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SAZETAK

Rad MELANKOLIJA I MODA_: Estetski dozivljaj u modnoj fotografiji Helmuta Newtona sastoji se
od dva dijela. Prvi dio obuhvaca povijesne aspekte fotografije, skopickih rezima i svega Sto
fotografija jest uzimajuci kao referencu jednu od najvaznijih teorijskih knjiga o fotografiji; Roland
Barthesovu 'Svijetlu komoru'. "Nakon Barthesa fokus se prebacuje na modnu fotografiju i Helmuta
Newtona; na njegov opus te na njegov fotografski potpis. Drugi dio nastoji uc¢i dublje u estetiku
Helmuta Newtona te u njenu melankoliju odnosno u sve ono §to ona ima upisano u sebi. O odnosu
spram tijela osvrnut ¢emo se i na pojam 'muskog pogleda' Laure Mulvey te ¢u pokusati objasniti
kako Newtonov estetski jezik 1 umjetni¢ko stajaliSte nije mizogino ve¢ upravo suprotno. Sartreov
egzistencijalizam posluziti ¢e nam u nekim crtama za dodatno pojasSnjenje Helmutove vizualnosti.
Takoder, pokusSati ¢u objasniti sponu Baudrillardeovog simulakruma 1 Flusserove tehnicke slike,
odnosno prikazati kako je dubina analogne fotografije neusporedivo uzvisenija od estetski najljepse

digitalne fotografije, koja je stvorena egzaktnom komputacijom unutar digitalnih uredaja.

Kljuéne rije€i: moda, fotografija, melankolija, Helmut Newton, Roland Barthes, simulakrum,

tehnicka slika, analogno, digitalno, estetika

1 Roland Barthes, Svijetla Komora. Biljeska o fotografiji, Antibarbarus, Zagreb 2003.
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ABSTRACT :

The graduation thesis MELANCHOLY AND FASHION: Aesthetic experience in Helmut Newton's
fashion photography consists of two parts. The first part covers the historical aspects of
photography, scopic regimes and everything that photography represents, taking into reference one
of the most important theoretical books on photography - Roland Barthes' Camera Lucida.*> After
Barthes the focus shifts to fashion photography and to Helmut Newton; his opus and his
photographic signature. The second part examines more closely the aesthetics of Helmut Newton
and its melancholy, that is, everything which is inscribed in it. When regarding the relationship to
the body, I will also examine Laura Mulvey's term male gaze, and attempt to clarify that Newton's
aesthetic language and artistic point of view are not misogynous, but quite the contrary. Sartre's
existentialism will also in some ways serve to further elucidate Helmut’s visuality. I will also try to
explain the connection between Baudrillard's simulacrum and Flusser's technical image, and show
how the depth of analogue photography is incomparably more sublime than the aesthetically more

beautiful digital photography created by exact computation with digital devices.

Keywords: fashion, photography, melancholy, Helmut Newton, Roland Barthes, simulacrum,

technical image, analogue, digital, aesthetics

2 Roland Barthes, Svijetla Komora. Biljeska o fotografiji (transl. Camera Lucida, Note on Photography),
Antibarbarus, Zagreb 2003.
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1. UVOD

Danas u vrijeme potpune medijalizacije stvarnosti kada je slika gotovo u potpunosti obrisala
znacenje rije¢i, fotografija je jedno od glavnih sredstava kojim svatko od nas ispisuje svoju
svakodnevicu. DrusStvene mreze; instagram, snapchat, facebook i sli¢no gotovo da ne postoje bez
slika. Individuum u suvremenom druStvu ne dokazuje svoju egzistenciju vise duhovnim
sposobnostima, ve¢ fotografskom slikom vlastita Zivotnoga stila. Fotografiraju se obroci, kreveti,
terase, kupaonice te najrazlicitiji intimni detalji naSeg unutarnjeg zivota. Fotografija viSe nije alat za
ovjekovjeciti uspomene, osvjeziti memoriju nego je postala nase osjetilo kao 1 vid, njuh, dodir, okus
1 sluh.

"Barthes fotografiju smatra asimbolicnom, nesvodivom na kodove jezika i kulture. Zato 1 uvodi
pojam ,, To-je-bilo* u fotografiju kojim svaku fotografiju svodi na reprodukciju i dokument
stvarnosti, svojevrstan fenomen koji je imanentan samo fotografiji — svjetlost koja je ticala subjekt u
trenutku ekspozicije medijem fotografije ti¢e promatraca fotografije svojim vlastitim zrakama bez
dodane svjetlosti. Time razlikuje slikarstvo 1 fotografiju kao medije koji mogu ili ne moraju imati
simboliku.” (Davor Zerjav 'Kod fotografske slike’, Cakovec 2014, Fotoklub, Cakovec).

Erotika, senzualnost, misticna zavodljivost kao i svojevrstan nihilizam ljepote ( Agambmen,
2010:120.) gotovo su uvijek prisutni u fotografiji Helmuta Newtona. Zena je i objekt i subjekt, njeni
identiteti su mnogostruki i fragmentirani su posredstvom odje¢e koja na Newtonovim fotografijama
postaje medij kojim zena upravlja svijetom na ovaj ili onaj na¢in. Helmut Newton se poigrava
zeninom ulogom plijena i lovca. Ona kod njega nikad nije stati¢na submisivna figura patrijarhalnog
simboli¢kog sustava no nije ni grabezljivica muzevnih crta. Zena je bezvremenski produkt bozanske
ljepote koja je pocetak neCeg strasnog (Rainer Maria Rilke). Upravo provirivanje strasnog ispod
neodoljivog, gotovo bolno privlaénog objekta/subjekta stvara u gledaocu osjecaj nelagode koju

izaziva tzv. crna zu¢ ,,melas chole*® , melankolija.

Vaznu ulogu ovdje ima 1 distinkcija analognog od digitalnog; Flusserove tehnicke slike. Ima li
Newtonova slika vecu tezinu kao slika analognog doba ili kao fantazma na ekranu novih medija u
digitalnom obliku? Da li je melankolija kao takva nemoguca u virtualnom okruzenju Baudrillardove
virtualne stvarnosti, koja je simulacija, ili upravo zbog gubitka svojeg uporista i nedostatka prirode
stvarnosti, fragmentirani identitet putem iskazivanja svoje crne Zuc¢i moze ispoljiti svoj bitak i

obraniti se od tjeskobe koja gusi?

3 Slobodan Snajder, Nevjesta od vjetra, Durieux, Zagreb, 2003



Melankolija u slici moze biti okida¢ dubokog poniranja u sebe, autorefleksivnosti, beskrajnog i
neprekidnog lutanja vlastitom duSom, preispitivanja svoje savjesti i svojih uspomena.

Dubravka Crnojevi¢ Cari¢ se u svojoj knjizi Melankolija i smijeh na hrvatskoj pozornici? bavi
pitanjem tzv. Lyotardovskog utrobastog. Gone li nas melankolicne epizode ka prelasku granice
izmedu unutarnjeg i izvanjskog, izmedu onoga $to osje¢amo i onoga $to izricemo, onoga $to pripada
svijetu kulture 1 onoga Sto pripada svijetu zivota, simbolickog 1 semiotickog, onoga Sto rijeci
pokrivaju 1 onoga S§to je, kako bi Lyotard rekao tek 'utrobasti' osje¢aj kojemu trazimo idealni
idiom? Moda je upravo taj utrobasti osjecaj koji se viSe ne moze objasniti frivolnim jezicnim
izrazima. Moda ima snagu koja se ne uklapa u nikakve sustave, izlazi iz okvira dok s druge strane
stvara svoje okvire i kodove. Daje nam moguénost razaranja nametnutih identiteta i stvaranja novih.
Helmut Newton je to najbolje znao pa je za zracenje melankolije odabrao upravo jedan tako
potentan spoj kao $to su fotografija i moda. Tim medijima mogao je jasno stvoriti nove okvire koji
u svojim porama skrivaju lisnatu kompleksnost tijela. Tijelo potrebuje vizualnost, Newton je pruza.
Vizualno odijeva tijelo na nacine koje samo fotograf moZe nametnuti.

Tijelo je slobodnije nego ikad prije, no upravo ta sloboda zbunjuje i danas, ta sloboda je
transparentnost koja se kre¢e u mrezi, sloboda je privid i1 svojim nametanjem obavezne
transparentnosti intime ogoljuje pojedinca. Tome je svakako pridonio ubrzani razvoj tehnologije i
razvoj digitalne fotografije no zagledamo li se u ne tako daleku proslost analogne fotografije
prona¢i ¢emo maestralnog virtuoza sjene i1 kadra: Helmuta Newtona. Upravo je on tu danas
sveprisutnu transparentnu intimu prvi jasno pokazao na svojoj fotografiji kroz Zenu i modu. U tom
dvokoraku uspio je posti¢i ono §to Barthes opisuje kao, onu koja nije unarna’, nije ona; koja nas
uop¢e ne dira jer je ploSna i nema tezinu ve¢ nas svojim punctumom ®bode tamo gdje smo
zaboravili da neSto imamo. Taj punctum izgledati ¢e nam na tren kao slucajni prikaz necega, no
ustvari niSta nije slucajno jer i trenutak u kojemu nas neka fotografija dira otvara neku novu

interpretaciju u nasim mislima.

4 Dubravka Crnojevi¢-Cari¢, Melankolija i smijeh na hrvatskoj pozornici, Alfa d.d, Zagreb, 2012.

5 Roland Barthes, Svijetla komora, biljeska o fotografiji, Antibarbarus, Zagreb; 2003. str 53.

Unarna fotografija ima svoj studium a to je po Barthesu Siroko polje nehajne Zelje, raznolikog zanimanja,
nedosljedne naklonosti. To je ista vrsta neodredenog, glatkog; neodgovornog zanimanja kakvo ¢ovjek osjeca za
ljude, za predstave, za odjecu, knjige, a smatra se druStveno poZeljnima (35)

6 Roland Barthes u svojoj knjizi Svijetla komora, biljeSka o fotografiji opisuje punctum element koji dolazi ometati
studium,pojedinost na fotografiji koja u promatracu stvara njegovu personalnu pricu s obzirom na prikazano.Bode
ga. To je metonimijska snaga Sirenja.Pojedinost ispuni cijelu fotografiju. Pojedinost koja nije namjerna ili ne bi
trebala biti namjerna koja se nalazi u polju fotografirane stvari kao istodobno neizbjezan i nepla¢en dodatak (61)

2



Nerijetko tako pronalazimo svoja najveéa blaga ostavljena po putu i napola zaboravljena.
Melankolija na fotografijama Helmuta Newtona izmife druStvenim normama, podrazumijeva
visoki stupanj okrenutosti ka osjetilnom, specifican odnos spram tijela. Helmut Newton je golo¢u
koristio kao oruzje koje postaje Zenina snaga. On emancipira Zeninu pojavnost. Golo¢om joj mice
submisivnost i Zena koja nije submisivna viSe nije histeri¢na 'mad woman in the attic”" nego postaje
sama sebi dovoljna i dominantna ¢ak 1 kada je prikazana kao seksualni objekt.

Barthes kaze da punctum nije planiran. Pojedinost koja nije namjerna; ona se nalazi u polju
fotografirane stvari kao istodobno neizbjezan i nepla¢en dodatak; on nuZno ne svjedoci o umjetnosti
fotografa; on samo kaze ili da se fotograf tamo nalazio, ili jo§ jednostavnije da nije mogao
fotografirati djelomicni predmet, a da istodobno ne fotografira i cjeloviti. Nadalje, Barthes
objasnjava da se vidovitost fotografa ne sastoji u tome da 'vidi' nego da se nade na mjestu.
(Barthes;2003:63) Newton je uspio ostvariti da svaka njegova fotografija ima punctum. Njegovi
modeli su pomno birani no unato¢ tome svojom sposobnoscu da vidi iza povrsine uspijeva prodrijeti

u stz i time stvara punctum.

7" Izraz mad women in the attic oznacavao je karakterizaciju Zene u Viktorijansko doba. Zena koja je mislila svojom

glavom Cesto se proglasavala histericnom jer to nije odgovaralo patrijarhalnom sustavu u kojem je bila, pa je
redovito bila zatvarana u potkrovlje pod izlikom da je histeri¢na



2. POVIJESNI TIPOVI VIDENJA

Mnogi pokusSaji teoretiziranja videnja vezuju se za modele koji naglasavaju trajne i sveobuhvatne
vizualne tradicije Zapada. Ta zapadna tradicija vazeca je jo§ od Platona sve do kraja 20.stoljeca ili
ako ne od Platona onda zasigurno od 15.stolje¢a do 20. stoljeca.

Do nastanka fotografije 1 filma u devetnaestom stolje¢u dolazi zbog ostvarenja dugog tehnoloskog
1/ili ideoloskog razvitka na Zapadu u kojem camera obscura evoluira u fotografsku kameru. Da bi
to shvatili valja nesto re¢i o camera obscuri.

Jo$ su Euklid, Aristotel, Roger Bacon i Leonardo svojedobno zapazili da se kad svijetlo prolazi kroz
malu rupu u mracnom, zatvorenom prostoru na zidu, s druge strane rupe pojavljuje izokrenuta
slika. To je u direktnoj svezi s time kako funkcionira ljudsko videnje. Camera obscura proizvodi
sliku no isto tako je i socijalno konstruiran predmet, jer camera obscura nije bila samo nepokretni i
neutralni komad opreme ili skup tehni¢kih postavki na kojem se moglo raditi i usavrSavati ga
tijekom godina, ve¢ je bila dio vece 1 kompleksnije organizacije znanja i promatrackog subjekta.
Dominantna paradigma camere obscure trajala je od kasne 1500. do kraja 1700. godine. U tom
periodu zauzimala je glavnu poziciju unutar jednog poretka tehnickih i1 kulturalnih praksi.
Propisivala je perceptivnu istinu za promatraca i odredivala je ustanovljen skup odnosa kojima se
promatra¢ morao podrediti. To je prije svega bilo sredstvo koje je osiguravalo pristup objektivnoj
istini o svijetu. Camera obscura bila je vazna kao model za promatranje empirijskih fenomena, za
reflektivnu introspekciju i samo promatranje. Jonathan Crary u svom eseju Moderniziranje videnja
ukazuje nam na unutarnje oko. Unutarnje oko objasnjava kao poimanje ljudskog uma kao
'unutarnjeg prostora' u kojem OKO procjenjuje jasne i odredene ideje unutrasnjeg prostora, dok su
perceptivni dozivljaji sami po sebi postali predmetom kvazi-promatranja. Otvor na cameri obscuri
odgovara jedinstvenoj, matematickoj definiranoj tocki iz koje se svijet moze logicki deducirati i
reprezentirati. Zbog toga Sto je bila utemeljena na prirodnim zakonima to jest na geometrijskoj
optici predstavljala je nepogresivo gledisSte na svijet. Do 19. stolje¢a na snazi je monokularni kod.
Homogen, jedinstven i1 posve jasan prostor, Sto je znacilo da se Cinjenica da svakim okom vidimo
neznatno razli¢itu sliku nije ozbiljno razmatrala kao problem. Camera obscura je izuzetno
povezana sa metafiziCkom slobodom promatraca. Crary kaze da se monadicko stajaliSte pojedinca
legitimira putem camere obscure, ali njeno ili njegovo osjetilno iskustvo podredeno je vanjskom,

prethodno danom svijetu objektivne istine.



Najbitniji pomak urusavanja te paradigme je to da se postavlja model subjektivnog videnja u kojem
se tijelo uvodi u svoj svojoj fizioloSkoj gusto¢i kao temelj koji omogucuje videnje. Vizualno
iskustvo postaje ono koje se ne odnosi niti odgovara iCemu S§to je izvanjsko promatraju¢em
subjektu. Videnje je tada ono Sto je nesvodiva mjesavina fizioloskih procesa i vanjske stimulacije,
odnosno tijelo poprima stvaralacku ulogu u videnju. Camera obscura ovisi o razlici unutarnjeg i
izvanjskog, a novo videnje uzima unutrasnje kao sastavni dio vanjskog. Camere obscure viSe nema
1 njena simbolicka ogranicenja su se raspala. Iskustva koja su prije bila smatrana krhkim i
nepouzdanim postaju izrazom stvarnosti videnja.

Bipolarna struktura nestaje, odbacuju se koncepcije o izravnoj podudarnosti percepcije i predmeta.
Zamjenjuje je model autonomnog videnja. Promatra¢ je pretvoren u objekt novog znanja i novih
tehnika mo¢i. Iz svega toga nice fiziologija. Fiziologija postaje popriStem novih tipova
epistemoloskog promisljanja koje je ovisilo 0 novim znanjima o videnju i osjetilnosti oka.
Fiziologija je bila znanstveno otkrice uvjetovano tjelesnom 1 anatomskom strukturom i
funkcioniranjem tijela, a posebice ociju. O¢i su glavni fokus znanstvenog istrazivanja tokom cijelog
19. stoljeca. Takoder u 19. stolje¢u dolazi do postupne parcelizacije tijela na specificne sustave 1
funkcije. Utvrdeno je da postoje 5 razli¢itih osjetilnih zivaca povezanih s pet osjeta. Sve je to
proizvelo novu istinu o tijelu. Videnje i gledanje nemaju vise veze jedno s drugim. Naime Johannes
Muller? iznosi svoju teoriju posebnih energija Zivaca koja je otkrila da su zivci razli¢itih osjetila i
fizioloSki razli¢iti. Ona briSe razlike unutarnjeg 1 vanjskog osjeta, predstavlja nacrt vizualne
modernosti u kojoj je 'referencijalna iluzija' neumoljivo razotkrivena.

Osim Mullera vazno je spomenuti i Hermann von Helmholtza®. Kod njega promatra¢ postaje
neutralnim prijenosnikom, jednom od vrsta releja koji omogucava optimalne uvjete kruzenja 1
razmjene bilo robe, energije, kapitala, slika ili informacija. Modernizacija je donijela dekodiranje i
deteritorijalizaciju videnja. Tijelo koje je bilo nevidljiv ili neutralan pojam u videnju sada je dubina

iz koje se izvla¢i znanje o videnju.

8  Johannes Peter Muller je bio njemacki fiziolog, komparativni anatomist, ihtiolog, herpetolog, poznat ne samo zbog
svojih otkri¢a vec i zbog sposobnosti sintetiziranja znanja.

psihologijom.
Svojim istraZivanjima u fiziologiji doSao je do fundamentalnih otkri¢a na podrucju osjeta zvuka i svjetlosti, brzine
Sirenja Zivcanih impulsa i reagiranja misica.



2.1 SKOPICKI REZIMI

Zapadna civilizacija odredena je vizualnom paradigmom no tako je joS od klasi¢ne Grcke koja
privilegira vid kao najplemenitiji osjet. Osjetilo vida najviSe dolazi do izraZaja u modernom dobu.
Tada dolazi do odredene diferencijacije vizualnih pod kultura odnosno postoje vise nacina na koji se
gleda. Te nacine nazivamo skopic¢kim rezimima i oni su nacin kulturnoga konstruiranja
promatranoga, odnosno svojevrsna pravila promatranja. Najbolje ih mozemo opisati i kao popriste
osporavanja vizualnih teorija 1 praksi. Kroz povijest tri su klju¢ne vizualne pod kulture.: Renesansni
tip shvacanja realnosti odnosno kartezijanski perspektivizam, nizozemska umjetnost 17. st/sjeverni

stil, umjetnost opisivanja'® i barokni stil.

2.1.1 RENESANSNI TIP SHVACANJA REALNOSTI ILI KARTEZIJANSKI
PERSPEKTIVIZAM

Vjera u geometrizirani, racionalizirani, temeljno intelektualni koncept svijeta kao i linearna
perspektiva su osnove kartezijanskog perspektivizma. Cesto se smatra ekvivalentom modernog
skopickog rezima po sebi. Izrazavao je prirodno iskustvo videnja kojemu su vrijednost pridali
znanstveni pogledi na svijet. Kada je osporena jednakost izmedu znanstvene opservacije i prirode
prestaje prevlast ove vizualne pod kulture. Prethodne implikacije o povezanosti bozanskog i svjetla
zamijenio je sklad matematiCke pravilnosti u optici 1 Bozje volje. To je novo poimanje prostora koje
je geometrijski izotropno, pravocrtno, apstraktno i jedinstveno. Znac¢ajno je takoder i to §to je oko
bilo jedno, to nisu bila dva oka uobi¢ajenoga binokularnog videnja. Takvo oko bilo je zamisljeno
kao stati¢no i fiksirano. Rije¢ima Normana Brysona slijedilo je logiku pogleda (the logic of gaze), a
ne logiku treptaja (the logic of the glance)

Na taj nacin stvaralo je ovjekovjeceni kadar, bestjelesan i sveden na jedan kut gledanja. Slikar viSe
nije emocionalno vezan za objekt. I on i subjekt postaju nevidljivi u korist bestjelesnog apsolutnog
oka. Gubi se erotska projekcija videnja. Osim gubitka spone s erosom, Kartezijanski perspektivizam
je pokrenuo de-narativizaciju 1 de-tekstualizaciju, odnosno prikazivanje prostora je postalo samo
sebi svrhom, to je Brysonovo slabljenje diskurzivne funkcije slikarstva. Autonomija slike je bitnija
od njene izvanjske, religiozne ili bilo koje druge svrhe. 'Svijet nije viSe hermeneuticki bozanski

tekst nego je matematicki pravilan prostorno - vremenski poredak ispunjen prirodnim objektima.

10 Svetlana Alpers, The Art of Describing Dutch Art in Seventeenth Century, Univeristy of Chicago Press, 1984



Promatracki subjekt vise nije onaj koji empirijski gleda ve¢ postaje teoretskim pojmom.' (Bryson,

1986:97)

2.1.2 NIZOZEMSKA (SJEVERNA) UMJETNOST 17. STOLJECA /
UMJETNOST OPISIVANJA

Nakon renesanse 1 narativne umjetnosti vazno je spomenuti nizozemsku (sjevernu) umjetnost 17. st,
umjetnost opisivanja koja potiskuje narativne i tekstualne reference i preferira deskriptivnu i
vizualnu povrsinu. 'Odbacuje monokularni tip videnja, naglasava prethodno postojanje svijeta
predmeta oslikanih na ravnom platnu, svijet koji je nezainteresiran za polozaj promatraca ispred
njega. Ona svijet opisuje, ali ga se ne trudi objasniti. Ravnodusna je prema hijerarhiji, proporcijama
1 analognim sli¢nostima. To je umjetnost opisivanja koja na neki nacin predvida vizualno iskustvo

stvoreno izumom fotografije.'(Jay, 2002:138)

2.1.3 BAROKNI TIP GLEDANJA

Tre¢i model videnja je onaj koji nazivamo baroknim. Barok je bio slikovit, eskapisti¢an, rasprSena
fokusa, viSestruk i otvoren. Oznacavao je kako mu sama rije¢ kaze (barocco — biser nepravilnog
oblika) bizarno i neobic¢no §to je susta suprotnost naspram strogog matematickog kartezijanskog
pristupa, a isto tako se razlikovao od nizozemske (sjeverne) umjetnosti 17. st, umjetnosti opisivanja
koja mapira materijalnu ¢vrstinu svijeta sa svojim oduSevljenjem neprozirnim, necitljivim i
nedokucivim u stvarnosti koju oslikava. Slika je u baroknom modelu ona koja se ne vidi kroz ravno
zrcalo ve¢ kroz iskrivljeno koje iskrivljuje vizualnu sliku, to¢nije, otkriva konvencionalnu, a ne
prirodnu kvalitetu ‘normalne’ zrcalnosti, $to ustvari prikazuje njenu ovisnost o mediju koji je
zrcaljenjem tvori. Barokna umjetnost uvijek tezi da prikaZe ono neprikazivo, no s obzirom da to nije
u potpunosti moguce, ona na svojim slikama proizvodi melankoliju. Priblizuje se sublimnom vise
negoli pojmu lijepoga. Tijelo se vraca kako bi svrgnulo nezainteresirani pogled bestjelesnog
kartezijanskog promatraca no ne na nacin Merleau-Pontya koji u 20. stolje¢u iznosi teoriju o
znacenjski optereCenom preklapanju promatraca i promatranog u puti svijeta nego to tijelo stvara

alegoriju nepoznatosti i neprozirnosti §to stvara jedan od onih 'trenutaka nelagode'.



Barokni tip, to slavljenje ludila videnja upravo je najzastupljeniji danas u svijetu. To je svijet
zasi¢en vizualima, prikazima, slikama koje viSe nisu reprezentacijske ni mimeticke ve¢ su
digitalne, imaju ulogu konstruktora stvarnosti. Ne bi li izbjegli 'ludilo slijepe poslusnosti’' vazno je
uspostaviti balans. To moZemo time Sto ¢emo iskoristiti postojanje drugih oprecnih tipova videnja.
Umjesto da nimalo kriticki uronimo u postojanje koje je sazdano isklju¢ivo od slika i time budemo
prepusteni igrama manipulacije, mozemo sintetizirati sva znanja o videnjima iz povijesti ne bi li na
neki nacin promisljeno i svjesno spoznali stvarani svijet.

Upravo u tome je bio izuzetno uspjeSan Helmut Newton, koji nas je kroz nelagodu i melankoliju
dovodio do toga da se suo¢imo sa realnoscu stvari jer je itekako bio svjestan da ne postoji samo
jedna istina, ve¢ da je jedino bitno da li je to uopce istina ili laz. Newton zrcali ljudske manije,
nagone, impulse, strahove u surovoj transparentnosti koju pokriva maskom visoke estetizacije.
Estetsko postaje sablasno jer nosi ono §to je inace skriveno. Lijepe usne na djevojci na ¢ijem licu je
ispisan uzas s jedne strane nas bole no s druge strane pobuduju najmracnije misli. Prvi tijek misli i¢i
ée: Djevojka je lijepa, ali pati, jadna. Zao mi ju je. Zao mi je i ljepote koja propada u raljama njenog
krvnika. Nakon toga podsvjesno potaknuti skrivenom zavisti pojaviti ¢e se podmuklo nesvjesna
misao kroz podsvijest koja glasi: Ona je lijepa. Ona je ljepSa. To $to slika opisuje (teror) sigurno je
na neki nacin zasluzila. Jer ljepsa je i to treba kazniti.

Helmut Newton je na taj naCin poput putokaza savjesti. Treba prihvatiti da je fotografija istinita u
svojoj interpretaciji odnosno da ljepota ne moze sakriti uzas ovog svijeta i da se isklju¢ivo

prihvacanjem te istine moze utjecati na svijet.



3. FOTOGRAFIJA I MELANKOLIJA

Svjetlopis ili fotografija je tehnika digitalnog ili kemijskog zapisivanja prizora iz stvarnosti na sloju
materijala koji je osjetljiv na svjetlost koja na njega pada. Fotografija je nacin zabiljezavanja
dogadaja, stvari, likovnih elemenata kao i svijeta oko nas uz pomo¢ lece i svjetlosti. Ona je, kao i
svaka druga umjetnicka forma, interpretativni medij koji se odlikuje osebujnom izrazajnoscu.
Fotografiji je najve¢i izazov kako stvoriti iluziju realnosti na dvodimenzionalnom papiru. Ljudi

doista vjeruju u slikovitost fotografske "istine" — da "aparat ne moze lagati".

Sluzbeno 1839. godine Francoise Arago objavio je da imamo novi izum — fotografiju. Preteca
fotografije je bila ve¢ spominjana Camera obscura. Prva poznata fotografija u povijesti je 'Pogled s
prozora'nastala 1826., djelo je Joseph Nicephore Niepce. Nije potvrdeno, ali smatra se da je i ova
fotografija nastala pomocu nekog tipa camere obscure. Eksponiranje je trajalo osam sati. Sluzbeno,
izvornom fotografijom ipak smatramo fotografiju nastalu dagerotipijom, postupkom koji je
izmislio Louis Daguerre, po kojem je i dobila ime, upravo zbog toga $to je on 1835. godine po prvi
put osigurao trajnost dobivene slike. Tako dobivena slika fiksira se u otopini natrij — tiosulfata. Ipak,
ona i dalje ostaje veoma osjetljiva na dodir i vrlo lako oksidira. Ovo je ujedno i razlog zaSto ih je
danas tako malo sacuvano i zasto su rijetki, saCuvani primjerci toliko vrijedni. Naime dagerotipija
koja se propisno ¢uva, gotovo je vjecna, za razliku od fotografija na filmu ili papiru kojima je
vrijeme opasan neprijatelj. Popularnost dagerotipije, koja se prihvaca sa cudenjem i divljenjem, Siri
se jako brzo po cijelom svijetu. No, njena slava trajati ¢e samo jedno desetlje¢e. Zbog svojih
nedostataka biva vrlo brzo zamijenjena brzim i jeftinijim postupcima, poput ambrotipije, ferotipije,
a ve¢ sredinom 20. stoljeca i fotografijom na papiru. Nedostizna vrijednost dagerotipije je bogatstvo
detalja 1 tonova na fotografiji koja ne poznaje problem Suma (zrna) i koja je finija od bilo kojeg
modernog filma. Nadalje, bitno je spomenuti slobodu koju je u slikarstvo unio kubizam, a koja je
takoder utjecala i na fotografe koji su prihvatili umjetnicke pokrete nadrealizma, simbolizma i
apstrakcije. Manipuliraju¢i slikama na razne nacine, kako bi postigli Zeljeni efekt fotografi
istrazuju taj put od dvadesetih godina 20. stoljeca; zaCetnici su takvih postupaka Man Ray i Moholy
Nagy. Oni nastoje stvoriti subjektivnu viziju naglaSavajuci psiholoske i emocionalne elemente slike.
Fotografi imaju ulogu katalizatora koji izaziva emocionalni odgovor. To znaci da je ono §to
promatra¢ vidi manje znac¢ajno od onoga §to dozivljava. Fotograf kao umjetnik stvara svoja vlastita

pravila, namece osobno glediSte u svom djelu, ali uspjeh slike lezi i u odzivu promatraca.



Fotografija se emancipirala na isti na¢in kao i tisak koji je oslobodio pisanu rije¢ daju¢i mnogima
ono §to je nekad bilo rezervirano samo za nekolicinu; od jednog se negativa moZe napraviti
neograni¢en broj kopija, a nakon majstorskog snimka, kopiranje je samo mehanicki proces.
Fotografija je napretkom tehnologije dana svim ljudima i postala zaista potro$na umjetnost.
Najvaznije djelo koje ¢e nam na gotovo indirektan nacin reci sve o fotografiji je djelo istaknutog
francuskog teoreticara knjiZzevnosti, filozofije, semiologa i kriti¢ara Roland Barthesa, Camera
Lucida ili Svijetla komora — biljeska o fotografiji. To je knjiga u kojoj autor na jedan gotovo
introspekcijski nacin propituje medij fotografije odnosno fotografiju direktno veze na svoja
unutarnja stanja te je na taj nacin i objasnjava, kao onu koja sama posjeduje svoj genij koji generira
naSa emocionalna i duboka dusevna stanja. Knjiga je pisana iz semioloske perspektive. To
omogucava svojevrsnu neophodnu analiti¢ku i interpretativnu strategiju. Unato¢ tome to nije
znanstveno — teorijsko djelo ve¢ kako je Silva Kalci¢ to objasnila "autor u raskrivanju odnosa
izmedu vizualne percepcije i enigme sjecanja preuzima gusto tkanje proustovskog jezika i strukturu
njegove Potrage za izgubljenim vremenom' (Kal¢i¢, 2002: 138-139.)

Roland Barthes se ve¢ na pocetku svog djela Svijetla komora zapitao da li vlastiti genij fotografije
postoji. Podijelio je fotografiju na empirijske (profesionalci/amateri), retoricke
(krajolici/predmeti/portreti/aktovi) ili pak esteticke fotografije (realizam/piktorijalizam). Barthes je
ustanovio: "Ono §to fotografija reproducira u beskonacnost zbiva se samo jednom: ona ponavlja
mehanic€ki ono §to se ne bi nikad viSe moglo ponoviti egzistencijalno. U njoj dogadaj nikad ne
premasuje svoje granice prema ne¢emu drugome: uvijek je optere¢ena slucajnoscéu kojoj je prozirna
i laka ovojnica. Prstom upire u stanovito nasuprotno.'"(Barthes 2003: 9)

Istovremeno smatra da se fotografija ne moze razvrstati jer je svaka fotografija priljubljena uz svog
referenta. Nosi tajnu referenta koju skriva ispod povrSine. S te strane razvrstavanje fotografije
krajolika koji nosi u sebi ili dokaz odsutnosti nekoga ili nevin djecji smijeh koji odzvanja po livadi
od recimo fotografije uplakane udovice na sahrani ili nasmijane mlade Zene koja gleda u svoje
trogodiSnje dijete 1 nema neke pretjerane razlike osim u ploSnom nacinu prikaza. Ruski redatelj
MozZuhin proveo je niz testova kojima je dokazao da kontekst odnosno percepcija koja se mijenja s
obzirom na okolnosti mijenja sve. U svom eksperimentu, s glumcem Levom KuleSevom u
Kulesovljevm efektu, dao nam je jasno do znanja da se montazom moze snazno utjecati na dojam
koji ¢emo dobiti. Fotografija, za razliku od snimke nema klasi¢no oruzje montaZe ve¢ naprotiv, ona
uvijek iznova otkriva skrivene, davno zaboravljene fragmente identiteta. Barthes gotovo na misti¢an
nacin spominje fotografiju zimskog vrta jer ta fotografija bez njegove svjesne volje u njemu stvara
pricu: skrivenu, nikad ispric¢anu pricu. Referentna tocka toliko je 'obi¢na' u svom prikazu da otkriva
¢itav svemir neobicnih, slabo poznatih detalja. Svi ti detalji su tu jer ta slika ima svoj punctum. Ona

'bode' svojom iskrenos¢u. Kod punctuma svatko &ita fotografiju drugacije. Punctum je fotografovo
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najvaznije "oruzje". On ga stvara svojom pomno promisljenom kompozicijom. On ga 'umece' u
fotografiju. Fotografije koje nas ne 'bodu' npr. reportazne snimke su po Barthesu unarne. Unarna
fotografija je najrasSireniji tip snimke. To je ona snimka kojom se stvara samo jedna posljedica
prema osnovi i takve su promjene pasivne, nije¢ne, upitne i emfaticne. Unarna fotografija ne
podvaja stvarnost, ne ljuja je. Nema nikakvog duala, neizravnog govora, smetnje. Unarna
fotografija posjeduje sve uvjete da bude banalna. Jedinstvo kompozicije je prvo pravilo vulgarne
retorike. Potraga za jedinstvom §to znaci da predmet mora biti jednostavan, osloboden beskorisnih
dodataka. Primjeri unarne fotografije su reportazna i pornografska snimka. Svaka unarna
fotografija ima svoj studium. Takve snimke samo primimo i otpustimo. Produ kroz nas i ne
zanimaju nas viSe. Nikada nas ne uznemire ili oduseve.
Studium je uvijek kodiran , a punctum nije. 'Nemoc¢ imenovanja dobar je znak punctuma — izaziva
nemir, ne zna se $to je tocno to. Spusta se u nejasno podrucje pojedinca. Ostar i prigusen, vice u
tidini. Cudna kontradikcija: munja koja pluta.' ( Barthes, 2003:67))
Kafka je izjavio: "Stvari fotografiramo da ih istjeramo iz svog duha.”
Kada fotografiramo objekt/subjekt prema kojemu nismo ravnodusni uzrok je upisivanje vibracije
bivanja koju imamo kad smo s tim objektom/subjektom. U kinu (na snimci) primorani smo na
stalnu nezasitnost; ima bezbroj drugih kvaliteta, ali nema zamisljenost. Ekran se ne moZze ignorirati.
Stalno je vidljiv. Ekran proZdire sliku, fotografija je cuva (pohranjuje). Ipak i snimka u kinu ima
slijepo polje, prostor u kojemu lik iz snimke Zivi, jer sve $to se dogada unutar kadra apsolutno
umire kad se taj kadar prijede, a lik nastavlja zivjeti u slijepom polju ako punctum postoji. Lik sa
ekrana pomocu punctuma nastanjuje se u nasoj mentalnoj stvarnosti. Dugo nakon $to je prizor
prosao, taj lik moze i dalje zivo plesati ispred naSeg mentalnog, unutarnjeg oka otvarajuci razne
ladice brizno pospremljenih nakupina povijesnih informacija. Fotografija je neobjasnjiva jezikom i
nedovoljno uzviSena da se jezikom smatra. Barthes smatra da je se moZe promatrati iz tri kuta:

l.operator — to je promatranje iz kuta onoga koji je stvara.

2. spektator — to je promatranje iz kuta onoga koji je tako

nastalu gleda i promatra.
3. metareferent — to je promatranje onoga koji biva

fotografiran.

Kada govori o snimci, o onome §to je snimljeno, tada kaze da ono S$to se na snimci vidi, to nije ta
snimka, odnosno da se €itanje snimke iznova obnavlja.

Narav fotografije ili eidos Barthes ne otkriva kada spozna kako funkcionira njegova zelja. Kako
sam kaze njegov uzitak je nesavrSen posrednik jer subjektivnost svedena na vlastiti hedonisticki

projekt ne moZze raspoznati univerzalno. "Morao sam si¢i dublje u sebe da nadem bjelodanost
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Fotografije, ono §to vidi svatko tko gleda neku snimku i §to je u njegovim oc¢ima razlikuje od koje
druge slike. Morao sam opovrgnuti samog sebe. (Barthes, 2003:77) U svom meditativnom procesu
shvacanja i prihva¢anja maj¢ine smrti, Barthes shvaca da se u fotografiju uvijek iznova mogu
upisati nova znacenja. Fotografija je slobodna od bilo kakve zatvorenosti i ograni¢avanja. Fluidna je
poput nasih tijela u doba slike. Ta tijela su Deleuzeova tijela bez organa, ali na fotografijama u
kojima nam je esencija skupljena u zrncima svjetlosti, a ne u pikselima, moZemo biti 1 postati viSe

,»,mi“ nego u stvarnosti koja ima 50 glava Kerbera koje neprestano u svom ubrzanju mutiraju.

Od mnogih snimaka nas dijeli povijest.“ Odjeca je propadljiva, ona je voljenom bi¢u drugi grob.
Povijest je histeri¢na, nastaje samo kada je gledamo, a da bismo je gledali moramo iz nje biti
iskljuceni. Budu¢i da sam ziva dusa ja sam sama suprotnost Povijesti, ono $to je opovrgava, Sto je
razara u korist moje jedine povijesti (meni je nemoguce vjerovati u "svjedoke"; nemoguce u
najmanju ruku da sam budem jedan od njih; Michelet nije takore¢i, mogao napisati ni$ta o svom
vlastitom vremenu.)" (Barthes, 2003: 84) Efemernost mode je zakon povijesti. U povijesti se sve
nalazi jer je proSlo. Barthes Zeli biti izuzet iz povijesti svoje majke jer na taj nac¢in moZze promatrati
film njenog zivota, u kojem on jo$ nije prisutan i na taj nacin veseliti se novim konstruiranjem
svega onog poznatog u nekom nepoznatom vremenu, u vremenu koje pripada povijesti, koje je
proslo 1 koje on nije dio jer on nije proSao. Barthes kroz fotografiju pokuSava sakupiti majc¢in
identitet. Gotovo s uZasom shvaca da su fotografije bljesak i da s njima jo$ viSe gubi onu
nepostojecu izhaluciniranu vezu s njom , nego $to je povrac¢a. Nadu pronalazi u bljesku maj¢inog
pogleda, pogleda koji saCinjava Cestice svijetla koji ¢ine tu fotografiju, ali i genij voljenoga lica
koji vodi prema izgubljenom identitetu. Na taj nacin polako pronalazi istinu lica koje je volio.
Barthes naposljetku govori o tome kako se fotografiji treba prepustiti, odnosno kako fotograf mora
navesti svoj objekt da mu se prepusti jer samo tako se taj isti objekt nece pretpostavljati.

Na kraju krajeva svaka fotografija je nevidljiva, odnosno njena bit izlazi iz videnog. Ako punctum
bode, to nije zbog manifestacije videnog to je zbog rane. Tako Barthes objasnjava $to mu je slika
prouzrocila. On kaze da ta zraceca nesvodiva jezgra fotografije u njemu pobuduje proustovsku
misao kad gleda prikaz preminule majke, on ne Zeli samo trpiti, nego postovati izvornost svoje
patnje. Nakon majcine smrti njegov svijet ostaje bez vrsnoce.

Pogled na sliku ga na to samo jo§ dodatno podsjeca. Ta slika mu otvara ranu no s druge strane je i
dokaz da je vrsnoca postojala. Nisu sve fotografije obdarene jednakom mo¢i utiskivanja. Barthes je
sam rekao da je prebirao medu stotinama fotografija svoje majke no samo ta jedna, ona zimskog
vrta, dovela ga je do odredenog rastjelovljenja. Svaka snimka je na neki nacin su-prirodna svom
referentu. Snimka je podijeljena sa dva nacina percipiranja. Jedan nacin je onaj banalan koji

objasnjava $to je prikazano, a drugi je onaj intimni koji objaSnjava $to odredene slike nekome
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predstavljaju. Naprimjer slika Barthesove preminule majke meni ¢e biti samo prikaz Zenske osobe
koja me se moze dojmiti zbog svog estetskog profila, poze koja je narav fotografije ili nekog jedva
definiranog zracenja koje moze biti privlacno ili odbojno. Takva percepcija je ploSna. Barthes ¢e za
razliku od mene u toj fotografiji vidjeti sve ono §to nedostaje u prikazu vrsnoce duse koja ga je kroz
zivot brizno oblikovala. On ¢e vise biti usredotocen na ono ¢ega nema, na ono §to fotografija tako
"slijepo" gleda. Jer fotografija je za njega uglavnom slijepa. MoZze nas samo podsjetiti na izgubljeno
proustovsko vrijeme 1 na ono bez ¢ega smo mi kao i cijeli svijet ustvari ostali. Nakon smrti voljene
majke, Barthes se na neki nacin oprasta od Zivota. Fotografija mu je otvorila melankoli¢nu ranu iz
koje ide gorka zuc¢!! i koja pece toliko da njegovo egzistiranje bez one koja vise postoji u
nepostojanju fotografije nego u manjkavom prikazu bilo koje fotografije/prikaza, ¢ini
nepodnosljivim.

Kada govori o usporedbi fotografije sa snimkom filma odmah objaSnjava kako osje¢a melankoliju
gledaju¢i mrtve glumce na snimkama filmova. Ta melankolija je melankolija fotografije. Pri tome
ne misli na prikaze mrtvih ili leSeva na filmskom platnu ve¢ na one glumce za koje on zna da su
sada mrtvi, a na platnu jo$ samo fatamorgana u pustinji neprekidne filmske stvarnosti.

Ted Grant, fotograf ulicne mode izjavio je da kad fotografira ljude u boji da tada fotografira njihovu
odjecu, ono Sto ih pokriva i kostimira. Za razliku od toga, kada fotografira ljude crno bijelim
nac¢inom, tada, kaze on, fotografira njihove duse. Barthes je upravo to potvrdio kada je je rekao da
mu slike u boji ne izazivaju melankoliju u tolikoj mjeri kao crno — bijele. Naime boja na fotografiji
je za njega maska postavljena na izvornu istinu. Fotografirano tijelo moze dirati svojim zrakama
svjetlosti onda kada je oslobodeno umjetno dodane svjetlosti koja stavlja boju na sliku poput
premaza koji ju pokriva. Ono $to fotografija pokriva, prema realistima, nije uop¢e nekakav upisani
kod u kopiju stvarnog ve¢ je to emanacija proslog stvarnog: magijom, ne umjetnoscu. Fotografija je
bez buduénosti, u njoj nema nikakvog odvijanja dogadaja. Ona je ono §to je nepomi¢no, vraca se od
predstavljanja do zadrzavanja. Ona je "izopaceno kazaliSte u kojem smrt ne moze sebe 'promatrati',
razmisSljati o sebi 1 inetriorizirati se; ili pak: mrtvo kazaliSte Smrti, odbijanje Tragi¢nog; ona
iskljucuje svako prociscenje, svaku 'Katharsis' (Barthes; 2003:113)

Fotografija izmice granicama vremena. Vrijeme ne postoji osim samo u noemi "to je bilo — to se
dogodilo" odnosno ona je samo dokaz da je nekad, negdje postojala pukotina u prozivljenom
vremenu u kojoj je uhvacena ta mrtva zaustavljenost svega. Fotografija se potvrduje svojim
nestajanjem iz vremena, time postaje protu uspomena. Gledajuci fotografiju mi Zelimo osvjeziti
nasu memoriju no Sto ako tada u toj fotografiji nademo potpuno drugo vrijeme, neko vrijeme iz
kojeg smo izuzeti, neko vrijeme koje je proslost i to proslost koje mi nismo dio? Nismo li tada

fotografiju duzni promatrati kao dokument jer to znaci da u svakom trenutku s nasim Zivotom

11 Melankolija se jo§ naziva i crna Zu¢ u dijelu Corpus hippocraticum u 5. st pr Kr
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simultano se odvija i neka druga povijest. Upravo to je ¢udovisno jer bi znacilo da smo u svakom
trenutku naSega zivota mi ve¢ izuzeti iz tog istog zivota. Nesvjesno boravljenje u vremenu ni
fotografija ne moze izlijeciti. Ona nam samo moze pokazati da prolazimo kao duh pokraj vlastitog
zivota. Nije li zato fotografija bolnija i melankoli¢nija i snaznija od bilo koje filmske snimke koja
samo prolazi i dolazi? Fotografija je konac¢na, ona ima pakt sa smrti. Barthes je spomenuo
pomicanje 'krize smrti' iz religije u sliku no $to ako je ta ista smrt ' nastala’ prvo u slici? Sto ako je
ikonoklazam ustvari skrivanje smrti koja je upisana u svaku nepomicnu sliku?

Danas su slike daleko od nepomi¢nih, mahnite su i gomilanjem dobivaju dinamiku istovjetnu
pokretnoj traci. U takvoj brzini, koja Zeli sacuvati zivot i sve Sto predstavlja zivljenje, slika je
skocila u ono Sto je smrt. Slike 1 zivoti se konzumiraju, to dovodi do smrti drustva koje poznajemo,
smrti vrijednosti kojima tezimo i naposljetku smrti stvarnosti kakvu poznajemo.

Fotografija nosi u sebi povijesti i Zivote kao i €injenicu o vlastitoj propadljivosti. Jednom kada
fotografija pozuti, izblijedi, bude bacena ili izbrisana s njom ¢e se izbrisati i informacije o maj¢inoj
ljubavi prema djetetu, (ako govorimo o slici gdje me mama drzala dok sam bila dijete) o smijehu
koji je odzvanjao Kaci¢evom ulicom u jedno proljetno popodne ( slika gdje se igram sa prijateljima
u ulici svog djetinjstva) ili o postojanju Zene s bijelom maramom s dvije plave pruge na glavi i
blagim pogledom koja je brinula za svijet. (slika Majke Terezije).

Barthes smatra da su svi ovi znakovi pokazatelji da se uskoro viSe ne¢e moc¢i pojmiti trajanje. Osim
trajanja, fotografija je bitna Barthesu i1 zbog izraza. Izraz je dostupan jedino kod fotografije osobe.
To je zanimljivo jer je fotografija u pocetku i nastala u sluzbi priblizavanja identiteta. Ono $to izraz
daje, premasuje identitet. Identitet je plosna karakteristika fotografije, izraz je ono neobjasnjivo, ono
Sto transcendira bilo kakvo raS¢lanjivanje. Za Barthesa izraz nosi u sebi animulu (Barthes;
2003:135.) malu individualnu dusu, dobru kod nekoga, zlu kod drugoga. 1zraz je o¢itovanje onoga
dubljega u subjektu, ono Sto se prelijeva po njegovu postojanju poput nekakvog neizbjeznog
dodatka identitetu. Subjekt nije svjestan svog izraza isto kao §to svakog trena nije svjestan da dise i
zato je on Cista istina pojedinca. Gotovo da bi mogli re¢i da je izraz do kojeg fotograf dolazi
ponekad Cak i slucajno upisana dusa u svjetlosnoj sjeni §to prati tijelo. Barthes kaze ako snimka ne
uspije prikazati taj izraz, onda tijelo putuje bez sjene i subjekt u svoj prozirnosti umire zauvijek.
Pogled koji gleda ravno u objektiv fotoaparata uvijek je virtualno lud, u isti je mah proizvod istine i
ludila. To je ludilo koje je izazvala zaljubljenost. Ta zaljubljenost zali za neCim mrtvim, trajno
izgubljenim ba$ kao §to u melankoli¢noj epizodi ¢ovjek zali za preminulom voljenom osobom.
Barthes zali za svojom majkom, ali u isto vrijeme Zzali za sobom jer i on je sada na fotografiji mrtav.
Fotografija samog sebe ga podsjeca na to da je u nekom vremenu mrtav pa tako grli sve ono §to mu

je stanovita fotografija njegove majke pruzila dok ju je svaki put iznova upijao do i§¢eznuca.
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"U nasem drustvu fotografija se pripitomljuje banaliziranjem. Fotografija svojom tiranijom drobi
druge slike. Ne da disati nikakvom drugom slikarskom ili grafickom prikazu. Dominira i ulazi u sve
pore Zivotnog djelovanja. Zivi se po poopéenom imaginarnom." (Barthes;2003:145). UZivanje
prolazi preko slike. Sve je ilustrirano i na taj nacin obestvaruje se ljudski svijet sukoba i Zelja. Slika
vlada istinom i zbog toga nista nije istinito. Sve je utopljeno u smjesu imaginarne vizualnosti i
ravnodusnosti. Sve manje fotografija nosi punctum, gomilaju se u svojoj savrSenoj iskazivosti.
Plasti¢ne su i zasti¢ene binarnim kodom koji od njih stvara Sto Zeli. Fotografija koja nosi Cestice
svijetla u sebi, kao da bjezi od tog poopcenja i trudi se kako je Barthes na kraju svoje knjige lijepo
izjavio "vratiti zaljubljenoj i prestrasenoj svijesti samo pismo Vremena, a to je kretanje koje odvodi,

koje premjesta tok stvari i koje bi na kraju nazvao fotografskom ekstazom"
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Slika 01) Rudi Gernreich's Swimsuits, Miami, 1975.
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4. MODNA FOTOGRAFIJA

Adolf Braun je 1856. godine objavio knjigu koja je ¢inila 288 fotografija Virginije Oldoni, grofice
Castiglioni, toskanske plemkinje na dvoru Napoleona III. Fotografije je prikazuju u njenoj
sluzbenoj odori $to je ¢ini prvim modelom modne fotografije na prvim modnim fotografijama u
povijesti.

Modna fotografija je postala op¢eprihvaéena i dostupna kroz modne ¢asopise i to prvo one
francuske. Prvi Casopis koji je prepoznao korist modne fotografije je Vogue kojeg je 1909. preuzeo
Conde Nast. Godine 1911. izdavac €asopisa Jardin des mondes 1 La gazette du bon ton, Lucien
Vogel izaziva fotografa Edwarda Steichena da pomocu fotografije promovira modu kao umjetnost.
Steichen to prihvacéa i fotografira odore pariSkog dizajnera Paula Poireta.

"Steichen 1 Vogue suvremenoj umjetnosti dali su nacrte za sva modna oglasavanja koja su trebala
do¢i godinama kasnije. Tridesetih i1 Sezdesetih godina formirao je svoj vlastiti vizualni rjecnik,
oslobadajuci klasi¢ne renesansne slike kubizma i futurizma kako bi stvorio nesto novo i uzbudljivo.
Njegova uporaba modela, rasvjete i eksperimentalnih studijskih tehnika bila su potpuno
revolucionarne 1 njegovi suvremenici nisu imali drugog izbora nego pratiti njegov put. Promijenio
je lice modne fotografije, a njegove inovacije koriste se do danas."!?

Modna fotografija je danas vaznija nego ikad prije. Kroz nju se provodi ¢itav jedan sustav, sustav
mo¢i, mo¢ ljepote koja je najcjenjeniji simbolicki kapital 21. stolje¢a. Utisak da je 'imati ljepotu’
vaznije od vecine stvari u Zivotu. Kazem imati jer su vremena kada postoji tendencija prema tome
da se bude, odnosno postane roba koju masa Zeli kupiti. Zelimo komodificirati svoju osobnost i
svoje zivote ne bi li stekli iluziju da smo voljeni, Zeljeni itd. Ljepota viSe nije ukras, ona je strategija
u stjecanju kapitala. Ne sadrzava sublimnost vec je Cista plosnost jer se uvijek iznova rada u
virtualnoj stvarnosti. Modna fotografija pokusava od ljepote iscijediti i zadnje preostale
mikrocestice Benjaminove aure. Kada je cijeli svijet napravljen konstantno lijepim kako onda da
industrija ljepote profitira? Modna fotografija u svojem procvatu je bila u sluzbi priblizavanja
sublimne ljepote koja se iz religije preselila na modne piste 1980ih, do pocetka 1990ih godina 20.
stoljeca. Ljepota je tada postala uzvisena kvaliteta bozica koje hodaju Zemljom. Malo pomalo 1
kapitalizam je zario prste u bozansko. Nastala je industrija ljepote 1 kapitalizam je svoje
megalomanske apetite zadovoljavao sve ve¢im stavljanjem plosne ljepote u prvi plan. Nije proslo
puno vremena, a industrija ljepote je izgubila sve sublimno i postala je glavni generator profita u
svijetu. U svijetu kojemu je ljepota potrebna da stvori profit postojali su oni koji tu ljepotu stvaraju
klikom fotoaparata i na taj nacin je pribliZavaju svima. To su modni fotografi. Njihova uloga je

nezamjenjiva u stvaranju estetskog okvira danasnjice. Jo$ od Cecil Beatona pa sve do Richarda

12 (https://www.highsnobiety.com/2015/09/23/fashion-photography-history/)
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Avedona, kojega je tadaSnja inspirativna urednica Harper's Bazara Diane Vreeland, uposlila kao
modnog fotografa, oni su bili zaduZeni za stvaranje estetske magije. Vreelandova je vrlo Cesto

199

troSila basnoslovne cifre za snimanja modnih ,,editoriala”™ za svoj €asopis. Kapital joj nije bio cilj,
samo ljepota. Modni fotografi su djelovali pod tom parolom. Imali su potpunu slobodu i mogli su
stvarati svoj osobni vizualni kod kojim su stvarali bajke. Nakon kraja vladavine Diane Vreeland
sloboda u modnoj fotografiji pomalo se gubi. I dalje se postuju tada stvoreni dometi vizualnosti no
puno toga se promijenilo. Ljepota je bitna samo u magijskom aspektu slike, da stvori privla¢nost
koja ¢e stvoriti neizdrzivu Zudnju za proizvodom koji se reklamira. Najznacajniji i najprominentniji
modni fotograf svih vremena je definitivno Helmut Newton, takozvani King of kink. Helmut
Newton nije bio uobic¢ajeni modni fotograf, naime vrlo brzo je stvorio svoj vizualni jezik.

IzloZba uprili¢ena u Berlinu za njegov 80-1 rodendan donijela je auru Berlina 1920-ih. Izlozba
"Helmut Newton Work" prezentirana od German Center of Photography u Nene Nationalgalerie u
Berlinu obuhvacala je sve aspekte njegova zivota: reklame, aktove, montaze i eksperimentiranja.
Njegove modne i reklamne fotografije uvijek su bile na rubu mainstreama i Soka, malo vise od
onoga Sto drustvo moze izdrzati. Danas to rade svi. Cijela industrija 1 druStvo funkcioniraju na
temelju transparentnosti koja mora biti Sokantna da bi bila zanimljiva drustvu prezasi¢enom
slikama. Reklame pokazuju kvalitetu njegova rada; ostru, duboku i mudru opservaciju naseg
drustva kao 1 njegov utjecaj na Zenino oslobadanje §to je u suprotnosti od mizogine pozicije u koju
ga Zele smjestiti neke feministicke teorije. Sedamdesetih godina 20. stolje¢a njegove modne
fotografije su visoko estetizirane no sa uvijek prisutnim aspektom koji poti¢e na razmisljanje, bilo
to zbog osvjetljenja, pozicije modela ili zbog neke pozadinske price. Tih godina, to¢nije 1975.
godine snima svoju najpoznatiju fotografiju Rue Aubriot za Yves Saint Laurent-a. Snimka gdje zena
u muSkom smokingu stoji nasred ulice po no¢i sa golom zenom koja ima samo tokicu na glavi.
Serija se sastojala od tri fotografije. Na prvoj gola Zena trazi zastitu u maskuliziranoj Zeni u
smokingu. Ovdje vidimo da je ona reprezentacija onoga kako se muskost predstavlja, svojim
tijelom §titi golu Zenu, a pogled joj je rastresen. Prisutnost 1 govor tijela gole Zene jasno odaje neku
pomirljivu blagost, kao da svojom privrZzenoSc¢u §titi taj reprezentacijski model muskosti zele¢i na
taj na¢in pokazati da je ona tu da ponese dio tereta svijeta koji je u patrijarhalnom sistemu stavljen

svakom muskarcu na leda.

Pokazuje vaznost Zenske suptilne prisutnosti u zivotu muskarca. I sam Helmut je bio u braku sa

glumicom/fotografkinjom Alice Springs, kojoj je navodno bio vrlo privrZzen sve do svoje smrti.
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I iz te ¢injenice mozemo iscitati kako je Helmut prema Zenama imao sve samo ne mizogin stav. Na
drugoj fotografiji, srediSnjoj, koja je ujedno 1 najpoznatija od ovog triptiha, utjelovljena muskost u
Zeni u smokingu stoji nasred uli¢ice bocno postavljena s rukom u dZepu, cigaretom u drugoj ruci 1
izgubljena pogleda uperena u pod. Na trecoj pak stoje opet obje Zene. Ovog puta gola ljepotica nije
potlacena. Ljubi se sa zenom u smokingu na nacin da je postavila ruke na struk i zauzela gotovo
autoritativni stav u svoj svojoj lijepoj golotinji. Druga Zena, ova maskulizirana u smokingu, kao da
sve viSe biva privucena gotovo navabljena prema goloj ljepotici no ipak i ona i dalje drzi ruke u
dZepu pri tome zadrZavajuéi svoj autoritativni stav. Na ovaj nac¢in Helmut je pokazao ranjivost
muskosti kao i Zenskosti koja ako se provede kroz istinu zavr§ava ravnomjernom snagom. Isto tako
je moguce is¢itati 1 dualnost svakog ljudskog bi¢a na nacin da svi mi u sebi imamo musku i zensku
energiju koje kada se uravnoteze dovode do harmonije. Ako je tome tako jasno je da nema
prevladavanja jednog spola nad drugim, odnosno Helmut ovdje poniStava nuznost djelatnosti duha

koja se odnosi na spol. Vidi ranjivost i fragilnost i kao musku crtu i kao zensku crtu.

Slika 2) Helmut Newton - Triptih Rue Aubriot, Yves Sint Laurent,
1975., Paris

Godine 1976. izlazi njegova prva publikacija radnog naslova White Woman. U njoj uspjesno

manipulira skrivenim fantazijama drustva. 1980. Helmut pocinje stavljati svoje modele pod
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rendgen. Stavio je tri milijuna vrijedne dijamante i tako je vidio da su totalno nestali. NaiSao je na
knjigu slicne tematike 1 tako je ustvari doSao na ideju staviti cipele na petu pod rendgen kojima je
bio fasciniran. Osim cipelama na visoku petu bio je fasciniran i Zeninom fragilno$¢u odnosno
antifragilno$¢u. Nassim Nicholas Taleb!? podijelio je ljude na fragilne, robusne i antifragilne. Prvi
su oni koji na bilo koju situaciju reagiraju na nacin da ih stvari pogadaju i tako bivaju smlavljeni,
drugi su oni, kako bi mogli opisati veliki broj muskaraca odgojenih u radikalnoj patrijarhalnoj
obitelji, koji trpe mnogo no naposljetku pucaju, a tre¢i najvazniji tip je antifragilni. To je onaj koji
bilo koju teSku situaciju prihvaca iako ga pogada, ali samim prihva¢anjem on iz nje uci i na taj
nacin, kaze Taleb, biva poput mitskog bic¢a hidre kojemu izrastu tri nove glave kada se odreze jedna.
Nije li Zena, gledano kroz povijest, upravo idealan prikaz one koju stalno nesto pogada, ranjiva je,
ali zato $to si dopusta ranjivost i ustraje i dalje u mekom, njeznom postojanju u svojoj srzi, ona
transformira svoju ranjivost u neranjivost. Stoici su rekli da ako se sami u¢ine siromasnim svako
jutro kada se ustanu onda ¢e oni sami biti liSeni od pogadanja posljedica tog siromastva. Marko
Aurelije u svom djelu Meditacije objasnio je to ovako: "Pamti i to da promjenom pravca ili
prihvac¢anjem ispravke ostajes jednako slobodan kao §to si i bio. Djelo je samo tvoje, gonjeno
tvojim vlastitim pozivom i1 prosudbom i, svakako, tvojom inteligencijom. Ako je izbor tvoj, zasto
onda ¢initi nesto? No ako je izbor tudi, Sto tada krivis - atome ili bogove? Oboje je bezumno. Nema
krivnje." (Marko Aurelije; 2017: 123)

Zena ja ta koja u svijetu ima sposobnost takve prilagodbe, ona je svjesna da pravac ne mora biti
strogo determiniran i svojim djelovanjem ona pokusava Zivjeti svoju najvecu istinu. Zeni je vaznija
istina od muskarca. Muskarac je naucen da mu je vaznija mo¢ pa makar to znacilo da okrene leda
svojoj istini. Tako sustav funkcionira ili je bar funkcionirao u proslosti. MuSkarac je lik koji je
snazan, dominantan i mora biti zastitnik i onaj koji omogucava egzistenciju.

Naravno, ne moze se generalizirati i re¢i da je svaka Zena epitom Zenstvenosti i putenosti no ¢ak i
one koje nisu, u sebi imaju odredenu karakteristiku svojstvenu onom $to je ¢ini Zenom, duboki,
osjecaj koji ne mora biti ni vidljiv ni pokazan, a to je osjecaj majcinstva da se bezrezervno brinu za
nekoga. To moze biti majcinska ljubav usmjerena doslovno prema djetetu, karijeri, partneru,

partnerici, kuénom ljubimcu, neznancu ili roditelju.

Naravno, ovdje ne govorimo o narcisoidnim pripadnicama zenskog spola ovisnickog karaktera. Te
slu¢ajeve mozemo promatrati kao anomaliju, bolesno stanje Zenskog. Zena u svojoj stZi je brizna i
emocionalno inteligentnija od velike ve¢ine muskaraca. Helmut kao da slavi tu karakteristiku te ide

1 dalje od toga, gura je na rub ne bi li pokazao njenu vaznost, snagu i ono bozansko u svim

13 Iz knjige Antifragile: Things that Gain form Disorder autora Nassim Nicholas Taleb, Penguin Books LTD, London
2013.
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varijantama. Jedna fotografija iz serija koje je radio za Playboy prikazuje mladu prekrasnu, rasnu
zenu, golu u visokim petama kako stoji naslonjena na neki skupocjeni automobil drze¢i u ruci bunt
novcanica. Ova fotografija nije bila nimalo slicnom onima kakve su se nalazile u muskim
casopisima. Mlada Zena u svojoj golo¢i nije vulgarna, nije ¢ak ni ta koja se trudi zavesti
predvidenog konzumenta te tiskovine. Lice joj ima 'nihilizam ljepote’, a to je pojam koji je skovao
Giorgio Agambmen kada je opisivao zene koje su sredene unato€ svojim depresivnim stanjima. Taj
stav 'temelji se na svodenju vlastite ljepote na puku pojavnost i na pokazivanje te pojavnosti uz
stanovitu dozu razo¢arane tuge 1 uporno zatiranje svake pomisli da bi ljepota mogla biti iSta drugo
osim onoga §to jest. No upravo im odsutnost iluzija o sebi samima, ta goloca bez velova $to je
ljepota na taj nacin postize, daje najopasniju draz. To razocCarenje ljepotom, taj osobiti nihilizam
doseZe vrhunac kod manekenki i modela, koji ponajprije nauc¢e dokinuti izrazajnost lica, tako da

ono postaje puki izlozak, zbog ¢ega i zadobiva poseban ¢ar.' (Agamben; 2010: 120, 121)
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5. MALE GAZE 1 HELMUT NEWTON

Jedno pitanje koje nam se stalno namece promatraju¢i Newtonov opus; je li Helmut Newton bio
mizogin fotograf ili upravo suprotno? Ako je bio mizogin kako to da njegove fotografije zena
emaniraju neku aurati¢nost (Benjamin)'4 koja se prelijeva van slike u svojim valovima melankolije?
Laura Mulvey je 1975. godine napisala esej Visual Pleasure and Narrative Cinema. Mulvey
podrazumijeva da kino odrazava stav patrijarhalnog drustva i u¢vrscéuje stav da je zena slika koju
muskarac gleda. Posredstvom sustava zvijezda film proizvodi ego ideale. Mulvey smatra da su
najpopularniji Hollywoodski filmovi, oni koji poticu fetiSisticku skopofiliju. Skopofilija je
definirana kao voajerizam ili osjecaj uZzitka postignut tako da se na ljude gleda kao na objekte, a ti
objekti su podvrgnuti pogledu koji dominira nad njima. Fizicka ljepota objekta pretvara se u nesto
zadovoljavajuce samo po sebi. Voajerizam seksualizira zene pretvarajuci ih u spektakl za muske
gledaoce. Kino je stoga voajeristicki medij koji potice publiku da uZiva u gledanju odnosno u ulozi
onog koji promatra.

Sartre je rekao "Pakao, to su drugi". Samo ljudsko tijelo kao takvo je predmet za drugoga jer mi ga
na kraju krajeva nismo svjesni €ak ni kada se gledamo u ogledalo. Tada u nas gleda netko drugi. Mi
znamo da smo to mi jer kako je Jacques Lacan rekao, dijete kada spozna svoj odraz u ogledalu
dobiva jedinstveni osje¢aj samoga sebe. Prije toga tudost se ugraduje u djetetovu samospoznaju,
dozivljaj sebe dobiva kroz dozivljaj cijele okoline koja ga vidi. Dok vidi da se njegova slika na isti
nacin ponavlja, on se, takoder kada se gleda, vidi o¢ima drugog, posto bez tog drugog, koji je
njegova slika, on ne bi vidio da se vidi”(Lacan, 1983: 135.). Drugim rije¢ima ono §to jesam
razlikuje se od onoga Sto jesam u prisustvu drugoga. Mogu biti svjesna svog tijela u anatomskom
smislu, znam raspored svojih organa, osje¢am svoje ruke, noge, usta, nos i o¢i no nekako se ipak
trazim u pogledu drugoga. Trazim da potvrdi moje postojanje kao da moje postojanje mora
verificirati taj drugi. Ako s druge strane u njegovom pogledu ne nadem ono §to traZzim, jer ljepota je
u oku promatrac¢a, odmah se cijeli koncept moje tjelesnosti i svjesnosti urusava. lako taj drugi
uzima cijelu moju esenciju duha i tijela i implodira je u jednu toc¢ku, za mene ta tocka postaje
najbitnija za moje daljnje bivanje. Je li to zato Sto je budu¢nost nasa moguénost, a ja kao Sartreov
bitak - u - sebi ne mogu percipirati vrijeme pa stremim potvrdi postojanja kroz pogled drugoga?
Odnosno mi svoj bitak konstruiramo slikom jer bas kao 1 Barthesova slika zimskog vrta, svaki na$
pokret pretvara se u jednu sliku iz proslosti koja nestaje u tom nistavilu. Ljudsko biée je u
konstantnom procesu nestajanja. Tezimo hermetickom zatvaranju svega onoga §to se veze uz bitak

za drugoga ne bi li tako napokon dostigli bitak — za — sebe. Paradoks je da drugi nikad ne vidi to $to

14 Walter Benjamin bio je Zidovski njemacki filozof, drustveni kriti¢ar i esejist koji je u svojem najznacajnijem djelu
'Umjetnicko djelo u doba tehnicke reprodukcije' predstavio pojam aure umjetnickog djela
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mi zelimo hermeticki zatvoriti i prenijeti u dimenziju prolaznosti koja je dinamicna i nije staticna
kao sam pojam 'vrijeme'. Gotovo da bi mogli re¢i prolazim dakle jesam jer ako prolazim znaci da
dolazim odnosno te¢em, u konstantnom sam slijevanju Zivota. Zivot je dinami¢an, smrt je stati¢na,
zato ako nismo vrijedni pogleda drugog, dozivjeli smo simboli¢nu smrt Zivota, a smrt nase bilo koje
vezanosti je porazna, gotovo fatalna.

Nije li 'male gaze' od Laure Mulvey ono §to se u Hollywoodskim filmovima poput James Bonda
jasno vidi, potpuno razli¢it od Helmutovog pogleda? Naime u filmu se Zena snima iz muske
perspektive koja joj uzima svu slobodu kako ¢e se vizualno prezentirati na platnu. Laura Mulvey u
objasnjavanju cijele kinematografske problematike vezanu uz Zenu uzima frojdovsku teoriju o
nedostatku falusa kao glavnog Zenskog problema, kritizira Freuda i teoriju da Zena nije definirana
kroz ono $to je, ve¢ kroz ono $to ne posjeduje, odnosno definirana je kroz manjak koji kod
muskarca izaziva kompleks kastracije pa njegov pogled mozZe biti i prijeteci.

Svi zenski likovi podlijezu skopofiliji i Zena je ona koja treba posti¢i da postane pozeljna da bi je
muskarac ué¢inio objektom Zelje i kontrole heteroseksualnog, patrijarhalnog sustava. Zena je uvijek
promatrana od strane tog patrijarhalnog uredenja. Kroz sliku zene u filmu jasno moZzemo uociti da
se filmskom slikom ustvari udobrovoljava publika heteroseksualnog muskarca kojemu se nude
prikazi na dijelove Zenskog tijela ne bi li to voajersko uzivanje dovelo do potpune konzumacije
sadrzaja. Modna fotografija od kraja 80-ih takoder slijedi tu doktrinu. Trijumf narcisoidnosti su 90-
e kada je estetika ljepote bila Heroin chic, izgled ovisnice jer su sve ovisnosti vezane uz
narcisoidne li¢nosti Sto je korak do narcisoidne aktualizacije putem slike. Naime, sjetimo li se
oglasa Calvin Kleina sa mladom Brooke Shields koja na velikom billboardu stoji obnazena s
tekstom " izmedu mene i ovih traperica ne stoji nista" jasno je da je takav 'muski' skopofili¢ni nacin
ustvari prikrivena norma jer nijedna iole emancipirana Zena nece priznati da je tim plakatom Brooke
prikazana sa strane male gazea . Naime, ta kampanja je bila kontroverzna, ali nikad se nije stavila
pod pravo povecéalo. Odnosno popularna struja za zenska prava gurnula ju je u ladicu "onoga $to
vrijeda zenu' no nije otiSla dalje od toga da se zapita zasto se prodaja bas tih Zenskih traperica
utrostrucila. Nije li to tako jer su Zene konzumirale sliku videéi na njoj ono $to Zele pruziti sustavu u
kojem da bi postale vazne moraju zadobiti musko priznanje i biti posjedovane. Zene su podsvjesno
indoktrinirane time da Zele postati prikaz savrSene zZenstvenosti. Taj prikaz je distorziran jo$ od ere
zlatnog Hollywooda 30ih i1 40ih godina 20. stoljeca, kada su sve Zenske heroine u filmovima bile
prikazane kao dodatak muskom dominantnom liku. U filmu Vuk s WallStreeta takav tip pogleda

kroz film se nastavlja.
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Naime takvi filmovi su uvijek postavljeni kao da ih muskarac gleda bilo to u vidu glavnog muskog
protagonista ili u vidu skrivenog muskog voajera koji snima film. Voajerizam je usko povezan i za
skopofilijom. Tijelo je izlozeno pogledu koji ga podcinjuje. Tijelo je objektivizirano i bilo koja
druga kvaliteta van eroti¢ne tjelesnosti koja hrani vizualnu glad muskarca postaje pod tim pogledom
nebitna. Fotografija je izraz bitka- u sebi za druge. Sartre je rekao da dok se ja pokusavam
osloboditi utjecaja drugoga na mene, on to ¢ini u isto vrijeme sa mojim utjecajem na njega. U
konceptu 'male gaze' jasno je da je preraspodjela moci takva da gledatelj posjeduje cijelu mo¢ dok
subjekt koji je podvrgnut tom pogledu nema nikakvu mo¢. Helmutove Zene na fotografijama
direktno pruzaju Sartreov "pogled drugoga" ¢ak i onda kada ne gledaju direktno u kameru. One su
one koje svojim pogledom, bio on direktan u kameru ili indirektan, dominiraju. Mi ne mozZemo
svojim pogledom na fotografiju Helmuta Newtona stvoriti iluziju da smo tu sliku pod¢inili. Ona
nam uporno stvara dojam da gleda u nas i time svatko tko ju gleda postaje Zrtva 'pogleda drugoga'-
to izaziva tjeskobu. Po¢injemo sumnjati u sebe, u svoj sustav vjerovanja jer nas taj imaginarni drugi
promatra, on nas na neki na¢in opredmecuje. Postajemo predmet o oku drugoga sa slike. Taj drugi
poniStava nase postojanje dok nas 'gleda' jer Helmut pruZza transparenciju tjelesnosti koja je
oslobodena pogleda drugoga, postoji bez obzira na promatraca, a promatrac je bez tudeg oka
nepoznat sam sebi.

S druge strane Helmut pruza nezemaljsku ljepotu kojom Zenu uzdize na pijedestal no isto tako joj
daje slobodu u izri¢aju. On ne pokusava dominirati nad njom, on pusta da ta ljepota nosi sve ono §to
nije lijepo, ono Sto se razlikuje od vizualnog i estetskog koda podredene Zenstvenosti. Njegove zene
su gole na nacin koji izaziva nelagodu. Uzitak gledanja nije glavna svrha njegovih fotografija.
Stvara estetiku koja je gotovo nadnaravne prirode i u njoj se o€ituje fino¢a njegovog senzibiliteta i
aurati¢na esteticnost koja mu je tako prirodna, no s druge strane zvijerski dio njega potiskuje tu
animu, i sve ono podsvjesno animus, prikazuje na jedan gotovo okrutan na¢in. Zena je lijepa, ali
Newton kao da govori vidite li koliko i §to sve mora propatiti da bi bila lijepom u tom vasem
gnjilom svijetu. On postaje zenin potlaceni krik koji se kroz svoju ljepotu Zeli dati na vidjelo.
Idealiziran svijet temeljen na kolektivnoj fantaziji je ono $to istovremeno postoji i ne postoji kod
Helmuta. Cijeli taj svijet ljepote graden je od estetike koja rezonira s Helmutom no on joj skida
masku i pokazuje da ljepota moze biti samo ples masina ako nije otvorena. Ljepota je ljepota samo
ako je otvorena i ako otvara. Zatvorena ljepota je robija, robija duha. Laura Mulvey i njen male
gaze bitni su ne samo zbog odnosa kinematografije i Zene ve¢ zato $to su potaknuli na duboko
promisljanje o odnosu gledaoca i gledanog. Zena je podudena jo§ od malih nogu da je ono kako ée
se prezentirati svijetu i muskarcima u tom svijetu jedna od vaznijih stvari za njen Zivotni uspjeh.

Zena postaje vlastiti nadzor. Konstantno na nekoj razini razmislja o vlastitoj prezentaciji. U
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danasnjem narcisoidnom dru$tvu, uzivanje u vlastitoj slici je najnormalnija pojava. Postoji cijeli
sustav kodiranja iza toga. Naime broj takozvanih like-ova utjece na vlastitu predodzbu o samom
sebi. Zene danas ciljano postizu da budu gledane te takoder pocinju i druge Zene stavljati pod taj isti
nadzor. Vlada svojevrsni teror pogleda, konstantno smo gledani i to ne od strane Orwellovog
Velikog Brata ve¢ prvenstveno od samih sebe. Veliki Brat nas je na neki nacin naveo da smo
konstantno zarobljeni sami u sebi. Kroz potvrdivanje svoje slike u drugima mi konstruiramo vlastite
sustave vrijednosti svoga Zivota. Zene i muskarci nauceni su da je Zena ona koja mora konstantno
udovoljavati visokim standardima vizualnosti u svijetu. MuSkarac moze biti neprivlacan i zapusten,
zena nikada ne. Newtonova Zena zaobilazi male gaze. Ona zna da je promatrana i provocira time §to
zeli biti promatrana. Njen motiv nije pruzanje vizualnog uzitka ve¢ skretanje paznje na ono §to je
bitno u cijelom kontekstu te fotografije. U proslosti se u slikarstvu podrazumijevalo da zenski goli
lik nikad nema uperen pogled u promatraca osim ako se ne radi o prikazu kurtizane, jer je kroz
povijest ¢ednost 1 krepost zene smatrana jednom od najvaznijih kvaliteta. Gola zena koja je ¢edna i
krepka nikad nije bila svjesna pogleda uperenih u njenu golotinju. Helmut direktno budi seksualne
nagone koji su baza vecini Zelja odnosno bolje je re¢i zudnji. Svaka Zelja/zudnja je plan da se
izbjegne prihvacanje apsurda egzistencije, a sve Zelje/zudnje su po Sartreu vezane uz zelju/Zudnju
da se pokori sloboda drugoga. Man gaze pokorava drugoga, Helmutove fotografije pokoravaju
drugoga Sto znaci da svaka njegova fotografija nije voajeristicka u smislu Laure Mulvey vec¢ je
otvoreno seksualna na nacin da se ne moze pretvoriti u seksualni objekt koji bi izazvao man gaze.
Helmut izaziva zelju koja dovodi do otjelovljenja svijesti kako bi se uronilo u svijet.

Na fotografiji koja je zasigurno jedna od najkontraverznijih, ona na kojoj Zena stoji na sve Cetiri na
krevetu , odjevena u Hermesovu odjecu za jahanje, osedlana, dok su njene grudi postavljene tako
da su uperene u promatraca, postoji itav niz zapisa. Iz te fotografije se moze is¢itati svo
nepovjerenje u sustav i njome provocira lazne moralne barijere. Sve na ovoj fotografiji vristi
seksualni objekt. Zena kao seksualni objekt u svojoj facijalnoj ekspresiji zadrzava moé kojom
pokorava sve oko sebe. Gledaju¢i joj samo glavu ona zrac¢i samopouzdanjem 1 dominacijom koja se
isti¢e nad njenom submisivnom seksualnom ulogom. Vrlo brzo primijetiti ¢emo da je ona poput
okretne divlje macke koja se Sulja dok vreba svoj plijen. Seksualnost je nesto §to joj pripada, s ¢im
je rodena. Ona se ne mora zamarati njome, ne mora nista ¢initi da bi njome zracila ve¢ sa svojom
seksualnoscu stvara nevidljivi veo oko sebe koji ju prekriva 1 na neki nacin joj postaje Stit. Njome
moze, dok se suptilno krece kroz imaginarij bilo kojeg heteroseksualnog muskarca, stvarati i rusiti
svjetove. Helmut Newton je formirao Zenu koja je sposobna funkcionirati bez muskarca i to joj daje

nevjerojatnu mo¢.
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HelmutNewton - Saddle 1, Paris 1976., Vogue Hommes
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6. MELANKOLIJA, MODA T HELMUT

Kada nam se egzistencija svodi na cilj koji je konstantno zadovoljavanje nagonskih potreba 1 koja
ostaje na toj istoj razini javlja se Sartreova muc¢nina. Mi ljudi skloni smo izbavljenje svojih jada
pronalaziti u aktu ljubavi sa drugom osobom.Ne bismo li mogli uzivati u vlastitoj tjelesnosti
opredmecujemo drugoga i to stvara odnos koji je liSen ljubavi. U nedostatku dopiranja do vise
razine svijesti spram tijela 1 drugoga, svidanje 1 naklonost koja prethodi ljubavnom zanosu prelazi u
¢isto sadisticko manipuliranje nad tudim tijelom. Helmutove slike odrazavaju taj sadizam, podsjeca
nas da je tijelo omotac, ne shvaca ga ozbiljno, ali ga postuje kao ljepotu. Moda je kreativni dizajn
tijela (Pai¢; Zagreb:2007 ), prolazna je $to smo ve¢ ustanovili kao potvrdu zivosti te je zato
Helmutu vazna. Zivoti nam se svode na gomilu malih beznacajnih trenutaka u kojima utapamo

svoju egzistenciju.

Ljudi su sve viSe udaljeni jedni od drugih, tezi se objektivizaciji svega, moda je nacin da kroz
konstantno dizajniranje laznog bitka- u — sebi (jer ustvari nitko od nas se ne bavi time nego bitkom
—u — drugima) prazninu duSe punimo ispraznostima. Ta praznina nakratko biva popunjena na sat,
dva, ali onda se naplacuje danak i praznina se produbljuje. Sloboda kroz zadovoljavanje prolaznim
vrijednostima ustvari je jos jace otudenje od drugoga i poniStavanje njegove vrijednosti jednako
tako kako to drugi Cini. Na taj na¢in pokuSavamo ucvrstiti svoj status naspram drugoga. Ne trazimo
put do bitka-u-sebi nego kroz pridavanje vaznosti funkcije koju obavljamo ili stvari koje
posjedujemo pokusamo zavarati drugog da mi zivimo kao bitak-u-sebi, ne bi li tako posjedovali
odredenu laznu superiornost duha nad drugim s$to opet dovodi do Zelje za dominacijom nad drugim
kroz podredivanje drugoga. Na taj nacin gubimo tanku nit kojom smo povezani sa slobodom. Jer
sloboda je iluzija. No mi nismo u stanju saZivjeti ni tu iluziju jer smo previse okupirani iluzornom
slikom koju Zelimo stvoriti u pogledu drugoga. Kroz modu, ljudi kao da odbijaju egzistirati, a s
druge strane ta moda postoji jedino ako je izlozena pogledu drugih. Moda je ljepota koje su ljudska
bica gladni jer ih priblizava nekoj vrhunaravnosti bozanskog. Stanje kojem svaki put iznova
dopustimo da nas u svojoj efemernosti prozdre 1 ispljune jer ljudi stalno teze pronalasku tezih
nacina postojanja. Moda je za to idealna, poput tumora nam pristaje. Nije nasa, a postaje vaznija od
nas. Zasto je to tako? Jednostavno jer je optimizam u oc¢aju postojanja (Sartre). Konformisticka
slika pojedinca koji svoje vlastite mogucénosti 1 sposobnosti zamjenjuje onim drustveno diktiranima
je nas modus operandi. Na taj na¢in potpuno smo zarobljeni. NaSe bice krece se do niStavila i to ne
zbog neuspjeha metafizicke Spekulacije. Naime ako postojimo samo kroz pogled drugoga mi

gubimo nas bitak, on se umrtvljuje. Moda moze umrtviti bitak i napraviti sama od sebe svrhu. No
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nije i paradoksalno da ljudi stalno trée biti u tom stanju bez svrhe ne bi li mogli izbje¢i odgovornost
vlastitih Zivota. Helmut nas poziva na odgovornost. Odgovornost je nedvojbena posljedica slobode.
To podrazumijeva da preuzmemo potpunu odgovornost za nase odluke i sve produkte tih odluka.
Ako to prihvatimo znamo da zona u kojem je na$ Zivot voden od drugih i gdje sve vezano uz nas
bitak, i dobro i loSe, nije nasa krivnja, prestaje postojati. Odjednom smo suoc¢eni sami sa sobom.
Slobodni smo no ipak zudimo za okovima koji nas drze pod kontrolom i od nas samih. Tjeskoba
nastupa gotovo istog trena jer smo primorani kopati sami po sebi, u dubinu svoga bica, postajemo
autorefleksivni, duboko poniremo u sebstvo. Melankolija se razlijeva cijelim naSim tijelom.
Shva¢amo da smo bili pripitomljeni kako bi $to djelatnije sluzili zajednici. Nalazimo se u podrucju

sumnje koje viSe ne podupire drustveni sustav nego ga podriva.

Vise se ne orijentiramo na svoj performans u svijetu ve¢ poc¢injemo promisljati temeljne kulturne
odnosnice. Tko smo, §to smo spram svijeta kulture — svijeta zivota, jesmo li i kada samo objekt, a
kada subjekt? Izmicanjem pozicije onog koji nema odgovornosti i nije slobodan postajemo onaj koji
izmice drustvenim normama, onaj koji je osjetilan i koji prihvaca svoju mnogostrukost duse, nuzno
fragmentirane li¢nosti koja nam je u hiperrealnosti nametnuta. Tijelo je za Helmuta naCin da izrazi
dusevno stanje. Svojom vizualnom poetikom izrazava ono $to postoji mimo rije¢i. Kada kazemo
'slika vrijedi viSe od tisucu rijeci' sloZit ¢emo se da je to izraz koji je gotovo nemoguce primjeniti na
sliku danasnjice jer su te slike one koje Sute ili urli¢u neartikuliranim zvukovima. Te slike su
zamijenile tekst no ustvari one su ga prozdrle 1 usisale. Tekst viSe ne postoji 1 iS¢itavanje slika se
odvija u stotinki sekunde jer se umnazaju i gomilaju i tako zagluSuju sve ono §to je 'reCeno'. Helmut
Newton stvara sliku koja je €ista rije¢, njegova slika je metarijec. Svaki put iznova iz svake njegove
fotografije pomocu jednog poloZzaja tijela, pomocu jedne crte lica mozemo i8¢itati ,,stvarnu

(T}

opazajnost '(Hartmann; 2004:151). Helmut tijelima ukazuje na nevidljiva, nepriznata, tajna
stremljenja druStva. Zbog toga su ga i razliciti dijelovi drustva ostavili izvan drustva jer je slikom
utjelovio skrivene fetiSe i fantazije, signalizirao i odrazavao Zelje skrivene ispod drustvene
pojavnosti §to ga ¢ini pobunjenikom protiv uredenog poretka u kojem zena mora posjedovati
skromnost koja joj je urodena. Mi ljudi konstantno smo u borbi sami sa sobom, prodiranje
melankolije u nasa bi¢a obznanjuje nam istinu da smo jedinka koja hoce sve postici 1 sve prozivjeti,
mnostvo svojih dusa koje radaju mnostvo istina sjediniti u jednom tijelu. Egzistencija nam to ne
dopusta i zivoti koje vodimo zarobljeni su u jednom malom fraktalu duse dok nam sve ostale

istovjetne vjerojatnosti izmicu. Vjerojatnost je mjera nasSeg znanja o sistemu odnosno naseg

neznanja. Zarobljeni smo u postojanju kakvo nam je nametnuto rodenjem i okolinom no ako nase
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egzistiranje svedemo na Heinsbergove relacije neodredenosti odnosno valno-cesticnu dualnost
kvantne fizike u kojoj $to bolje poznajemo jednu veli¢inu, slabije poznajemo drugu dolazimo do
jezika Helmutove fotografije. On uvijek govori ne usuduj se osudivati ono §to ne zna§ dok

opravdavas ono §to znas.

Vazno je spomenuti da Helmut unatoC nagosti koju zastupa na svojim fotografijama nikad ne prelazi
u vulgarnost. Prava erotika nikad nije vulgarna. Uzmimo samo kao primjer fotografiju prekrasne
dugonoge Zene koja u oskudnoj, pomalo fetiSistickoj opravi drzi razanj na kojem je nabodena
pecena svinjica. Po opisu bi zamislili estetiku koja je nekako bliska kamiondzijama 1z americkih
filmova 90ih godina proSlog stoljeca no ta slika je toliko ocaravajuca da smo primorani tu svinju
gledati kao nekakvu skulpturu koja krasi prostor te nestvarne Zene. Jedino stvarno je prostor u koji

ih stavlja. Na svakoj fotografiji postoji duh prostora.

Cesto snima svoje aktove u starim hotelima i svaki taj hotel ima odredenu atmosferu, ne samo kao
kulisu ve¢ i odreden veo proslih prisutnosti. Kao da se sve skupa povezuje u jednom energetskom
naboju punom melankolije i otudenosti. Njegova mo¢ proizlazi iz toga §to sve fotografije snima u
poznatoj 1 nimalo egzoti¢noj okolini. Egzoti¢no zna¢i nama strano §to automatski znaci da gura u
imaginarni svijet, svijet koji je Baudrillardov simulacrum?® bez ikakvih referenci sa stvarno$éu.
Helmutov svijet je Zivi svijet, njegova referenca je prostor u kojem on i modeli zive u tom trenutku.
Samim time akumulira mo¢ onog strasnog. Strasno jer je moguce i jer je samim time stvarno.
Vecina ljudi koristi priliku da bjezi od svoje stvarnosti na ovaj ili onaj na¢in no s Helmutom nas
bijeg postaje javan, a ne privatan i fantazije koje brizno skrivamo postaju svima vidljive.

Helmut golotinju koristi kao ruho zene, a modu koristi kao pokrivalo kojim pokazuje bas ono Sto se
ne bi trebalo vidjeti. Jednostavno je postigao da se Zena koju fotografira prepusti. Ona se ne
opredmeéuje, ona transcendira svoju pojavnost jer se dopusta otkriti svijetu u svoj svojoj biti. Zena
prestaje brinuti o slici koju mora prezentirati svijetu. Ona zahvaljuju¢i Helmutu ne mora
opravdavati svoje postojanje ni kroz pogled drugoga ni kroz konstantan osjecaj promatranja same
sebe. Oslobada se kristalnih reSetaka nuznosti, a opet svjesno je centrirana u svoj svojoj
zenstvenosti. Nije rasprSena raznim ulogama koje mora odglumiti. Svaka Helmutova (nad)zena ima
pogled koji je savrSeno fokusiran. Taj fokus u pogledu probija. Gledajuéi u njega osje¢amo
odredenu snagu koja je usmjerena u jednoj to¢ki i zato je neunistiva. Zena na Helmutovoj fotografiji
kao da porucuje ,,Da, golo¢a me pokriva. Moje tijelo je vama toliko idealno, a meni toliko nebitno.

Ne uzimam ga osobno, to je moje vozilo, moj nacin putovanja u ovoj egzistenciji. Ono nema veze s

15 Jean Baudrillard francuski teoreti¢ar koji je pojam simulacrum objasnio u svojem djelu Simulacija i zbilja
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onim §to ja jesam pa stoga ni ne mogu biti samo to tijelo, ne mogu biti objektom kad i sferu
subjekta nadilazim svojim titranjem u fotonima." Kroz fotografiju dualitet Zene se multiplicira 1
pokazuje koliko je Sirok spektar Zenstvenosti i svega 'onog Zenskog' Sto se do tada nikada nije tako
ozbiljno shvaéalo. Zena je uvijek bila figura koja sadrzava sublimnost ljepote, ali posto je to
zastraSujucée i nepoznato, moralo se staviti pod kontrolu, morala je na neki nacin biti drustveno
ukrocena. Jo$ jedna posebnost koja govori o posebnom odnosu Helmuta 1 Zena je to da je uzimao i
tzv. 'obicne Zene' kao modele i svaka od tih Zena je oli¢enje Zenstvenosti u njegovom objektivu.
Svaka Zena je prava zena . Helmut poStuje Zenu i svakoj daje da bude ono $to jest. Moda mu je
sudionica, koristi je suprotno od onoga kako bi se frivolnost koristila. Kao da je shvatio $to moda
jest. Nije ju shvatio povrsno kao odijevanje. Uvidio je njenu opijajucu kvalitetu 1 shvatio modu kao
zivo bice koje se kroz odjecu opredmecuje.

Zanimljivo je da je Helmut bio najograniceniji upravo kada je snimao modne fotografije. Naime
modni dizajneri nisu imali sluha za njegovu logiku stvari. Nije smio prelaziti granice niti je mogao
osloboditi svoje kreativne struje. Zato je prema modi imao odnos izmedu ljubavi 1 mrznje. S jedne
strane moda je ljepota koju je toliko volio i cijenio, a s druge strane je drustvena konstrukcija koja
ubija odgovornost kreativnog stvaralastva. Smatrao je da ga takve ogranicavajuce fotografije micu
od njegovog smisla, a to je otkrivanje predivne sublimnosti Zenine ljepote. Ipak nekako je uspio
modu uciniti svojom uzdanicom. Snimao je vani pod prirodnim svijetlom i odjeca je bila nositelj
stanja. Pokazao je da moze ispricati pricu ¢ak i1 kad su mu nametnuta razna ograni¢enja. Njegova
veli¢ina je bila u tome da je znao vidjeti i cijeniti pravu ljepotu, znao ju je istaknuti i pustiti bez
filtera i to na nacin da ostane nekako netaknuta i u isto vrijeme provokativna.

Moda se pojavljuje kao inspiracija umjetnosti zbog stalnog obnavljanja stila, uranjanju u tijek
vremena ¢uvanjem iluzije o sadaSnjosti koja se stalno obnavlja i tako ne prolazi. Suvremena
umjetnost biva ispustena iz ruku obi¢nog covjeka, svim silama se ¢uva tajna slicnosti Zivota i
umjetnosti od strane onih upuéenih u suvremenu umjetnost. Helmut Newton i ovdje ¢ini razliku.
Njegova fotografija moze biti Sokantna, uvredljiva ili samo lijepa no ona je u svakom trenutku
svacija. Nema razlike u tome da li je gleda vrsna poznavateljica umjetnosti ili teta u vrticu. Kod
obje ¢e biti prisutan melankoli¢ni osjecaj tezine koju su obje htjele pospremiti i sacuvati u komodi
nesvjesnog. Razlika jedino moze biti u razini iskrenosti koju ¢e ta slika potaknuti, i u vecini
slucajeva Ce teta u vrticu imati ve¢u dubinu poimanja fotografije od vrsne poznavateljice umjetnosti
koja ¢e to sve prekriti maskom o kvaliteti umjetnosti koju promatra s obzirom na stil, ili ¢e dati
hvalospjev ili pokudu o mehanickim aparatima produkcije, a nece uistinu reci Sto osjeca. Progoniti
¢e ih neispricane price svake Helmutove fotografije jer on svojim kadrovima stvara pricu. Koristi
svoje promatrace kako bi iznijeli istinu o tome $to se u njihovu drustvu dogada. Ukazuje im na

njihovu politizaciju nemo¢i. Aktivizam je danas ogranicen na kratki vijek trajanja i to ne da bi
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ispoljio opéu dobrobit nego da bi se netko okoristio i ostvario dobrobit svog individualnog uzleta!®.
Helmutov aktivizam je kod njegove vizualne percepcije. Prepun je previranja koja izmicu
druStvenim normama. Zanemaruje druStvene uvjete recepcije. Djela su mu rasprSena. Teze
odasiljanju metafizicke, vjerske ili filozofske poruke o smislu postojanja i o gusenju egzistencije.
Ne proizvodi fotografiju koja tezi tome da viSe ne funkcionira kao "slika necega". Njegove slike
susrecu 'drugoga’ 1 na taj nacin drugi se mice iz sebe 1 iz te druge perspektive zna vise o sebi. Ono
Sto je Helmut davao nije nam se nuzno svidjelo. Estetizira stvarnost jer teret melankolije koji
ispoljava ne bi nam vise dopustio da se vratimo zZivotu. Dok gledamo Helmutovu fotografiju
,»0sjecamo uzas neposjedovanja svojeg bi¢a, osim u estetskom snu.* (Crnojevié-Cari¢;2008:)
Melankolik je uvijek onaj koji koketira sa smrtnos$¢u, u kojem mu je smrt na neki na¢in vjerna
Zivotna suputnica. Helmut Newton u Muglerovim kampanjama (Mugler, Milan 1997.) se poigrava
sa fantazijom smrti. Crne ruke u rukavicama drze vrata kao da ih se spremaju zatvoriti, a s druge
strane vrata je Zena bezivotnog izraza lica, sa smréu u o¢ima, stoji u pozi koja bi lako mogla biti
zamijenjena za pozu poloZenog mrtvaca na odar. Nadalje kada bolje promotrimo sliku vidimo da
Zena ustvari lezi, jer njene noge ne diraju nikakvu povrSinu. Perspektiva je promijenjena pa ustvari
zena koja lezi na podu u okviru vrata, zbog promjene kuta, gledatelju izgleda da stoji iza vrata. To je
Helmut postigao time $to je Zena obucena u modu i $to nosi visoke pete. U prvi tren modernost Zene
nas zavarava i ne vidimo stvarnu sliku. Umjesto klasi¢nog lijesa lezi u okviru vrata. Samo nam
crnina i poza muskarca koji drZi vrata jasno pokazuje da je ovo scena svojevrsne sahrane, sahrane
'Zenskosti' od strane crnog muskarca, odnosno tame muske dominacije.

Za razna fotografiranja za MarieClaire i Muglera, Helmut Newton se poigrava idejom goloce,
nevinog, smrti i ljepote kao necega unheimlich (Rainer Maria Rilke). Nasilje je vidljivo u
fragmentiranim detaljima kao $to su nedostatak cipele na modelu, kolazni poster Djevice Marije
nad kojim je crna sjena ili poza Zene koja lezi pod drugom Zenom.

Helmut Newton u svojoj fotografiji lukavo koristi sjene koje stvaraju tijela (muska, zenska), i
parcijalne konture tijela, koje 1 kad su parcijalne znamo o kome, 1 ¢emu se radi. Ona su i dalje
prisutna. Na fotografiji Women Examines Man, Helmut Newton koristi i jedno i drugo. Zena je ta
koja promatra, ali u odsutnosti objekta njene paznje stvoren je Barthesov punctum. Odsutnost
pogleda drugog koja se nazire u konturama i u sjeni, ¢ini da je pogled drugoga jos vise prisutan. Taj
fantomski pogled refleksija je pogleda zene koja gleda, odnosno ona gleda jer je gledana. Ponovno
u njenom pogledu is¢itavamo snagu no ovog puta to je i snaga onoga koji nedostaje. Prikazom na
konturu muskih leda i zadnjice Helmut Newton ucinio je od muskarca igracku koji je tu da bi
(po)sluzio Zeni. Tijela kojih nema ili su samo parcijalno tu, prisutni su u svojoj odsutnosti. Muski

pogled kojeg ne vidimo prisutniji je u svojoj nevidljivosti. Dijalog videnog i nevidenog progovara o

16 Yves Michoud, Umjetnost u plinovitom stanju, ogled o trijumfu estetike, Naklada Ljevak, Zagreb, 2004.
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metodama discipliniranja i socijalnoj kontroli. Helmut Newton uvijek stvara neunistivo idealno
tijela kako bi savladao svaku inskripciju drustvenih normi i obrazaca u svakodnevnici. To tijelo je
zensko jer predstavlja distanciran ego. Zdruzeno je u tzv erosu zajednistva (Tvrda, 2006: 194). Ono
nema maske rigidnosti koje su provucene kroz drustveno konstruirane uloge, u svojoj
bezvremenskoj bozanskoj ljepoti i univerzalnosti dotice se svakog covjeka pokazujuéi tajnu duse

unutar svakoga bica.

Fotografija Claudie Schiffer za Vanity Fair iz 1992. utjelovljuje snagu mekoce Zene u svoj svojoj
putenosti. Ona je apstraktna i fikcionalna koliko 1 korporalna i konkretna. Prvo je zbog takore¢i
nestvarne ljepote i ljupkosti dok drugo postaje kroz svoju seksualnost. Helmut Newton estetizira
stvarnost 1 zenu pokazuje u najviSem stupnju estetskog dometa no to je i dalje tijelo koje postoji sa
svim svojim fizi¢kim svojstvima. To nije Baudrillardovo metastazirano tijelo koje je tekuce, to je
tijelo koje je pergament covje¢nosti kroz ideal tjelesnosti.

Za melankolike svijet nije dovoljno dobar. Zele bolji svijet s vise dubine, s vi§e tankocutnosti i
empatije. Melankolik tezi poboljSanju svijeta za sve oko sebe i kada je suocen sa surovoséu koja ga
odbija kao promasaj, za njega Zivot u svijetu jednostavno postaje prebolan. U boli dolazi do
mentalne snage, dolazi do izvora stvaralastva i1 kreativnosti. Kreativnost je jedini nacin da opravda
svoje zadrzavanje u tom grubom svijetu. Albert Camus kad kaze: ' U meni je anarhija i zastrasujuci
nered. Kreativnost me tjera na tisu¢u smrti zato jer stvara red, a moje cijelo bi¢e se buni protiv tog
reda. Ali bez kreativnosti umro bih, rasprSen u vjetar.' kao da potvrduje da je melankolija stanje
nepovjerenja u simboli¢ki sistem i nepovjerenje u moguénost iskazivanja. Helmut Newton
konstantno stvara. Njegovo bivanje je kreativnost. Simbolicki sistem je ono ¢emu pripada no samo
naizgled jer se ustvari cijelo njegovo bice buni protiv tog sistema i to pokazuje svojim fotografijama
koje je zamaskirao u ugodu, dekadenciju i hedonizam ne bi li u toj poziciji ,dvorske lude' mogao
jasno provoditi svoju misiju: prikazati svijet kakav je, ne bi li ga mogli popraviti jer tome treba

tezitl.
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Slika 4)Selfpotrait with wife and models, Paris 1981.
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7. MELANKOLIJA ANALOGNE I DIGITALNE SLIKE

Razlika analogne i digitalne fotografije je u tome §to je analogna sposobna nadmoéno stvoriti
ljudski duh sa svojim zrncima svjetlosti dok pikseli digitalne fotografije nemaju konekciju s tom
sferom 1 ono nesto istinito joj konstantno za dlaku bjeZzi. Vidimo dokaze prikaza u digitalnoj
fotografiji zaljubljenog para u Parizu. Vidimo dokaz broj jedan La Tour Eiffel kao 1 dokaz broj dva
drvece i kafi¢ koji se tamo nalazi kao i dvoje zaljubljenih ljudi. Ovo sve daje prikaz koji izmice
stvarnosti, odnosno to je stvarnost, ali ta stvarnost vise ne postoji (Baudrillard). Pikseli se moraju
zagusSiti u svojoj brojcanosti ne bi li uspjeli izlagati stvarnost analogne fotografije koja u sebi nosi
riznicu frekvencija koje nas vode u onostranstvo. U analognoj fotografiji postoje zrna u digitalnoj
pikseli. Baudrillard je rekao da je to: ,,Zacarana simulacija: varka za oko — laznije od laznoga — u
tome je tajna privida. Nema price, nema pripovjedanja, nema skladanja. Nema pozornice, nema
kazaliSta nema djelovanja. Varka za oko zaboravlja sve to i okruzuje ga beznac¢ajnim uobli¢enjem
obi¢nih predmeta.” (Baudrillard, 2013:142)

U toj varci objekti, predmeti, ljudi su ispraznjeni. Oni ne nose vise svoju bit niti svoje postojanje.
Postaju aveti u laznoj stvarnosti. Cak ni tamo ne mogu biti oni koji nose radnju. Samo su utvare.
Pikseli ih razmjeStaju po prostoru virtualne mreZe kako im se svidi. Ti objekti digitalne slike nemaju
¢vrsti temelj pa stoga ne mogu ni postajati osim kao jedna od moguénosti digitalne komputacije.
Baudrillard ih je nazvao i onima koji su liSeni ozracja smisla i uronjeni u eter praznine. Bez smisla
oni gube 1 sve ono Sto je njihova datost. Postaju isprazna dubina koja je nepostojeca u svojoj
plasti¢nosti prikaza na ekranu. Nije slucajno da digitalna slika negira papir kao sredstvo produkcije.
Ona je hologramska, nema nista opipljivo na njoj. Sve je Cista vizualnost koja je nestalna i titrava
poput halucinacije. Digitalne slike stvaraju halucinaciju stvarnosti, Ta stvarnost je bez tezine. Na
fotografiji koja je analogna, zguzvani papiri na prljavom podu pokraj razasutih knjiga u nama
odmah traZe angazman. TraZi da u toj slici vidimo tjeskobnost prostora i osobe koja se energetski
Siri po tom prostoru, dok ista slika u digitalnom obliku je toliko estetizirana da ni prljavstina ni
tjeskoba ne postoje. Ta praznina koja je nevidljivi prsten oko virtualne stvarnosti u nama budi
melankoliju jer ponistava bilo kakvu mogucénost slobode izbora. Naime do sada je ¢ovjek putovao
kroz nesavrSen prostor-vrijeme, traze¢i djeli¢e kako bi ih spojio u poboljSanu cjelinu. U virtualnoj
stvarnosti prolazi kroz prostor-vrijeme u krajnjoj brzini. ,,U tom virtualnom prostoru-vremenu vise
nije utisnuta energija meduljudskih odnosa. Covjek postaje usamljeni putnik u svemiru koji je
matrica koja zavodi svojom dijaboli¢nom formom mreze koja nas u isto vrijeme mami i zarobljava
radikalnom dezinformacijom koja je Cista aktualnost. U toj aktualnosti Covjek djeluje samo na nacin

akcije u kinematografiji.”(Baudrillard, 2013:250)
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Pateti¢nost i sjeta fotografije je u tome Sto je ona bez buducnosti i u njoj nema nikakvog protezanja
dok je kino protezno 1 prema tome nimalo melankoli¢no. Fotografija je nepomicna i vraca se od
predstavljanja do zadrZavanja. Na neki nacin jedino fotografija djeteta koje sjedi na stepenicama i
zadovoljno lize sladoled moZe u nama izazvati zivotnost bio to medij digitalne ili analogne
fotografije. S tim da ako se radi o digitalnoj fotografiji ona mora biti netaknuta odnosno prvi
produkt digitalne fotografije ne smije biti naruSen umjetnim pomagalima za uljepSavanje te
fotografije ili digitalni fotograf mora biti toliko vjest u odabiru svake i najmanje sitnice da time
ulazi u polje virtuoza koji stvara svoju stvarnost i svoje postojanje u virtualnim labirintima.
Digitalne slike su nereferentne i bez slikovne dubine. Ne otvaraju se promatracu da bi kroz njih
spoznao svijet ve¢ se u nasem tijelu otvaraju kao virtualni 'prozori' u svijet. Kroz taj prozor
promatra¢ konstruira svoj svijet. Vizualne informacije zamjenjuju one u tekstu. Nove slike su
projekti za nova tijela, nastojimo utjeloviti sebe u virtualnom. Svijet shvacamo kao nakupinu
raznovrsnih pojedinacnih bi¢a. Kant je rekao slika je dogadanje bitka — u njoj bitak postaje misaona
vidljiva pojava. Bitak se umjetnicki pojavljuje u ljepoti, dok za Platona ljepota nije jednostavno
simetrija, ve¢ samo isijavanje koje pociva na njoj. Ona spada u vrstu sjaja. A sjati znaci obasjati
nesto 1 tako se na tome na $to pada sjaj samo pojaviti. Ljepota ima nacin bitka u svjetlosti. Gadamer
za tu svjetlost kaze da ta svjetlost koja svemu omogucuje da istupi, da u sebi samome bude jasno i u
sebi razumljivo, svjetlost je rijeci. Na metafizici svjetlosti se dakle zasniva ona uska veza izmedu
prosijavanja lijepog 1 jasnoc¢e razumljivog (Gadamer;1978:550). Ako je svjetlost ljepota, a isto tako
je 1sastavni dio analogne fotografije koja otkriva tu istu ljepotu, onda bi se iz toga dalo zakljuciti da
je digitalna slika pomracenje te ljepote, odnosno skrivanje te ljepote i stvaranje odredenih kodova
koji u nama samima kodiraju ono kako nesto smatramo lijepim. Covjek je uronio u svijet koji je
stvoren od kodificiranih slika 1 jezika. Te slike 1 taj tehnojezik ne objasnjavaju zbilju svijeta, oni je
stvaraju. Digitalna slika sama postaje jezikom. Taj jezik je jezik komputacije. Nema nikakve veze sa
temeljnim humanistickim konceptima mitom, religijom, filozofijom i umjetnosti. U toj slici nasa
mo¢ imaginacije gubi svoj nadrealni moment 1 postaje sloZena operacija bas kao §to je to 1 digitalna
fotografija. Vilem Flusser je takvu imaginaciju nazvao tehnoimaginacijom, a digitalnu sliku
tehnickom slikom. Ta tehnicka slika postaje slika — prostor u kibernetickom, virtualnom prostoru
Baudrillardovog simulacruma. Virtualna tehnicka slika je znak koji nastoji ne biti znakom, maskira
se kao neposredna danost, medijski realitet koji odbija klasi¢ni semioti¢ki pristup.!” Flusser nadalje
objasnjava: 'One su modeli, koje raspadnutom svijetu i raspadnutoj svijesti trebaju dati formu,
trebaju je informirati." (Flusser u Galovi¢ 2011: 92) To su slike magijskog koda. Ta magija nema
veze sa ni¢im nadnaravnim odnosno nije vezana uz neobjasnjive metafizicke sile ve¢ je magija jer

stvara prostor svijeta. Svijet viSe ne postoji bez slike. Sve je Flusserov digitalni privid. Masta i

17- Milan Galovi¢, Doba Estetike, estetika lijepog, problemi s ljepotom.: od totalitarne prijetnje do fascinacije ljepotom
"digitalnog privida", Antibarbarus, Zagreb 2011.
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zbilja izmijeSane su u tu tehnoimaginaciju koja uz pomo¢ kompjutera koji je imaginator stvara
razne kodove postojanja. Bitak u sebi je nevremenski no u virtualnom pejzazu koji je isto tako
nevremenski, jer je svevremenski, ne postoji ni prostor odnosno postoji samo kao kiberneticka
mreza Baudrillardovog simulacruma. 1z tog razloga Helmut nam je neopisivo vazan jer njegov
prostor je prostor svijeta koji se gubi pod tehnickom produkcijom. Nije stvoren nego je otkriven.
Stvorena je istina prikazanoga. Danas nam nudi novo razumijevanje odbjegle stvarnosti koja juri
prema entropiji jer emanacija iz pros$lih vremena vise nije bitna. ProSlost se raspada, povijest ne
postoji, a bez povijesti nema ni sadasnjosti, sve postaje integralna stvarnost virtualnosti u kojoj se
zivot odvija kroz sve manje koristenje tjelesnosti. Tijela pod pritiskom tehnologijskog skoka postaju
nedostatna, aparatima im poboljSavamo funkcije. Odnos spram tjelesnosti i ta nemogucnost
hvatanja vlastitog tijela dovela nas je do digitalne tehnologije 1 medijskog carstva gdje se meduigra
tijela 1 vremena/prostora preobraZzava u moc¢no sredstvo akumulacije virtualnog. Konstantno
iS¢ezavamo sa virtualnog platoa $to dovodi do mahnitosti sadrzaja. Konstantno smo primorani
obnavljati vlastitu sliku u virtualnom sazivljavanju. Digitalnost fotografije €ini je sakatom. Ne
posjeduje vise tijelo kao objekt ni kao subjekt, stvara svoje vrijeme i prostor u kojima se svi
distancirani trenuci aktualnosti medusobno povezuju. Stvarnost koja je njihovo sredstvo produkcije
viSe ne postoji. Tehnoznanosti joj negiraju postojanje. Ekran digitalne fotografije svojim pikselima
pomracuje vid. Vidi se samo dizajnirana konstrukcija koja nema veze sa osjetilnoscu, takav privid
nas gura u ono nepodnosljivo zagusljivo stanje tjeskobe. Melankolija koja nas oslobada ograda
svijesti u digitalnoj fotografiji nikad nece biti katarzi¢na kao Sto ¢e to biti u slu¢ajnoj poziciji tijela i
svijetlosti na analognoj fotografiji koja nas razdire svojom melankolijom postojanja.

Melankolija se Cesto veze uz ljude koji pate od gubitka izazvanog prerano preminule voljene osobe.
Na fotografiji Helmuta Newtona pojavljuje se melankolija koja se odnosi na gubitak onog
Pessoinog "ja koji nikad nisam bio ni postao". Helmut nas uporno podsjeca na izgubljene Zivote nas
samih koji nisu nikad rodeni zbog zatvora u koji smo se sami stavili uvjetovani medijskom
konstrukcijom stvarnosti i raznim laznim drustvenim obrascima. Helmutove provokativne djevojke
u svojoj suverenoj prkosi pokazuju "ja sam se usudila, a ti?"" Helmutova Melankolija iz tog je
razloga bolna jer dopire do same biti i1 sustine pojedinca koji je tu istu bit pokuSao zakopati ispod
svih tih privla¢nih kalupa u koje se uvukao kako bi zadovoljio oc¢ekivanja fantoma i prikaza s kojim
ga je drustvo indoktriniralo jo§ od malih nogu. Pojedinci koji se usude iza¢i iz kutije ili budu
uhvaceni u Zrvanj showbussinesa ili se guraju na margine drustva. Tako se taj izlazak iz kutije 1
dalje laZzno prezentira jer na snazi je lazno uvjerenje, lazni sustav vjerovanja da su zvjezdani
pojedinci idoli, ikone 1 uzori i ako Covjek zeli uéi u tu sferu bozanskog, gdje oni sjede i ljube mjesec
1 zvijezde treba Ciniti sve kao 1 oni. To je jedna od najve¢ih obmana danasnjice. Danasnji

kapitalizam previse nas izjedna¢ava i na taj na¢in gube se i ne razvijaju razni talenti. Covjek je
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pojedinac s bezgrani¢nim izvorom potencijala, Helmut svojim klikom fotoaparata kao da to svaki
put potvrduje i Cak izaziva pitanjem koje se skriva u Cesticama svijetla njegove fotografije. Mozes li
zamisliti kakav bi bio tvoj Zivot bez straha? Neki suvremeni znanstvenici kao 1 razni motivacijski
govornici danas smatraju da je strah dobar i da ga treba prihvatiti, "skuhati mu kavu 1 ponuditi ga
keksima" jer on nam se mora pokazati kako bi se uistinu suocili s njim. To su znali Freud i Fromm,
da je tjeskoba izazvana potiskivanjem, nepoznavanjem i nepriznavanjem odredenih sadrzaja.
(Crnojevi¢- Cari¢, 2008:226) Nesvjesni sebe samih, nuzno ostajemo u stanju nezadovoljstva prema
svijetu pa shodno tome treba do¢i do podsvjesne riznice arhetipskog znanja u dubinama pojavnog
strujanja svijesti.(Fromm, 1969:16) Melankolija je odredena izuzetnost koja otkriva istinu bi¢a, a
Kristeva je opisuje kao predio u kojem je rodeno ono lijepo, Sto je odredena harmonija s one strane
beznada. (Kristeva,1988:240) U drustvu orijentiranom na profit i kapital koji kupuje ljepotu,
melankolija je pozicija drugog, onog koji ne spada u navedeni svijet. Helmut Newton je pokazao
suprotno, da i u surovom kapitalizmu bez zracenja melankolije koja je istina njegovih fotografija mi
postajemo sloZeni strojevi bez doticaja sa naSom biti, odnosno nije pristao maskirati i estetizirati
svijet do razine u kojem on prestaje postojati u zatvorenoj ljepoti.

Njegove fotografije odiSu ¢istom melankolijom Zivljenja. Nisu stil Zivota ,ve¢ portretiraju nesto $to
je zivotno, nesto gdje bi mogli nastaniti sebe jer su nam emocionalni okidaci na fotografiranim
licima itekako poznati. Toliko poznati da bjeZzimo od njih. Stvaraju nam utrobasti Lyotardov osjecaj
od kojeg ¢ovjek bjezi, poticu melankoliju koju ni ispraznost hiperkonzumerizma ne moze izbrisati.
Fotografije mu nisu unarne, koje stvaraju samo jednu posljedicu prema osnovi, npr. da nam Newton
stvara osjecaj kapitalizacije Zudnje odnosno da mi nakon $to vidimo njegovu sliku samo zelimo
kupiti proizvod sa slike to bi bila unarna fotografija no Helmut Newton nas razara ne bi li se
poniranjem u sebe ponovno izgradili posredstvom melankolije. Ta crna Zu€ nas tjera da se suo¢imo
s onim od ¢ega bjezimo 1 zbog Cega stavljamo svoje maske ne bi li funkcionirali u svijetu sazdanom

od sjena.
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Slika 5) Helmut Newton Raquel Welch, Los Angeles, 1980
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8. ZAKLJUCAK

Danas je politicka korektnost i egalitarizam toliko perverzan da netko tko je muskarac i bijel u
startu moze biti oznacen kao negativna komponenta druStva. Hegel je rekao 'Sto je racionalno je
stvarno, a §to je stvarno je racionalno' pod time je podrazumijevao §to je spoznatljivo na metafizicki
nacin, a ne samo na dedukticki, hladni nacin racionalnosti je ono §to ¢ini nasu stvarnost, odnosno
nasSe poimanje stvarnosti. Razni gurui i farmaceutske tvrtke promoviraju stanje sre¢e kao jedino
prihvatljivo i jedino koje je Covjeku prirodno, stanja koja su razlic¢ita od toga su ili produkt
mentalnih bolesti ili poremecaji. Drustvo implicira da problem tih stanja nije u ubrzanju Zivota koji
podriva egzistenciju time $to je gusi konstantnom sveprisutnoscu i sve ve¢om alijenacijom ve¢ da je
to problem fragilne i oste¢ene individue. Helmut Newton uvijek je zadrzao dozu melankolije ¢ak i
kada prikazuje najraskosSnije, najbogatije i najljepSe prizore postojanja. To je izuzetno vazno jer se u
tom suodnosu tijela i osjetilnosti osjeti Sartreov optimizam oc¢aja odnosno osjeti se da ljudsko bice
smatra kontigentnim, slobodnim i neodredenim bi¢em koje kao takvo ima potpuno otvoren pogled
prema egzistenciji, odnosno svim njenim moguénostima.

Sam Helmut je izjavio da je kamera put/nacin na koji pokazuje svoj pogled na sve stvoreno u
svemiru, odnosno na svemir kakav bi Zelio vidjeti mijeSan sa svemirom kakav ustvari je. Zato
mijesa ljepotu i ono zazorno. Svoje fotografije bazira na realnosti koju onda mijeSa sa svojom
drugom inspiracijom filmom, slikarstvom i knjizevnoséu. Takoder bitno je napomenuti da je
Helmutova zena ona koja je svjesna svoje seksualnosti. Seksualnost nije ono §to je podreduje. Ona
upravlja njome. Helmut Newton je stvorio svoju zenu. Nietzsche ima svog nadcovjeka (koji je 1
zena i muskarac) a Newton svoju nadzenu.

Ona je previse divlja i previse slobodna za onaj i za ovaj binarni svijet. Ona je slobodna ne samo u
svojoj glavi kao junakinje Zenskosti iz 19. Stoljec¢a koje su odlazile u samostan vodene opaticama
ne bi li sauvali svoju slobodu jer razvod nije bio dopusten. Ona se usudila djelovati onako kako joj
dusa pozeli, a Lao Tzu je rekao "u svakoj Zelji je bozanski dah". Helmutove nadzene zive udisuci i
izdiSuéi taj bozanski dah. Taj dah je njihova nit vodilja. On ih oblikuje. Sa svake Helmutove
fotografije pogotovo crno bijele miriSe taj dah i ljude to iritira jer ih podsjeca na horor polu

proZivljenih Zivota kako je Herman Neville rekao u svojem remek djelu Moby Dick.
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Kao $to je dijamant vrijedan zbog iskljuc¢ivo loma fragmentirane svjetlosti u njemu, tako ustvari
vidimo da svemu ¢emu je dodana ona bozanska vrijednost je vrijedno zbog prisustva misticnoga
bozanskog, a to je svjetlo. Analogna fotografija je sastavljena od svjetlosti i zato je prepuna
znacenja duboke vrijednosti. Iz istog razloga je to problem digitalne fotografije. Ona u biti krade
svjetlost tijelu i svijetu. Dovodi pomracenje svemu §to ustvari vrijedi na ovom svijetu. Baudrillard
je to rekao ovako: "Kada svjetlost zatoci i1 proguta svoj vlastiti izvor, dolazi do okrutne involucije
vremena u samom dogadaju. Katastrofa u doslovnom smislu: otklon ili krivulja koji izazivaju
preklapanje, u istoj stvari, i njezina pocetka i njezina kraja, koji vra¢aju na pocetak da bi ga

ponistili, omogucuju dogadaj kojemu nista ne prethodi niti slijedi nakon njega — Cisti dogada;."

Helmut Newtonove fotografije omogucuju modelu, njemu samome, ali i gledateljima potragu za
prostorima unutar/izvan sebe te pruza slobodu nesmetanog istrazivanja i prosirivanja granica svog
identiteta. Svako bi¢e na njegovim fotografijama je bi¢e sazdano od svjetlosti kako doslovno tako i
preneseno.

Helmut Newton podsjeca nas na sve zudnje kojih smo liSeni zbog odabira nase drustvene pozicije 1
u isto vrijeme kao da Sapce 'to tako ne mora biti, probudi se, oslobodi se kao §to sam ja oslobodio
svaku zenu svojim fotoaparatom!'

Zena je njegova vje¢na muza i inspiracija i iako na trenutak i na prvi pogled mozemo pomisliti da
on perpetuira odrzavanje sustava koji je mizogin i sadisticki kao 1 da je nositelj potroSacko,
konzumeristickih ideala, on ustvari pokazuje stvarnost kakva ona danas stvarno je no u isto vrijeme
je ne lisava ljepote. Njegova slika nas zavodi i oCarava no za razliku od digitalne slike ona nas ne
oslobada svake prosudbe o stvarnosti. Krleza je rekao da ne postoji tolika ljudska pamet koja moze
ovom svijetu oduzeti ljepotu. Helmut Newton je to znao, on Zenu stavlja na mjesto nositelja ljepote
u ovom svijetu. Nijedna njegova pozicija spram Zene nije mizogina. Prikaz, teatar onoga $to
pokazuje na slici je samo povrs$ina koja nimalo ne opisuju ono §to zena predstavlja, ve¢ je ona medij
koji mu sluzi u prenoSenju ideje 1 u prikazivanju odredene problematike. Nije slucajno da su neki
danas najznacajniji fotografi svoju inspiraciju pronasli u Helmutu Newtonu, kao naprimjer Guy
Bourdin koji je svojim eksplicitnim, obezglavljenim Zenama stvarao pricu bas kao i Helmut prije
njega. Helmut Newton nikad ne negira 'ono Zensko', on se ne trudi od Zene uciniti drugorazrednog

muskarca koji ¢e se boriti sa odrednicama patrijarhalnog drustva.
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Umjesto toga stvara novu sliku drustva u kojoj sve zensko je isto tako vidljivo i transparentno kao i
alfa muskost, no s druge strane potpuno je drugacije i ima suptilnije 1 profinjenije nacine djelovanja
koje ostavljaju mnogo jaci utisak zbog povezanosti sa metafizikom kroz poviseni stupanj
osjetilnosti. Helmut Newton emancipira zeninu seksualnost kao bozansku odrednicu,a ne kao nesto
subverzivno, nastrano ili devijantno. Ne zarobljava je krutom strukturom skromnosti i poniznosti
vec¢ je njegova zena u prihvacanju svoje slike, bila u stanju tu sliku odbaciti i na taj se nacin
umnozuje produbljujuci, odnosno njeno bivanje vise nije zarobljeno pogledom drustva. Helmut
Newton ostati ¢e zauvijek upaméen kao onaj koji je dao snagu zeni u fotografskom zapisu bez
obzira kakvim ju je okolnostima okruzio. Ona tu svoju snagu nikada ne gubi i uvijek isijava u

melankoli¢nim zrakama van polja u kojem je prvotno nastala.
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