN PHotocrapHs." Arr Journar 41(1 - PHOTOGRAPHY AND THE ScHOLAR/CRITIC): 15-

25.Str.15
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detektivske fotografije, ali i nadgledanja medu obicnim gradanima, poput stalkerske
fotografije.”” Spomenuvsi paparazzi fotografiju i naravno probleme koje je u protekloj
dekadi takva fotografska aktivnost izazvala, probleme fotografije kao dokaza zavrsiti ¢u

razradom iz domene fotografske etike, na nacin na koji je skicirala Sontag.*®

7.3. ISTINA, ETIKA I POLITIKA

Ve¢ je Barthes spomenuo kako politika utje¢e na konotacije fotografije, odnosno kako je
njihovo zajednicko podrucje u smislu oznacitelja konotacije upravo ideologija, koja
nikada nije jedinstvena. Ova pretpostavka je najzornija na povijesnoj fotografiji, medu
¢ijim slucajevima se moze prepoznati inscenirana fotografija, jo§ od vremena prvog
svjetskog rata.” Takve su i ve¢ spomenute prve ratne fotografije koje aranziraju tijela na
bojnome polju, no i1 one Rosenthalove Iwo Jime, kao i one koje naru€uje projekt FSA.
Takva fotografija ,kultivira memoriju,* tvrdi John Taylor.* Ona odvaja fotografiju od

historiografije, ¢ineéi fotografiju izliSnom, kao §to je ve¢ davno spomenuo Kracauer®

37 OvAl FENOMEN BILIEZI SE VEC NA PRUELOMU 1z 19-0G U 20-T0 stoLiece. Vipr: MenseL, R. E. (1991). ""Kobakers LyING IN
Warr": AMATEUR PHOTOGRAPHY AND THE RiGHT OF Privacy IN NEw York, 1885-1915." American QuarterLy 43(1): 24-45.

38 SONTAG TEZE RAZVIIA KROZ NIZ TEKSTOVA; VIDI: SONTAG, S. (1977). ON PHoToGRAPHY. NEW YORK, FARRAR, STRAUS AND GIROUX.
Sontag, S. (2002). "LookinGg AT WaRr: ProtoGraPHY VIEW OF DEVASTATION AND DEATH." THE NEW YORrkEr DECEMBER 9: 82-99.
Vipi 1: SonTAG, S. (2003). REGarpING THE PaN oF OtHERs. LonpoN, Hamist HAMILTON. OD ZANIMLIIVDIH RECENZUA VIDI VIDI:
ArneEM, R. (SumMmER, 1978). "ON PHOTOGRAPHY BY SUSAN SONTAG." THE JOURNAL oF AESTHETICS AND ART CriTicism 36(4): 514-
515.

39 PRIMIERICE, DVIE VERZUE POZNATE FOTOGRAFUE RoBErTA CappE DEaTH OF A RepusLican (1937) Vior: Tavior, J. (1999).
"Review: War, PHotoGrarHY AND EviDENCE WAR aND PHoTOGRAPHY. A CuLTURAL HisTorY BY CAROLINE BrOTHERS." OxForRD ART
Journar 22(1): 158-165. Iut pvue VERZUE Iwo JIME, ORIGINALNA LOWERYEVA I NAMJESTENA ROSENTHALOVA KOJA JE DOBILA I
PULITZEROVU NAGRADU.

40 TAYLOR TVRDI: ,,BEARING WITNESS IS THE WORK OF MEMORY, A CULTIVATION OF HISTORICAL SENSE AND FEELING. THE CULTIVATED
MEMORY IS OFTEN SEEN AT WORK IN THE PRESS: THE PROCESS OF REMEMBERING USES THE 'TRUTH EFFECT' OF DOCUMENTARY PHOTOGRAPHY,
ANCHORED BY CAPTIONS AND SURROUNDED BY OTHER INFORMATION. CITIRANO 1Z: IBID. STR.6

M Leviy, S. K. A T. Y. (1993). "ProtocrapHY." Criricar Inouiry 19(3): 421-436.
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Zanimljivo istrazivanje u prilog tezi o uvjetovanju memorije kroz fotografije daju

2

Stephen Lindsay i drugi.*” Fotografija, zbog svoje naturalisti¢nosti, tvrde, ima
sposobnost uvjeravanja, na svjesnom i podsvjesnom nivou. Na c¢injenici potonjeg,
svakako, pociva i1 oglaSavanje, no i propaganda. U radikalne primjere potonjih bi se

svakako podvukle i intervencije na fotografijama, montaze i retusi, pa i revizionisticki

pristupi fotografiji u Sovjetskom savezu, manje poznati na Zapadu.*

7.4. FOTOGRAFIJA KAO ORUZIE

Kroz povijest fotografije gotovo se mogu filtrirati matrice koriStenja alternacije
fotografije; od totalitarnih retuSa preko idealistickih fotografija, liberalisticke teorije
dokumenata, socijalne ,lijeve” fotografije koja riskira namjeStenost i tematsku
preskriptivnost, te naposljetku fotomontaze koja je uglavnom bila sredstvo radikalnih
lijevih kriticara. Ta su politicka uporista bila ocigledna i kod diskusije piktorijalista i
socijalne fotografije. Fotografija, ¢ak i kada nije izmijenjena, analiziralo se, moZe biti
sredstvom propagande. Od samih pocetaka dvadesetog stoljeca, slucaja Steichenove
izlozbe The Family of Man, projekta FSA preko Joel Meyerowitzove ,,11 Rujna,*
sponzori 1 producenti izlozbi su same drZave ili njihove agencije. One redom zacrtavaju

jasne programe ili samim financiranjem istiskuju kritike.* Fotografije ilustriraju

2 vipr: D. StepreN, L. L., HAGeN J. DoN Reap. "TRUE ProtoGrAPHS AND FALSE MEMORIES." PSYCHOLOGICAL SCIENCE, FROM
HTTP://WWW.PSYCHOLOGICALSCIENCE.ORG/PDF/PS/PHOTOGRAPH_FALSE_MEMORY .PDF.

*3 Vior: Roster, M. (1994). "Necotiating New (His)Stories oF PHotoGraPHY." ART Journ4z 53(2 CONTEMPORARY RusSIAN ART

ProtoGrapPHY ): 53-57.

* Vo privuerice: Kennepy, L. (2003). "ReMEMBERING SEPTEMBER 11: PHOTOGRAPHY AS CULTURAL DIPLOMACY." INTERNATIONAL

AFFaIRS (Rovar INSTITUTE OF INTERNATIONAL AFFaIRS 1944-) 79(2): 315-326
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politi¢ka stajaliita i u novinama ili kao samostalni patriotski albumi.* John Tagg je,
upravo sa ovim razlozima, radikalizirao stav o vrijednosti fotografije koja ovisi o
autoritetu kao garantu.* Istinosna vrijednost fotografije je, tvrdi on, povijesna (odnosno;
politi¢ka), a ne epistemicka.?” Tako piSe. ,,What gave photography its power to evoke a
truth was not only the priviledge attached to mechanical means in industrial societies,
but also its mobilisation within the emmerging apparatus of a new and more penetrating

form of the state.**®

Ipak, Barthes tvrdi kako interpretativno zapravo izmice kontekstu razjasnjenja/ili
izlaganja, obzirom je svaku fotografiju moguce je konotirati kao desnicarsku odnosno
ljevicarsku. On kaze: ,,no photograph has ever convinced or refuted anyone (but the
photograph can ,,confirm®) insofar as political consciousness is perhaps non-existent
outside logos. politics is what allows all languages.“* Stoga, ukoliko je mogucéa
politi¢ka funkcija denotacije ona se sastoji od efekta Soka i traumatske slike. Trauma
suspendira jezik, tvrdi Barthes, ona blokira znagenja.” Odnosno, takva fotografija nema

svoje vrijednosti osim blokiranja konotativnoga plana.

5 ODLICNU ANALIZU GRADNJE ZNACENJA U OVIM ALBUMIMA DAJE TRACHTENBERG. VIDI: TRACHTENBERG, A. (1985). "ALBums oF WAR:

ON READING Civi WAR PHOTOGRAPHS." REPRESENTATIONS, 9(AMERICAN CULTURE BETWEEN Civi WAR AND WoRLD WaR 1): 1-32.
8 Vior: Taca, J. (1988). THE BURDEN OF REPRESENTATION : ESSAYS ON PHOTOGRAPHIES AND HISTORIES. BASINGSTOKE, MACMILLAN
Epucartion.
47 Iep.

“8 NJIH POVIIESNO USTVRDUJE OBNAVLIANJE DRUSTVENOGA PORETKA NAKON EKONOMSKOGA SLOMA T POSLIEDICNIH USTANAKA KASNIH 1840-
IH, VIDL: IBID.

49 Vipi: Barttes, R. (1977). Tue PHotocrapHIC MESSAGE. IMAGE, Music, TExt. S. Heath. Lonpon, Fontana: 15-32.S1r.30

50
IBiD. O TOME 1 BERGEROVA CRTICA O RADU MARKETE Luskacove. Vipr: BERGER, J. (1985). "SummonseDp BY THE DEaD." THE

THREEPENNY REVIEW 3.
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Danas je Sokantno u fotografiji ne§to sasvim drugo. Teme koje su bile rijetke u
Barthesovoga doba, do objave drugog spisa Sontag postale su dominantne. U
Sontaginom spisu On Photography (1977) tek je indicirana tema ratnoga izvjeStavanja,
dok u narednima razradena kao temeljni problem.”' Osnovni problem etike slika, prema
Sontag, lezi u dilemi da; ,,the person who intervenes cannot record; the person who is
recording cannot intervene,” ¢ime fotograf samim Cinom snimanja pristaje na stanje
dogadanja pred njim, a tuda bol ostaje samo na nivou teme i estetike njegove slike.”* U
kasnijem tekstu, kao gostujuci kriticar ona razraduje tezu kroz povijesne ratne
fotografije.” Ratne fotografije, tvrdi Sontag, nemaju kapacitet koji im se pripisuje;
sablaznjivost koja je nuzno anti-ratna. One same po sebi mogu eventualno prikazati
bezumlje destrukcije, a time i sasvim izmaknuti pitanje odgovornosti. Stovise, u veéini
slu¢ajeva, tvrdi Sontag, njihova interpretacija ¢ak zaoitrava rat.>* Cesto dolazi do
apsurda, naime, da se ista fotografija koristi kao sredstvo propagande na dvije zaracene
strane ili pak supstancijalno razli¢ito interpretira. Upravo stoga Sto je svaku fotografiju
moguce interpretirati ,,ljevicarski“ i ,,desnicarski,“ neki autori, poput Rosler vide
problem u liberalnim druStvima, koja fotografijama ne upucuju kritike, niti je

interpretiraju.” Ambivalencija prema ratnoj fotografiji dovodi do globalnog fenomena

1
31 ONa TVRDI “THERE IS AN AGGRESSION IMPLICIT IN EVERY USE OF THE CAMERA."" VIDI: SONTAG, S. (1977). ON PHOTOGRAPHY. NEW

YORK, FARRAR, StrAUS AND GIROUX. ZANIMLIIVO KAKO UPRAVO POD OVIM NAZIVOM JEDAN OD NAJPOZNATUIH FOTOGRAFA 1. 1 2

SvieTskoG RaTA, EDWARD STEICHEN TAKODER PISE SVOJ TEKST (VIDI BIBLIOGRAFIIU).

%2 Isip. Str. 12

% Vipi: Sontag, S. (2002). "Looking AT WaR: ProToGrAPHY VIEW OF DEVASTATION AND DEATH." THE NEW YORKER DECEMBER 9:

82-99.

54
IBD.

55
RoSLER TVRDI: ,,LIBERAL DOCUMENTARY BLAMES NEITHER THE VICTIMS NOR THEIR WILLFUL OPPRESSORS UNLESS THEY HAPPEN TO BE

UNDER THE INFLUENCE OF OUR OWN GLOBAL ENEMY, WORLD Communism.* Roster, M. (1990). IN, AROUND, AND AFTERTHOUGHTS (ON

DOCUMENTARY PHOTOGRAPHY). THE CONTEST OF MEANING: CriTicaL HisTorIES OF PHoTOGRAPHY. R. BorTON. CaMBRIDGE, MIT PRrESS

195



Fotografija kao dokaz

ratnoga turizma i fotografske agresije.”® Samo u takvom, apokalipti¢nom, svijetu ,,lova
na fotografiju” moguca je pri¢a o fotoreporteru koji cuci u grmu, ¢ekajuéi da nekoga

pogodi obliznji snajperist prilikom prelaska mosta, ne upozoravajuci prolaznike na

opasnost. Kamera postaje ubojito oruzje.”’

1l. 68 — Gleb Garanich, (Reuters).: Zaza 1l. 69 — Nepoznati Americki Vojnik: Napad

Rasmadze drzi tijelo brata Zviadi, nakon ruskog  psom na Iracanina, Abu Ghraib zatvor, Irak
bombardiranja Gori u Gruziji. (2008), World (2004), NY Times

Press Photo

Moralna odgovornost fotografa najéesce se analizira na fotografiji Kevina Cartera (Vidi:
II. 70).® U njoj hvatanje fotografskog ,trofeja“ zorno ide naustrb ljudske pomocéi
unesre¢enom djetetu kojega proganja leSinar. Fotograf namjesto da tjera pticu - snima
fotografiju. Opée moralne odgovornosti nestaju pred profesionalnom etikom ,,istine.*
Ipak, ista fotografija moze biti i obican fotografski konstrukt ili inscenirani studijski
snimak (Vidi: Il. 71). Iz usporedbe dviju fotografija, nagradene i meta-fotografije koja je

razjasnjava, jasnije je kako — ukoliko je fotografija istinita, odnosno transparentna:

% Vipr: Sontag, S. (2003). ReGARDING THE PaN oF OthERrs. LonpoN, Hamisn HAMILTON.

57 SONTAG NASTAVLIA ,,JUST AS THE CAMERA IS A SUBLIMATION OF THE GUN, TO PHOTOGRAPH SOMEONE IS SUBLIMATED MURDER — A SOFT
MURDER, APPROPRIATE TO SAD, FRIGHTENED TIME' CITIRANO 1z: SONTAG, S. (1977). ON PHoToGrAPHY. NEW YORK, FARRAR, STRAUS
AND GIroux. Str.14-15

% Vipr: Peraica, A. (2009). Victims Symprom (PTSD anp CULTURE). AMSTERDAM, INSTITUTE FOR NETWORKED CULTURE.
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fotograf proizlazi kao moralno odgovorno bice. Alternativno, ako je ona konstrukt i

polje fikcije, tada isti zahtjev prestaje.

No, u drustvu kojega prema Abigail Solomon Godeau karakterizira ,,power without
responsibility tesko je razlugiti tko je uistinu odgovoran.” U mnogo slu¢ajeva to moze
biti i sam fotograf, ne samo sekundarni autor, u ovom sluc¢aju narucitelj, ¢asopis, pa i
publika radi koje se navodno fotografija i trazi. Dapace svi oni mogu posluziti samo za

prebacivanje odgovornosti.

ks T - ; i AT A —— AT
1l. 70 — Kevin Carter: Vulture (1994), Pulitzer 1l. 71 — Autor nepoznat: Rekonstrukcia
Award Carterove fotografije u studiju

Problemu komodifikacije ovakvih slika bio je posvecen projekt Victims Symptom
(PTSD and Culture).” Centralna tema projekta bila je komercijalizacija, a i time
moralna obezvrijedenost ratne fotografije, odnosno normiranje fotografije kao dobra
razmjene na unosnom trziStu informacija. Osnovna kritika, osim masovnom
iskoriStavanju fotografija katastrofe, bile one ratne, civilne ili prirodne, bila je upucena

Sirem podru¢ju kulturalne produkcije, tada ocitoj na giga-spektaklu izdanja

% Vipr: SoLomoN-GopEAU, A. (1991). PHOTOGRAPHY AT THE DOCK : ESSAYS ON PHOTOGRAPHIC HISTORY, INSTITUTIONS, AND PRACTICES.
MmNeaPoLis, UNIVERSITY OF MINNESOTA PrEss.

%0 Vipr: Vierivs Symprom (PTSD AND CULTURE), HTTP://VICTIMS . LABFORCULTURE.ORG
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Venecijanskog bijenalea.®’ U uzoj i specifi¢noj kritici, ona je bila upuéena kulturnim
manifestacijama i produkcijama poput World Press Photo, koje ve¢ godinama dodjeljuju
nagradu, moZe se reéi ,najkrvolo¢nijoj fotografiji (Vidi:Il. 68) ““* Zacudo,
prokomentirao je jedan od kriticara, ona nije dodijeljena Abu Ghraib (Vidi:Il. 69)
fotografijama mudenja irackih vojnika.”® Odli¢na zamjedba kako se u tim fotografijama,
a koje nisu niti vojne niti nezavisno novinarstvo, pojavljuje sasvim nov tip fotografije,
fotografija nasilja, moze rasScistiti problem. Takve fotografije, naime, mogu izgledati
gotovo jednako novinskoj fotografiji, no njihova je razlika upravo u elementima koji su

se pokazali bitnim za analizu fotografije; opremi, fotografu i distribuciji.

7.5. FOTOGRAFUA 1 ETIKA PRIVATNOSTI

Upitala sam nedavno jednog profesionalnog ratnog fotografa, zagovornika ,,prava na
slobodu informacija“ da 1li bi se isto pravo odnosilo i na raspacavanje fotografija
prijevare u braku i sli¢nih koje fotografski atelijeri razvijaju dnevno.** On se Zestoko
protivio moguénosti u kojoj bi necija privatnost, bez dozvole njenog vlasnika, vjerojatno
imajuc¢i u vidu i neke vlastite fotografije, bila distribuirana javnosti. Istodobno nije

smatrao kako se to odnosi na druge fotografije nesre¢a u javnom prostoru koje

51 PreEMA KONCEPCT « PENSA CON 1 SENSI-SENTI CON LA MENTE® KusTosa ROBERTA STORRA

62 Wortp Press PHOTO SE  DODJELJUJE  NAJBOLIOJ  NOVINSKOJ  FOTOGRAFWI  op  1955-TE  Gopme.  Vibr:

HTTP://WWW.WORLDPRESSPHOTO.ORG/
63 « ) . . )

KonMA SE, POKUSAVAJUCI ANALIZIRATI ZADNJU KNJIGU SUSAN SONTAG, ZACUDIO UREDNIK MEDICINSKOGA CASOPISA, TVRDECI KAKO U

% X ~ , . "

NJIMA NEMA NITI SLOBODE TISKA, NITI PROPAGANDE, NEGO SU CISTA BILJESKA UZITKA MUCENJA. ViDI: HOEY, J. (2004). "PHOTOGRAPHS AT
WaRr, REGARDING THE PAIN oF OTHERS." CMAJ Canapian Mepicar Association 171(7).
64 U PROBLEME FOTOGRAFSKE ETIKE ULAZI 1 ,,LABORANTSKI® DIO FOTOGRAFIIE, UPRAVO ONAJ DARK ROOM PHOTOGRAPHERS KOJEGA SPOMINJE
WALDEN. PROSIRENO ON SE ODNOSI I NA CUELI SISTEM RAZVIJANJA FOTOGRAFIIA KOJE, SLICNO KAO U MEDICINI, STITE ORIGINALNE TVORCE.
FOTOGRAFSKI OBRTI, PODRAZUMIJEVA SE, SU CUVAJU PRIVATNOST SVIH FOTOGRAFIJA OSIM U SLUCAJEVIMA KRSENJA ZAKONA. TA VRSTA

KODEKSA NE POSTOII ZA FOTOGRAFIJU, NAPOSE ONU KOJA SE NAMJERNO GENERIRA KAO DOKAZ; BILO POVIJESNI, SUDSKI ILI ZNANSTVENI.
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eventualno degradiraju i dehumaniziraju Zrtvu, takoder bez njenog pristanka, kao
primjerice na Garangerovim kontrolnim fotografijama, pa i portretima koje netko nije
htio dati (Vidi:Il. 21)). Zrtve postaju Zrtvama jo§ jednom, sada zrtvama kamere, odnosno

one se re-viktimiziraju, dok fotografija isti¢e ,,hrabrost* fotografa.®

Fotografije u suvremenom kapitalizmu imaju paradoksalno eti¢ko opravdanje; za njih se
pretpostavlja kako sluze podizanju svijesti, no istodobno se konzumiraju. * Gledatelji
nastavljaju zivjeti u moralnoj apatiji, ili mogucée i u kompletnom moralnom defektu,
odmah nakon suocenja sa ratnom fotografijom koja izaziva moralne osude. Na takav se
nacin rat depolitizira, a fotografija postaje ilustracijom op¢ih ljudskih uvjeta na koje se
pristaje i koje pothranjuju drustvo krvolo¢nog spektakla, no redovno - onih drugih
osoba. Taj efekt Trachtenberg opisuje kao prevrat u kojem ,modernist notion of
photography as a privileged source of new ,.truth* was itself tainted and poisoned by its
complicits with the slick voyeurism, and the aggressive self-indulgence and narcissism
engendered by consumer capitalism.“” Fotografije se, dakle, koriste pod izlikom svrha
dokaza, postajuci istodobno tek trzisSnom robom. U njima se Cesto kreditiraju amoralne
potrebe drustva koje istovremeno sankcionira druge vrste iskoriStavanja fotografijom;

primjerice trziSte djecje pornografije, paparazzi fotografije...”® Pravo nad informacijama

85 Na OVAI ODNOS ZRTVA — AGRESOR UPUCUIE RosLER U RosLer, M. (1990). IN, AROUND, AND AFTERTHOUGHTS (ON DOCUMENTARY

PHOTOGRAPHY). THE CoNTEST OF MEANING: CriTicaL HistorIES oF PHoTOGRAPHY. R. BoLTON. CaMBRIDGE, MIT PRrESs. RazrabpENO

u: Peraica, A. (2009). Corpses oN THE PLATO's Sky ARTs AND MATHEMATICS BETWEEN THE PoLiticaL Use FUNCTION AND THE

Porirics oF REVENGE Sprit: 10.

% Vipi: Berger, J. (1980). Asoutr Lookmg. Lonpon, WriTERs aND REaDERs.TE; CampBerr, D. (DEec., 2003). "CurturaL

GOVERNANCE AND PicTorIAL REsISTANCE: REFLECTIONS ON THE IMAGING OF WAR." REVIEW oF INTERNATIONAL STUDIES 29 (GOVERNANCE

AND Resistance N Worep Potrrics): 57-73

67
Vibi: TRACHTENBERG, A. (1978). "CaMeErRA WORK: NOTES TOWARD AN INVESTIGATION." THE Massacnuserrs Review 19(4 -

PHotoGraPHY): 834-858.StR. 835
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o privatnom Zivotu nekih pojedinaca postalo je bitnije od prava na privatnost, a u nekim,

tragi¢nim slucajevima i prava na zivot.

Prvi slucaj kriminalizacije nekih fotografskih Zanrova, kao primjerice paparazzi
fotografije, dobila je Jackie Kennedy Onassis, tuzbom protiv talijanskog fotografa
Donalda Galelle.”” Novom vrstom kriminala, posebno nakon pogibelji Ladi Di u jurnjavi
automobilom pred potjerom fotografa, bavi se novonastali dio prava definiraju¢i -

fotografski kriminal.”

Zadiranje u privatnost, paradoksalno, zakonski lu¢i privatan od
javnog prostora, supsumirajuci pravo osoba isklju¢ivo pod privatne objekte, odnosno
vlasni¢ke odnose. Osobe su zaSticene samo kada su - u privatnim prostorima.”! U
javnom prostoru osobe nisu privatne ili nisu zastiéene istim zakonom. Stovise postoje i

dodatne definicije pojma ,,javne osobe,” kojima se relativizira privatnost takvih osoba

¢ak 1 u privatnom prostoru.

Medu takvim fotografijama tesko je razlikovati neutralnu, brzu dokumentarnu
fotografiju i onu estetsko-povijesnu, koja interpretira, tvrdi umjetnica i teoreti¢arka
Martha Rosler.” Za primjer tog nerazlikovanja mogu se uzeti fotografije Holokausta. Tri
fotografije, postavljene u seriju; one koje snimaju sami Nacisti, za vlastite

dokumentacijske svrhe, one koje snimaju saveznici ulaskom u konclogor, te one koje su

% Vior pawse: MirageLLl, E. (1985). "LookiNG AND NoT LOOKING: ORNOGRAPHIC AND NUDE PHOTOGRAPHY." Granp Streer 5(1):

197-215.

% Vipr: GALELLA V. Onassis, Cast : 487 F.2p 986, 993 (20 Crr. 1973).

70 V/IDI PRIMJERICE: (1998). "Harvarp Law Review." Privacy, PHoroGrapPHY, 4ND THE PrEss 111(4): 1086-1103
" Ism.

72
Vibi: Roster, M. (1990). IN, AROUND, AND AFTERTHOUGHTS (ON DOCUMENTARY PHOTOGRAPHY). THE CONTEST OF MEANING:

CriuticaL Histories oF ProtoGgrarry. R. Borton. CamsBrIDGE, MIT Press.
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namjeStene par dana kasnije, nemaju posebne vizualne razlike.” lako su Nacisticke
fotografije vlastitih zloCina bile tajne i zabranjene, te se nisu smjele distribuirati, dok su
druge radene isklju¢ivo sa namjerom distribucije u §to vecim anti-propagandnim
tirazama poslijeratnoga perioda, danas one djeluju gotovo jednako.”* Na osnovu same
fotografije nemoguce je saznati s motivom snimanja. Ipak, na osnovi distribucije,
moguce je razluciti dokaz Nacistickog zlocina od njegove ilustracije. Dokaz zlo¢ina su
isklju¢ivo one fotografije koje su Nacisti snimili sami, budu¢i da su nastale kao arhivske

fotografije, dok su sve druge namjestene i nastale sa svrthom propagande.

U tekstu Arthura Dantoa, do kojega je naposljetku dovela ova analiza teme dokazivosti,
postavljen je problem.” Danto analizira dva portreta Candy Darling, Richard Avedonov
koji doslovno razotkriva jedinoga transvestita u grupnom portretu, te portret Petera
Hujara, koji ga snima samrtnoj postelji kao divu (Vidi: Il. 72).° On tvrdi, sasvim
suprotno od onoga Sto tvrdim ja, kako je druga fotografija, osobe koja projicira sliku o
sebi - moralna, za razliku od prve, koja je degradira. Izmedu pozirane fotografije i one
koja djeluje nepozirano velike su razlike. Prva — na kojoj je Candy snimljena upravo na
nacin na koji to zeli, je prema Dantou eticna, dok druga, na kojoj se ocigledno vise
uopce ne odupire iCemu; smrti, pa ni kameri, u analogiji; neeticna s obzirom da na njoj
nije producirna samo-slika (self-image) transvestita. Danto smatra kako Candy Darling

uopce ne izgleda kako je biljezi fotoaparat, te dovodi u pitanje autenti¢nost portreta koji

78 Vipi: MicueLson, N. L. a. A. (1999). "Notes on thE Imaces oF Tie Camps." Ocroser 90: 25-35.

74
NACISTICKE FOTOGRAFIE SU RIJETKE, NEPOZNATA SU IMENA KAMERMANA. ZA RAZLIKU OD NJIH, NOVA SE DOKUMENTACIJA NARUCIVALA OD

POZNATIH IMENA, PRIMJERICE Hitcucocka. 18,

S Vipi: Danto, A. (2008). Tue Nakep TrutH. PHiosopHy anD ProtoGrAPHY: Essays oN THE Pencit oF tHE NaTUre. F. L.

Warton. Oxrorp, BrackweLr PusLisuing: 284-309.

76
Husarova rotoGrAFUA CANDY DARLING ON HER DEATHBED (1974), PRIKAZUJE TRANSVESTITA POZNATOG IZ FILMOVA ANDYJA

WarnoLA, GERARDA MALANGE, PA 1 NEDAVNO NAN GOLDIN.
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su snimani van kapaciteta vida ljudskog oka, sa ASA 160, £22 brzinom od 30.” Polje je
zatvoreno, a detalji su manje vidljivi, osim vec¢ih planova, pa tekstura koja bi mogle
destruirati idealni uvid, nema. Takve postavke fotoaparata istodobno stvaraju
atmosferi¢nost, no obzirom biljeze tek dio grimase, u pomaku od tridesetinke sekunde,

oni nisu realne ljudskome oku.”

- Y

1l. 72 — Peter Hujar: Candy Darling 1l. 73 — Peter Hujar: Candy Darling ((1974)/2)
((1974)/1), 37.5 x 37.5 cm, sa Christie's
Auction

Za razrjeSenje ove dileme odlucio je slucaj. Naime, slicno tri tipa fotografija iz
Holokausta, i Kojar je snimio razliCite fotografije istoga motiva. Druga iz serije
Hojarovih fotografija Candy Darling, koja vjerojatno nije bila namijenjena javnosti,
pojavila se na Internetu (Il. 73). Ta fotografija scenu daje u krupnijem planu. Smrt se ne
¢ini teatricnom na nacin veli¢anstvene pozornice teatra zivota, kao na prvoj. Na njoj
nema niti cvijeca, a ni plahta nije zategnuta do senzualnog oblika tijela. Ni ruke vise
nisu u igri kao u modnoj fotografiji ve¢ ugurane ispod popluna, grijudi tijelo. Nikakva

glamura nema ni u na¢inu na koji stoji jastuk. On viSe nije namjeSten kao za kakvu igru,

" Iip. VIDI 1 ZABILJESKU 17

78 Inip.
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izmaknut ostavljaju¢i prostora i za drugu osobu, ve¢ nabijen ispod glave i prelomljen
kako bi se osoba mogla njime poduprijeti i pomo¢i, za uzimanje hrane ili lijeka.
Naposljetku i samo lice djeluje apati¢no, odsutno, nestalo i bez ikakva izraza. Bez obzira
na brzinu okidanja u odnosu na promjene izraza lica, o kojoj piSe Danto, u vezi prve
fotografije, ono djeluje kao da se ne pomice u duZzem vremenu. Ono je zaustavljeno,
ukoceno. Nije razlucivo radi li se o samoj smrti osobe ili o smrti duha transvestita kojega
izvori opisuju kao vrlo zivu osobu.” Drugo tumadenje potkrepljuje i navodno zadnja
poruka, u kojoj Candy pise: ,,"Unfortunately before my death i had no desire left for
life . . . I am just so bored by everything. You might say bored to death. (D)id you know

i couldn't last. I always knew it. I wish i could meet you all again."™

Problem dvije fotografije se moze razluCiti na dva segmenta za analizu; sam c¢in
fotografiranja 1 tehnicke odnose koji uvjetuju realisticnost ili umjetni¢kost, te
distribuciju, koju Flusser uzima kao kljuénu za razumijevanje fotografije.*' Iz razlaganja
tema proizlazi kako etiCnost portreta ne lezi toliko u ¢inu fotografiranja, koliko u
namjeri distribucije slike. Tako je, primjerice, veliku kritiku, napose obitelji velike
teoretiCarke dozivjela i Ann Liebovitz po objavi fotografija umiruce partnerice Susan
Sontag, a koja se oStro protivila industriji smrti. Pristanak na fotografiranje bio je
uvjetovan osobnim odnosom, vjerojatno s pretpostavkom istih ciljeva. Sli¢no je

dozivjela 1 kéer Diane Arbus koja je otpustila maj¢in ciklus fotografija retardiranih

7
® Newron, J: (1997) :Anxpy WarHOL SUPERSTAR, FrRAaNCEscA Passaracqua anp D.E. Harbpy Harbpy MAaRrks PUBLICATIONS,

Honoruru, Hawai.

80

IBD.

1
81 Vipr: FLusser, V. M. (2000). Towarps A PHiLosopHY OF PHOTOGRAPHY. LONDON, REAKTION.
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821

osoba, a za kojeg se ne poznaju razlozi nastanka. Sire gledano, i sama zarada na

ovakvim fotografijama, moralno je upitna.*

No, StoviSe, i vrlo radikalno, o samoj distribuciji ovisi i tocnost fotografije. Takav je
sluc¢aj 1 kod fotografija Nacisti¢kih logora. Upravo one fotografije koje su radene i
spremljene u arhivu, te nisu namijenjene distribuciji 1 propagandi, su kljuéne za
razumijevanje nacistickog zlo€ina, obzirom su radene neutralno, dok su sve fotografije
namijenjene news reelovima 1 ,osvjeStavanju,” iako dokumentarne, nastale pod
preskripcijom i uvjetovane razumijevanjem predvidene publike, kakav god cilj imale.
Upravo ta mala koli¢ina Nacistickih fotografija govori §to se dogodilo, za razliku od

onoga Sto mi mislimo kako se dogodilo ili pak Zelimo misliti.

Ocigledno, moze se razlikovati zlo¢in prikazan na fotografiji i zlo¢in same fotografije
kao Cina fotografiranja, jednako kao i osnovna dokazivost teme i formalna dokazivost
same fotografije; ,,fotograf je bio tu.“ Iz obje teme daju se izvu¢i i1 zakljuCci ove

disertacije.

ZAKLJUCAK

8.1. ,,SIGURNO JE SAMO KAKO JE - FOTOGRAF BIO TAMO**
Do vremena kada je Trachtenberg zamijetio probleme dvaju dominantnih polaziSta za

interpretaciju fotografije; onoga koji je usporeduje sa slikarstvom i onoga koji je

82 . . p
DiskusIlU 0 RADOVIMA ARBUS RAZVIJAJU SA SASVIM RAZLICITIH UPORISTA COLEMAN 1 MaLcotm Coreman, A. D.(1995). “Wuy I'm

Saving No To Tris New Arsus Book,” NEw York OBSERVER, 9: 37 (2 OcToBER) 1 MALcOLM, J. (1997) ““ArisTOCRATS,”” IN DiaNA

AND NIKON: Essays oN PHoToGrRAPHY. NEW Y ORK: APERTURE, RADOVE JE COPYIRIGHTIRALA KCER, NE OMOGUCIVSI SIRU DOSTUPNOST NITI

ZA ZNANSTVENE RADOVE.

83 “ 5
POCETNO, OVAKVI SE PORTRETI KORISTE ZA ISTRAZIVANJA FIZIOGNOMIJE KOJA VODE EUGENICI, NO NAKON DRUGOG SVJETSKOG RATA

POSTAJU KURIOZITET, PA NAPOSLJETKU I IZVOR ZARADE.
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usporeduje sa tekstom jo$ se nije pojavila autonomna teorija ili filozofija fotografije.'
Stoga on isti¢e posljedicu kojom ,,in the absence of a theory of medium as such, the
achievement of status as art rings hollow. Aesthetic definitions of photography provide,
as Victor Burgin remarks, only a ,partial account which leaves the social fact of
photography very untouched.“” Iz toga je zaklju¢io i kako je: ,,The quarrel is not
between a picture that is formalist and a picture that is humanist, but between a viewing
which is passive, and a reading that is active and reflexive.*® Jedan pristup je, dakle,
teorijski, dok drugi interpretativan. Iz jednoga, opet, slijedi vjera u fotografsku
tehnologiju, dok iz drugoga kriticki stav. Allen, slicno prepoznaje u dvama polazistima i
opcenitija filozofska uporista; ona koja tvrde kako je fotografija ,,ono $to biste vidjeli da

ste bili tamo* i ona koja definiraju procese na osnovu analogije oko-kamera.*

Za razliku od medijske definicije, koja uvodi subjektivne planove, estetska diskusija
fotografije promatra fotografije redovno kao neutralne, dok naposljetku ontoloSka
diskusija ima problem upravo u dokazivanju kako fotografija jest dokaz, vidjelo se u
analizama ovoga istrazivanja. Medu njima, niti diskusija u estetici niti ona u ontologiji
ne obraéaju paznju na doradene fotografije kao fotografije. Ceste manipulacije
fotografijama, i1 prethodno digitalnoj eri, pokazuju ipak kako se ne manipulira zapravo
fotografijama, ve¢ radije vjerovanjima u fotografiju. Osjecaj prijevare, prema
estetiCarima vezan je uz destabilizaciju vjerovanja drugoga reda, onih koji podrzavaju

vjeru u fotografiju, ili u prijevodu na terminologiju medijske teorije - iz kulturalnih

n

1
TRACHTENBERG, A. (1978). "CameEra WORK: NOTES TOWARD AN INVESTIGATION." THE Muassacuuserrs Review 19(4 -

PHoToGrAPHY): 834-858.

2 Citrano 1Z: BID. STR. 836
3 Op.Crr.STr. 857

* Vior: Awen, J. S. a. N. W. (1975). "PhotoGrAPHY, VISION, AND REPRESENTATION." Crizicaz Inoumy 2(1): 143-169.

Vb1 TAKOBER: ALLEN, R. (1993). "REPRESENTATION, ILLUSION, AND THE CINEMA." CiNEMA JoUrNAL 32(2): 21-48.
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simbola koji zauzimaju denotativni prostor pridaju¢i poruci bez koda znacenja koja
izvorno nema.’ Slazu se obje teorije - postoji nesto §to je istinito i ¢injenicno, a Sto je
sasvim odvojeno od naSih vjerovanja i/ili interpretacija. Ipak, kao Sto se pokazalo
analizama, mogu se izluciti osnovna vjerovanja u odnosu na posljedi¢na. Osnovna bi
bila; vjerovanje u neprekinutost mehanickog biljezenja svjetla, te vjerovanje kako je

fotograf neutralan, odnosno kako nema razloga nesto prikazati na drugaciji nacin.

Flusser analizira ove stavke, koje teorija redovito zapusSta ili banalizira; tehnologiju
fotoaparata 1 fotografove namjere. Time on daje preduvjete kako bi se namjerno i
diskontinuitetno u proizvodnji fotografije moglo vidjeti u analizi. PremjeStanjem paznje
sa interpretativnoga pristupa fotografiji uzega, popularnog spektra na proizvodnju
fotografija, uvodi se i novi korpus fotografija prethodno zanemarenih u op¢im teorijskim
pristupima. Tehnicki gledano; postoje samo oscilacije na nivou reprezentacije, ovisno o
uporabljenim tehnologijama.® Neke od njih imaju zadan spektar pravila, koji pristize od
programera ili narucitelja, dok druge ne, odnosno mogu se razlikovati primarni i

sekundarni autor). No, kako je, za razliku od tehnologija, namjere teSko razluciti analiza

® JEDINI PRAKTICNI NAPUTAK KOJEGA JE DAO BARTHES ZA PROBLEM ALTERNACIE FOTOGRAFUE JE POD TEMOM PHOTOGENIA; PROMJENE
LITERARNOG ZNACENJA FOTOGRAFIE.
8 KA0 $TO SE MOZE VIDJETI 1z KONDENZACUE DISKUSA O FOTOGRAFII, IZUM FOTOGRAFUE I OSNOVNU DISKUSUA O FOTOGRAFUI KAO
UMJETNOSTI ILI TEHNOLOGUI, IZUM FOTOGRAFUE U BOJI I DISKUSUU U ESTETICI FOTOGRAFIE O TRANSPARENCUI, TE IZUM DIGITALNE
FOTOGRAFIE I DISKUSIJU U PODRUCJU NOVIH MEDIJA; TEHNOLOGUE UVJETUJU FOTOGRAFUU, TE I SAMU MISAO O NJOJ. NA OVO SE OSVRCE I
MAYNARD  KOJI PROMISLJA KAKO ,,TECHNOLOGIES CAN GENERALLY BE UNDERSTOOD AS AMPLIFIERS OF OUR POWERS; THAT IS, OF
LOCOMOTION, OF COMMUNICATION, OF PRODUCTION, ETC., BUT HE POINTS OUT THAT WHILE A GIVEN TECHNOLOGY WILL AMPLIFY CERTAIN OF
OUR POWERS, IT WILL, TYPICALLY, SUPPRESS OTHERS" CITIRANO 1z: SAVEDOFF, B. E. (1997). "Escaping ReaLiTy: DiGitaL IMAGERY AND
THE RESOURCES oF PHoTOGRAPHY." THE JoUrNAL oF AEestHETICS AND ART CrRiTicisM S55(2 PERSPECTIVES ON THE ARTS AND
TecHNOLOGY): 201-214. STr. 201

Ovos sE TEzi PROTIVI DAMISCH, TVRDECI KAKO TEHNOLOGUA NIJE NEUTRALNA, NO UPRAVO U ZABORAVU TE CINJENICE LEZI
UMJETNOST FOTOGRAFIE. Vipr: Damisch, H. (1978). "Five Notes For A PrENOMENOLOGY OF THE PHOTOGRAPHIC IMAGE." Ocroser 5

(ProtoGrapPHY): 70-72.
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se moze sprovesti tek preko distribucije. Opcenito postoji nekoliko opéih vidova
distribucije fotografija, kao §to su; novine i knjige, galerije, znanstveni radovi, politicki
dokumenti, te naravno privatne svrhe. Njihovi autori i garanti sasvim su drugacije

rasporedeni.
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Fotografija Autor Garant Intervencije
Umjetnicka fotografije. Primarni Umjetnik Iskljucive
Dokumentarna i povijesna Primarni i sekundarni Fotograf i naruitelj ili Ceste

fotografije. interpretator

Znanstvena 1 medicinska Sekundarni Sistem pravila i Rijetke ili ih nema
fotografije. tehnologije primjene

Kontrolna fotografija Sekundarni Sistem pravila Rijetke ili ih nema

Tb. 8 — Tablica participacije u intervencijama prema primjeni fotografije

Jasno je kako umjetnicke fotografije pocivaju na velikim ili potpunim umjetnickim
slobodama, te stoga nemaju skup pravila, dok dokumentarne ili povijesne
podrazumijevaju odredena pravila, istodobno ne iskljucujuéi autorske intervencije. Za
razliku od njih policijske, vojne, pa 1 medicinske fotografije podlijezu strogim
pravilnicima uporabe, te ne postoji autor, ili je on dominantno sekundaran. Vode¢i se
diskusijom marksista, razlikovanjem ova dva autora mozemo dublje za¢i u analizu
fotografije kao dokaza. Fotografije koje su isklju¢ivo autorske, te nemaju primjenu u
kategoriji dokaza, ili umjetnicke fotografije, medu kojima su i apstraktne, nadrealne i
tako dalje, imaju isklju¢ivo primarnog autora. Slicno, fotografije koje se koriste kao
dokazi imaju iskljuc¢ivo sekundarnoga autora, te kod njih onaj koji ,,0okida dugme* nema

veliku ulogu, obzirom nije autor.

Najveci problem, kako je cijelo ovo istrazivanje pokazalo je podjela autorstva i suodnos
primarnoga 1 sekundarnog autora u dokumentarnoj 1 povijesnoj fotografiji, koje nemaju
zadan sistem pravila koriStenja tehnologije, dok istodobno zadaju teme i diskurse,
odnosno zanrove, kod kojih se ¢esto pojavljuju i1 autorske intervencije ili umjetnicke
fotografije. Kod takvih fotografija potrebno je za¢i u analizu odnosa primarnoga i

sekundarnog autora, bilo kao narudzbe ili nesvjesnoga djelovanja u skladu sa odredenim
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zanrom ili ideologijom. To postaje ocigledno usporedimo 1i nekoliko portreta
pregledanih kroz ovo istrazivanje. I ultraljubicasta fotografija na kojoj Zena pozira,
socijalna fotografija Dorothee Lang (Vidi: 11.48) ili Walkera Evansa (vidi.Il. 25), pa i
Daviesov (vidi Il. ), kao i Galtonov portret (Vidi: 189), ili onaj Garangerov (vidi.Il. 21)
su portreti. No, ultraljubi¢asta fotografija sluzi analizi termalnih poremecaja i
prokrvljenosti koze, dok Galtonove i Garanterove fotografije sluze iskljucivo policijskoj
kontroli. Sve su one radene po strogim tehni¢kim principima. Za razliku od njih portreti
Lange i Evansa naruceni su, no istodobno i autorski, sli¢no kao i Daviesov portret majke
izbjeglice. Oni, indiciraju sekundarnog autora, vidljivog u tipu fotografije, no ne i stroga
pravila. Upravo u takvim, povijesnim i dokumentarnim fotografijama se i javlja
problemi sa dokazivos¢u fotografije. One dokaz s jedne strane impliciraju, a s druge ga,

zbog nepostojanja sistema pravila, ne mogu potpuno etablirati.

Moguce su, unutar labavo zadanih pravila razne slobode i intervencije kojih sam autor
uopée ne mora biti svjestan. U nastanku fotografije ne sudjeluju iskljucivo racionalni,
ve¢ 1 nesvjesni procesi, odnosno oni iracionalni. Veliki broj fotografija koje su balast,
poput neuspjelih fotografija, rezultat je upravo primarnih unutrasnjih stanja; nepaznje,
rastresenosti, te emocionalnog pritiska. No, i one uspjele mogu to biti takoder, kao Sto
tvrde 1 marksisti, zbog ugradenoga ili naru¢enog sistema slika. Fotograf, a jednako tako i
fotoaparat mogu biti tek dijelovi mehanizma. Poblize, iako fotografije ne mogu prikazati
unutrasnja mentalna stanja fotografa, poput halucinacija, u nastanku fotografije
participira cijeli sklop kojega tvori sekundarni autor, a kojih je on eventualno svjestan ili

ne.
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Zakljucno; iako fotografija nije neupitna u njenoj ontoloSkoj kvaliteti kako ,,nesto
postoji ili je postojalo,” kao ni slucaju kvaliteta upisanih u definicije fotografije kao
znanja ,,da ste bili ovdje vidjeli biste sljedeée,” ona je nesumnjiva po pitanju kako je
,fotograf bio tamo,* koje implicira moralnu i politicku odgovornost. Fotograf, za razliku
od slikara ne moze opovrgnuti kako je neSto uistinu i gledao, vidio i snimio.” Dali je
nesto dokaz ili nije ovisi o rasporedu primarnog i sekundarnog autora, kao garanta
dokazivosti, §to je vrlo ocigledno kod narucenih politickih, namjeStenih fotografija, pa
naposljetku i onih interveniranih. Takvi odnosi mogu biti svjesni ili nesvjesni. No, autor
fotografije postoji na osnovi moralne i politicke odgovornosti. Svjesno ili nesvjesno,
naravno, kategorizira tek vrste ,,ubojstva“ kao Sto je navela Sontag. Ona su ucinjena,

adekvatno, sa namjerom ili naru¢eno, iz strasti ili pak - u nehaju.

U dodatku ovom istrazivanju, tekstu u objavi, pregledati ¢u pojedina¢nu temu

fotografskoga kao autorskoga, a koje proizlazi iz ovoga istrazivanja.

7 y
U TEMI ODNOSA ESTETSKOGA I MORALNOGA, ODNOSNO ESTETSKOGA I POLITICKOGA VIDI DALIE: BrocH, E. anp R. Tavror (1977).
AgstreTICS AND poLiTics. Lonpon, NLB. Eacieton, T. (1990). Tue Ipeorogy ofF THE AEgsTHETIC. OXFORD, BLACKWELL,

TE.RANCIERE, J. (2004). THE PoLiTics OF AESTHETICS : THE DISTRIBUTION OF THE SENSIBLE. NEW YORK ; LoNDON, CONTINUUM.
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9.1. DODATAK 1 - ,,TEK FOTOGRAF*

IMENA FOTOGRAFA U SOCIJALISTICKIM i POST-SOCIJALISTICKIM

NARATIVIMA ZASNOVANIM NA IMENIMA AUTORA'

Ako je u ijednoj od disciplina bilo bitno ,,tko* - to je u povijesti umjetnosti. Povijest
anonimnosti logi¢ki se nadovezuje na onu imena. Paradoksalno djeluje, no potpisi
umjetnika postali su bitni otprilike u istom trenutku kada su na povijesnu scenu stupile
nove tehnologije koje su unistile vrijednost originala naustrb poruke. Po prvi puta naslov
izumitelja su pribavili samo brzi.* Drama otkrica je prikazana i na Bayardovom
Autoportretu sebe kao utopljenika, koji je zarana tematizirao prirodu fotografije u smislu

dokazivosti.’?

Da li su fotografi bili istodobno 1 umjetnici bilo je temeljno pitanje zucnih diskusija koja
se zahuktala izmedu devetnaestog i dvadesetog stolje¢a.* Naime, tradicionalne estetike
devetnaestog stoljeca nisu bile sposobne objasniti ovu novu ,,alatku mimesisa,” jer bi
konzistentno, prema Platonovoj teoriji, kao njihovom uvrijeZzenom polazistu, fotografija
pala na samo dno estetskih vrijednosti. Fotografija je istodobno bila sposobna,

zaustavljanjem vremena, prikazati vjeCno, u svijetu ne samo promjene, nego i njena

1
PRIEVOD TEKSTA ORIGINALNO OBJAVLIENOG POD PERAICA, A: MERELY A PrOTOGRAPHER U: MILEVSKA, S: RENAMING MACHINE,
LiusLiana, 2009

2 Privyerice; JEaN Louts MaNDE DaGUERRE,NIEPCEHOR NIEPCE, HYPPOLITE BAYARD...
3 HyppoLite BAYARD: SELFPORTRAIT AS A DRAWNED MaN (1840), DIREKTNI POZITIV

4
Vipi: TRACHTENBERG, A. E. (1980). Crassic Essays oN PHoToGrAPHY, LEETE'S IsLanD Books
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ubrzanja potaknutog industrijskom revolucijom. Pruzajuéi dublji uvid u stvarnost, ona je

istodobno iziskivala promjenu tema u estetici.

U pocetku potpisi fotografa i njihovih atelijera, baStinjeno iz lijepih umjetnosti, na
samim nali¢jima fotografije. Ubrzo su poceli nestajati, premjestivsi se sa vidljive
prednje strane na nali¢je. Porastom kopiranja i zbog velikih koli¢ina, kasnije se koristi
zig, kako bi eventualno i sam zig postao logo na kuvertama i naposljetku albumima u
kojima se fotografije predaju. Osamdesetih godina, u vrijeme izuma kolor fotografije i
stroja za razvijanje, masovne multiplikacije, pojavljuju se i teze o ,,nestanku autora“.’
Adekvatno, fotografski atelijeri, kako su se nazivale radionice fotografije od

devetnaestoga stolje¢a, mijenjaju naziv u - studio.

Prvi slucajevi tuzbi za autorstvo javljaju se krajem devetnaestog stolje¢a. U slucaju U.S.
Supreme Court case Burrow-Giles Lithographic Company v. Sarony (1883) fotograf
Burrow je tuzio litografsku kompaniju za povredu copyrighta i autorskih prava
reproduciranjem njegovog portreta Oscara Wildea.® Argument kojega podastire
litografijska tvrtka tvrdeci da je litografija, ali i fotografija - reprodukcija samo lica

Wildea, a ne jedna druge, nije pomogao razrjeSenju slucaja.

FOTOGRAFIJA IZMEDU POLITIKA
Vezano uz potonje pitanje, autora fotografije, postoji velika razlika medu fotografijama
u kapitalizmu i1 onima u socijalizmu, upravo po pitanju prava autora. Copyright nije bio

u praksi u socijalizmu, na nacin na koji je djelovao u kapitalizmu, koji je na osnovu slike

% Vb1 Fusnotu 5

5 EiLeraas, K. (2003). "RerraMING THE CoLoniaL Gaze: PHoToGRAPHY, OWNERsHIP, AND FEmiNisT Resistance." MLN 118: 807-

840.
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sagradio vrijednosni sustav kojega bi ovdje nazvala - “kapitalizmom slike,” razlikujuéi
striktno dva sistema produkcije slika.” Vecina fotografa socijalizma je bila nepoznata ili
nebitna. Njihove fotografije su se distribuirale slobodno, bez restrikcija copyrighta, pod
uvjetom da su bile — ideoloski odobrene. Cak i kad nisu bile odobrene — mijenjalo ih se
ili su se adaptirale kako bi ispunile ideolosku konzistenciju, izgubivsi izvorne veze sa
autorom, pa i sa prvim zahvac¢anjem dogadaja.® Mnogo je objavljenih fotografija
retusirano, izrezano, do mjere da bi i u najtemeljitijem pokuSaju autorizacije bilo
nemoguée razluciti kradu od adaptacije na nacin pastichea i hommagea.’ Takav je bio
slu¢aj sa ve¢inom socijalistickih retuSa. Odmah po padu socijalizma ve¢ina ovih slika
postala je komercijalna na dominantnom trziStu — onome povijesti, no opet u kontekstu
kapitalizma slika.'” Nepotpisane, hiper-producirane, one su bile neiskoristeno dobro koje
je raslo, gotovo divlje 1 nekultivirano, spremno za branje. No, neki su radovi nestali joS i

ranije.

Zanimljivo je, stoga, usporediti dva narativa nestanka kao uzorke; poznatu Kordinu

fotografiju Chea cije kopiranje je izbjeglo kontroli autora ve¢ u Sezdesetima i fotografiju

7 TEMU EKONOMIE SLIKA ZAPOCINJE SONTAG, VIDI: SONTAG, S. (1977). ON ProtoGrRAPHY. NEW YORK, FARRAR, STRAUS AND GIROUX.
RAZRADUIE JE, U UZOJ FOTOGRAFSKOJ TEORUI SEKULA. VIDI: SEKULA, A. (SPrING, 1981). "THE TrAFFIC IN PHOTOGRAPHS." ART
Journaz 41(1 - PHOTOGRAPHY AND THE ScHOLAR/CRITIC): 15-25. SIRU TEORIU DAJE JAMESON REKAVSI ,,THAT THE ULTIMATE FORM OF
COMMODITY REIFICATION IN CONTEMPORARY CONSUMER SOCIETY IS PRECISELY THE IMAGE ITSELF" VI JaMEsoN, F. (1990). SiGNATURES
ofF THE VISIBLE. NEw YOrK ; LonpoN, RouTLEDGE. TAkOBPER LisTER, M. (1995). THE PHoTOGRAPHIC IMAGE IN DiGiTAL CULTURE.
LonpoN, ROUTLEDGE. ZA RAZLIKE DVIE EKONOMUE VvIDI PEraica, A. (2009). "Crvent PeristiL: DISINTEGRATION OF REvOLUTION
(1968-2008)." PaviLion 13(SociaL MEDICINE).

8 Vioi: King, D. (1997). Tre COMMISSAR VANISHES © THE FALSIFICATION OF PHOTOGRAPHS AND ART IN STALIN'S Russia. EDINBURGH,
CANONGATE.

® KoncepTi 1 JamEson, F. (1999). PosTMODERNISM, OR, THE CULTURAL LOGIC OF LATE CAPITALISM. DURHAM, DUKE UNIVERSITY PRESS.

10 -
Vibr: Grzinie, M. (2004). Situatep CoNTEMPORARY ART PRACTICES: ART, THEORY AND AcTivisM FROM (THE EAsT oF) EUROPE. .

FRANKFURT AM MAIN/LIUBLIANA, REVOLVER AND ZRC PUBLISHING.
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koja se nedavno pojavila u mnogo kolekcija, bez suglasnosti s autorom ili njegovim
nasljednicima — fotografiju Peristila obojanoga u crveno Zvonimira Buljevi¢a iz 1968."
Ova dva, gotovo sinkrona, dogadaja pokazuju odvojene faze konfiskacije: 1) nestanak
kopije (zbog odredene benevolentnosti autora, dominantne ideologije), 2) demarkaciju
znaenja (obi¢no proSirenjem, generalizacijom, relativizacijom), 3) institucionalizaciju
kopije od strane neke institucije umjetnosti, te posljedi¢no, 3) promjenu znacenja i de-
autorizaciju izvornog autora. U okviru narativa o anonimnosti, dakle, postoje dvije
tendencije; institucionalizacija umjetnika putem fotografije, no i de-valuacija fotografa

iste.. Jedna obuhvaca drugu na nacin; pisanja — brisanja.

8.2.1.Tex TRBULJAK

Postoje okvirni razlozi takva odnosa a koji su vezani i uz iskljucenje teme anonimnosti
iz oficijelnih pregleda umjetnosti, no i njeno Kkasnije institucionaliziranje."”” U
Sezdesetima, vremenu koje se Cesto teorijski osvrtalo na problem autora, postojali su i
umjetni¢ki radovi pod grupnim imenima, pseudonimima ili pod alternativnim
identitetima.”” Radovi nisu institucionalizirani pravodobno, no kako neki i nisu bili
nacinjeni za trajanje, kao jedini dokaz je ostala fotografija. Za suvremene svrhe
institucionalizacije u svjetsku povijest umjetnosti, po padu socijalizma, prilazu se bilo
kakvi dokumenti o postojanju rada, te se fotografije institucionaliziraju namjesto samih

radova.

" Vipr: Peraica, A. (2009). "ComMERCIALIZATION OF IMAGES OF REvOLUTION (1968 - 2008) A CASE STUDY OF IMAGE COPYRIGHT AND
POST-SOCIALISM " PaviLion 13(MEDICINE SOCIALE): 78-86.

2 Vipr: Peraica, A. (2006). Anonymous Artist, NameLess Hero, UnknowN HIstory (A Mot oF DucHamp's VARIABLE X IN
CroartiaN History oF Art). EasT ArT Map. IrRwiN. Lonpon / Los ANGELES, AFTERALL PusLisuiNG / MIT Press DistriBuTioN 163
- 174.
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Takav je slu¢aj i sa radom Grupe Penzioner Tihomir Sim¢ié¢.'* Grupa dobiva ime po
penzioneru koji je otisnuo kvaku, ne znajuéi, u glinu koja je bila namjestena s druge
strane vrata haustora. Jedan od dva autora imenovana pod grupu, Braco Dimitrijevié, je
naknadno tvrdio kako je drugi, Goran Trbuljak “samo fotografirao” rad Grupa Tihomir
Sim¢i¢ (1969 -1970), kojega ¢ine njih dvojica. Ovaj argument mozda je najbolje

razlu¢io Marko Golub:

“Tocno, Trbuljak je u toj situaciji bio samo fotograf koji je zabiljezio trenutak
kad je Tihomir Simci¢ ulaskom u haustor ostavio otisak kvake na komadu gline s
kojom je Dimitrijevi¢ vrebao iza vrata. No vrijedi i obratno: Dimitrijevi¢ je, na

koncu, «samo drzao glinu.”

8.2.2. TEK DOKUMENT

14 )
CITIRANO 1z: ZURIC AND PARTNERS: UPOZORENIE O POVREDI AUTORSKIH PRAVA SLOBODANA Brace DimiTruEvICA (2005)

15 nn

Cirrano: 1z Goru, M. "Braco Dmitruevic 1 "Tue Post-Historic Tmves"." Likovnost, 2009, From

HTTP://WWW.RADIO 1 01.HR/?SECTION=2 &PAGE=6&ITEM=T755.

215



Fotografija kao dokaz

216



Fotografija kao dokaz

1l. 74 — Nepoznati autor: Joseph Kosuth: One and Three Chairs (1965), MOMA

1l. 75 — Nepoznati autor: Joseph Kosuth: One and Three Chairs (1965)/2, Centre Pompidou

Iako, a napose u ovakvim slucajevima, postaje zorno da, —kada ne bi bilo fotografije
tada ne bi bilo niti biljeSke o radu do danasnjeg vremena, anotacije reprodukcija rijetko
sadrze imena fotografa. Oblik izvorne sintakse reCenice, koja precizira tko je S§to
napravio (“autor fotografije — autor fotografiranoga rada: tema”), cesto je konfuzan. On
postaje jasniji uzmu li se u obzir neke od fotografija umjetnickih radova koje su Cesto

reproducirane u pregledima povijesti umjetnosti.

Upitavsi studente kolegija Vizualne kulture $to oni vide gledaju¢i Joseph Koshutovu
One and Three Chairs (1965); oni odgovaraju, vrlo predvidljivo; stolicu, definiciju 1

fotografiju (Vidi:Il. 74 i I1. 75), iako je na stolicu nemoguce sjesti. '® Takav tip odgovora

16 .
Iako NiTI JEDNA OD FOTOGRAFUA KOSUTHOVE INSTALACUE ONE AND THREE CHAIRS 1Z RAZLICITIH VREMENA NIJE POTPISANA KAO

FOTOGRAFIJA, ONA SE CESTO UZIMA KAO PARADIGMA KONCEPTUALNE FOTOGRAFIJE, OBZIROM JE JEDAN OD SEGMENATA DEFINICUE UPRAVO
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je vrlo Cest i u samoj struci povijesti umjetnosti, koja nerijetko propusSta naglasiti
¢injenicu kako opisuje reprodukcije, a ne same radove. Ispustanje korektnog meta-opisa
u smislu nivoa reprodukcije €ini povijest umjetnosti potpuno fikcionalnim poljem, koje
se viSe oslanja na fotografije negoli na realne artefakte. Ilustracije se emancipiraju u
samu disciplinarnu virtualnu realnost. Uistinu, neki mogu misliti, ili ¢ak biti uvjereni,
kako su vidjeli pravu Mona Lisu dok su cijelo vrijeme suoceni sa razliCitim
reprodukcijama.'” Jednom suodeni sa originalom nastaje problem sli¢an onome kojega
odli¢no ilustrira Goran Dordevié.”® Reprodukcije nadomjesStaju, no i radikalno

deformiraju znanja o umjetnosti. One su subjektivan, mada tehnicki uvjetovan opis.

1l. 76. Fotografija Izlozbe Kazimira Malevicha 0,10 The Last Futurist Show (1915/5, Petrograd)

FOTOGRAFIJA STOLICE. VIDI UNOS ERIN ScHwARTZ: CONCEPTUAL PHOTOGRAPHY U: WARREN, L. (2006). ENCYCLOPEDIA OF TWENTIETH-
Century Prorocrarry. NEw YORrK ; LoNDON, ROUTLEDGE.

7 NAPOSE KOD CRNO BUELIH REPRODUKCIJA, $TO JE RANO PRIMJETIO MALLRAUX. VIDI: MALRAUX, A., S. GILBERT, ET AL. (1967).
[EssAlS DE PSYCHOLOGIE DE L'ART. VOL. 1.] MUSEUM WITHOUT WALLS. [A REVISED AND ENLARGED EDITION OF "LE MUSEE IMAGINAIRE"]
TRANSLATED ... BY STUART GILBERT AND FraNcIS PrICE. [WITH ILLUSTRATIONS.], STR. 252. SECKER & WARBURG: LONDON; PRINTED IN
FRrANCE.

'8 Goran DORBEVIC, NA SVOIO PRVOJ 1ZLOZBI RADI FALSIFIKATE POZNATIH UMJETNICKIH RADOVA, PREMA REPRODUKCIJAMA KOJE POSTOJE U
KATALOGU. VECINA H JE CRNO BIELA, TE FALSIFIKATI STOGA PRENOSE TU MEDISKU RAZLIKU. VIDI: DiMITRUEVIC, B. AND D. SRETENOVIC,
Eps. (2003). InTERNATIONAL EXHIBITION OF MODERN ART FEATURING ALFRED BARR'S MUsEUM OF MODERN ART, NEW YORK _SERBIAN

AND MONTENEGRIAN PAVILLION AT 50TH VENICE BIENNALE. BEOGRAD.
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1l. 77: (Goran Dordevic) .Fotografija Izlozbe Kazimira Malevicha 0,10 The Last Futurist Show
(1985, Beograd i 1986, Ljubljana)
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8.2.3. Tek Stieglitz

11.78 — Alfred Stieglitz (291),; The Fountain 1. 79 — Edward Weston: Excusado (1923),

(R.Mutt), prijedlog za izlozbu Society of zelatinski srebrni tisak, 24.13 x 19.21 cm,
Independent Artists (1917) The Blind Man, Vol. SFMOMA

2, Svibanj 1917, New York (u pozadini izlozba
Marsden Hartleya The Warriors)

Paradoks, naZalost, postaje ve¢im kada je u pitanju tko je uistinu autor. Korektan
odgovor na pitanje tko je autor rada na ilustraciji (Vidi: I11.78) bi bio Stieglitz, ili ,,prema
Stieglitzu,” a ne Duchampu, iako se fotografija najceS¢e koristi za ilustraciju
Duchampova rada. No, odgovor postaje jasnijim razmiSljaju¢i koga citira Weston u
fotografiji Excusado (Vidi: Il. 79)? Ukoliko se, naime, pristaje, da kao $to je obradeno u
prethodnim poglavljima, Levine citira Evansa, a ne fotografira Mae Burroughs
(Vidi:str.Il. 25), tada Weston citira Stieglitza, a ne Duchampov ready-made."” Naime,
radi se o citatu ,,via-via.”“ Nazalost, precizna anotacija rada nije bitna ni autorima ni
urednicima koji s druge strane vole dopisivati vlastita imena na pocetke knjiga ili
tekstova, te izlozbi. Ono S§to se u drugoj disciplini naziva akademskim neposStenjem,

uvodi se na duge staze u interpretaciju fotografije, sve do pojave medijskih studija.

19 .
[AKO STIEGLITZOV RAD RANO POSTAJE TEMOM KRITICKIH INTERPRETACIA. VIDI PRIMJERICE: MILLIKEN, W. M. (1935). " ALFRED

STIEGLITZ, PHOTOGRAPHER AN APPRECIATION " THE BULLETIN OF THE CLEVELAND MusEum oF ArT 22(3): 32-34.
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No, problem moze biti produciran sa jo$ jedne druge strane. Kolekcionarski, danas,
djeluje spektakularno posjedovati rad nekog anonimnoga umjetnika. Radikalno, imena
autora u bizarnim kolekcijama, ako ista nisu neka posebna, mogu i ,,zagaditi” kolekciju,
uiniti ju manje atraktivnom 1 prevesti ju u nabrajanje rijetko distinktivnih imena
umjetnika. Takav je slucaj sa izlaganjem artefakata fotografije, za ove svrhe nazvanih
“dokumentacijom,” a koji izvorno nisu stvoreni u dokumentacijske svrhe samog
dogadaja, bojanja Peristila u crveno. Fotografije su snimljene, radije, za svrhe
dokumentacije Konzervatorskoga zavoda, u kojem djeluje fotograf Buljevi¢. Namjera
njihove distribucije je jasna, pa stoga autor i ne zahvaca kadrom prisutne autore, veé

opseg pretpostavljene devastacije.

Deklariranjem grupe koja nije postojala te pridavanjem autorstva proglasenoj grupi, taj
se dogadaj nastavio pojavljivati u pregledima na osnovi dokumentacije, radije negoli
kontinuirane umjetnicke biografije ijednog od sudionika, pa ¢ak i ijednog drugog
zajednickog rada. No, u slucaju Buljevica situacija oko autorstva je radikalnija nego kod
Trbuljaka, obzirom je poznati fotograf i pisac izguran kao samo netko tko je zabiljezio
dogadaj studenata od kojih je tek jedan postao kamerman, pokazujuéi tako potrebu za
senzacionalizmom. Takav je bio sluc¢aj nedavne izlozbe “When I close my eyes I see a

movie” u Varsavi, pa i u kolekciji Sudac.”

2 Tz1078a WaEN T Open My Eves I See A MoviE (2008) CrVENI PERISTIL NAZIVA AUTOROM, KAO 1 MUZEJ SUVREMENE UMIETNOSTI U
ZAGREBU NA 1zL0ZBI NEwW ART PracTicE 1966-1978. KoLEkcIiA SUDAC, TAKOPER NA WEB STRANICI NAVODI KAKO POSJEDUJE RADOVE

CRVENOGA PERISTILA, NE FOTOGRAFA ZVONIMIRA BULJEVICA.
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R | =

11.82 - Zvonimir Buljevié: fotografija PeristilaJOZOjanog ucr

veno, Split, DIA pozitiv, (1968)/3

8..2.4. TEk BIO TAMO
Kako se ispostavilo, na trgu toga jutra su bila samo dva “ocevica,” Zvonimir Buljevi¢

koji je snimio dijapozitive i moj otac, DraZen Perajica, koji je snimao crno bijeli film za
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svthe naSeg atelijera, lociranog na istom trgu, te ova situacija postaje jo$
kompliciranijom na epistemi¢kom nivou. Naime, fotografija nam ne daje samo iluziju
postojanja davno nestale realnosti, zavaravajuci iluzijom kako smo gledaju¢i “bili tamo.
2 Izvjestavanje putem fotografije, danas esto u upotrebi kriticizma umjetnosti iz druge
ruke, nijece izvornu poziciju autora. Ono unistava izvornost odnosa “dogadaj — svjedok”
uvodenjem mase promatra¢a koji mijenjaju originalnu tajnost dogadaja. Na mjesto
razumijevanja intervencije zamisljene anonimnom uvodi se opis dogadaja kao ime
autora, istodobno nijecu¢i jedinog deklariranog autora; fotografa kao svjedoka i

uostalom i jedinu publiku.

8.2.5. TEKk USPOMENA

Performance umjetnost, happeninzi, javne intervencije... Izvedeni u skrivenim, tajnim
uvjetima ili pak pred malom, probranom, publikom, reproducirani bez imena izvornih
svjedoka postaju fikcijama kod kojih moZemo vjerovati da ih je netko vidio, obzirom je
to sve §to je barem sigurno sa fotografijom, no tesko ¢emo moci znati kako. I na kraju

jedino §to mogu znati je pric¢a koja odjekuje mojim uSima, koju mi je ispri¢ao moj otac.

“Dida je pokucao na vrata, vikao je da se probudim, otvorio sam oci i vidio da
je cila soba crvena, ne bi vjerovala koliko je bila crvena. Pomislio sam da je

neka nuklearna kataklizma. Htio je da nesto snimim. Uzeo sam kameru i otisao

21 x
ZANIMLIIV KOMENTAR U REVIZIJ OVOGA ARGUMENTA KAZE ,,A PHOTOGRAPH SHOWS US "WHAT WE WOULD HAVE SEEN" AT A CERTAIN

MOMENT IN TIME, FROM A CERTAIN VANTAGE POINT IF WE KEPT OUR HEAD IMMOBILE AND CLOSED ONE EYE AND IF WE SAW WITH THE

EQUIVALENT OF A 150-MM OR 24-MM LENS AND IF WE SAW THINGS IN AGFACOLOR OR IN TRI-X DEVELOPED IN D-76 AND PRINTED ON

KobpaBrOMIDE #3 PAPER. BY THE TIME ALL THE CONDITIONS ARE ADDED UP, THE ORIGINAL POSITION HAS BEEN REVERSED:. INSTEAD OF

SAYING THAT THE CAMERA SHOWS US WHAT OUR EYES WOULD SEE, WE ARE NOW POSITING THE RATHER UNILLUMINATING PROPOSITION THAT, IF

OUR VISION WORKED LIKE PHOTOGRAPHY, THEN WE WOULD SEE THINGS THE WAY A CAMERA DOES. CITIRANO 1z: ALLEN, J. S. A. N. W.

(1975). "PHoTOGRAPHY, VIsiON, AND REPRESENTATION." CriticAL Inouiry 2(1): 143-169
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vani. Bilo je nevjerojatno - Slaven, Pave, Dena... oni su bili tamo. A Buljac
(Zvonimir Buljevi¢, op.a) je dosa posli zabiljezit Sto su ucinili spomeniku. Kad je
vidija, otréa je doma po dijapozitive, a ja sam imao samo crno bijeli film. Slaven

nije htio vidjeti te fotografije... Samo Sest sam ih vidio tamo. ™

Izgubila sam fotografiju koju je snimio moj otac, ili se mozda ,,skrila negdje na sigurno
mjesto” rekao bi on. Nisam je mogla pronaci ni kad se snimao film o Crvenom Peristilu
u prolje¢e 2008. Bio je tuzan. Izgubila sam i oca par mjeseci kasnije. Ali sad, kada
pomislim — moZzda je i dobro §to se skrila. Jer Kordina, Trbuljakova, Buljevi¢eva su

nestale u fikcionalne price izgubivsi imena vlastitih autora kao svjedoka i autora.

22
TRANSCRIPT SNIMKE.

224



Fotografija kao dokaz

POPIS CITIRANE I REFERIRANE LITERATURE

(2007). Merriam-Webster's dictionary and thesaurus. Springfield, Mass., Merriam-
Webster ; Colchester : TBS [distributor].

(1998). ,,Privacy, Photography, and the Press.” Harvard Law Review 111(4): 1086-
1103.

(1980). "Had Camera, Did Travel." Art Journal 39(3 - Printmaking, the Collaborative
Art ): 207-208.

(1938). "Photographs of the Bauhaus Exhibition." The Bulletin of the Museum of
Modern Art 5(6 . Bauhaus Exhibition ): 4-8.

(1948). "Photography in Science." The Scientific Monthly 66(2): 180-182.

(1930). "Photography of the Stars: "A Classic of Science"." The Science News-Letter

18(499): 282-284.

(1905). "Evidence: Photograph: X-Ray." Michigan Law Review 3(5): 409-410.

Adams, A. and R. Baker (1980). The Camera. Boston, New York Graphic Society,
------------- ..(1981). The Negative. Boston Little, Brown, 1983,

------------- .. (1983). The Print. Boston, Little, Brown

Adams:, R. (1992). "Why Can't Photographers Explain?" American Art, 6(1): 12-15.
Ades, D. (1976). Photomontage. London, Thames and Hudson.

Adorno, T. W. (1973). Negative Dialectics. London, Routledge, 1990.

Allen, J. S. a. N. W. (1975). "Photography, Vision, and Representation." Critical
Inquiry 2(1): 143-169.

Allen, R. (1993). "Representation, Illusion, and the Cinema." Cinema Journal 32(2): 21-

48.

225



Fotografija kao dokaz

Armstrong, N. (1999). "Fiction in the Age of Photography." Narrative 7(1): 37-55.
Arnheim, R. (1974). "On the Nature of Photography." Critical Inquiry 1(1): 149-161.
------------- .. (1974). Art and Visual perception : a psychology of the creative eye.
Berkeley, University of California Press.

------------- . (1978). "On Photography by Susan Sontag." The Journal of Aesthetics and
Art Criticism 36(4): 514-515.

------------- . (1992). To the Rescue of Art: Twenty-Six Essays. , Berkeley: University of
California Press.

------------- . (1997). "The Two Authenticities of the Photographic Media." Leonardo
30(1): 53-55.

Austin, J. L., J. O. Urmson, et al. (1976). How to do Things with Words. London,
Oxford University Press.

Baars, B. J. and J. B. Newman (2001). Essential Sources in the Scientific Study of
Consciousness. Cambridge, Mass. ; London, MIT.

Baker, G. (1996). "Photography between Narrativity and Stasis: August Sander,
Degeneration, and the Decay of the Portrait." October 76(1): 72-113.

Bal, M. (1999). Quoting Caravaggio : Contemporary Art, Preposterous History.
Chicago, Ill. ; London, University of Chicago Press.

------------- . M. and N. Bryson (2000). Looking in : the Art of Viewing. Amsterdam,
G+B Arts International ; Abingdon : Marston.

Barrett, T. (1986). "A Theoretical Construct for Interpreting Photographs." Studies in
Art Education 27(2): 52-60.

------------- .. (1977). The Death of the Author. Image - Text - Music R. Barthes.

------------- . (1977). The Photographic Message. Image, Music, Text. S. Heath. London,

Fontana: 15-32.

226



Fotografija kao dokaz

------------- . (1980). Rhetoric of the Image. Classic Essays on Photography. A.

Trachtenberg, Leete's Island Books: 269-285.

------------- . (1981). Camera Lucida : Reflections on Photography, Hill and Wang.
------------- .and S. Sontag (1993). A Barthes Reader. London, Vintage.

Baudrillard, J.( 4/12/2000). "Photography, Or The Writing Of Light."Pristupljeno: 1. 5.
2009, from http://www.ctheory.net/articles.aspx?id=126.

Baudrillard, J. and P. Weibel (1999). Fotografien : 1985-1998 = Photographies =

Photographs. Ostfildern-Ruit, Hatje Cantz.

------------- .. (1994). Simulacra and Simulation. Ann Arbor, University of Michigan
Press.

Bazin, A. (1960). "The Ontology of Photographic Image." Film Quaterly 13(4): 4-9.
Benjamin, W. (2006). O fotografiji i umetnosti. Beograd, Foto Adget / Kulturni centar
Beograda.

------------- ...and R. Tiedemann (1999). The Arcades project. Cambridge, Mass. ;
London, Belknap Press.

------------- . (1982). The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction. Modern

art and Modernism : a Critical anthology:. F. Frascina, C. Harrison and P. Deirdre.

London, Paul Chapman in association with the Open University, 1988: 217-221.

------------- .. (1980). A Short History of Photography. Classic Essays on Photography. A.

E. Trachtenberg, Leete's Island Books: 199-216.

------------- .. (1970). "The Author as Producer (address at the Institute for the Study of
Fascism, Paris, April 27, 1934." New Left Review 1/62(July / August ): not enumerated.
Berger, J. (1980). About Looking. London, Writers and Readers.

------------- . and N. Stangos (1972). Selected Essays and Articles : the Look of Things.

Harmondsworth, Penguin.

227



Fotografija kao dokaz

Bloch, E. and R. Taylor (1977). Aesthetics and Politics. London, NLB.

Blood, S. (1986). "Baudelaire Against Photography: An Allegory of Old Age." MLN
101(4-French Issue): 817-837.

Bodler, C. B. S. (1979). Salon 1846. Sabrana dela. C. Kotevska. Beograd, Narodna
knjiga. 4-Slikarski saloni: 79-193.

Bourdieu, P. (1990). Photography : a Middle-Brow Art. Cambridge, Polity.

------------- . B. a. M.-C. (1965). "Le paysan et la photographie." Revue francaise de
sociologie 6(2): 164-174.

Brogowski, L. (1989). ""Idioms": A Silent Face of Photography." Leonardo 22(2): 159-
163.

Clair, J. (1978). "Opticeries." October 5: 101-112.

Brook, D. (1983). "Painting, Photography and Representation." The Journal of
Aesthetics and Art Criticism 42(2): 171-180.

Brown, M. W. (1971). "The History of Photography as Art History." Art Journal 31(1):
31-36.

Buck-Morss, S. (1989). The Dialectics of Seeing : Walter Benjamin and the Arcades
project. Cambridge, Mass. ; London, MIT Press.

------------- . (1992). "Aesthetics and Anaesthetics: Walter Benjamin's Artwork Essay
Reconsidered." October 62: 3-41.

Bunnell, P. C. (1992). "Pictorial Photography." Record of the Art Museum, Princeton
University 51 (2 - The Art of Pictorial Photography 1890-1925): 2+10-15.

Burgin, V. (1982). Looking at photographs. Thinking photography. V. Burgin. London,
Macmillan: 142-154.

------------- . (1982). Photographic Practice and Art Theory. Thinking photography. V.

Burgin. London, Macmillan: 239p.

228



Fotografija kao dokaz

Burke, P. (2001). Eyewitnessing : the Uses of Images as Historical Evidence. London,
Reaktion.

Bryson, M. B. a. N. (1991). "Semiotics and Art History." The Art Bulletin 73(2): 174-
208.

Cadava, E. (1997). The Words of Light: Theses on the Photography of History.
Princeton, Princeton University Press.

------------- . (1992). "Words of Light: Theses on the Photography of History." Source:
Diacritics 22(No. 3/4, Commemorating Walter Benjamin): 85-114.

Calhoon, K. S. (1998). "Personal Effects: Rilke, Barthes, and the Matter of
Photography." MLN 113(No. 3, German Issue): 612-634.

Campany, D. (2003). Art and Photography. London, Phaidon.

Campbell, D. (2003). "Cultural Governance and Pictorial Resistance: Reflections on the
Imaging of War." Review of International Studies Governance and Resistance in World
Politics(29): 57-73.

Carlebach, M. L. (1988). "Documentary and Propaganda: The Photographs of the Farm
Security Administration." The Journal of Decorative and Propaganda Arts 8: 6-25.
Carroll, N. (2000). "Photographic Traces and Documentary Films: Comments for
Gregory Currie." The Journal of Aesthetics and Art Criticism 58(3): 303-306.
Cartier-Bresson, H. (1998). Tete a Tete. London, Thames & Hudson.

Coleman, A. D.(1995). “Why I'm Saying No To This New Arbus Book,” New York
Observer, 9: 37 (2 October)

Cornelius, F. D. (1977). "Transmitted Infrared Photography." Studies in Conservation

22(1): 42.

Crandall, J. (6/15/1999) Anything That Moves: Armed Vision C-theory, DOI:

229



Fotografija kao dokaz

Crary, J. (1990). Techniques of the Observer : on Vision and Modernity in the
Nineteenth Century. Cambridge, Mass. ; London, MIT Press.

------------- . (2002). "Géricault, the Panorama, and Sites of Reality in the Early
Nineteenth Century." Grey Room 9: 5-25.

Cullars, R. H. a. J. (1998). "Photomontage." Design Issues 14(3): 67-68.

Currie, G. (1999). "Visible Traces: Documentary and the Contents of Photographs." The
Journal of Aesthetics and Art Criticism 57(3): 285-297.

------------- . (2000). "Preserving the Traces: An Answer to Noél Carroll." The Journal of
Aesthetics and Art Criticism and Art Criticism 58(3): 306-308.

------------- . (1991). "Photography, Painting and Perception." The Journal of Aesthetics
and Art Criticism 49(1): 23-29.

Curtis, J. (1989). Mind's Eye, Mind's Truth : FSA photography reconsidered.
Philadelphia, Temple University Press.

------------- .(2003). "Making Sense of Documentary Photography." History Matters: The
U.S. Survey Course on the Web Pristupljeno: 1.7., 2009, from
http://historymatters.gmu.edu/mse/Photos.

------------- . (1986). "Dorothea Lange, Migrant Mother, and the Culture of the Great
Depression." Winterthur Portfolio 21(1): 1-20.

D. Stephen, L. L., Hagen J. Don Read. "True Photographs and False Memories."
Psychological Science, from
http://www.psychologicalscience.org/pdf/ps/photograph_false memory.pdf.

Dabrowski, M. (1993). "Photomonteur: John Heartfield." MoMA4 13: 12-15.

Damisch, H. (1978). "Five Notes for a Phenomenology of the Photographic Image."

October 5 (Photography): 70-72

230



Fotografija kao dokaz

Danto, A. (2008). The Naked Truth. Philosophy and Photography: Essays on the Pencil

of the Nature. F. L. Walton. Oxford, Blackwell Publishing: 284-309.

Deleuze, G. (1983). "Plato and the Simulacrum." October 27: 45-56.

------------- .. (1986). Cinema 1 : the Movement-Image. London, Athlone.

Descartes, R., J.-R. Armogathe, et al. (1986). Discours de la methode ; plus La
dioptrique ; Les meteores ; et La geometrie. Paris, Fayard.

Deschin, J. (1960). "Photography as Art." Art Education 13(1).

Dickerman, L. (2000). "Camera Obscura: Socialist Realism in the Shadow of
Photography." October 93: 138-153.

Didi-Huberman, G. and J. M. Charcot (2003). Invention of hysteria : Charcot and the

photographic iconography of the Salpétriére. Cambridge, Mass. ; London, MIT Press.

Dimitrijevi¢, B. and D. Sretenovi¢ (2003). International Exhibition of Modern Art
featuring Alfred Barr's Museum of Modern Art, New York Serbian and Montenegrian
Pavillion at 50th Venice Biennale. Beograd.

Downs, T. (1944). "Photography through the Microscope." The American Biology
Teacher 7(2): 35-37.

Duve, T. d. (1978). "Time Exposure and Snapshot: The Photograph as Paradox."
October 5 (Photography): 113-125.

Dretske, F. I. (1995). Naturalizing the Mind. Cambridge, Mass. ; London, MIT Press.
Dworkin, R. (1996). "Objectivity and Truth: You'd Better Believe it." Philosophy and
Public Affairs 25(2): 87-139.

Eagleton, T. (1990). The Ideology of the Aesthetic. Oxford, Blackwell.

Eaton, M. (1980). "Truth in Pictures." The Journal of Aesthetics and Art Criticism 39(1):

15-26.

231



Fotografija kao dokaz

Eco, U. (1990). Limits of Interpretation. Bloomington and Indianapolis, Indiana
University Press.

Eileraas, K. (2003). "Reframing the Colonial Gaze: Photography, Ownership, and
Feminist Resistance." MLN 118, 807-840.

Elkins, J. (2005). "What Do We Want Photography to Be? A Response to Michael
Fried."Pristupljeno: 1.6, 2009,

http://criticalinquiry.uchicago.edu/issues/current/3 1n4elkins.html.

------------- .(2007). "Camera Dolorosa." History of Photography 31(1): 22-31.

Emerson, P. H. and P. H. D. o. n. p. Emerson (1973). Naturalistic Photography for
Students of the Art. The Death of Naturalistic Photography, New York, Arno Press.
Evans, D. and S. Gohl (1986). Photomontage : a Political Weapon. London, Fraser.
Evans, W. (1978). "Photography." The Massachusetts Review 19(4 - Photography): 644-
646.

Fairchild, S. M. (1927). "Aerial Photography. Its Development and Future." Annals of
the American Academy of Political and Social Science 131(Aviation): 49-55.

Ferris, A. (2003). "Disembodied Spirits: Spirit Photography and Rachel Whiteread's
"Ghost". Art Journal 62(3): 45-55.

Flusser, V. (1986). "Comments on "Generative Photography: A Systematic Constructive
Approach"." Leonardo 19(4): 357.

------------- . (1986). "The Photograph as Post-Industrial Object: An Essay on the
Ontological Standing of Photographs." Leonardo 19(4): 329-332.

------------- . (1999). Za filozofiju fotografije. Beograd, Foto Artget / Kulturni Centar

------------- . (2002). Photography and History. Writings. V. Flusser, Andreas.

Minneapolis, Minn. ; London, University of Minnesota Press: 126-131.

232



Fotografija kao dokaz

------------- . (2000). Towards a philosophy of photography. London, Reaktion.

Ford, Colin, and Karl Steinorth (1988), You Press The Button, We Do The Rest: The
Birth of Snapshot Photography, London, Dirk Nishen Publishing, 1988,

Foster, H. (1985). Recodings : Art, Spectacle, Cultural Politics, Bay Press.

------------- . (2002). The Anti-Aesthetic : Essays on Postmodern Culture. New York,
New Press.

Foster, S. D. L. Army Correspondence Course Program US Army STill Photographic
Specialist MOS 84B skill level 1 course. US Army Signal Center and Fort Gordon Fort
Gordon, Georgia, The Army Institute for Professional Developement (IAPD).

Foucault, M. (1977). What is an Author? Language, Counter Memory, Practice. M.

Foucault. Oxford, Blackwell.

------------- . (1995). Discipline and Punish : the Birth of the Prison. New York, Vintage
Books.

Frascina, F., C. Harrison, et al. (1982). Modern Art and Modernism : a Critical
Anthology : edited by Francis Frascina and Charles Harrison with the assistance of
Deirdre Paul. London, Paul Chapman in association with the Open University, 1988.
Freeland, C. (2007). "Portraits in Painting and Photography." Philosophical Studies An
International Journal for Philosophy in the Analytic Tradition 135: 95--109.

Freitag, W. M. (1979-1980). "Early Uses of Photography in the History of Art." Art
Journal 39(2): 117-123.

Friday, J. (1996). "Transparency and the Photographic image." British Journal of
Aesthetics 36(1): 30-42.

------------- . (2002). Aesthetics and Photography, Ashgate.

------------- . (2001). "Photography and the Representation of Vision." The Journal of

Aesthetics and Art Criticism 59(4): 351-362.

233



Fotografija kao dokaz

Fried, M. (2005). "Barthes's Punctum."Pristupljeno: 1.6., 2009, from
http://www.uchicago.edu/research/jnl-crit-inq/issues/date/v31/3 1n3fried.html.

------------- . and G. Courbet (1990). Courbet's realism. Chicago ; London, University of
Chicago Press.

Frizot, M. (1998). A New History of Photography. [Great Britain], Ko\0308nemann.
Fuller, J. (1976-1977). "Atget and Man Ray in the Context of Surrealism." Art Journal
36(2): 130-138.

Gartenberg, J. (1990). "An Eye on Film: The Photographer as Voyeur." MOMA 2(4):
5+22.

Gernsheim, H. and A. Gernsheim (1969). The History of Photography, from the Camera
Obscura to the Beginning of the Modern Era. London, Thames and Hudson.

Gettings, F. (1978): Ghosts in Photographs, New York: Harmony Books,

Goldberg, V. e. (1981). Photography in Print : Writings from 1816 to the present. NY,
Simon and Schuster.

Golub, M. "Braco Dimitrijevi¢ i "The Post-Historic Times"." Likovnost, 2009, from
http://www.radio101.hr/?section=2&page=6&item=755.

Gombrich, E. H. (1962). Art and Illusion : a Study in the Psychology of Pictorial
Representation, Phaidon.

Green, D. (1984). "Veins of Resemblance: Photography and Eugenics." Oxford Art
Journal 7(2): 3-16.

Greenberg, C. (1986). Avant-Garde and Kitsch. Collected Essays and Criticism. C.

Greenberg. Chicago London.
Groys, B. and M. Holein, Eds. (2004). Dream Factory Communism: The Visual Culture
of the Stalin Era Traumfabrik Kommunismus: Die Visuelle Kultur der Stalinzeit, Schirn

Kunsthalle Frankfurt Hatje Cantz.

234



Fotografija kao dokaz

Grzini¢, M. (2004). Situated Contemporary Art Practices: Art, Theory and Activism
from (the East of) Europe. . Frankfurt am Main/Ljubljana, Revolver and ZRC
Publishing.

Hannavy, J. (2008). Encyclopedia of Nineteenth-Century Photography. New York ;
London, Routledge.

Handy, E. J., B. Lukacher, et al. (1994). Pictorial effect, Naturalistic Vision : the
Photographs and Theories of Henry Peach Robinson and Peter Henry Emerson. Norfolk,
Va., Chrysler Museum.

Haverkamp, A. (1993). "The Memory of Pictures: Roland Barthes and Augustine on
Photography." Comparative Literature 45(3): 258-279.

Heartfield, J. (1977). Photomontages of the Nazi Period. London, Gordon Fraser Gallery
& Universe Books.

Heisenberg, W. (1989). Physics & Philosophy : the Revolution in Modern Science,
Penguin.

Hersen, M. and W. H. Sledge (2002). Encyclopedia of Psychotherapy. Amsterdam ;
London, Academic.

Hester, M. B. (1972). "Are Paintings and Photographs Inherently Interpretative?" The
Journal of Aesthetics and Art Criticism 31(2): 235-247.

Hiepe, R. and C. A. Haenlein (1979). Dada : Photographie und Photocollage. Hannover,
Kestner-Gesellschaft.

Hine, L. W. (1906). "The School Camera." The Elementary School Teacher 6(7): 343-
347.

Hoey, J. (Sept. 28, 2004). "Photographs at War, Regarding the Pain of Others." CMAJ
Canadian Medical Association 171(7).

Horvath (1999). Virtual Museum of Political Art, Medicalnet

235



Fotografija kao dokaz

Hulick, D. E. (1990). "The Transcendental Machine? A Comparison of Digital
Photography and Nineteenth-Century Modes of Photographic Representation.”
Leonardo 23(4): 419-425.

Jager, G. (1986). "Generative Photography: A Systematic, Constructive Approach."
Leonardo 19(1): 19-25.

Jameson, F. (1990). Signatures of the Visible. New York ; London, Routledge.

Jay, M. (1993). Downcast Eyes : the Denigration of Vision in Twentieth-century French
thought. Berkeley, University of California Press.

Jenks, C. (1995). Visual Culture. London, Routledge.

Jonathan Cohen & Meskin, A. (2004). "On the Epistemic Value of Photographs." The
Journal of Aesthetics and Art Criticism 62(2): 197-210.

Jussim, E. (1978). "Icons or Ideology: Stieglitz and Hine." The Massachusetts Review
19(4 - Photography): 680-692.

Keeney, L. D. (1999). Gun camera : World War II : Photography from allied fighters
and bombers over occupied Europe. Shrewsbury, Airlife, 2000.

Kelly, T. (2006). "Standford Encyclopedia of Philosophy online."Pristupljeno: 1.5.2009,
2009, from http://plato.stanford.edu/entries/evidence/.

Kennedy, L. (2003). "Remembering September 11: Photography as Cultural
Diplomacy." International Affairs (Royal Institute of International Affairs 1944-) 79(2):
315-326.

Kepler, J. and W. H. Donahue (2000). Optics : Paralipomena to Witelo & optical part of
astronomy. Santa Fe, N.M., Green Lion Press.

King, D. (1997). The Commissar Vanishes : the Falsification of Photographs and Art in

Stalin's Russia. Edinburgh, Canongate.

236



Fotografija kao dokaz

King, W. R. (2002). Scruton and Reasons for Looking at Photographs. Arguing about art

: contemporary philosophical debates. A. Neill and A. Ridley. London, Routledge: 215-

223.

Kismaric, S. (1985). "Self-Portrait: The Photographer's Persona, 1840-1985." MOMA
37.

Kofman, S. (1998). Camera obscura : of Ideology. London, Athlone Press.

Krauss, R. (1977). "Notes on the Index: Seventies Art in America." October 3: 68-81.
------------- . (1979). "Stieglitz/"Equivalents"." October 11(Essays in Honor of Jay
Leyda ): 129-140.

------------- . (1981). "The Photographic Conditions of Surrealism." October 19: 3-34.
------------- . (1984). "A Note on Photography and the Simulacral." October 31: 49-68.
------------- . (1993). The Optical Unconscious. Cambridge, Mass. ; London, MIT Press.
------------- . (1999). "Reinventing the Medium." Critical Inquiry 25("Angelus Novus":
Perspectives on Walter Benjamin): 289-305.

------------- .., J. Livingston, et al. (1985). L'amour fou : Photography and Surrealism.
Washington, D.C., Corcoran Gallery of Art ; New York : Abbeville Press.

Kuleshov, L. V. and R. Levaco (1974). Kuleshov on film : writings by Lev Kuleshov.
Berkeley ; London, University of California Press.

Lawyer, G (1895): "Photography as Evidence," 41 Central Law Journal 92 (2)

Leighten, P. D. (1978). "Critical Attitudes toward Overtly Manipulated Photography in
the 20th Century." Art Journal 37(4): 313-321.

Levin, S. K. a. T. Y. (1993). "Photography." Critical Inquiry 19(3): 421-436.

Levin, T. Y., U. Frohne, et al. (2002). Ctrl Space : rhetorics of surveillance from

Bentham to Big Brother. Karlsruhe, ZKM ; London : MIT.

237



Fotografija kao dokaz

Lindberg, D. C. (1976). Theories of Vision from al-Kindi to Kepler. Chicago ; London,
University of Chicago Press.

Lissitzky, L. M. (1990). El Lissitzky, 1890-1941 : architect, painter, photographer,
typographer. Eindhoven, Municipal Van Abbemuseum.

Lista, G. (1981). "Futurist Photography." Art Journal 41(4 - Futurism): 358-364.

Lister, M. (1995). The Photographic Image in Digital Culture. London, Routledge.
Locke, J. (1828). [An essay concerning human understanding ... The twentieth edition,
etc.]. London, T. Tegg.

Lukacs, G. and R. Livingstone (1980). Essays on Realism. London, Lawrence and
Wishart.

Malcolm, J. (1997) ‘Aristocrats,” Essays on Photography. Diana and Nikon New York:

Aperture,
Makholm, K. (1997). "Strange Beauty: Hannah Hoch and the Photomontage." MOMA
24: 19-23.
Malraux, A., S. Gilbert, et al. (1967). [Essais de psychologie de l'art. vol. 1.] Museum
without walls. [A revised and enlarged edition of "Le Musee imaginaire"]. Secker &

Warburg: London. pp. 252..

Manovich, L. (2003). Paradoxes of Digital Photography. The photography reader. L.
Wells. London, Routledge: 240-252.

Maritain, J. (1990). An Introduction to the Basic Problems of Moral Philosophy.
Albany, N.Y., Magi Books.

Martin, E. (1986). "On Seeing Walton's Great-Grandfather." Critical Inquiry 12(4): 796-
800.

Marx, K. and J. Elster (1986). Karl Marx : a Reader. Cambridge, Cambridge University

Press.

238



Fotografija kao dokaz

Maudlin, T. (2002). Quantum Non-Locality and Relativity : metaphysical intimations of
modern physics. Malden, Mass. ; Oxford, Blackwell.

Maynard, P. (1972). "Depiction, Vision, and Convention." American Philosophical
Quarterly 9(3): 243-250.

------------- . (1983). "The Secular Icon: Photography and the Functions of Images." The
Journal of Aesthetics and Art Criticism 42(2): 155-169.

------------- . (1985). "Drawing and Shooting: Causality in Depiction." The Journal of
Aesthetics and Art Criticism 44(3): 115-129.

------------- . (1989). "Talbot's Technologies: Photographic Depiction, Detection, and
Reproduction." The Journal of Aesthetics and Art Criticism 47(3): 263-276.

------------- . (1994). "Seeing Double." The Journal of Aesthetics and Art Criticism
52(2): 155-167.

------------- . (1996). "Perspective's Places." The Journal of Aesthetics and Art Criticism
34(1): 23-40.

Mayor, A. H. (1952). "The World of Atget." The Metropolitan Museum of Art Bulletin,
New Series 10(6): 169-171.

Mees, C. E. K. (1931). "The Science of Photography." The Scientific Monthly 32: 407-
421.

Mensel, R. E. (1991). ""Kodakers Lying in Wait: Amateur Photography and the Right of

Privacy in New York, 1885-1915." American Quarterly 43(1): 24-45.

Meskin, A. C., Johathan (2008). Photographs as Evidence. Photography and Philosophy:

New Essays on the Pencil of Nature S. Walden. New York, Wiley-Blackwell: 70-90.

Metz, C. (1985). "Photography and Fetish." October 34: 81-90.

Michelson, N. L. a. A. (1999). "Notes on the Images of the Camps." October 90: 25-35.

239



Fotografija kao dokaz

Mileaf, J. A. (2002). "Poses for the Camera: Eadweard Muybridge's Studies of the
Human Figure." American Art 16(3): 31-53.

Milliken, W. M. (1935). " Alfred Stieglitz, Photographer an Appreciation " The Bulletin
of the Cleveland Museum of Art 22(3): 32-34.

Mills, A. A. (1998). "Vermeer and the Camera Obscura: Some Practical
Considerations." Leonardo 31(3): 213-218.

Mitchell, W. J. (1992). The Reconfigured Eye : visual truth in the post-photographic era.
Cambridge, Mass., MIT Press.

Mitchell, W. J. T. (1986). Iconology : image, text, ideology. Chicago ; London,
University of Chicago Press.

Morgan, D. N. (1953). "On Pictorial "Truth"." Philosophical Studies An International
Journal for Philosophy in the Analytic Tradition 4(2): 17-24.

Nadar, F. G. F. T., Repensek, T. (1978). "My Life as a Photographer." October 5
(Photography): 6-28.

Nassar, E. J. A. (1993). "War and Photography." New German Critique 59(Special Issue
on Ernst Junger): 24-26.

Nelson, C. (1997). "The Aura of the Cause: Photographs from the Spanish Civil War."
The Antioch Review 55(3 - Telling: Vriter as Chef): 305-326.

Newhall, B. (1938). "Documentary Approach to Photography." Parnassus 10(3): 2-6.

------------- . (1941). "The Photography of Moholy-Nagy." The Kenyon Review 3(3): 344-

------------- . (1970). "Photo/Kino Eye of the 20s." Members Newsletter 9: 1-5.
Nicholas J. Wade, H. O., Linda Lillakas (2001). "Leonardo da Vinci's Struggles with
Representations of Reality." Leonardo 34(3): 231-235.

North, M. (2001). "Authorship and Autography." PMLA 116: 1377-1385.

240



Fotografija kao dokaz

O'Connor, E. (1995). "Pictures of Health: Medical Photography and the Emergence of
Anorexia Nervosa." Journal of the History of Sexuality 5(4): 535-572.

Olin, M. (2002). "Touching Photographs: Roland Barthes's "Mistaken" Identification."
Representations 80: 99-118.

Ono, H, Wade J.N et.al (2008): Binocular Vision: Defining the historical directions
(2009). Perception, 38(4) 492 — 507

Palmquist, P. E. E. and R. Rudisill (1991). Photographers : a sourcebook for historical
research. Brownsville CA, Carl Mautz Publishing.

Panzer, M. (1997). "Does Crime Pay?" Archives of American Art Journal 37(3/4): 17-
24,

Payne, M. and H. L. G. J. (1996). A Dictionary of Cultural and Critical Theory. Oxford
Massachusetts, Blackwell Publishers Ltd.

Peraica, A. "War Profiteers in Art."Pristupljeno: 1.3, 2009, from http://www.mail-
archive.com/nettime-l@bbs.thing.net/msg04212.html.

------------- . (2001). "The making and unmaking of para-history: or from photomontage
to digital sabotage. ." Issues in Contemporary Arts and Aesthetics 1(12): 91-8.
------------- . (2001). Sabotaged Narrative - Consensus over Forgery’, ASCA mini
conference: 18.

------------- . (2002). Ontology of the Fake, ASCA mini conference: 10.

------------- . (2003). From Malevic to Malevic and back again. ASCA mini conference.
ASCA University of Amsterdam, ASCA mini conference: 10.

------------- .(2003). Ontology of the Fake. Sub/versions. Amserdam, ASCA (Amsterdam
School of Cultural Analysis, Theory and Interpretation): 15.

------------- . (2004). "Medien von Gericht." Springerin 4/04(Bend X, Heft 4, Winter

2004): 26 - 29.

241



Fotografija kao dokaz

------------- . (2004). "Osteuropdische ©opymanie." Springerin 2/4(Heft X, Bend 4,
Summer 2004): 26 -30.

------------- . (2006). Citation, Falsification, expropriation (East and West). ENIGMA
objekta : zbornik teorijskih tekstova Enigma of an Object : a collection of theoretical
writings. G. Karabogdan and N. Klobucar. Rijeka, Muzej Moderne i Suvremene
Umjetnost, Rijeka

------------- . (2006 ). Anonymous Artist, Nameless Hero, Unknown Hlstory (a Motif of
Duchamp's Variable X in Croatian History of Art). East Art Map. Irwin. London / Los
Angeles, Afterall Publishing / MIT Press Distribution 163 - 174.

------------- . (2006). "Ein Wandel in der Reprisentation des Arbeiters Vom
Sozialistischen Realismus zum »Soros-Realismus« (A shift of representation of worker:
From Social Realism and ,,Soros Realism*). ." Springerin 12 (3): 30-32.

------------- .. (2009). "Commercialization of Images of Revolution (1968 - 2008) A case
study of image copyright and post-socialism " Pavilion 13(Medicine Sociale): 78-86.
------------- . (2009). Corpses on the Plato's Sky Arts and Mathematics between the
Political Use Function and the Politics of Revenge Split: 10.

------------- . (2009). "Document of What? Historical nonsenses in WW2 documentary
film and photography." Afterimage Journal(Media literacy):

------------- . (2009). Merely a Photographer. Re-naming Machine. S. Milevska.
Ljubljana, P.A.R.A.S.I.T.E. Institute.

------------- . (2009). Victims Symptom (PTSD and Culture). Amsterdam, Institute for
Networked Culture.

Peres, M. R. (2007). Focal Encyclopedia of Photography : digital imaging, theory and
applications, history, and science. Amsterdam ; London, Focal.

Plato and G. M. A. Grube (1974). The Republic. London, Pan, 1981.

242



Fotografija kao dokaz

Popper, K. R. (1957). The Poverty of Historicism, Routledge and Kegan Paul: London.
Postman, N. (1982). The Disappearance of Childhood. New York, Delacorte Press.
Pulkkinen, M.-L. a. A., Jukka (1998). "Expressed Emotion In The Narrative Context Of
Family Photographs." Contemporary Family Therapy 20(3): 291-314.

Ranciére, J. (2004). The Politics of Aesthetics : the distribution of the sensible. New
York ; London, Continuum.

Ray, M. and Janus (1982). Man Ray. London, Collins, 1984.

Regimes, T. L. f. t. S. o. T. (2009). "Photography from the Czechoslovakian Security
Services Archive." 1.9.2009, from http://www.ustrcr.cz/en.

Rejlander, O. G. (1858):, “On Photographic Composition with a Description of Two
Ways of Life,” The Photographic Journal IV (65) 191-196.

Ritchin, F. (1990). In our Own Image : the coming revolution in photography : how
computer technology is changing our view of the world, Aperture.

Rosen, J. (1987). "The Printed Photograph and the Logic of Progress in Nineteenth-
Century France." Art Journal 46(4 - The Political Unconscious in Nineteenth-Century
Art): 305-311.

Rosenblum, W. R. a. N. (1976-1977). "The Art Historian and the Photographic Image."
Art Journal 36(2): 139-142.

Rosler, M. (1990). In, Around, and Afterthoughts (on Documentary Photography). The
Contest of Meaning: Critical Histories of Photography. R. Bolton. Cambridge, MIT
Press.

------------- . (1994). "Negotiating New (His)Stories of Photography." Art Journal 53(2
Contemporary Russian Art Photography ): 53-57.

Ruggles, M. (1985). "Paintings on a Photographic Base." Journal of the American

Institute for Conservation 24(2): 92-103.

243



Fotografija kao dokaz

Russell, B. (2004). Sceptical Essays. London, Routledge

Savedoff, B. E. (1992). "Transforming Images: Photographs of Representations." The
Journal of Aesthetics and Art Criticism 50(2): 93-106.

------------- . (1997). "Escaping Reality: Digital Imagery and the Resources of
Photography." The Journal of Aesthetics and Art Criticism 55(2 Perspectives on the Arts
and Technology): 201-214.

Schwartz, H. (1996). The Culture of the Copy : Striking Likenesses, Unreasonable
Facsimiles. New York, Zone Books ; London : MIT Press.

Schwenger, P. (2000). "Corpsing the Image." Critical Inquiry 26(3): 395-413.

Scott, C. C. (1938). "Photography in Criminal Investigations." Journal of Criminal Law
and Criminology (1931-1951), 29(3): 383-419.

Scruton, R. (1981). "Photography and Representation." Critical Inquiry 7(3): 577-603.
Seamon, R. (1997). "From the World Is Beautiful to the Family of Man: The Plight of
Photography as a Modern Art." The Journal of Aesthetics and Art Criticism 55(3): 245-
252.

Sekula, A. (1975). ,,The Instrumental Image, Steichen at War* Artforum: 26 — 35.
------------- . (1982). On the Invention of Photographic Meaning. Thinking Photography.
V. Burgin. London, MacMillan.

------------- . (1981). "The Traffic in Photographs." Art Journal 41(1 - Photography and
the Scholar/Critic): 15-25.

------------- . (1978). "Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the
Politics of Representation)." The Massachusetts Review 19(4): 859-883.

------------- . (1986). "The Body and the Archive." October 39: 3-64.

244



Fotografija kao dokaz

Silverman, R. J. (1993). "The Stereoscope and Photographic Depiction in the 19th
Century." Technology and Culture 34(4 -Special Issue: Biomedical and Behavioral
Technology .): 729-756.

Singer, 1. (1977). "Santayana and the Ontology of the Photographic Image." The Journal
of Aesthetics and Art Criticism 36(1): 39-43.

Singer, B. (1988). "Film, Photography, and Fetish: The Analyses of Christian Metz."
Cinema Journal 27(4): 4-22.

Smith, L. (1992). ""The Seed of the Flower": Photography and Pre-Raphaelitism." The
Huntington Library Quarterly 55(1): 37-53.

Smith-Shank, D. L. (2003). "Lewis Hine and His Photo Stories: Visual Culture and
Social Reform." Art Education 56(2 - Why Not Visual Culture): 33-37.

Sobieszek, R. (1978.). "Composite Imagery and the Origins of Photomontage Part I, The
Formalist Strain." Artforum: 41-43.

------------- . (1978). "Composite Imagery and the Origins of Photomontage Part i The
Naturalistic Strain." Artforum XVII(1): 58-65.

Solomon-Godeau, A. (1991). Photography at the dock : essays on photographic history,
institutions, and practices. Minneapolis, University of Minnesota Press.

Sonesson, G. (1989). Semiotics of Photography. On tracing the index. . Rapport 4 frin
Semiotik-projektet. . Lund, Department of art history.

Sontag, S. (1977). On Photography. New York, Farrar, Straus and Giroux.

------------- . (1988). "Italy: One Hundred Years of Photography." The Threepenny
Review 32: 24-25.

------------- . (2002). "Looking at War: Photography View of Devastation and Death."
The New Yorker December 9: 82-99.

------------- . (2003). Regarding the Pain of Others. London, Hamish Hamilton.

245



Fotografija kao dokaz

Stallabrass, J. (1990). "Bauhaus Photography. Cambridge Darkroom." The Burlington
Magazine 132(1051): 730-731.

Steichen, E. (1955). The Family of Man : the greatest photographic exhibition of all time
- 503 pictures from 68 countries. New York, Museum of Modern Art.

------------- . (1958). "Photography: Witness and Recorder of Humanity." The Wisconsin
Magazine of History 41(3): 159-167.

------------- . (1960). "On Photography." Daedalus 89(1 -The Visual Arts Today): 136-
137.

Stein, G. (1945). Wars I have seen. Batsford.

Stein, S. A. (1981). "The Composite Photographic Image and the Composition of
Consumer Ideology." Art Journal 41(1 - Photography and the Scholar/Critic): 39-45.
Stephen, L. L., Hagen J. Don Read. "True Photographs and False Memories."

Psychological Science, from

http://www.psychologicalscience.org/pdf/ps/photograph _false memory.pdf.

Stieglitz, A. (1897). "The Hand Camera—Its Present Importance." The American Annual
of Photography: 18-27.

------------- ., P. N. a. (1990). "Turmoil at 291." Archives of American Art Journal 30(No.
1/4, A Retrospective Selection of Articles): 76-84.

Strand, D. T. a. P. (1993). "Paul Strand's "Fall in Movement"." Art Institute of Chicago
Museum Studies 19(2 - Notable Acquisitions at The Art Institute of Chicago since
1980): 186-195+207.

Svetlana Alpers, E. A., Carol Armstrong, Susan Buck-Morss, Tom Conley,Jonathan
Crary, Thomas Crow, Tom Gunning, Michael Ann Holly, Martin Jay, Thomas,Dacosta

Kaufmann, Silvia Kolbowski, Sylvia Lavin, Stephen Melville, Helen Molesworth, Keith

246



Fotografija kao dokaz

Moxey, D. N. Rodowick, Geoff Waite, Christopher Wood "Visual Culture
Questionnaire." (1996), October. 77: 25-70.

Tagg, J. (1988). The Burden of Representation : essays on photographies and histories,
Macmillan.

------------- . (2003). "Melancholy Realism: Walker Evans's Resistance to Meaning."
Narrative 11(1): 3-77.

Talbot, H. F. (1830 - 1837). "Experiments on Light. [Abstract] " Abstracts of the Papers
Printed in the Philosophical Transactions of the Royal Society of London, 3, 298.
------------- . (1830 - 1837). "On the Optical Phenomena of Certain Crystals.." Abstracts

of the Papers Printed in the Philosophical Transactions of the Royal Society of London,

------------- . (1837 - 1843). " Note Respecting a New Kind of Sensitive Paper.."
Abstracts of the Papers Printed in the Philosophical Transactions of the Royal Society of
London 4: 134.

------------- . (1969). Pencil of nature. [S.l.],da Capo.

Taylor, J. (1999). "Review: War, Photography and Evidence War and Photography. A
Cultural History by Caroline Brothers." Oxford Art Journal 22(1): 158-165.

Taylor, W. C. (1885). "On Composite Photography." Proceedings of the American
Philosophical Society 22(120 (part IV)): 360-362.

Thordis Arrhenius (2005.). John Ruskin’s Daguerreotypes of Venice. ACSIS nationella
forskarkonferens for  kulturstudier. Norrkoping, Konferensrapport publicerad
elektroniskt pd www.ep.liu.se/ecp/015/.

Trachtenberg, A. (1978). "Camera Work: Notes toward an Investigation." The

Massachusetts Review 19(4 - Photography): 834-858.

247



Fotografija kao dokaz

------------- . (1985). "Albums of War: On Reading Civil War Photographs."
Representations, 9(Special Issue: American Culture Between Civil War and World War
I): 1-32.

------------- . (1980). Classic Essays on Photography, Leete's Island Books.

Trotsky, L. (1997). "The Stalin's School of Falsification." Trotsky Internet Archive from
http://www.marxists.org.

Van Hasbroeck, P.-H. (1983). The Leica : a history illustrating every model and
accessory. London, Sotheby Publications by Philip Wilson.

Virilio, P. and S. r. Lotringer (1997). Pure War. New York, Semiotext(e).

------------- ..and J. Rose (1994). The Vision Machine, B. F. I. Pub.

Zakia, R. D. (1993). "Photography and Visual Perception." Journal of Aesthetic
Education 27(4 - Special Issue: Essays in Honor of Rudolf Arnheim): 67-81.

Wade, N. (2005). Perception and illusion : historical perspectives. New York, Springer.
Walden, S., Ed. (2008). Photography and Philosophy: Essays on the Pencile of the
Nature. New directions in aesthetics. Oxford, Blackwell Publishing.

Walden, S. (2005). "Objectivity in photography." British Journal of Aesthetics 45(3):
258-272.

Walton, K. L. (1984). "Transparent Pictures: On the Nature of Photographic Realism."
Critical Inquiry 11(2): 246-277.

------------- . (1986). "Looking Again through Photographs: A Response to Edwin
Martin." Critical Inquiry 12(4): 801-808.

Warburton, N. (1997). "Authentic Photographs." British Journal of Photography
37(129-137).

Warehime, M. (1989). "Writing the Limits of Representation: Balzac, Zola, and

Tournier on Art and Photography." SubStance 18 (1): 51-57.

248



Fotografija kao dokaz

Wedderburn, A. J. (1948). "Photography in Science." The Scientific Monthly 66(1): 9-
16.

Wike, L (2000): Photographs and Signatures: Absence, Presence, and Temporality in
Barthes and Derrida, In/Threshold Of The Visible] Visible Culture An Electronic Journal
For Visual Studies, http://www.rochester.edu/in_visible culture/issue3/wike.htm
William M. Ivins, J. (1969). "Photographs by Alfred Stieglitz." The Metropolitan
Museum of Art Bulletin, New Series 27(7.- Photographs in the Metropolitan): 336-337.
Wood, R.D (1996): A State Pension for L. J. M. Daguerre for the secret of his

daguerreotype technique, Annals of Science 54, 489-506

249



Fotografija kao dokaz

POPIS ILUSTRACIJA

Il. 1 — Ana Peraica: Negativeland (2009), digitalni snimak, crno bijeli negativ

presnimljen i Konvertiran (1)........oooooiiiii 43

Il. 2 — Ana Peraica: Negativeland (2009:) digitalni snimak, Crno-bijeli Negativ

presnimljen i Konvertiran (2)........cooooiiiii i, 43

Il. 3 - Ana Peraica: Negativeland (2009), digitalni snimak, Crno bijeli negativ presnimljen

T KONVEITIFAN (3]st e e e e e e e e e e e e e e e e nneee s 43

Il. 4 - Hippolyte Bayard): Portrait of a Self as a Drawned man (1939, izbijeljeni sprezni

tisak, 18.7 x 19.3 cm, Société francaise de photographie, Pariz.........cccccccccvvvvieeiinn. 57
Il. 5 — Vasilji Filipovi€ lvanov”: Lenijin Il) ulje na kartonu, 31x24 cm ........ccccooevvvvvinnnnnnn. 61

Il. 6: Autor nepoznat: Lenjinov govor na Crvenom trgu 5. Svibnja 1920., Gore: uz

stepenice stoji Trocki, dole: retuSiran...........ooouviiiii e 61
Il. 7 — Vasilij Filippovi¢ lvanov”: Lenjin 1) ulje na kartonu, 31X 24 CMm..........coooevviieenennn. 61
Il. 8 - . Sir John Everett Millais, Ophelia (1852), Tate Collection..............cccccconnnnnns 63

Il. 9 - Henry Peach Robinson The Lady Of Shalott (1861). Albumen tisak Iz dva

negativa, 30.4 X 25 cm, Helmut Gernscheim Collection...........ccccceeeiiiiiiiiiiiiniiieeiiieennnn, 63

Il. 10 — Robert Boursnell: Par sa duhom preminulog obiteljskog doktora koji je umro

1880 (1893(, kolodijski tisak, 10,2 x 14,6 cm, The American Museum of Photography.66

Il. 11 — John Hartfield: Adolf the Superman Swallows Gold and Spouts Junk (prije 28

Kolovoza 1932, tisak 1942), Zelatinski srebreni tisak, 35,4 x 24,6 cm........ccccceeeeeeeeenns 67
Il. 12 — Rendgenski SNiMak tOrzZa..........ccooieiiieeiiiiii et 67
Il. 13 — Nepoznati autor: Fraktal, generativna fotografija, vjerojatno Pixel Blender........ 68

Il. 14 — The Hubble Space Telescope: eksplozija Supernova (Crab Nebula), 2005...... 68

250



Fotografija kao dokaz

Il. 15 — Unakrsno polarizirana opti¢ka mikro-fotografija supermolekule nastale u vodi od

amfilfiliénih linearno-dentriCkih KOpolimera.. ... 69

Il. 16 — Eugene Atget: Pantheon iz Rue Valette (1925, tisak 1978); fotografija: 17.8 x

23.7 cm: papir 24.8 x 29.4 cm NVG Collection...............ooooeo i, 94

Il. 17 - Atget Rephotographic Project: Pantheon iz Rue Valette (1992),

http://usfinparis.arts.usf.edu/paris/atgetrephoto.html)............cccoo 95

Il. 18 — Man Ray, iz: Les Champs Delicieux, Paris (1922), fotogram / rayogram,

Zelatinski srebrni tisak 22.6 X 17.4 CM....oviiiiiiiiiiiiee e 97
Il. 19 — Pierre Cordier: Chemigram/Hydrogram (1964), 20cmX25cm.............ccccevvvnnnnnn. 97

Il. 20 - Howard Davies: Rohingya u izbjeglickom kampu na granici BangladeSa i Burme.

Noyapara, Bangladess. (1992).........oooo 99
II. 21 - Marc Garanger AIZirka (1960)...........uueiiiiiiiii e 99
Il. 22 — infracrvena fotografija..........coo i 101
Il. 23 - fotografija pUNOg SPEKIra......ccovviiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeee et 101
Il. 24 — ultraljubiCasta (UV) fotografija.............euueeiiiiiiiiiiiiiiiiiecieee e 101

Il. 25 — Walker Evans Allie Mae Burroughs (1935-36), Zelatinski srebrni tisak, 24.13 x

19.21 cm, Collection Minneapolis Institute of Arts; The William Hood Dunwoody Fund

Il. 26 - Sherrie Levine: bez naziva (After Walker Evans) 1979, Zelatinski srebrni tisak.

9.6 x12.8 cm, http://www.afterwalkerevans.com/................ccccciiiii . 103

Il. 27 — Anselm Adams Aspens: Northern New Mexico (1958), srebrni zZelatinski tisak,

49.4 x 39.6 cm,Museum of PhotographiC Arts..........ooo e 104
IIl. 28: Harry Callahan: Lake Michigan, 1950..........ccccuuiiiiiiiiiee 104

Il. 29 - Cindy Sherman: bez naziva (za Mark Morrisroea), 61x50 cm:, Serija Disasters

(1986—1989), T98B...... .o e a e 106

251



Fotografija kao dokaz

[1.30 — Zlatko Kopljar: K11,(20006).........ccccumiiiiiiiiieeiiiiee e 106

Il. 31 — Nepoznati autor: Lenjin igra $ah na Capriju u prisutnosti Gorkoga (1908) / 1,

preuzeto iz King: Comissar VaniShes...........ooocuuiiiiiiiiiiiieee e 110

Il. 32 — Nepoznati autor: Lenijin igra $ah na Capriju u prisutnosti Gorkoga (1908) / 2..110

Il. 33 - Analiza dinamike na igri $aha...........ccovviiiiiiii e 114
Il. 34 — Egocentri¢ni prostor fotografa iz fotografije igre Saha...............c..ccccooo, 114
Il. 35 — Znacenjski odnosi na fotografiji igre Saha...........ccccoooiiiiiiiii 114
Il. 36 - Lenjin igra Sah na Capriju u prisutnosti Gorkoga (1908), original..................... 115

Il. 37 - Lenjin igra $ah na Capriju u prisutnosti Gorkoga (1908), retuSem izbrisana figura

IIl. 38 - Lenijin igra $ah na Capriju u prisutnosti Gorkoga (verzija Album Lenin, 1939),

retuSem izbrisane dvije figure i NOGa.............uuuuiiuiiiiiiiiii s 116
Il. 39 — nepoznati autor: ,NLO,“ bez podataka............cceevvieviiiiiiiiiiieiiiiiiceee e, 124
11.40 nepoznati autor: ,NLO,“ bez podataka............cccccuueiiiiiiiiiii e 124
I1.41 nepoznati autor: ,NLO,“ bez podataka............cccccceeiiiiiiiiiiiiice 124

Il. 42 — Slucaj Libijskoga MIG-a na sjednici UN-a (preuzeto iz W. Mitchell, Reconfigured

W, 1992).. i e e e e e e e e e e e e aaaaaaaaaann 126
Il. 43 — Zapovjednik Louis R. Lowery: Podizanje zastave u lwo Jima, (23 2 1945).....139
Il. 44 - Joe Rosenthal: Podizanje zastave u lwo Jima, (23 2 1945)..................oeeee. 139

Il. 45 - Dorothea Lange: The Migrant Mother (1936, tisak 195-1959), 33.1 x 26 cm,

Zelatin srebrni tisak, National Gallery of Canada...............occciiiiiiiiiiiiiiie 146

Il. 46 — Migrant Mother (1936) i John Boero: kolorizirani derivativ Migrant Mother (2008)

252



Fotografija kao dokaz

Il. 47 — Migrant Mother (1936) i Popular Photography Magazine: Migrant Mother Shers

her Wrinkles (2005).......cccooiiiiiiiii . 149
11.48 - Dorothea Lange: The Migrant Mother (1936)/1........cccciiiiiiiiiiiee e 152
Il. 49 - Dorothea Lange: The Migrant Mother (1936)/ 2.........cccevveeieiiiiiieeeeen 152
Il. 50 - Dorothea Lange: The Migrant Mother (1936)/ 3..........cooviiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeei, 152
Il. 51 - Dorothea Lange: The Migrant Mother (1936)/ 4.............ooooviiiiiiiiiiiiiiiiiieeeee, 152
Il. 52 -- Dorothea Lange: The Migrant Mother (1936)/ 5..........ccooiiiiiiiiiiieiie, 152
[1.53 - Dorothea Lange: The Migrant Mother (1936/, 6..........ccoooiiiiiiiiiiiiiieieeen 152
I1.54 — Nepoznati Autor: komunisticki Lider Earl Browder, (1938).........ccccceeviiieeeiinnnnn. 160
I1.55 — Nepoznati Autor: Senator Millard Tydings, (1940).......ccccoeiiiiiiiiiiiiiieiieeieeeeee, 160

I1.56 — Young Democrats for Butler: fotomontaZa sa pamfleta “From the Record,”(1950)

...................................................................................................................................... 160
[Il. 57 — Ana Peraica (2007): Liburnija 2007:03:10........ccoiuieiiieeiiee e 169
Il. 58 - Ana Peraica (2008)::Liburnija 2008:06:20............ccoiiiiiimiiiiieeeieeeee e 169
[1.59 — Ana Peraica (2009): Liburnija 2009:05:15..........ouiiiiiiiieiiieee e 169
Il. 60 — Luciano Toscani: Benetton kampanja...............ccoiiiiiiiiiiiin i 175
I1.61- Anur Hadziomerspahi¢ i Ajna Zlatar: Identify, posteri u javnom prostoru ........... 175
[1.62 - Ana Peraica (2008) Crtez Libijskoga MIG-a (olovka na papiru)..............cceeeee... 177
[1.63 — Rorschachov test 01 (okrenut N@aopako)...........oooouiiiiiiiiiiiiii e, 177
11.641 — Ana Peraica (2009): Galebovi u Rijeci (21.4.2009).............ccoiiiiiiiiiiieeeeeeeen, 177
Il. 65 — Zracna fotografija.............cco i, 179
Il. 66 — Nepoznati autor: termalna zrana fotografija...........ccccceiiniiiiiiiii, 179

Il. 67 — Galton: Fotografija identiteta (Galton na fotografiji), (1893 ) The Life, Letters,

and Labors of Francis Galton, vol. 2, ch. 13, tabla LII,Wikimedia...........cccccoeveeveneena... 189

253



Fotografija kao dokaz

Il. 68 — Gleb Garanich, (Reuters).: Zaza Rasmadze drzZi tijelo brata Zviadi, nakon ruskog

bombardiranja Gori u Gruziji. (2008),World Press Photo.............cccccceeeiiiiiinniinnnnnn. 196

Il. 69 — Nepoznati Ameri¢ki Vojnik: Napad psom na Iracanina, Abu Ghraib zatvor, Irak

(2004), NY TIMES....eeiieiiitiie ettt e et e e e e e e e e e e e e aaaa 196
Il. 70 — Kevin Carter: Vulture (1994), Pulitzer Award................ceeeeiiieiii, 197
Il. 71 — Autor nepoznat: Rekonstrukcia Carterove fotografije u studiju........................ 197

Il. 72 — Peter Hujar: Candy Darling ((1974)/1), 37.5 x 37.5 cm, sa Christie's Auction..202
Il. 73 — Peter Hujar: Candy Darling ((1974)/2)........cccooviiiiiiiiiiiiieeieeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 202
Il. 74 — Nepoznati autor: Joseph Kosuth: One and Three Chairs (1965), MOMA........ 217

Il. 75 — Nepoznati autor: Joseph Kosuth: One and Three Chairs (1965)/2, Centre

o0 1 o] o [ 11 15O 217

Il. 76. Fotografija I1zlozbe Kazimira Malevicha 0,10 The Last Futurist Show (1915/5,

PIrOGrad). ....cce e i 218

Il. 77: (Goran Dordevi¢) .Fotografija |1zloZbe Kazimira Malevicha 0,10 The Last Futurist

Show (1985, Beograd i 1986, Ljubljana)...............uuvuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeee e 219

[1.78 — Alfred Stieglitz (291): The Fountain (R.Mutt), prijedlog za izloZzbu Society of
Independent Artists (1917) The Blind Man, Vol. 2, Svibanj 1917, New York (u pozadini

izlozba Marsden Hartleya The WAITIOIS)..........uuvviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiina s 220

Il. 79 — Edward Weston: Excusado (1923), Zelatinski srebrni tisak, 24.13 x 19.21 cm,

SFEMOMA et 220

Il. 80: - Zvonimir Buljevi¢: fotografija Peristila obojanog u crveno, Split, DIA pozitiv,

(19B8)/ Moo e e e e s e e ee s e e e e e e ee s ee s ee e ee s s e ees e eeeeeeeee 222

Il. 81 - Zvonimir Buljevi¢: fotografija Peristila obojanog u crveno, Split, DIA pozitiv,

TGS 25O 222

254



Fotografija kao dokaz

[1.82 - Zvonimir Buljevi¢: fotografija Peristila obojanog u crveno, Split, DIA pozitiv,

TGEETT:) V<

255



Fotografija kao dokaz

POPIS TABELA i GRAFICKIH PRIKAZA

Tb. 1 — Korekcije boje u crno-bijeloj, kolor film i digitalnoj fotografiji.................c..euueeee XXVII

Tb. 2 - Povijest tehnologije fotografije i vremenski okvir teorijskih diskusija o fotografiji...51

Tb. 3 — Obuhvacéanje primjena fotografije teorijama...........cccccvvvviviiiiiiiiiiiieeee. 55
Tb.4 — Analiza paradoksa u Bayardovom autoportretu...............eeeeeeviiiiiiiiiiiieeecieeeeeeeeen 58
Tb. 5 - Uklju€enje i isklju€enje analiza fotografskih Zanrova prema tezama.................... 108
TB 6 — Zahtjevi za dokazivoS¢u prema diskusijama u estetiCi..........cc.ocoveviiiiieiiniiiennnnnn. 109
Tb. 7 — De Duveova tabela efekata ... 172
Tb. 8 — Tablica participacije u intervencijama prema primjeni fotografije.............ccccc....... 208

256



Fotografija kao dokaz

LISTA SKRACENICA

Reference unutar teksta oznacene su sljedecim znakovima:
1. — llustracija, kao: (vidi IL XX)
Th. — tabela, kao (Vidi: TB X)
O — odjeljak, kao (Vidi: O X.x.y.)
e Osim kada je u pitanju tekst, svaka referenca koja nije u istome odjeljku referirana

je brojem stranice, kao (Vidi: str .xx)

257



Fotografija kao dokaz

BIOGRAFIJA AUTORA

Ana Peraica je poslijediplomske studije odslusala na Jan Van Eyck Akademiji u Maastrichtu, te na
Sveudilistu u Amsterdamu. Doktorat s temom ,Fotografija kao dokaz“ je obranila na

internacionalnom studiju Filozofija i Suvremenost, Filozofskog fakulteta u Rijeci.

Objavila je dvadeset radova kategoriziranih kao znanstvenih, a jednako toliko i radova u stru¢nim
inozemnim ¢asopisima i zbornicima, od toga ve¢inu na njemackom i engleskom jeziku, te nekoliko
na talijanskom, bugarskom, ruskom, i drugim jezicima. Uredila je dva zbornika, Zena na raskrizju
ideologija (Split, 2008) i Victims Symptom — PTSD and Culture (Amsterdam, 2009), te objavila
jednu knjigu Sub/versions (Berlin, 2009) u kojoj je kompilirala stru¢ne eseje objavljene u

Casopisima Springerin, Afterimage, Pavilion i drugima.

Clanica je stru¢nih drustava AICA, IKT, ISAST, ISEA, ULUPUH, HZSU te redovno sudjeluje na
znanstvenim 1 struénim konferencijama u inozemstvu. Takoder, autor je pet programa kolegija od
kojih su tri u praksi, te je ¢lan Leonardo Education Foruma (LEF) za implementaciju
interdisciplinarnoga istrazivanja umjetnosti, znanosti i tehnologije. Kao predavac¢ gostovala je na
sveucilistima u Amsterdamu, Danube-Be¢, Aristotle — Tessaloniki te raznim akademijama. Aktivno

organizira internacionalne izlozbe I konferencije, te zirira i selektira od sredine devedesetih.

258



