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SAZETAK

Modna fotografija, prepoznata je kao modni alat u komercijalnoj sferi, brzo je pokazala
mogucnosti za mnogo vise od lijepog prikaza odjece. Mnogi fotografi konstruirali su razliite
forme reprezentacije koje su imale Siroke konotacije. Fotografija koja ima sposobnost
uliep8avanja, zavodenja, odlazaka u druge dimenzije, propitivanja drustvenih normi, sve je to
fotografija Debore Turbeville. Rad pokuSava analizirati razne umjetnicke, ali i druStvene

pokrete koji su inspirirali utiecali na Kreiranje takvog jedinstvenog stila.

Kljuéne rijeéi: fotografija, estetika, zavodenje, stil, femininost

Fashion photograhy, recognized as an indispensable tool in a commercial fashion sphere,
proved to be a lot more than just a means for creating pretty pictures. Many photographers
aimed at constructing different forms od representation with manifold connotations. The
photographies of Deborah Turbeville have the ability to embellish and seduce, to transport the
viewer to another dimension, as well as to push forward the limitations of social norms. This
master thesis will try to analyze different artistic and social movements that inspired and

influenced such a unique style.
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1. UVOD

Modna fotografija Deborah Turbeville nastala 70ih godina pro$log stolje¢a, nakon desetlje¢a
koje je obilovalo parolama ljubavi, nastojala je svojom nijemosc¢u do€arati ono nevidljivo, ono
skriveno Sto Covjek prozivljava daleko od svijeta koji u svoj svojoj brzini ne stigne primijetiti.
Njezine fotografije nastoje zavesti da bi suocCile promatraca s emotivnim traganjem koje moze
rezultirati otkrivanjem klju¢nih sastavnica koje tvore Zivot pojedinca. Takvo traganje gotovo
uvijek podrazumijeva i povratak u proslost koja bi mogla skrivati odgovore koje neprestano
postavlja buduée vrijeme. Monokromnost i zrnasta tekstura, kao bitne estetske odrednice u
radu Turbeville upravo odaju uronjenost u nostalgicnu notu ali i prepustenost anksioznosti
ocCekivanja. Mekani fokus koji takoder opisuje njene fotografije mozemo promatrati i kao
prekrivenost fotografija blagom maglovito§¢u. Maglu, jo$ na pocecima fotografije spominje i
Walter Benjamin u svom eseju Mala povijest fotografije, maglu koja ¢e postepeno nestajati
razvojem tehnika fotografije, ali ¢e nestajati i u oCima promatraca koji ¢e pokuSavati razotkriti
tajnovitost kojom je prekriven taj medij trazeci barem sitan trag onoga neplaniranog. Rana
fotografska aparatura zahtijevala je dugotrajnu mirno¢u modela, iziskivala je od njih da prozive
trenutak iznutra, a tako nastale ekspresije djelovale su na promatrac¢a vrlo prodorno?®. Sve na
tim fotografijama odisalo je trajanjem. Trajanjem i zamrznuto$¢u u vremenu koje lako mozemo
iS€itati u radu Turbeville koja se ipak sluzi tim elementima kako bi prenijela na fotografije zamor
od brzine i prolaznosti vremena. Cin fotografiranja silovit je prodor svjetla u tamu, zapis koji
nas budi iz prustovske mraéne noci sje¢anja®. Upravo na takav silovit na€in promatra¢ prolazi
kroz fotografiju i iza sebe ostavlja mo¢ njenog zavodenja kako bi ispod povrSine potraZio pravi
smisao. Trazenje dubljeg smisla nikako ne treba shvatiti trivijalno kada je rije¢ o Deborah
Turbeville, koja na svojim fotografijama pruza stvaranje paralelnih svijetova. Jedan je onaj
stvarni, obojen melankolijom koji u fokusu ima Zenu Zrtvu (ali Zrtvu same sebe) kao i onaj
bajkoviti, maglom lagano presvucen svijet koji pruza nostalgi¢ni osje¢aj. Kompleksnim se
namece i razumijevanje njenih fotografija kao modnih jer klju¢na obiljeZja modne fotografije
ovdje su tek sekundarna. Odjeca nije u centralnom fokusu, vec¢ je samo jedan element cijelog
seta ili dolazi samo kao zacin. Figure na fotografiji, stoplijene s lokacijom koja kao da ih i
djelomi¢no opisuje stvaraju melankoliCni teatar i takvim pristupom koji je liSen hiper
objektivizacije Turbeville se razlikuje od svojih suvremenika Helmuta Newtona i Guy Bourdina.
U vje€noj opoziciji stoje njeznost i agresivnost, romanticnost i erotiCnost kao dokazi postojanja
dvostrukosti ljudske osobnosti, gdje jedna karakteristika uvijek izvuCe i onu sebi suprotnu, a

individua ostaje rastrgnuta izmedu dva pola pokuSavaju¢i dosegnuti najviSi stadij sredine. To



dovodi i do same dualnosti fotografije koja je znana gotovo od njenih poéetaka.! Kompleksnost
takvih opozicija kod Turbeville se ocituje i u stalnom bivanju na granici izmedu modne,
komercijalne i umjetnicke fotografije. Kreiranje teatra, konstruiranje identiteta kroz modu nema
za cilj jedino prodaju putem zavodenja, i takvim sagledavanjem opet dolazimo do jasno
vidljivih opozicija. Fotografija kao medij se konzumira u samoci,? za razliku od filma koji je
oduvijek bio stvaran za prikazivanje brojnijoj publici. Masovni aspekt fotografije Turbeville
zadovoljava njen modni dio koji iako prikriven sluZi stvaranju identiteta modnog brenda koji
kao rezultat oCekuje prodaju. Medutim, moda se promatracu nudi tek kasnije, tek nakon Sto
se suodi s tajanstvenom maglovito§¢éu koja namjerava potaknuti na nesto toliko razli¢ito od
puke kupnje. Fotografija je fragmentirana, njezina snaga lezZi u tome Sto prikazuje ali i kome
se to prikazuje. OdiSe melankolicnom atmosferom, otvara nam jedan dugacak tunel na Cijem
kraju Eeka njezin modni fragment: da bi se do njega dospjelo potrebno je suoditi se s najdubljim
strahovima, s tugom koja se uvijek skriva negdje u Covjeku i koja se gotovo ljudski refleksno
pokuSava prikriti osmijehom. Koga treba navesti na kupnju tezina takve fotografije? Mo¢ mase
na koju raGuna modna fotografija je zapravo u njezinoj slabosti, njezin brzi pad kada se suoci
sa zavodljivoS¢u slike. Slika zavodi i svojom tajnovitoS¢u i maglovitom ljepotom. Ako u modnoj
fotografiji odje¢a predstavlja klju¢an element za krojenje identiteta i ako je ona ta koja dovodi

do zavrSne konzumacije videnog, sto kroji taj identitet ako je odjeca tek sekundarna?

Fragmentirano stanje postaje osvijeSteno tek u doticaju sa slikom jer nam svakodnevni Zivot
namece ritam koji maskira istinska stanja, a u te maske je lako povjerovati, lako nas zavedu,
maske su nase svakodnevne slike. "Modna fotografija proizvodi simulakrum tijela, ljepote pa
Cak i smrti, briSuéi tragove smrtnosti, starenja i raspadanja kako bi postala mjesto konflikta i
dvoznaénosti a ne mjesto rieSenja."> Mozda bi pogre$no bilo tvrditi da bi bivanje u ulozi
promatraca ispred fotografije iz serije Bath House za Easopis Vogue iz 1975. pobudilo osjeéa;j

globalne drustvene krize — ipak se poistovjeéujemo kao individue ili pak se samo pokusavamo

" Dualnost se javlja u promatraniju i u razvijanju odnosa spram fotografije koji se temelji na stvaranju
osjecaja spoznaje, pa je stoga taj odnos i onaj spram svijeta koji nas okruzuje. Takva spoznaja uvijek
se pokuSava kristalizirati prolazeéi kroz kompleksnost opozicija. "Temeljni osjeéaj je meditativan odnos
spram fotografije kao medija prisutnosti i nestajanja, iskustvo stanja promatranja i bivanja promatranim,
fenomena smrti i uskrsnuéa, susreta i pronalaska. Fotografija istodobno pokre¢e mehanizme Zudnje i
mehanizme nadzora, proizvodi povijest i omoguéava demokrati¢nost pogleda. Fotografija, povrh svega,
stvara dvostruku nelagodu: ne pokazuje "ono ¢ega viSe nema" nego "ono Sto je bilo"; ona je "povratak
mrtvih" jer odredeni trenutak smjesta u vje€nost — svaki pogled na nju svojevrsni je vremeplov — u
buduénost." (Valenti¢, T., Camera Abscondita, Jesenski i Turk, Zagreb, 2013. str. 23.)

2 U svijetu u kojem smo uronjeni u nezaustavljivu vliadavinu slika koje su gubitkom aure prepustene
dodavanju arbitrarnih znacenja gotovo nezamislivo postaje odvajanje od mase. Mozda preostaje jedino
prihva¢anje da promatrane fotografije nude konstrukciju viSe identiteta, pa kroz takve misli se izgraduje
i vlastiti odraz promatraca u njima. "Ono $to ovdje nestaje moze se sazeti u pojam aure i re¢i: u doba
tehnicke reprodukcije umjetni¢kog djela propada njegova aura." (Benjamin, W; Umjetni¢ko djelo u doba
tehni¢ke reprodukcije, str. 23)

3 Arnold, R; Fashion, Desire and Anxiety: Image and Mortality in the Twentieth Century, u: Evans, C;
Fashion at the Edge, Yale University Press, New Heaven and London, 2002. str. 193.



poistovjetiti, spoznati. "Prevlast slike, prema tome, nije omoguéena sveprisutno$¢u medija,
nego trivijalizacijom interpretacijskih modela. Jesmo li sigurni da gledati znaci vidjeti, a da znati
vidjeti nuzno znaci i modéi spoznati?"* Mozda bi zaista pogresno bilo ipak tvrditi da se danas

uopc¢e moZemo "emocionalno odrediti prema sadrzaju ili najdubljem razlogu".®

SI. 1. D. Turbeville, Bathouse serija, Vogue, 1975, izvor. www.russh.com

Zavodljivosti slike nemoguce je oduprijeti se, ona je uvijek mocnija, uvijek na jacoj strani. Kada
modna fotografija postaje ili prestaje biti upravo to? U svojoj knjizi Fashion at the Edge, Evans
navodi citat fotografkinje Corine Day o fotografiranju Kate Moss po kojem Elliot Smedley
uspostavlja relaciju prijatelj — model — komodifikacija po kojoj i neprofesionalna fotografija
moze posjedovati jasnu konstrukciju i jasan cilj.® Konstrukcija modne Zene uvijek je laz. Ne
samo da je lazna na fotografiji, ve¢ njeno lazno predstavljanje zapocinje puno ranije, ve¢ onda
kada se pristupi fotografiji kao sredstvu predstavljanja branda. Moze |i se tada doc¢i do
zakljuka da je modna fotografija dvostruka laz, dvostruki odmah od stvarnosti? Zaigranom
objektivu fotoaparata Corinne Day, mogli bismo zakljuciti baratajuéi Cinjenicama koje sama
Day izgovara, Kate Moss potpuno spontano, gotovo nesvjesna objektiva pokazuje svu svoju
stvarnost. U trenutku kada postaje svijesna da se nalazi ispred le¢a i bljesaka koji imaju
sposobnost zamrzavanja trenutka, njen odnos se mijenja i prema fotoaparatu i prema osobi

koja stoji iza njega. Dakle, prema svemu sudeci, postoje dvije fotografije koje imaju zajedni¢ko

4 Purgar, K; Prezivjeti sliku, MEANDARMEDIA, Zagreb, 2010. str. 20.

5 lbid., str. 21.

6 "Ismijavale smo modu. Usred fotografiranja shvatila sam da njoj to viSe zabava i da viSe nije u ulozi
moje najbolje prijateljice ve¢ je postala model. Nije bila svjesna svoje ljepote a kada je postala meni
viSe nije bila prekrasna." Corrine Day o Kate Moss, citirano u: Evan, C. Fashion at the Edge, Yale
University Press, New Heaven and London, 2002, str. 205


http://www.russh.com/

i vrijeme i prostor i subjekt, ali te fotografije kao mediji reprezentacije razlikuju se u pitanju
istinitosti. "Pitanje istine u fotografiji puno je kompliciranije od, primjerice, istovrsne dvojbe
kada je rije¢ o slikarstvu ili filmu."” Prejednostavno bi bilo postaviti obje fotografije u odnos
istinita — neistinita jer se vaznost ipak stvara na temelju onoga $to se vizualno prikazuje.
Fotografija uvijek ima mo¢ manipulacije, a nacin na koji to vrsi dovodi do krajnjeg i oCekivanog

efekta.

lako svjesni manipulacije, teSko joj se oduprijeti, a nekad se prepustanje dogada i bez trunke
oklijevanja. Model na fotografiji odjeven u donje rublje Calvina Kleina, potpuno neopterecen
vlastitom vizualnom prezentacijom, kut snimanja koji ne otkriva jasno logo branda i koji svojom
brzinom izmjene fotografije pretvara u snapshotove moze zavesti svojom spontanoscu i
sre¢om, ali u usporedbi s fotografijom na kojoj je sve podredeno komodifikaciji, pa ¢ak i
opustena atmosfera uc€inak zavodenja je ipak manjeg opsega. Koliko je, nakon svega,
ispravno traziti dubinu u modnoj fotografiji, koliko smo u pravu kada trazimo viSeznacénost koja
bi prevladala ne-postojanje ikakvog znacenja uopce? "Drugim rije€ima, premda je ono §to se
vidi na fotografijama potpuno vjeran prikaz onoga $to se nalazilo ispred fotoaparata, gledatelj
je izmanipuliran perspektivom, kutom snimanja, koji mu sugerira da je sama fotografija
dogadaj vrijedan pozornosti ( jer ga se navodi na percepciju da se na njoj dogodila fizicka

intervencija), a ne fotografirani prizor."8

Fotografija je preuzela na sebe svu vaznost, stvarnija je od svog referenta, ono sto je na
fotografiji izgubilo je svu bitnost. Slikarstvo joj je priznavalo hvatanje pokreta nevjerojatnom
to€noscu, iako joj se pripisivala nemoguénost vece slobode izrazavanja i oblikovanja. Neki od
slikara koji su se koristili ovim medijem jasno su odredivali granice izmedu emocije kojima je
odisalo slikarstvo i industrije kojoj je pripadala fotografija.® Vrativsi se na poéetak, maglovitoj

tajnovitosti koja je uvijek prisutna kada je rije€ o fotografiji, nailazi se na pitanje $to se dogada

7 Purgar, K; Prezivjeti sliku, op. cit., str.25

8 op. cit., str.28.

9 Americki slikar Man Ray koji se sluzio i medijem fotografije u razgovoru s ldom Biard u ¢asopisu za
fotografiju 'Spot', navodi sve ono $to bi fotografija Zeljela prikazati, svaku emociju koju bi Zeljela pobuditi
na tragu slikarstva. Zanimljivost se krije u tome $to je fotografija od svog nastanka na sebi imala zadatak
prikazivanja stvarnog svijeta, i “to je trenutak konaénog zaokreta jer je slika postala vaZnija od svog
referenta" (Purgar K; PreZivjeti sliku, op. cit., str. 33). "Ne, nikada nisam bio dobre volje kada sam se
morao baviti fotografijom, iako sam je smatrao fantasti€nim sredstvom upoznavanja: upoznavanja
predmeta, stvari, pa i sredstvom da se u nesto uvjerim, ali ne umjetno$¢éu. Smatra se, zar ne, da
fotografija nije umjetnost? Ima jo$ fotografa koji se ogoréeno bore da dokazu suprotno. Ja se nikada
nisam borio. U jednoj knjizici kojoj je predgovor, vrlo nadrealisti¢ki napisao Breton, objavio sa 1936.
deset fotografija koje su prije toga izdavadi odbili, pod naslovom Fotografija nije umjetnost. Pritisnite na
okida€ i imate fotografiju. Ja gledam ocima slikara koji zeli promijeniti ono $to vidi, koji ne Zeli napraviti
konstataciju, dokument. Onda su mi pokazali vrlo lijepe fotografije, i ja sam se slozio da su one zaista
lijepe, predivne, ali sam im odgovorio: 'Ipak, te fotografije ne pravite vi nego vas aparat, to jest profesor
koji ga je napravio.' (Spot, ¢asopis za fotografiju, 3 — 1973. Graficki Zavod Hrvatske, Zagreb, str. 15. i
16.)



danas, kada u Cistoj pojavnosti kao da nema magle? A ipak je tu. Prisutna je, jer nas pokusava
uvjeriti da greSke ne postoje, da postoji samo slika. Slika koja nevjerojatnom brzinom

zastarijeva.



2. FOTOGRAFIJA KAO ESTETSKI PRODUZETAK MODE

Slika, samostalna, neovisna, samoobjasnjiva. Da li se slika suprotstavlja jeziku pokuSavajuci
stvoriti jedinku ili se jezik bori protiv slike i u toj borbi izrazava zabrinutost nad ulaskom u
vladavinu iskljuc¢ivo vizualnog. Mitchell'® navodi da slike nadilaze analiticke moguénosti jezika;
slike nadilaze hermeneutiCki potencijal semiotike, a za njega je to pouzdan znak da je nastupio
slikovni obrat. Odakle dolazi strah od slike? Teznja danaSnjeg svijeta prema tehnologiji
suprotstavila je Covjeka nesagledivoj moéi slika iako je strah od slike star koliko i sama slika.
Kako navodi Boehm'" njezina moguc¢nost umnogostrucivanja daje prikazima posebnu vrstu
prisutnosti koja se nije mogla ostvariti slikom na platnu. Promatranje slike moze biti jednako
slozeno kao i itanje teksta. Slike je potrebno objasniti jer su one podlozne dijalektici kao i sve
ostalo Sto spaja Covjeka i svijet. Njihovim objasnjavanjem doznajemo zasto nam pojedina slika
upucuje bas odredeni pogled, $to sve od onog neizrecivog je oblikovalo sliku bas onakvom
kakvu ju u trenutku spoznajemo. Fotografija je ikonicki znak jer u sebi sadrzi vidljive osobine

predmeta koji prikazuje.

Slika predstavlja konfliktno podrucje. U njoj ima onoliko znacenja koliko ima promatraca, a
valja naglasiti da promatraci nisu puki gledatelji slike ve¢ su oni promatraci Zeljni spoznaje,
puta koji ¢e ih dovesti do objasnjenja. Da li slika bez jezika oznaCava halucinaciju, odnosno
da li bez jezika mi zaista pocinjemo vidjeti ono nepostojece? Jezik je promijenio svoj pristup
prema slici. ViSe nema onu temeljnu namjenu da ih demitizira, jer dakako to viSe nije mogao
jer su se i slike mijenjale, postale su konceptualne s porukama koje su do sada bile
nezamislive. Jezik je sada, kao i slika, podvrgnut opasnosti od dijalektike, nastoji posluZiti kao

svojevrsna orijentacija u pristupu slici.

Svakako nezaobilazna tema kada govorimo o modi koja je postala dio nas je modna
fotografija. Kao i moda, i fotografija ovisi o promjenama, ne samo tehnoloskim vec i
kulturalnim, drustvenim, ekonomskim. Sama pojava digitalne fotografije oznacila je odmak od
potrebe da se fotografijom zabiljeZi trenutak u stvarnosti i zapocela je nadogradnja virtualne
stvarnosti, a njezino usavrSavanje omogucilo je beskonacno eksperimentiranje i manipulaciju
identitetom. Ona Zeli stvoriti bezvremensko iskljuCuju¢i trenutke u stvarnom vremenu.
Fotografija se viSe ne javlja kao medij reprezentiranja realnosti, ve¢ kao medij reprezentiranja

tzv. medijske stvarnosti. Razmatranje estetike svedeno je na shvacanje komunikacije. Odjeca

10 Mitchell, W.J.T., “Slikovni obrat”, Cemu, vol.VI, No.12/13, lipanj, 2004.
" Boehm, G., “Povratak slika”, u: Vizualni studiji — umjetnost i mediji u doba slikovnog obrata, Centar
za Vizualne studije, Zagreb.



je promijenila svoju ulogu, od staticnog objekta koji je predstavijao lijepo, do pomalo

izmucenog aspekta naracije.

Nostalgi¢na nota koja je dominirala modom sedamdesetih godina, zamaglila je granice
izmedu potrosaca i kolekcionara, izmedu fokusiranosti na kvalitetu i konteksta u kojoj se slika
pojavljuje kao slika—produkt'? spreman na razmjenu. Takve slike—produkti pojavljivale su se u
formi CeZnje za prosloS¢u i nudile nostalgi€ni osjet gotovo mitske povijesti sada prodavanog
proizvoda. PodloZne upisivanju videznaénosti, slike nisu nudile odredeni kontekst odnosno
odredeno povijesno razdoblje za kojim se ¢ezne. Forme takvog oZivljavanja povijesti zapravo
su traganje za esencijom, a svatko je pokuSava naci u razli¢itim epohama. Upisivanje vlastite
refleksije u promatrane slike i promisSljanje o vlastitom bivanju, pobuduje narcistiCku
identifikaciju koja vodi u proslost. Svjesnost prolaznosti i to one koja u modi ozna¢ava bivanje
sada i ovdje, a iduéi trenutak nestajanje, ocCitovala se u estetici modne fotografije
sedamdesetih godina. Tako u fotografijama Helmuta Newtona i Guya Bourdina nalazimo
neprobojan zid koji pruza otpor koji pak proizlazi iz straha od suoavanja kako s vlastitom
proslos¢u tako i s onim §to bi moglo proizaci iz toga susreta. Slabost, krhkost, puka prolaznost.
Zid se ocituje maskama koje kao glazura® uljep$avaju ono $to ¢e biti vidljivo, a dubinu
ostavljaju daleko iza, mozda do trenutka kada i ona ne povjeruje u ono §to se prikazuje na
povrsini. Estetika Deborah Turbeville razlikovala se, mozda i pruzala otpor vladajuéoj,
agresivnoj odrednici fotografije tog razdoblja. Umjesto samo prividne svjesnosti vlastitog
bivanja, u njezinu radu se iScitava oklijevanje spram povrsinske slike sebstva. Njezini modeli
nisu birani na temelju njihove vlastite identifikacije sa stereotipima, ve¢ zbog nepodudaranja
njihova izgleda s onim $to ¢e prezentirati: slika prezentirana kroz modele ili slika prezentiranja
kroz samu sebe. Dualnost, rastrganost i dvoznacnost proizasle su iz oklijevanja.
Monokromnost, unistenost, izblijedjelost fotografija proizlazi iz fotografkinjinog nezadovoljstva
neutralno$¢u fotografije, a neutralnost za svoj rezultat moze imati samo ravnodusnost. Svoje
fotografije u knjizi Walliflower, Turbeville opisuje "...kao Zene koje vidite na njima. Tek pomalo
izvan ravnoteZe u odnosu na svoju okolinu, anksiozno ¢ekajuci pravu osobu da ih pronade,
misleci da im je mozda vec isteklo vrijeme. KoraCajuci naprijed, drze se za svoju proslost kao
da bi tlo sadasnjosti moglo uvenuti."'* Koristenje zrnate teksture i namjerno unistavanje
negativa naglasavaju vaznost greSaka koje su ionako sastavni dio svacije svakodnevice. U

onolikoj mjeri koliko je savrSen, svaki detalj je isto toliko i pogreSan. Turbeville je greske i

2 Brookes, R; Fashion Photography: The double-page spread: Helmut Newton, Guy Bourdin and
Deborah Turbeville, u: Ash, J., Wilson, E; Chic Thrills: Fashion Reader, University of California Press,
Berkeley, Los Angeles, 1993. str. 23.

'3 Ibid, str. 23

4 Brookes, R; Fashion Photography: The double-page spread: Helmut Newton, Guy Bourdin and
Deborah Turbeville, u: Ash, J., Wilson, E; Chic Thrills: Fashion Reader, University of California Press,
Berkeley, Los Angeles, 1993. str. 23.



nesavrsenosti ukomponirala u svoj rad jednako kao $to su ukomponirane i u zivot. Ako nam
ve¢ fotografija zeli priustiti putovanje u nepoznato, osvrtanje k proslosti koju ¢vrsto drzimo pod
rukom, onda nam mora pruziti moguénost vidljive greSke. Pogled uperen prema fotografiji
pokuSava ispruziti ruke i uhvatiti zadnju nit zivota koji iS¢ezava. Lokacija igra vrlo bitnu ulogu
u radu Turbeville. PloCice napustenih kupalista, gole grane Sume, tlo natopljeno kiSom i
prekriveno blatom; sve to budi sje¢anja koja izviru na povrsinu. Iznad fotografija uvijek lebdi
misterija, ve¢ toliko puta spominjana, ali lebdi i vizualni prijedlog. Moda je ovdje prerudena.
Prikriva se u nelogi¢nim rezanjima, u zamagljenosti. UniStavanje fotografija zapravo
onemoguc¢ava da imamo u nju potpun uvid. | ona je nedore€ena, napola praznog fragmenta
koji o¢ekuje da ga ispuni objasnjenje promatra¢a. Upisivanje znaCenja dogada se u trenutku
kada se Zeli prekinuti nedovrSenost, kada se Zeli spoznati 3to se nalazi u dvojnosti nae

osobnosti.

SlI. 2. D. Turbeville, Rainy day People, 1995. izvor: foxyproduction.com

2.1.Slikarstvo u fotografiji

2.1.1 Modna fotografija na tragu baroka

Svaku povijesnu epohu moguce je opisati promatrajuéi umjetnost koju je iznjedrila, jer u

umjetnost su se upisivali osjeti i ukusi trenutnog doba. "Ukus je produkt definiranih uvjeta koji
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karakteriziraju drustvenu strukturu u svakom stadiju drustvene evolucije."" Fotografija se
razvila kao potreba za novim formama ekspresije i kao sve ono §to nosi pojam novoga postala
je sjeciste kontroverzi, odbijanja, propitivanja ali, dakako, i svesrdnog prihvaéanja i divljenja.
Pritisak kapitalistiCckog drustva ocitovao se i u Covjekovoj svijesti koja je sada odgovarala
zahtjevima tehnicke okoline, a imajuci to na umu ve¢ su postavljena pitanja o fotografskom
inspiriranju slikarstva.'® Apstraktnost je skrivala raznolike pristupe, istrazivanja prostora,
volumena i koliko god se ti pristupi razlikovali bivali su ipak nerazdvojivi i njihovo ispreplitanje
bilo je neizbjezno. U takvoj umjetnosti, dakako da se ocCitovala i bitna osobina doba u kojoj je
nastala: fragmentiranost Covjekove individualnosti koja je ipak trazila nedokucivu cjelinu.
Apstraktna umjetnost samo je linearni slijed tehniCkog razvoja. Govoreéi o fotografiji
sedamdesetih godina proslog stolje¢a, ipak ne nailazimo na oditu, vidljivu inspiriranost
apstrakcijom. Primjer fotografije Turbeville za talijanski Vogue iz 1982. ipak nas vraca u ranije
razdoblje, razdoblje baroka i njegovog predstavnika Diega Velasqueza. Velasquezovi portreti
odisali su dvorskom uzviSeno3¢u, ali karakterizacija modela kao idealnih bivala je
izostavljenom. U njima je produbljeno ostvarivanje onog istinskog uz minimalnost idealizacije.
Barokno razdoblje karakterizirano je perspektivom atmosfere i naglaSenim odnosom svijetlo—
sjena. Naglasena je i dubina gdje se pojedinacni planovi dovode u medusobnu vezu. Barokna
slika pruza nam osjecaj da ono $to je na njoj prikazano nije dovrseno, da postoji jo$ nesto
izvan nje same, nesto $to je oslobodeno zakona okvira. Kada se ve¢ povezuju pojedini dijelovi,
naglasava se i povezanost likova i atmosfere, prostora u kojem se nalaze. Prostor ih jednim

dijelom i karakterizira.

Djelo Las Meninas prikazuje infantu Margaritu Teresu i njezinu pratnju u interijeru koji se po
svemu sudeci nalazi na njihovu dvoru. Na lijevoj strani vidljiv je i autoportret slikara sa svojom
paletom pred velikim platnom. Dominira zatvorenost prostora ali uz moguc¢nost povremene

otvorenosti kroz ogledala i prozore.'” Prevladava tamna atmosfera s isje¢cima svijetlosti. Na

5 Freund, G; Photography and Society, engleski prijevod David R. Godine, Publisher Inc. Boston,
Massachusetts, 1980.

6 "Suprotno deformiranoj individualnoj svijesti Covjeka gradanina, svijest Covjeka prilagodenoga
tehni¢koj sredini sintetiCna je i kolektivna. lzraz te nove kolektivhe svijesti takoder je sintetiCan —
apstraktan. Apstraktno djelo je tematski neodredeno Sto znaci da je forma oslobodena konvencionalnih
znacenja, osvijeStena i osamostaljena viSe nego ikada ranije. Taj proces oslobadanja djela analogan je
procesu stvaranja moguénosti za oslobadanje snaga €ovjekove bitnosti. Ali kao to se tehnicki svijet —
ono novo — ne moze potpuno realizirati jer ga sapinju stari okviri i stare vrijednosti, tako ni forma,
oslobodena i osvijeStena, ne moze se ostvariti u svijetu i ostaje u okvirima umjetnosti." (Damjanov, J;
Likovna umjetnost Il dio, Skolska knjiga, Zagreb, 1982. str. 260)

7 "Osvjescéenje beskonacnog, koje se dogodilo na razli¢itim podrucjima, u astronomiji, matematici,
filozofiji, umjetnosti, znaci otvaranje svijeta, koji je renesansa konstruirala kao zatvoreno geometrijsko
tijelo, manirizam pomaknuo i dezintegrirao, a nad kojim barokni ovjek pokuSava uspostaviti racionalnu
kontrolu. Stalna prisutnost otkri¢a da je svijet veci, dublji, kompleksniji nego §to je to i jedno iracionalno
razdoblje ikada doZivljavalo, i istovremena, racionalna kontrola beskona¢nog vremena i prostora unosi
u barok, uza sav nemir manirizma, mirnoéu jednog novog racionalizma." (Damjanov, J; Likovna
umjetnost Il dio, Skolska knjiga, Zagreb, 1982. str.147)
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desnoj strani, u samom prednjem i zadnjem pozadinskome kutu kao da se pokusava odnekud
probiti danje svjetlo, dok u pozadini vidimo otvorena vrata, izvor svjetlosti, ali naziranje
stepenica i zastora nasluéuje da se mozebitna otvorenost nanovo javlja prema zatvorenom
prostoru. Pozadinski izvor svjetla kao da se odbija u prednju stranu i tako osvjetljava i donji
dio slike. Prednja strana slike reflektira se u ogledalu na pozadini u kojem sasvim nejasno i
maglovito razabiremo dvije figure koje nam sugeriraju da i tu postoji zatvorenost prostora.
Naime, upravo taj odraz u ogledalu pruza osje¢aj promatranja cijele slike iz njihove
perspektive. Slikarev pogled usmjeren je prema nama — promatra¢ima — te i na taj nacin smo
potpuno uvuceni u cijeli prizor. Ova slika koliko je oduSevljavala svojom mistikom i
kompleksnoSc¢u, toliko je i zadavala vjecite dvojbe svojim promatradima koji, nalazeéi se na
prednjoj strani bivaju nesigurnu u svoju poziciju koja moze odgovarati i poziciji likova €iji se

odraz ocituje u pozadini i poziciji ogledala. Sliche motive pronalazimo i u ranije spomenutoj

fotografiji Turbeville.

SI. 3. D. Velasquez, Las Meninas (Male dvorske dame), 1656. Madrid
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SI. 4. D.Turbeville, Pet djevojaka u sobi u Pigalleu, Paris, Vogue Italia, 1982.

Fotografija prikazuje djevojke koje bismo, prema njihovim polozajima tijela i naCinu vezanja
kose, mogli opisati kao balerine koje izmedu napornih nastupa i proba uzimaju predah
razodjevene kako bi se u potpunosti odvojile od svojih baletnih uloga, identiteta. Dubina
fotografije postize se ogledalima koji pruzaju osjecaj postojanja hodnika koji prevladava na
lijevoj strani. Interijer u kojem borave odgovara izgledu bogato dekoriranih kazaliSta u kojima
se odvijaju baletne predstave. Nudi nam se zatvorenost prostora iako je lijevi gornji kut
obasjan svjetloS¢u koja se ne podudara s drugim izvorom svjetla na fotografiji, velikim
kristalnim lusterom. Moment autoportreta, kojeg smo imali i kod Velasqueza na prethodno
analiziranoj slici, opaza se u jedva vidljivim, nejasnim obrisima ruke Ciji poloZaj odgovara
polozaju drzanja fotoaparata. Pogled koji se obra¢a promatracu i fotoaparatu dolazi od samo
jedne djevojke koja se nalazi u samom centru fotografije. Ostale djevojke simetri¢no su
rasporedene s obje njezine strane. lako jedina ima pogled koji uvlai promatra¢a u prizor,
njezin pogled djeluje jednako distancirano kao pogledi koji su usmjereni u pod ili sa strane. U
prednjem dijelu fotografije nalazi se mreza pravilnih kvadrata koja kao da radi jasnu granicu
izmedu baletnog svijeta i vanjskog svijeta, na €ijoj se strani nalazi i sama fotografkinja. Kada
bismo rascjepkali mrezu na njena donja dva reda koja se nalaze u visini modela, dobili bismo
fragmente koji sadrze djeli¢ Eetiriju djevojaka. Njihov stav kao da €ini razliku izmedu onih koje
se bore, onih koje se prepustaju i onih koje su neodlu¢ne. Krajnja lijeva djevojka jedina nije u
uspravnom polozaju, kao da se prepustila ravnodusnosti svega Sto je okruZuje i onoga sto je

jos Ceka.
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Atmosfera koja prevladava je pomalo zagus$ljiva i iako djeluje raskoSno zapravo ostavlja dojam
zatvora. Fotografija pruza barokni osjeéaj da treba jo$ toliko toga saznati, a mozda se sve to
ne nalazi u promatranom kadru. Takav osje¢aj moze se steci i izrezanim desnim ramenom
krajnje desne djevojke. Kao da ju nesto vuce izvan postojeceg okruzenja, a mozda je to svijet
od kojeg je na predahu. Njezin stav a ni pogled ne odaju tugu i zabrinutost kao kod djevojke
koja nam uzvrac¢a pogled. MoZda je rastrgana izmedu razumijevanja osobe koja je u njezinoj
neposrednoj blizini i izmedu povratka svojem identitetu koje je nakratko ostavila. |zvan
zakonitosti kadra krije se jo§ neSto, neSto dublje. Prostor i pogledi djevojaka medusobno
korespondiraju. Kao kod Velasqueza, ni Turbeville ne pokuSava uljepSati ono vidljivo. Nema
osmijeha samo zato $to se nalaze pred objektivom koji ¢e zabiljeZiti njihova razodjenuta tijela,
ali Zeli razotkriti to se iza njih skriva. Osjeéaj zatvorenosti, ali ipak postojanje pri¢e koja se
nastavlja izvan kadra, dubina, autorski potpis u vidu prisutnosti samog autora na slici, sve to
bogatstvo interijera koje i oblikuje same likove, moguce je svesti na zajedni¢ke karakteristike
ovih dviju sliku koje su nastale u razmaku od 326 godina. Sto ih vi§e promatramo to imamo
dojam kao da sve viSe odmicu od nas, kao da postaju svjesne promatranja kojem ce biti
izloZene upravo zbog prisutnosti osoba koje s njima dijele i ovjekovjeCuju trenutak. Kao da
odleduju taj zamrznuti trenutak. Ostaje samo slikar ispred platna i fotografkinja sa svojim

aparatom i oboje promatraju samo nas.

2.1.2 Inspiracija impresionizmom

Slikoviti i sentimentalni motivi opisuju razdoblje impresionizma. Sanjivi elementi odbijali su od
sebe ikakve pokuSaje spoznaje pravih poruka koje kriju. Tradicionalno poimanje prirode kao
staticne promijenjeno je. Impresionisti su hvatali bljesak svjetlosti koje se u trenu moZze izgubiti
u neprestanoj promjenjivosti neba. Slike su prikazivale ono, po definiciji, neuhvatljivo
slikarskome kistu, ali priroda je postala aktivna i u nju se uranjalo u potrazi za vizualnim
iskustvom. Uzivanje svih €ula, a ne puko promatranje oka. Oko vidi prirodu, ne pokuSava
negirati njezinu ljepotu, i bude se impresije svega onoga $to osjetila mogu percipirati. Procesi
promjenjive prirode, odsjaj, radanje i nestajanje, atmosfera koja se pritom postize postaju
bitniji elementi od statiCnosti koja je pruzala rjeSenje. Impresionizam se suoCavao s kritikama
koje su upozoravale da slike prikazuju samo dopola naslikan trenutak $to vodi u nedore¢enost,
nezavrsenost. Impresionisticki san mozemo prepoznati i u fotografijama Turbeville. "Pod
utjecajem impresionistickog stila u slikarstvu, fotografi su se sluzili mekim fokusom kako bi

upisali 'umjetnicki' osjet u svoj rad. lIroni¢no, tehnike mekog fokusa eliminirale su
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najkarakteristiéniji dio fotografske slike, njenu ostrinu. Sto je vise fotografija bila nadomjestkom

za sliku, to ju je viSe needucirana publika smatrala 'umjetnickom'.”18

SI. 5 D. Turbeville, Valentino Fashion, Vogue ltalia, 1978.

Jedna fotografija iz serije za talijanski Vogue iz 1978. prikazuje Cetiri odrasle Zzene, iako bi po
obrisima siluete koja se nazire iza jedne od djevojaka moglo naslutiti da se nalazi i peta Zena
na fotografiji. U desnom kutu nalazimo opet rez koji ovaj put djevojcicu gura izvan kadra.
Prevladavaju svijetle boje, iako se nezaobilazna crna pojavljuje kroz odjeéu likova, bas kao
Sto je i Manet koristio crnu, ali niposto kako bi prikazao goréinu trenutka. Pozadinski dio
fotografije cijelom svojom Sirinom propusta svjetlost koja kao da zamagljuje likove koji nisu u
prednjem planu. Boja odje¢e odgovara lokaciji na kojoj se nalaze, pa se gotovo stapaju s
prirodom. Ne postoji pogled uperen prema promatracu, iako bi mogli naslutiti kako najdalje
postavljena djevojka po poloZaju glave gleda uprave prema nama. Zbog maglovitosti koja se
stvorila na tom dijelu fotografije, $to zbog njene pozicije na kojoj se svjetlost spusta prema tlu,
Sto zbog mekog fokusa koji karakterizira rad Turbevilee ne moZemo sa sigurno$¢u tvrditi da
djevojka gleda prema svojim promatra¢ima. Stopljenost s lokacijom primjetna je i u odnosu
modela i drve¢a. Svaka djevojka mogla bi se opisati gledajuci stabla i njihov medusobni odnos
dominacije i suzdrzanosti koji odgovara stavu likova. Njihov razmjestaj i polozaj tijela moze
nam re¢i mnogo o medusobnom odnosu jer njihov izgled i odje¢a ne daju naslutiti hijerarhijski
meduodnos. Na lijevoj strani, koja je, i kao i kod prethodne fotografije, strana na kojoj se
odvijaju razli€iti momenti pogleda, pruza se uvid u tri pogleda. PoCevsi od sasvim pozadinske

djevojke koja svoj pogled usmjerava ili prema promatracu ili prema Zeni na desnoj strani slike,

8 Freund, G; Photography and Society, engleski prijevod David R. Godine, Publisher Inc. Boston,
Massachusetts, str.88.
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nastavljajuci do pogleda u pod sredi$njeg lika koji se lako moze protumaditi kao pogled srama,

isprike ali i kao pogled koji krije nemogucnost bijega od nastale situacije.

Pregled pogleda dovodi do prvog u nizu koji je usmjeren prema daljini, ali u njemu se ne ocituje
strah ili pokornost koju bi, promatraju¢i samo polozaj tijela, mogli istaknuti. Dominacija Zzene
na desnoj strani slike dovedena je u ravnoteZzu pomocu crnih odjevnih predmeta na suprotnoj
strani. Djevoj€ica, iako samo napola u kadru, mogla bi biti shvacena kao simboliCni novi
pocetak Ciji put mozZe jos uvijek biti osloboden melankoliénih, bezizlaznih stanja. SvjeZina
prirode koja se osjeti kroz fotografiju, kao da sluZi za otrijeZnjenje rasplamsanih, nepovezanih
misli. | ovog puta pri¢a se sasvim jasno nastavlja izvan okvira. Mozda se nakon djevojcice
nastavlja niz u kojem se izmjenjuju likovi koji bi ponudili potpuno drugacije tumacenje
videnoga. NedovrSenost se ukazuje i kroz siluetu koja se nazire, a koja nije u nizu s
djevojkama lijeve strane. Zbog nesigurnosti s promatraceve strane u ono $to vidi, stvara se
atmosfera nemoguénosti zatvaranja kruga, nepotpuno is&itavanje vizualnog dozivljaja. Cak i
s odmakom koji nudi monokromnost, Turbeville pronalazi nadin kako intrigu i tajnovitost upisati

u ogoljenu lokaciju u kojoj prevladava gornja svjetlost i zlatno dno.

Govoreci o polozaju tijela, koji je vrlo bitan segment u radu Turbeville, nanovo se moze povuci

paralela s Manetom: izmedu njegova radom Olimpija'® iz 1856. i fotografije nastale 1984. za

kolekciju Emanuela Ungara.

Sl. 6. E. Manet, Olympia, 1856. Pariz, izvor: www.manet.org

9 Na Manetovoj slici Olimpija (1863. god.) kontrast svijetlosti i tame postignut je veoma svijetlim i
tamnim tonovima, ali bez efekta osvjetljenja. Svjetlost i tama uklopljeni su jedno u drugo i slojevito,
stupnjevito organizirani u plohama. Ostajué¢i vjeran dvodimenzionalnom karakteru slike, Manet
ostvaruje materijalnost tijela i tkanina putem same boje, afirmirajuéi tako i njezine vlastite osobine.
Eliminirajudi bilo kakav anegdotski, literarni element, slikar ostaje vjeran i samoj temi, nagom tijelu — i
upravo takvu temu, koja je ve¢ odredeni oblik, a ne pri¢a, njegov slikarski postupak savladava, oliCuje
u potpunosti. Damjanov, J; Likovna umjetnost, Il dio, Skolska knjiga, Zagreb, 1982. str. 246)
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Ovo Manetovo djelo je, unato¢ tome $to je razodjeveno tijelo u vizualnim umjetnostima trajna
tema, izazvalo nevjericu. Promatraci nisu bili sigurni koji bi motiv inspirirao slikara da prikaze
sliku Ciji je subjekt bilo ne golo tijelo, ve¢ golo tijelo prostitutke kojoj sludkinja donosi buket
cvijeca, vjerojatno dar od musterije. Medutim, cvije¢e kao da nije namijenjeno Olimpiji vec je
okrenuto prema promatra¢ima, i kao da trazi odobravanje. Olimpija ne odvra¢a pogled od svog
promatraca, ve¢ sasvim suprotno, ¢ini ga direktnim, pomalo drskim, toliko da sam susret s
njenim o€ima oc€arava i osvaja. Drskim su se Cinili i Manetovi potezi kistom koji su bivali
vidljivima na djelu, a nekada se takvo $to smatralo propustom i nesavrS§eno$¢u. Primarne
tonove slike €ine crna i bijela, a takav kontrast paznju fokusira na Olimpiju, toCnije na

prodornost njezina pogleda.

Sl. 7. D. Turbeville, Anh Duong i Marie-Sophie za Emanuela Ungaro, Vogue, 1984.

Sli¢nost koju odmah zamjecujemo je prisustvo dviju Zena i njihov poloza;j tijela. Dakako da
bismo sli¢nosti mogli naci i u djelima Francisca Goye, Gola Maja i Odjevena Maja, ali tada
bismo bili uskraceni prou¢avanja medusobnog odnosa likova na slici. lako, vrlo lako bismo
mogli nastaviti i s tezom da fotografija zapravo prikazuje obje Goyine slike u meduodnosu, ali
ovaj put u istom kadru. Gospodarica i sluzavka nije odnos koji bi se mogao primijeniti na ovoj
fotografiji. StoviSe, zaista niti ne moZemo sa sigurno$éu tvrditi da fotografija prikazuje dvije

razliCite osobe koje samo nalikuju jedna na drugu ili se zapravo jedna osoba razodijeva sama

17



pred sobom. Takav intiman &in skidanja maske pred samim sobom popracen je uzvra¢enim
pogledima, oba gledaju sa strane, izvan kadra. Motivi ogledala i na ovoj fotografiji pruzaju
osjecaj ogoljenosti, pa nije iskljuéeno da su pogledi usmjereni u ogledalo koje je tesko
dokucivo, skoro koliko i spoznaja vlastitog sebstva. Olimpija je drsko svojim pogledom
potvrdivala samu sebe ali i jednako drsko trazila potvrdu promatra¢a. Ovdje nas u prizor ne
uvlaéi pogled na direktan nacin, ali nas uvlaci znatizelja prema smjeru gledanja, $to se tamo
nalazi. lako nas ne gleda, Zena u leZzeCem polozaju ima tijelo okrenuto prema nama. To je
odjeveno tijelo koje mozZe podnijeti bezbroj pogleda a da niti jedan ne bude osudujuéi. Ono
drugo, golo tijelo je ipak manje primjetno, bojaZljivo od osuda, napola se skrivajudi i iako se
vidi ipak je stopljeno sa sivim nijansama koje prevladavaju fotografijom. Bjelina poda gotovo
zasljepljuju¢e onemogucuje razaznavanje donjeg dijela noge na lijevoj strani slike. Lokacija
upotpunjava rastrojenost koja se osjeca u vizualnom prikazu. Ne samo da nase oko percipira
vrata koja su izvan svog okvira, ve¢ gotovo da osje¢amo kako lagano klize naslonjena na zid
i iS¢ekujemo trenutak kada ¢e odzvoniti udarivsi u pod i tako trgnuti sanjivu i zami$ljenu

atmosferu.

Analiza estetike prilozenih fotografija, povezivanje vizualnih elemenata sa stilovima u
slikarstvu, dovodi do pitanja — $to se dogodilo s modnom fotografijom? Objavljivanje u Vogueu
kao i prikazivanje kolekcije Ungara, jasno svrstavaju Turbeville u reklamno podruéje modne
industrije. Trazec¢i dubinu i velike ideje, stavljaju¢i modu u paralelu s Velasquezom i Manetom,
da li se prelaze granice moderne komunikacije koja ipak sve §to se nudi prikazuje na povrsini?
lako je moda bajkovita zemlja privida® jo$ uvijek dopusta, u svom pokusaju demokrati¢nosti,
mnogobrojnost izbora $to oznac¢ava slobodu. Medutim, koliko je sloboda zapravo slobodna, a
izbor uistinu izabran, odnosno ako je svaki izbor ve¢ unaprijed odreden, jedino preostaje privid
da Covjek kreira svoj smijer kretanja. Mnogobrojni izbori mogu pruziti privid slobodnih odabira
upravo zbog svoje mnogobrojnosti, a tada govorimo o imaginaciji a nje moda nikad nije lisena.
Uistinu se ne moze tvrditi da Turbeville prikazuje stvarnost u obliku svakodnevnog Zivota.
Takvoj tvrdnji ne bi odgovarale ni lokacije, tielesni polozaji modela, ali ni odje¢a. Medutim,
stvarnost se krije iza pogleda i stava modela. To su pogledi koji traze odobravanje, pomoc,
sastavljanje u cjelinu, a takvi stadiji se javljaju kada se svakodnevni ritam prigusi. Walter
Benjamin tvrdi da fotografija uvijek ima potrebu da ono $to prikazuje i uljep$a: "Sto se vise Siri
kriza danasnjeg druStva, Sto se ukoCenije suoCavaju njegovi pojedini momenti kao mrtve
opreke, to viSe stvaralacko — prema najdubljem bicu varijanta onoga: suprotnost mu otac,

oponas$anje mati — postaje fetiS kojega obiljeZja crpu zivot samo iz mijene modnih osvjetljenja.

20 Lipovetsky, G.; The Empire of Fashion, Dressing Modern Democracy, u: Purgar, K. Modni advertising,
umjetnost i muskost: semioticka, ikonoloSka i povijesna perspektiva, Zbornik radova sa medunarodnog
nau¢nog skupa Paznja! odje¢a, umjetnost, identitet, Tehnicki fakultet Univerziteta u Bihacu, listopad,
2013. str. 107.
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Stvaralacko u fotografiranju je njegovo izru¢enje modi. Svijet je lijep — upravo je to njegova
deviza. U njoj se razotkriva stav fotografije, koja svaku konzervu moze montirati u svemir, ali
nije kadra pojmiti ljudske veze u kojima se javlja i stoga je i u svom najzatravljenijem sadrzaju

viSe preteca svoje podmitljivosti nego svoje spoznajnosti."?’

Stanje melankolije koje stvara opipljivu atmosferu, iako predstavljeno u katkad razodjevenim
likovima i rastrganim pogledima, opet se prikazuje u estetski zavodljivim kolekcijama dizajnera
ili pak na lokacijama koje odiSu minulom ali raskoSnom prosloS¢u ili se vizualizira priroda koja
svojim prostranstvom i promjenjivos¢u nudi mnodtvo smjerova za bijeg. "Fikcionalizacija
naseg zivotnog svijeta ucinila je stvarnost unikatnom prodajnom robom, ali ona stvarnost koja
je na prodaiju uvijek je fikcionalizirana. Moda je, tako gledano, realizacija Baudrillardove tvrdnje
da je ekonomija slike zamijenila stvarni svijet. Stvarnost mode je uvijek nestvarna."?? Uloga
modne fotografije uvijek je ta da pokuSa prodati odredeni zivotni stil i ne prihvaca se nista
izvan okvira idealnog. Prekrasna tjeskoba. Turbeville upisuje u svoje fotografije socioloSki
aspekt, stavljaju¢i uvijek u fokus dezintegraciju, $to je naglasavala u svojim intervjuima?
spominju¢i kako je imala mnostvo polaroid fotografija koje su u svojoj nemoguénosti
izostravanja i kristalne jasno¢e zapravo zamrzavale nostalgiCne, sanjive trenutke. lako takvi
trenuci pokusavaju produbiti i doprijeti do promatraceva stvarnog stanja, dogada se
fikcionalizacija i te najintimnije stvarnosti jer stojimo pred slikom koja nam govori kako bi u
takvim situacijama izgledali svojoj okolini. Kako pise Kate Louise Rhodes, "sve od ranih godina
20. stolje¢a modna fotografija svoje mogucénosti i Zelje usmjerava k obiljeZzavanju onoga
ruznog i takva praksa postala je centralna u formiranju znac¢ajnog i kontinuiranog narativa.”?
Rhodes nastavlja da je ono paradoksalno u modi proizaslo iz drugacijeg shva¢anja second-
hand odjece koja je postala fenomen u tolikoj mjeri da su i velike korporacijske modne kuce
poCele proizvoditi odjeéu koja je namjernim unidtavanjem dobila dojam iznoSenosti i
dotrajalosti.?® Takvo postupanje i shvacanje odjece vrlo je blisko odnosu Turbeville prema
vlastitim fotografijama. Namjernim uniStavanjem negativa postize se zavodljivost slike
fiktivnom proslo$c¢u. Ba$ kao $to je impresionizam u svojoj nedore€enosti nudio napola oslikan
trenutak, tako i Turbeville svoju bajku nema potrebe dovrsiti ili izvesti kao rjeSenje jer svatko

prolazi svoju tjeskobu.

21 Benjamin, W.; Mala povijest fotografije, u: Svendsen, L.Fr.H.; Moda, Tim Press, Zagreb, 2010. str.
123.

22 |bid.,str. 124.

23 Deborah Turbeville's Unseen Versailles by Dan Thawley, www.interviewmagazine.com objavljeno
17.10.2012.

24 Rhodes, K.L., An Apparent Ugliness: Fashion and Dressing Poor, RMIT University, 2010. str. 17

25 |bid, str. 18.
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2.2. SavrSenstvo ruznoga

Napustenost, melankoliju i zanemarenost pronalazimo i u radu modnih dizajnera kao §to je
Shelley Fox koja svoj rad opisuje kao "ideju o nedostatku ravnoteze".?® Odje¢a na
fotografijama Turbeville nije iznoSena, ¢ak nije ni osiromasena, neraskosna, ali atmosfera koja
se oko nje odvija pomaze da odjecu promatramo iz sasvim drugacije perspektive. Caroline
Evans, opisujuci rad dizajnera poput Rei Kawakubo i Maisona Margiele, navodi da "oni svoju
odjeéu natapaju u narativ i sje¢anje. Upisujuci na nju tragove proslosti, daju odjeéi novi zivot,
moZzda ¢ak i drugu priliku za bolji Zivot. Dakako, ni upisani narativ ni sje¢anje nisu stvarni, veé
fiktivni."?” Prava, prozivljena pro$lost ne postoji na toj odjeci, bas kao $to ne postoji ni na
fotografijama Turbeville. Postoje samo "simulirani tragovi proslosti".?® Takav rad obiljezen je
bijegom od uljepdavanja, ali i bijegom od same mode jer ovdje je naglasak na odjeci koja
postaje suputnik u putovanju kroz Zivot, koja svojim tragovima koji samo podsjecaju na
odsutnost dovodi u stanje nesigurnosti i nepotpunosti. Tedko je podloZna upisivanju samo
jednog znacenja, jer predstavlja tok, interakciju. Takvim shva¢anjem niti odjec¢a niti slika ne
ostaju zamrznute s fiksiranim pogledom promatra¢a. Iskustvo promatranja tada nije svedeno
samo na formu i kompoziciju, ve¢ promatranjem se uklju€uju u upisivanje i tragovi vremena.
Bijeg od savrSenstva ne dogada se samo zato $to ono ne postoji, ve¢ zato Sto ¢ak i ako se
postigne — ono nije trajno, a simuliranim upisivanjem trajnosti Zeli se postiéi svjesnost da trajno
postoji. Ali ne ondje gdje ga se trazi. Paradoks trajnosti je u njezinom mozebitnom postojanju
u unistenosti, u izblijedijelosti jer to je ono $to pruza uvid ispod povrSine. Moda postaje "fiktivho
mjesto za stvaranje novih pri¢a i izvezivanje onih starih."?® Nedovr$enost i dekonstrukcija
predstavijaju za cilj kriticki osvrt na ono veC postojece. U odje¢i dekonstruktivizam
podrazumijeva upravo naglaSavanje konstrukcije, koja je do tada bivala skrivena. Elementi
konstrukcije, poput Savova, nagina spajanja, postaju vidljivi elementi procesa koji se fokusira
na stvaranje i konstantno potrazivanje novih znaCenja. NedovrSenost otvara put drugacijem
pristupu modi, onom koji Zeli otkriti odnos povrSine i forme, negirajuci isklju€ivu pojavnost.
Neodredenost, kao element mode, upucuje na mogucnost iznenadne promjene smijera

kretanja.

O kakvoj nedovrsenosti (ili ruznoci) je rije¢ kada spominjemo rad Debore Turbeville, koja je
snimala za velika imena mode, poput Valentina Cija estetika ne odgovara ranije opisanim

elementima? Disharmoni¢ni odnos lijepoga i ruznoga upravo je ono $to pospjeSuje njihov

26 Evan, C; Fashion at the Edge, Yale University Press, New Heaven and London, 2012., str. 256.
27 |bid., str. 258.

28 |bid.

29 |bid.
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dinamicni susret na modnoj fotografiji. Kako opaza Lipovetsky "umjetnost se ¢esto nade u ratu

s dobrim ukusom i redovno stvara dislocirana, skandalozna i disonantna djela."®

SI. 8 D. Turbeville, Valentino Haute Couture, fall/winter 2012-13, Vogue ltalia

Na tragu Lipovetskog, kontrast visoke mode i lokacije na kojoj se ista prikazuje na fotografiji,
sasvim je upadljiv. Neravnoteza gotovo da bi ostala neprimjetna zbog tamnih boja koje
prevladavaju i nagladavaju tro$nost, ali i stapanje s odje¢om koja se prikazuje. Napustenost i
hladnoc¢a eksterijera odgovara unutradnjosti figura, a i u ovom radu Turbeville se koristi
snagom pogleda i fragilnoS¢u tijela. Razbijeni prozori simboli€no se mogu poistovjetiti s
modelima na slici; poredani jedan do drugoga, uski, visoki, poneki razbijeni. Cinjenica da
fotografija zapravo predstavlja modni advertising, moze djelovati konfliktno s obzirom da zeli
dvije suprotnosti; promisljati dublje, ali i ponuditi ono €isto vizualno, povr§no kao idealni zivotni
stil. Spoj takvih dviju suprotnosti doveo bi do shvacanja fotografije kao liSavanja onog ruznog
da bismo stigli do idealnog. Usprkos svim mogucim interpretacijama "ideja da bi modna
fotografija mogla odigrati svoju ulogu u utjecaju na druStvene navike i Zivotne stilove nije
potpuno uvjerljiva. Uistinu, takve tvrdnje nikada niti nisu bile podrzane — Goldin nije imala u
vidu promociju prostitucije, nasilja i zloupotrebe droge, Corinne Day nije zastupala anoreksiju.
Takve slike mogu se Koristiti kao konvencionalni marketinski alat u kontekstu koji ¢e njihova
publika shvatiti kao dominantne konvencije, posebice u modnom advertisingu, podrucju koje

dopusta prikaz potpuno drugadijeg Zivotnog stila."*' Kada bismo modnu fotografiju sveli

30 Rhodes, K.L., An Apparent Ugliness: Fashion and Dressing Poor, RMIT University, 2010. str.26

31 Smedley, E.,Escaping to Reality:Fashion Photography in 1990's, u: Bruzzi, S; Gibson Church P.,
Fashion Cultures Revisited; Theories, Explorations and Analysis, Routledge, Tayloe & Francis Group,
London and New York, 2013. str.171
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isklju¢ivo na navedeno, oduzeli bismo joj kompleksnost i sve ostale aspekte koje sadrzi.
Polozaj i geste tijela na fotografijama Turbeville ipak definiraju nesto znacajnije. Promatrac se
zaista zatekne ispred slike koja istodobno osvaja svojom estetskom privlaénoscu, ali i budi
intrigantni i pomalo jeziv osjet pitajuéi se $to porucuju uspravne, static¢ne figure Ciji pogledi ne
izazivaju ravnodus$nost. Nalazeci se na granicama lijepog, zavaravajuéeg, zavodljivog i onog
ruznog, istinitog, neizbjeznog, slike portretiraju vrijeme u kojem se drustvo zateklo. A osjet
takvog vremena ne jenjava. Kao vizualni dokaz tome, ali i propitivanju onoga ruznog, mozemo
priloziti usporedbu dviju fotografija snimljenih u razmaku od gotovo 20 godina. Ranije je ve¢
spomenuto koliki je utjecaj fotografija sedamdesetih imala na rad fotografa devedesetih
godina proslog stoljec¢a, koje se opisuju kao desetljeée traume, ogoljenosti i progona vlastitog

sebstva, a sve to reflektiralo se i u modi.

SI. 9 N. Goldin, Amanda in the mirror, 1992.

Na fotografiji Goldin prisustvujemo istrazivanju vlastite intime u osami osobnog prostora.
Odraz u ogledalu otkriva surovost realnosti, a rezultira navlaCenjem savrSene maske kojoj
pripadaju uloge igrane izvan sigurnosne zone doma. Osobni osjecaji, proizasli iz pripadanja
krivom vremenskom razdoblju, ostaju zatomljeni u privatnosti stana. Goldin je predstavnica

vala realisti¢nih prikaza koji se nalaze pred istim pitanjem kao i prethodne fotografske slike —
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Sto je zaista istina? Koliko se uistinu prikazi Sokantnosti i dislociranosti narcistickog drustva u

svojoj konstrukciji razlikuju od prikaza ideala savrSenosti?

S1.10 D. Turbeville, There's More to a Bathing Suit than meets the Eye, Vogue, 1975.

Glavna distinkcija izmedu dvije fotografije je u nainu odnoSenja spram stanja u kojem se
prikazane Zene nalaze. Turbeville prikazuje pet Zena u hladnoj, neosobnoj prostoriji. lako
grupirane, svaka djeluje samostalno i kada bismo svakim novim gledanjem ostavljali samo po
jednu personu u kadru ne bismo €inili zna€ajniju razliku u interpretaciji videnoga. Niti jedan
pogled nije usmjeren prema promatracu, ¢ime se dobiva dojam potpune nezainteresiranosti
za moguca promatranja. Medutim, kod Goldin promatramo surovi susret s ogledalom, koje i
odaje ono najiskrenije i pomazZe u skrivanju istoga, tek pod maskama izlaze se drustvu.
Turbeville pak prikazuje Zene koje su ve¢ izasle iz zaklona privatnosti, nalazeci se na javhom
mjestu i ne skrivajuéi uznemirujuéa stanja. Takav izlaz moze se interpretirati ve¢ kao stanje
ravnodu$nosti, ponajprije prema vlastitoj refleksiji u oima drugih. Dakle, Goldin priprema
maske za uloge pripremljene za susret s okolinom, dok Turbeville prikazuje kako drustvo
percipira intimna stanja otudenosti pojedinca. Hall-Duncan analizu ove serije fotografija
Turbeville zaokruzuje usporedbama koje najjasnije ukazuju na Sokantnost koju su izazvale
objavljivanjem; "Fotografije iz kupali$ta prizivale su groznu auru koncentracijskog logora ili
zastrasujuéu praznoglavost drogirane uspavanosti."*? Pruzaju¢i nam potpuno uvid u

svakodnevna stanja, propustajuci fragmente svakodnevnog zivota, predstavljajuéi obicne

32 Hall-Duncan, N. u: Press Release for Deborah Turbeville's Exhibition at Deborah Bell Photography,
New York, 2016-17, www.artforum.com
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ljude o¢ima javnosti, fotografija kreira ili rekreira nove forme svjesnosti. Kako navodi Barthes
"...doba fotografije korespondira s eksplozijom privatnog u javno ili radije re€eno, u kreacije
nove drustvene vrijednosti, a to je publicitet privatnog: privatno se konzumira kao javno."3?
Promatranje fotografske slike je u isto vrijeme i agresivan i ugodan ¢in. Otvorena za kritike,
sagledavanja detalja, ali i podlozna stvaranju neobiénih stanja svijesti, fotografija vlastitu
poziciju promatra¢a preispituje iako se sam prikaz ne odnosi na sebstvo. Meduodnos gledanja
i moci zasniva se na razlikovanju promatraca i promatranog koji ipak, u svoj kompleksnosti
fotografije, stvaraju prisan odnos. Dakako, fotografija koja tezi ka prikazivanju realnog stanja
drustva posjeduje kapacitet uvjeravanja u gubitak neCeg davnog u svrhu virtualnosti, kao i u
proces u kojem tehnologija i mediji zauzimaju pozicije drustva i zajednice. Upravo ovdje se
jos jednom potvrduje kljuéna razlika prethodne dvije fotografije. Urbana izolacija, drustvena
alijenacija u samodi vlastitog doma u kojem, ironi€no, ono $to najviSe otvara, ogledalo je
ujedno i jedini dio odnosa spram vanjskog svijeta nasuprot fotografiji laznog osjeéaja
pripadnosti koji bi u jednoj od interpretacija prizora mogao biti i razlog potpune izolacije.
Neugoda koju su izazvale fotografije mozda je predstavljala i pokuSaj ponovnog budenja
drustva koje bi pogledom na bolnu samocu vratilo tren ljudskosti, jer ipak fotografija ne
posjeduje mo¢ aktiviranja vecih, radikalnih drustvenih promjena. Fotografska slika nas poziva

da uronimo u njen prikaz prvenstveno jer ili visi na zidu galerije ili se nalazi u katalogu, knjizi.

Razvoj fotografije se podudara s razvojem kulture robe, a Benjamin navodi: "U fotografiji
pocinje izlozbena vrijednost na svim linijjama potiskivati kultnu vrijednost. Ali ona ne uzmice
bez otpora. Povladi se u posljednji zaklon, a to je ljudsko lice. Niposto slu¢ajno portret nije bio
u sredistu rane fotografije. U kultu sje¢anja na daleke ili preminule kultna vrijednost slike nalazi
posliednje uto€iste. U trenutnom izrazaju ljudskog lica posljedn;ji put iz ranih fotografija djeluje
aura. To je ono $to tvori njihovu turobnu i neusporedivu ljepotu. Ali kad se ¢ovjek poviadi iz
fotografije, izloZbena vrijednost prvi put odluéno nadvladava kultnu."** S obzirom da je serija
fotografija "There's More to a Bathing Suit" objavljena u ameri¢kom Vogeu, artikulacija ne¢ega
Sto posjeduje pojam modno, pa je stoga i ograniCena konzumacija izvan odredenih interesnih
skupina, razvila se u neSto mnogo kompliciranije. Stranica za stranicom nudila je prikaz
vlastite refleksije, prezentirao se ulazak u svijet koji je daleko od jednostavnih formi. Sve bitno
je saZela Susan Sontag u recenici: "Odlicna modna fotografija je viSe od fotografije mode."*

Rad Deborah Turbeville se ne prikazuje kao iskljuivo komercijalna modna fotografija, ve¢ kao

33 Barthes, R; Camera Lucida, u: Rabinowitz, P., They Must be Represented: The Politics of
Documentary, Verso, London, New York, 1994. str.35

34 Benjamin, W; Umjetni¢ko djelo u doba tehnicke reprodukcije, Umjetni¢ko djelo u razdoblju tehnicke
reprodukcije, Suvremene knjiZzevne teorije, Miroslav Beker, SML, Zagreb, 1986.str. 24

35 Sontag, S.;The Avedon Eye, Vogue 1978, u: : Bruzzi, S; Gibson Church P., Fashion Cultures
Revisited; Theories, Explorations and Analysis, Routledge, Tayloe & Francis Group, London and New
York, 2013. str.173
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pozeljan indikator i komentar pozicije u kojoj se drustvo nalazi. Da modna fotografija ne mora
imati svoj komercijalni aspekt izrazen samo kroz zavodljivost nekog drugog, ugodnog svijeta
imaginacije tvrdi i Rosetta Brooks u eseju iz 1996. a svoje poimanje modne fotografije nije
promijenila niti desetak godina kasnije.®® Prema Brooks, ono $to je zapocela fotografija u
modnom podrucju 70ih, a nastavile modne fotografske prakse dva desetlje¢a kasnije,
ocCitovalo se u naravi slike da suoci promatraca s problematikom drustva. Fotografske slike ne
posjeduju toliku mo¢ kao televizijske, ali mogle su prouzrogiti kontroverznost, a time i pro8iriti
svoje prikaze zabrinutosti. Na fotografijama Turbeville dogodilo se nesto neobjasnivo,
uznemirujuée, prouzroeno pogledom prema modelima potisnutih napetosti i nestabilnosti.
Susret sa slikom koja ne odgovara o&ekivanjima djeluje potresno. Umjesto opceprihvaéenih
definicija imaginarnog svijeta koji je pozZeljan, obojen nadom i lakomisleno¢u, nastupa osjecaj

krajnje nelagode.

36 "Nazalost, uzbudenje i raspoloZenje koje se osjecalo u zraku tada, oznacilo je put ka tamnom zaklonu,
korak unatrag prema konzervativnom stavu spram stvaranju i dozivljavanju slika." (Brooks, R. Sighs
and Whispers, 2003., u: Bruzzi, S; Gibson Church P., Fashion Cultures Revisited; Theories,
Explorations and Analysis, Routledge, Tayloe & Francis Group, London and New York, 2013. str. 157.)
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3. ZAVODLJIVOST FOTOGRAFSKE SLIKE

Samoupravljajuée slike preno$ene medijima posjeduju nevjerojatnu mo¢ preobrazbe nasih
misljenja, saznanija. Pristup slici kao medijskom fenomenu i promatranje svih njezinih u€inaka
i posljedica prouzro&enih njezinom fizickom prisutnosti, pokriva kriticka teorije medija i jedan
od njenih predstavnika, Jean Baurillard, koji je klju¢an autor kada se spominje pojam
zavodenja.’” Za Baudrillarda svijet oko nas se odéituje u simulacijama. Prihvacéajuci
McLuhanovu tezu da su mediji poruke, Baudrillard tvrdi da je ovo svijet sa sve viSe informacija,
a sve manje znacenja. Svaki dogadaj danas je virtualno bez posljedica i sklon je mnostvu
tumacenja, ali niti jedno tumacenje ne moze sadrzavati niti ponuditi smisao. Svijet objekata,
svijet koji je prestao biti nesto “po sebi”, ali je sve manje i okrenut prema ljudima, to je svijet
za medije, odnosno svijet medija. Prema Baudrillardu, televizija je savr§en objekt i zajedno s
novim medijima &ini jedno okruZje koje nema izlaza. Covjek postaje baza strukturirana putem
medija, a svaki sadrzaj koji dolazi do te baze je prvotno odobren, odnosno interpretiran
medijima.®® Mediji vode vodecu ulogu u konstruiranju naseg drustvenog i osobnog Zivota te
naravno uzrokuju promjene i na politickoj i ekonomskoj razini. U svakom trenutku naseg Zivota
mi smo zatrpani slikama, zasi¢eni medijima. Jedini nacin pristupa takvim situacijama je
prihvacanje slika kao povrSina bez zna€enja, bez oznacenog. Televizija nam nudi povrsinske
slike, a svaka slika priziva jo$ slika, $to zna€i da je slika simulakrum, savrSena kopija bez
originala. U medijskom krajoliku nestaje privatna sfera Zivota, odnosno i ona se poput izloZzbe
prikazuje u slikama, na zaslonu i postaje u potpunosti transparenta. Realnost viSe ne
oznacCava dodir sa svijetom, ve¢ onim Sto nam servira zaslon, odnosno zaslon postaje nas

svijet.

Kako tvrdi Baudrillard, interaktivnost nam prijeti, a mi smo u nemoguénosti odmaka jer smo
dovedeni u stanje u kojemu ne prepoznajemo razlike, ne mozemo razluciti stvarno od njegova
dvojnika.®® Spektakli potro$ackog drustva i drame iz javnosti zamijenjeni su medijskim

dogadajima koji nam na zaslonima prikazuju sve i odmah. Takvi dogadaji ne poznaju

87 "U Baudrillardovoj avanturi znaka, izmedu simulakruma, simulacije i utopije, izmedu iluzije,
hiperrealizma i pornografije, zavodenje zauzima istaknuto mjesto: kao pojam ono je ponajprije
generirano iz nacela Zudnje i Covjekove teZnje za subjektivnim osjecajem emancipiranosti u svijetu pod
vlasc¢u slika, dok se unutar zivotne prakse zeli afirmirati kao strategiju sveprisutnog i fatalnog privida."
(Purgar, K: PreZivjeti sliku, MEANDERMEDIA, Zagreb, 2010. str. 75,76.)

38 Galovi¢,M., Doba estetike, |zdanja Antibarbarus, d.o.o., Suizdavadi Hrvatsko drustvo pisaca, Zagreb,
2011.,str.138.

39 "Video, interaktivni ekran, multimedija, Internet, Virtualna Stvarnost: interaktivnost nam prijeti
posvuda. Posvuda, ono §to je bilo razdvojeno pomijeSano je, osvuda je ukinut odmak: odmak izmedu
spolova, suprostavljenih polova, pozornice i gledalista, izmedu protagonista radnje, subjekta i objekta,
izmedu stvarnog i njegovog dvojnika. (Baudrillard, J. Inteligencija zla ili pakt lucidnosti, Naklada Ljevak,
Zagreb, 2006. str.67,)
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oklijevanje i kao posljedicu imaju pretjeranu izlozenost, jer sve informacije iz cijelog svijeta
neprestano se prikazuju na zaslonu i time do krajnosti briSu sada ve¢ gotovo nepostojece
granice izmedu onoga $to je nekad bilo odvojeno — javno i privatno. Sto je vise takve
neodvojenosti, sve vise uranjamo u ekran, odnosno na$ zivot postaje ekran. Nemoguénost
razdvajanja pozornice i gledaliSta ucinila je da smo svi postali glumci, a spektakl je postao
prijateljski nastrojen. Sve ono 5to smo odvajali od stvarnosti, sada ostvarujemo, a sve ono $§to
smo rusili pokudavamo obnoviti. Ekran niSta ne odrazava, on nam ne nudi poruku, on nam
nudi sliku. U eri kada su svi u posjedu kamera, vlada osobna potvrda individualnosti i identiteta
putem slike. Fotografski portret bio je klju€an u artikulaciji viastitog sebstva, primjerice u radu
Cindy Sherman, medutim kada govorimo o razdoblju povrSnog prikazivanja, moda i
tehnologija spajaju se u suvremenom prostoru osobne ekspresije, spajaju se u kompjutorskom
ekranu.*® Ekstaza oznacCava kretanje koje rezultira gubitkom smisla, te se pritom nastavlja
kretati u praznoj formi. Televizija na kojoj se niZu dogadaiji predstavlja upravo simulaciju kao
ekstazu stvarnoga. Ekran ne odrazava niSta, on nam ne nudi, kao zrcalo, da se razlikujemo
od nase slike, ekran nema ne nudi krajnost, kao $to to Cini zrcalo. U eri koja ne poznaje prizor,
scenu i koja nema odraz, ogledalo, kada sve postaje smjesta vidljivo i izloZeno, tada govorimo

o komunikaciji kao novoj paradigmi meduljudskog odnosSenja.

U samom sredistu svijeta viSe ne postoji Zzelja subjekta vec je to centralno mjesto ustupljeno
sudbini objekta. Jasna distinkcija izmedu subjekta i objekta vise ne postoji, ve¢ je "subjekt
postao objekt objekta, odnosno subjekt je privid u odnosu na prisutnost objekta."*' Mi smo
taoci informacije, ali se svjesno predajemo spektakularnoj konzumaciji i uvijek trazimo jos niti
jednom postavljajucéi pitanje koliko je $to vjerodostojno. Mediji su glavni u hiperrealnosti, od
njih sve pocinje, oni kreiraju i formiraju, reproduciraju ideoloske slike kojima je glavni fokus na
javnom mnijenju nad kojim je vrlo lako izvrS8avati manipulaciju. Hiperrealna istina, i zvuci kao
oksimoron, kako drugacije protumaciti te dvije rijeCi s toliko nespojivim i kontradiktornim
znaCenjem. Medutim, premda hiperrealna istina mozda nema referenta u stvarnosti, ona se

reproduciranjem podize na takvu razinu da samo referent biva nevaznim konceptom.

Slika, sama po sebi, jest privid, ona nije povezana ni s istinom ni sa stvarno$¢u. Da bi nas

slika dirnula, ona ne smije biti pognuta pod teretom znacenja i neprestanim gomilanjem smisla.

40 Lev Manovich navodi distinkciju izmedu tri tipa ekrana: klasi¢ni ekran — rabna povrsina koja uokviruje
sliku koja se promatra iz frontalnog polozaja, dinamicni ekran — dopusta prikaz slika iz povijesti (kono
ekran, TV ekran) i ekarn stvarnog vremena — kompjutorski ekran, podvrsta dinamic¢nog ekrana koji
dopusta ne samo simltano promatranje viSe slika, ve¢ i kontrolu nad njihvom slijedom. Takvi ekrani
prikazuju aktualnost drustva ekrana. (Manovich, L: The Language of New Media, u: Bruzzi, S; Gibson
Church P., Fashion Cultures Revisited; Theories, Explorations and Analysis, Routledge, Tayloe &
Francis Group, London and New York, 2013.

41 Suvakovi¢, M. Pojmovnik suvremene umjetnosti, Horetzky, Zagreb; Viees & Beton, Ghent, 2005.
str.40
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Ona treba moéi zadrzati, pa ¢ak nam i nametnuti svoj izvorni jezik, mora postojati zbog sebe
same. Vecéina medijskih slika danas nam samo prezentira spektakl bijede, smrti, svega onoga
Sto u Covjeku izaziva jezu, a opet ga priviaci. | opet sve mora biti odmah vidljivo, a kada je sve
dano pogledu i kada uvidamo da se nema viSe §to za vidjeti, to je podrucje integralne
vidljivosti. |zlagati svoj svakodnevni zivot, sve svoje teznje, zelje, strahove znaci postajati
slikom. Neprestano komunicirati i biti izloZzen konstantno informacijama "to je u svakome
slu¢aju, nasilje istodobno pocinjeno na pojedinom bic¢u i na slici njegove jedinstvenosti."*? U
svakom trenutku mi smo bombardirani neprekidnim nizom slika, a Baudrillard istice da je jedini
nacin da se odupremo takvoj mo¢i nad nasim zivotima da ih dozivljavamo kao oznacitelje, bez
znacenja, njihovih oznacenika. Televizijske vijesti su niSta drugo osim slika, oznacitelja
iskustva i ne moZzemo se pozvati na vijesti od prije jedan dan jer se nemamo na $to pozvati,
postoji samo slika. Vijesti su slike slika, hiperrealnost. U slu€aju reality showa gubi se jasan i
referentan subjekt koji upravlja medijem. Akteri su ti koji se uvijek nalaze s druge strane, ne
posjeduju vise dominantnu ulogu kontrole nad medijem, ve¢ je obrnuto, medij kontrolira njih.
Ne moZze se utvrditi odakle radnja potjeCe, tko je subjekt i Eemu je usmijeren.

Prelamanjem ovih polova, od kojih je jedan inicijalni, a drugi terminalni, koji se vise na takav
nacin ne mogu odrediti, dolazi do implozije. Dolazi do implozije smisla — i u tom trenutku
pocinje simulacija. Sadasnje stanje stvari Baudrillard karakterizira kao stanje ,nakon orgije“.**
Medijska poruka kao cilj ima upucivanje na funkcioniranje, ne egzistiranje. Mediji ne djeluju
svojom ideologijom na mnostvo ljudi ve¢ pretvaraju to mnostvo pojedinaca u homogenu masu
koja e sve sadrzaje koje dobiva interpretirati kroz medijsku formu. Pojedinac, individuum vise
ne postoji. Covjek je fragmentiran, u svom vlastitom Zivotu on se vie ne pojavljuje kao cjelina.
Svaki njegov fragment funkcionira u nekom sustavu. Vise ne mozemo govoriti 0 kreativnhom
obrazovanju koje stvara cjelinu ¢ovjeka, ve¢ govorimo o osposobljavanju pripadnika nekog
sustava, pripadnike koji ¢e se operativno pona3ati u tim sustavima. Doba koje ne poznaje
oklijevanje, otpor, koje ne poznaje zaklon u vidu privatne sfere Zivota pa ¢ak ni zaklon u
vlastitom tijelu. Covjek vi$e ne posjeduje sposobnost da sam stvara granice vlastitog bi¢a, veé
postaje, odnosno ve¢ biva jedino i samo zaslon. Mediji imaju funkciju da sklopove informacija
Sto brze potisnu u proslost. Njihova je informacijska funkcija da nam pomognu zaboraviti.
Moderna je sa sobom donijela estetsko, politicko, seksualno oslobodenje. Danas orgiju i
oslobodenje mozemo jo§ samo simulirati. Vrijednost je bez referencije, ideja napretka je
nestala, ali se onaj tehnologijski progres nastavlja. PovrSina ekrana je naSa centralna to¢ka
svakodnevnog postojanja. Sherry Turke u knjizi Life on the screen opisuje ekran kao mjesto

za kreiranje identiteta, "na kompjutorski ekran, ne na kino ekrane, projiciramo sebstvo u

42 Baudrillard, J. Inteligencija zla ili pakt lucidnosti, Naklada Ljevak, Zagreb, 2006.str.86
43 Baudrillard, J. Simulacija i zbilja, Naklada Jesenski i Turk, Zagreb, 2013. str.191.
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vlastite drame u kojima smo mi sami i producenti i redatelji i glavni glumci. Neke od tih drama
su privatne, ali opet u njih uvlag¢imo i druge individue otvarajuci ih javnosti."* Za Baudrillarda
fenomen mode predstavlja drustvo spektakla u kojemu je kult pojavnosti u fokusu. On ne
negira povrsSnu pojavnost stvari i zagovara model Zavodenja predstavljaju¢i kao njegove

najvece odlike upravo one koje su bile najéesce kritizirane, upravo povrdnost i umjetno.

44 Turke, S. Life on the Screen, u: Rocamora, A., Personal Fashion Blogs, Screens and Mirrors in Digital
Self.portaits, u: Bruzzi, S; Gibson Church P., Fashion Cultures Revisited; Theories, Explorations and
Analysis, Routledge, Tayloe & Francis Group, London and New York, 2013.
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4. EUROPSKI FILM U FOTOGRAFUJI

"Volim film i mnogi su redatelji utjecali na moj rad: Eisenstein, Fassbinder, Tarkovsky,
Bresson, Visconti. | Bergman naravno. Kada sam gledala Personu, osje¢ala sam da mi se
svijet otvara po prvi put."* U mnogi osvrtima na svoj rad, Turbeville ga je opisivala kao intezivni
i gotovo plemeniti osjet Europe. Iskrenost lokacije, koja je dopustala nuznost onog stvarnog
poput dokumentarnog filma, tiSina i usporenost rezultat su utjecaja Europskog filma. Film koji
ne tezi bogatim zapletima i pokusava postati simbolom odredene drustvene situacije, ali i one
individualne, vjerno se ocitava i u njenim fotografijama. Prozimanje zbilie s mastom,
nadogradnja psiholoskim i moralistickim opservacijama u suvremenom svijetu izobilja,
otudenosti i krize identiteta. Antonioni u Kronici jedne ljubavi "dedramatizira zaplet filma
izuzetno dugim kadrovima u kojima se prati sloZzeno kretanje pojedinog lika, usredoto&ujuéi se
na prikazivanje nacina na koje on ili ona uspostavlja odnos s pozadinom, okolinom i drugim
likovima."#® Isprepletenost zbilje i imaginacije vidljiva je kod Fellinija koji "takvim pristupom
tematizira, bogatije od drugih redatelja, sam filmski kreativni proces: redatelj misli i stvara u
slikama koje nisu stvarnost nego filmska projekcija stvarnosti, snovi i vizije nisu zbiljska pojava
svojevrstan nacin oni su istinitiji, izraZzavaju podsvijest u kojoj mogu biti pohranjeni i bitni
problemi individue."*” Film, kao masovni medij, posjeduje mo¢ kakva se ne pamti kod starih
medija. Bez obzira na brojnost poveznica i elemenata iz povijesti umjetnosti, film ipak treba
sagledati kao autorovo shvacanje jedinstvenih odlika filma. Kako navodi Groys "film nikada
nije prestao artikulirati nedostiznost mira, stabilnosti ili spokoja u svijetu ispunjenom kretanjem

i nasiljem."48

4.1.Bergmanova Persona u estetici tiSine

Bergman se ne bavi pitanjem vremena, vec¢ pitanjem onog neizbjeznog. Moze se uciniti kao
da zapravo promatramo uvijek isti film u kojem se kroz razliCite likove i karaktere zapravo
bavimo sami sobom. Intimna drama pojedinca zajednicka je u sva tri filma. Intimu Bergman
postavlja u kontekst velikih pitanja Covjeka Sto bi se moglo naci u kontrastu s nekim filmovima

90ih koji intimu promatraju u okviru ljudskih odnosa i parcijalnih drama. Bergman se bavi

45 Deborah Tubrbeville interview by Grazia d'Annunzio for Vogue ltalia, u: www.vogue.it, objavijeno:
25.10.2013

46 Brlek, T., Antonioni, Micheangelo, www.film.lzmk.hr, posjeé¢eno: 10. 08. 2017.

47 Peterli¢, A., Osam i pol, Fellini, www.film.lzmk.hr, posje¢eno: 10. 08. 2017.

48 Groys, B.,lkonoklasticke strategije na filmu, u: Purgar, K.urednik, Vizualni studiji - umjetnost i mediji
u doba slikovnog obrata, CVS, Zagreb, 2009. str. 264.
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onime ¢emu postmoderna nije sklona a to su velike naracije i ideje koje nisu na filmu
popraéene sa dinamikom montaze niti sa prevelikim mijenjanima mjesta zbivanja. Kao da je
mjesto zbivanja istodobno i Covjekov zatvor iz kojeg nema bijega, ali i kao jedino mjesto gdje
se ¢ovjek moze suprotstaviti samome sebi i nadvladati svoju unutarnju borbu. Snimanjem na
svega nekoliko lokacija i s vrlo malim brojem glumaca, Bergman postize jedinstvo vremena i
prostora. Ono lijepo §to proizlazi iz filmova je usredotoCenost na dramu koja se vodi unutar

Covjeka, ali se ocitava na njegovu licu koje zapravo do€arava potpunu atmosferu.

SI.11. Sven Nykvist, www.ingmarbergman.se redatelj:l.Bergman

Fokus na licima i psihi¢kim doZivljajima likova joS se jaCe doCarava kada takvu intimnu dramu
stavlja u kontrast s priguSenim osjec¢ajima ostalih likova. Bergmanov film gledatelja suocava,
Cak licem u lice s neugodnim osjecajima koji se iznose na povrSinu i koji stvaraju zapravo
cijelu atmosferu filma. Zasigurno su krupni planovi ti koji omogucuju gotovo potpuno
razumijevanje stanja likova. Potrebno je naglasiti da ne koristi samo bliskost facijalnih
ekspresija, ve¢ Covjeka reducira na fragmente (kosa, odi, koza) s obzirom na stanja koja
prozivljava. Gledatelj, suoen s takvim intenzitetom blizine ljudske vanjstine, zapravo se
suocCava sa vlastitim osjecajem praznine. Bergman uspijeva pustiti intimni autorski glas i to u
masovnom mediju poput filma. Njegov rad &esto biva prihvacen kao osobna projekcija
“upisivana” u ekran koji poprima nevjerojatnu snagu slika koje su prikazivale sirovu i
kompleksnu subjektivnost. lako su nastali u razli€itim fazama stvaralastva, Bergmanovi filmovi
odiSu vrlo slicnom problematikom: kako izgraditi samoga sebe, kako ne odbaciti vjeru u ljudsko

dobro, u drustvo, u Boga iako nas to ograni¢ava bas u onolikoj mjeri koliko nam je i potrebno.
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Intenzitet zZivota i borba u shvaéanju istoga ne prikazuje se slu¢ajno kroz figure umjetnica i to
onih kojima je izvodenje i “oblagenje” maski svakodnevica — glumice i balerine. Kada
predstava zavrsi, igranje uloga se ugasi i stavlja na ¢ekanje nove izvedbe; a tko ostaje? Iza
maske, kojoj je zavrsilo radno vrijeme, nalazi se njezin tvorac i to u svojoj potpunoj sirovosti?
Takve postavke bi viastiti identitet suviSe pojednostavile i svele na samo dvije razine.*® Kada
se svijetla pozornice ugase, nastupa neka druga maska, ona koja se prilagodava normativnim
oCekivanjima. Ako bismo se vratili na fotografiju Turbeville za Emanuela Ungara (sl. 7)
svjedocili bismo kompleksnosti odnosa koji se ocituje u tidini. Upornom pogledu promatraca,
u svoj njegovoj fiksiranosti i nepomicnosti, onemoguceno je osvrtanje jer tiSina se mozda rada
iz atmosfere kojom je obojena, ali ona uistinu ne postoji jer uvijek otvara moguénost za
nebrojeno mnogo interpretacija. Bergmanova Persona prikazuje tiSinu jedne Zene koja postaje
teret govora onoj drugoj. Zene na fotografiji takoder su u sliénom suodnosu, u kojem se tigina
percipira kao razodjeveno tijelo, a ono drugo, odjeveno, snosi sav teret straha, istine i slabosti.
Slobodu interpretacije povezujemo i s radom Turbeville, koja uvijek ostavlja dopola ispri¢anu
pricu ili je bar ne prezentira kao vrlo ocCito zatvoreni krug, tako ostavljaju¢i mjesta za vlastite
promatraceve upise videnoga. Dakako, ne treba podrazumijevati da su autori fotografija ili
filma uvijek na tragu razrjeSavanja vjecitih traganja i dilema. Upravo iz takvih razloga ne
zatvaraju krugove svojih djela. U metaforama s teatrom® i Bergman i Turbeville propituju ideju

fiksnog identiteta.

On kao takav ne postoji, identitet ne postoji u pojedincu, nije dan u nekom trenutku vec
proizlazi iz scene koja je predstavljena od strane pojedinca. Iza kazaliShe maske ne treba

oCekivati esenciju, ve¢ se tu nalazi jo$ jedna maska koja ¢eka svoju izvedbu, a jedino §to ih

49 "Persona je konstruirana prema formi koja se odbija reducirati samo na pri¢u — recimo, na pric¢u o
odnosu izmedu dviju Zena, Elizabeth i Alme, pacijentice i medicinske sestre, alme (duse) i persone
(maske). Takva redukcija na pricu znadi, na kraju, i redukciju Bergmanova filma na iskljucivo psiholosku
dimenziju. Ona je postojeca, ali za razumijevanj Persone, gledatelj se mora izdi¢i nad takvom to¢kom
promatranja." Sontag nastvalja da je takav pristup obvezan jer "Bergman dopusta publici interpretaciju
tihog stanja Elizabeth u nekoliko moguéih pravaca." (Sontag, S., Bergman's Persona, u: Michaels, L.,
Ingmar Bergman's Persona, Cambidge University Press, UK, 2000.str.82.)

50 Walter Benjamin u svom radu iznosi primjer neobjektivnosti kamere i to na nacin da usporeduje
glumca koji glumi pred kamerom, "igra za aparaturu" i onoga koji to radi pred publikom: "Umjetni¢ka
kreacija glumca na pozornici u konaénom obliku prezentira se publici u njegovoj li€nosti; nasuprot to
me, umjetni¢ku kreaciju filmskih protagonista publici prezentira aparatura. To ima dvojaku posljedicu.
Aparatura, koja publici prikazuje kreaciju filmskog protagonista, nije sposobna da tu kreaciju poStuje
kao totalitet. Pod vodstvom snimatelja neprestano mijenja stajaliSte u odnosu na glumu. Slijed stajaliSta
koji montazer komponira iz dostavljenog materijala tvori gotov, montiran film. On obuhvaca stanovit broj
elemenata kretanja, koji se mogu pripisati kameri — ne govoreci o posebnim vizurama, kao $to je krupni
plan. Tako je kreacija glumca podvrgnuta nizu opti¢kih ogleda. To je prva posljedica okolnosti $to
aparatura prikazuje kreaciju filmskog glumca. Druga proizlazi iz toga Sto filmski glumac, buduci da ne
prezentira sam svoju kreaciju publici, gubi moguénost koju ima kazali$ni glumac: da za vrijeme
predstave prilagodi publici svoju igru. Stoga publika dospijeva u polozaj ocjenjivaca kojega ne smeta
nikakav osobni kontakt s glumcem. Publika se uZivljava u glumca samo onda ako se uzivi u aparat.
(Benjamin, W., Umjetni¢ko djelo u razdoblju tehni¢ke reprodukcije, Suvremene knjizevne teorije,
Miroslav Beker, SML, Zagreb, 1986. str.25.)
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razlikuje je vrsta publike. Svaka ljudska radnja, akcija, od igre rituala do svakodnevnih radniji
kroz drustvene, profesionalne uloge predstavlja izvedbu, pa se moze reéi da je teSko odrediti
ostru granicu i razliku izmedu onoga Sto jest a Sto nije izvodenje. Svakodnevicu mozemo
promatrati kao izvedbu posto je strukturirana prema ponavljaju¢im drustveno uvjetovanim
modelima pona$anja. Stanja kroz koja protagonisti prolaze mogli bismo promatrati kao rubni
prostor u kojem se prelaze okviri drudtvenih struktura i privremeno dokidaju drustvene norme
i vrijednosti. Medutim, namece se pitanje publike, kako joj autori pristupaju i koju ulogu joj
pripisuju. Ako postavimo publiku u aktivhog sudionika, 3to bi znacilo ne samo vlastito
interpretiranje vec i promisljanje i poku$aje nalaZenja odgovora, onda bi protagonisti u svakoj
novoj fazi bili suo€eni sa sve veéim dilemama i kompleksnostima u otkrivanju samih sebe.
Persona, bas kao i fotografija Turbeville, nesigurnu, dvoznaénu borbu izmedu dvije radikalne
estetike, temeljene na dualnostima; vidljivo i nevidljivo, maska i duSa, govor i tiSina.
NedovrSenost, ne samo ona u autorskom potpisu, vec i osobna nepotpunost, vjecito igranje
uloga impliciraju i Zelju za promjenom svijesti. Izvodenje oznacava i traganje, propitivanje, a
dovodi i do tjeskobe. Nemogucnost postizanja stabilnosti po€inje se pretvarati u strah od nista.
Strah od zivota postavlja pitanje kakvog zivota se bojimo. Ako svakom nasom maskom
prikrivamo, suoCavamo se s mrezom isprepletenom maskama od kojih ne znamo koja je

“prava” i na kraju prepusteni smo nistavilu, pukoj pojavnosti.

U svakom od ovih filmova vidljiv je jaz izmedu onoga $to smo s drugima i onoga $to smo sa
samima sobom. Biti ¢ovjek je drama u kojoj se zbiva njegova egzistencija.’’ Motivima
kreativnih kriza umjetnika, duSevnih iluzija protagonista Bergman upisuje svoja intimna
autorska promisljanja. Filmsko iskazivanje varljivosti prirode zbilje pokrjepljuje dramatskim
efektima, kontrastima izmedu psiholoSkih stanja likova, a konstruiranje identiteta nesumnijivo
smatra kao refleksnost proslih Zivotnih dogadaja. Filmska pri¢a postaje entitet za sebe, a seze
i proteZe se u beskonaénost vremena postavljajuéi uvijek pitanja na temelju binarnih opreka;
ludila i razuma, izolacije i komunikacije, prirode identiteta i privida pojavnosti. Kompleksnost
slike o samome sebi, logicnim slijedom, trebala bi se sastavljati, upotpunjavati, razvijati
sukladno s razvojem svijet, no "u krajnjoj toCki tog razvoja lezi potpuno decentrirani subjekt.
Lov na identitet je onda dobio dijalektiCki obrat prema svojoj suprotnosti: potpuni rasap

identiteta. MoZda je to smjer prema kojem idemo, ali jos nismo ondje."5?

51 "Film postaje pravim filmom kad u traganju za svojim granicama njih uspijeva prekoraditi. U jednom
hvalospjevnom tekstu posve¢enom Bergmanu, Godard istiCe kao njegovu osobitu vrijednost upustanje
u teSke stvari pri filmovanju, a teSko je: "napredovati u nepoznate zemlje, biti svjestan opasnosti,
riskirati, bojati se". ( Turkovi¢, H., Jean-Luc Godard, www.bib.irb.hr)

52 Svendsen, L., Moda, TIM Press, Zagreb, 2010. str. 193.
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4.2. Skriveni Tarkovski u ambijentu fotografije

SI. 12. Solaris, 1972. redatelj: A. Tarkovski

Za Tarkovskog film nije sinteza umjetnickih formi, ve¢ film kao forma umjetnosti postoji da bi
nam pomogla odgovoriti na toliko vazna filozofska pitanja koja se tiCu Zivota i postojanja.
Njegov izri€aj zapocinje pitanjem o smislu umjetnosti i njezinu utjecaju na pojedinca, ali i na
drustvo. Umjetnicko stvaranje podrazumijeva sjeciste na kojem se susrece i preplice mnostvo
dozZivljaja, teznji. Ako nas slika Zeli odvesti u potragu za idealnim, ne mozemo zaobici potpunu
suprotnost idealnom. Ako Zeli teZiti lijepom, mora nam pokazati i onu drugu stranu. Razumjeti
Sto slika zeli znaci pristupiti njezinoj estetici, ali na emocionalnom nivou. "Film nije
prefesionalan, ve¢ moralan posao."%®* Kada bismo likove naslikane na platnu zamijenili s
pokretnim glumcima, dobili bismo pokretnu sliku. Tarkovski ne krece od direktne povezanosti
slikarstva i filma, ve¢ traZi ono nevidljivo, ali osjetno.5* Atmosferu. Stvarajuci Solaris upravo je
htio oslikati atmosferu renesansnih slika Vittoria Carppaccia, na kojima je mnostvo ljudi, ali
kao da je svatko od njih sam. Ne postoji nikakav odnos medu njima, kontakt osnovan bar na
pogledima. Stvaranje ambijenta kljuna je karakteristika i Turbeville. Njezini likovi uvijek odaju
osjecaj osamljenosti bez obzira na njihovu brojnost na prikazu. Destruktivan odnos koji likovi

imaju sa svojom okolinom naglasava se uvijek oStrim osjetom nostalgije. Osjecaj

53 Vucini¢, S., Tarkovski i smisao umetnosti, www.pulse.rs. posje¢eno: 11. 08. 2017.

5 Proces koji slika prolazi od one slikarske do filmske slike opisuje se na sceni iz filma Solaris gdje ¢ik
Kris Klein sjedi za stolom u vrtu, a ki$i. Da bi se dobio dojam dogadanja u nekoj drugoj dimenziji, lik ne
smije reagirti na kiSu i tako stvara atmosferu nestvarniosti. Medutim, glumac je zadrhtao na $to je
Tarkovsky odreagira: "Scena je uniStena. Steta." (Sinclair, M., Tarkovsky and Painting,
www.creativereview.co.uk, posjec¢eno: 11. 08. 2017.)
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nepripadnosti ba$ tome mjestu i tome vremenu, prikazani su pozadinskim motivima kadra,

kako filmskog tako i fotografskog.

SI. 13. D. Turbeville, Valentino F/W2011-12, Vogue, ltalia2012. izvor: redlist.com

U jednoj od scena iz Solarisa (sl.12) nostalgi¢nost prema Zemlji i Zivotu na njoj, Zivotu opéenito
a nikako ne idealiziranoj verziji, prikazuje se slikom Pietera Brueghela Lovci na snijegu.
Panoramski prikaz Sirokog pejzaza krece se s lovcima u prvom planu i pticom u letu koja kao
da jo$ jednom utvrduje put. Kretanje ima svoj cilj, koji se nalazi u pozadinskom prikazu. Sto li
zornije prikazuje zZivot na Zemlji od borbe za prezivljavanjem? Ne samo da slika oznacava
liepotu Covjekova stvaranja daleko od objektiva, tehnologije, vec slika odrazava i narativni
model autora, kretanje. Ne samo fizi¢ko, ve¢ kretanje koje suoCava videno i dozivljeno, a
mozda i pomiruje vlastitu destruktivnost. Turbeville se kroz cijelu paletu svojih radova referirala
na nostalgiju. Na fotografiji iz 2012. za Valentina, zeli se vratiti osje¢aj minulog vremena, ali
vremena koje je ostavilo ista pitanja bez odgovora i danas. Moda koja progoni. Kako navodi
Caroline Evans "unato€ €injenici da je moda uvijek posveéena novome ili to€nije fetiSizaciji
novoga, u radu nekih dizajnera sadasnjost je konstantno pod invazijom slika iz pro$losti koje
su se nastanile u napuklinama i kolonizirale teren novoga."® Valentino Zeli vratiti osjecaj

uzviSenosti haljinama, dok Turbeville dijalog s proSlim vremenom izrazava lokacijom. Slike na

55 Evans, C, Fashion at the Edge, Yale University Press, New Heaven and London, 2002., str. 20.
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zidovima u pozadini podsjecaju na auru koja se pokuSava nanovo stvoriti, a Benjamin pise:
"Svakoj slici iz pro$losti koja nije prepoznata u sadasnjosti prijeti nepovratno nestajanje."®
Istrazivanje nacina izrazavanja kroz druge medije, Tarkovskog vodi u Polaroid fotografiju, Ciju
je nefleksibilnost i ograniCenost fokusa prepoznala i Turbeville u prenoSenju osjecaja
stvarnosti, neidealiziranosti, nelijepoga. Tajnovite lokacije Suma, zile ulica na polaroidima nisu
odavale nidta Sto bi se protumacilo kao lazno predstavljanje, a stajale su u kontrastu sa
sterilnim bijelim okvirom. Groys je fotografije opisao kao "slike romantizma iz 19. stoljec¢a, u
njihovoj kompoziciji i igri svjetla. Film je automatski nesto tehnolosko, a opet, sjajeci kroz sve
tehni¢ke naprave €ini se kao da je naslijede 19. stolje¢a." Nastavlja da Tarkovskom nije bila u
cilju obnova nekog pro8log vremena "jer je oCito da netko ne moze obnoviti takve stvari. To
vide predstavlja pokusaj uskladivanja 19. stolje¢a i dekadentne estetike s vlastitom obiteljskom
pricom."” Pozadinska slika iz u ranije spomenutoj sceni, ne izrazava Zelju za preokretanjem
sadasnjeg trenutka, vec je to pokudaj sagledavanja okoline i prepoznavanja u njoj dijelova koji
pripadaju povijesti. Maglovitost, kojom autori Zele obojati svoj izri¢aj nije prisutna iskljucivo za
stvaranje tajnovitih efekata, ona zapo€inje komunikaciju s promatratem, samim

uspostavljanjem komunikacije nazire se svjetlost, a njegovom pojavom rasprsuje se i magla.

56 |bid., str. 22
57 Groys, B.Tarkovsky's Documentary Romanticism, www.brightbrightday.com,
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5. MODA OD OPRESIJE DO EKSPRESIJE

Vaznim se smatra jo§ jednom napomenuti da fotografija nema isklju€ivo jedno podrudje
djelovanja, ve¢ je njena umjetnicka forma podlozna posudivanju u mnoge druge sfere. Moda
je, promatrano iz navedene perspektive, iskoristila potencijal fotografije kao alata za masovno
Sirenje svojih noviteta. Razvoj mode, kao i razvoj fotografije, izmedu ostalog kao i umjetnosti
opcenito, uvjetovana je druStvenim, kulturalnim, politickim i ekonomskim promjenjivim
normama i standardizacijama. Neprekidne promjene u modi predstavljaju izazov stabilnosti
identiteta. Prikazivanje Zenskog tijela oduvijek je imalo klju¢nu ulogu u umjetnosti, a niti
pojavom fotografije takvo Sto se nije promijenilo. Zadovoljavanje estetskih cilieva kao i
utjelovljenje ljepote, bile su glavne zadace prikaza Zene. Dakako, drustvene mijene i Sirenje
svjesnosti o ljudskim pravima, utjecalo je da Zena od samo objekta ljepote ipak postane i vrlo
vazna kategorija u umjetni¢kim sadrzajima. Gradnja onoga $to Zelimo da bude vidljivo drugima
bitan je aspekt ¢ovjeka kao drustvenog bi¢a, medutim problemati¢no postaje kada vidljivost
preuzme sve ostale razine Covjeka. Ako se na pojavnost stavi toliki naglasak da je ona u stanju
progutati bilo koji drugi dio naSeg identiteta, onda moda postaje samo igra znakova koji
nemaju uporiSte u nicemu osim u samima sebi. Negrin navodi da je upravo vidljivo u
postmodernistiCkim praksama pastiSa i eklektiCnosti koje mogu biti sagledane kao ironi¢ne
igre identiteta, ali istodobno negiraju bilo kakvo znadenje ili vaznost pro$lih stilova.®®
Sedamdesete godine proslog stolje¢a u podrucju modne fotografije obiljezene su prvenstveno
radom Helmuta Newtona i Guya Bourdina. Turbeville se, bez obzira na obujam rada i velika
imena iza Cijih fotografija stoji, ne spominje toliko ¢esto ve¢ poput svojih fotografija stoji u
maglovitoj pozadini obavijena tajnovito$¢u. Cak ju niti Caroline Evans u svojoj knjizi, koja je
jedna od temeljnih knjiga u podrucju teorije mode, ne spominje kada je rijeC o doprinosu ne
samo modnoj fotografiji ve¢ i novom pogledu na Zenu. Bourdin i Newton uveli su dramati¢nost,
tamu i opasnost kao elemente svoje estetike. Kriticar Hilton Kramer takav pristup u modnom
izraZzavanju opisao je kao "kraj modne fotografije kakvu smo poznavali jer je postala nesto

drugo — ubojstva, teror, nasilje kao subjekt zauzimaju svoje mjesto."*®

Newton naj¢esée radi crno-bijelu fotografiju koja promatraca vodi u imaginaciju; vizualno
prikazani dogadaiji i lokacije teze za pitanjima $to je bilo prije, a $to se dogodilo poslije. Njegova
Zena je drska, provokativna, samo ako se prikazuje odjevena u musko odijelo ili u pozicijama

druStveno namijenjenima muskarcima. U suprotnom, ona je podredena. U svemu tome

58 Negrin; L. Apperance and Identity: Fashioning the Body in Postmodernity, Palgrave Macmillan, 2008.
str.3.
59 Evans, C; Fashion at the Edge, Yale University Press, New Heaven and London, 2002. str. 193.
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Newton se poigrava i manipulira stereotipima. Zena u muskom odijelu pona$at ¢e se onako
kako se o¢ekuje od muskog odijela. Smrt, rascjepkanost zenskog tijela i cipele — to je Bourdin.
Fotografirajuci cipele Charlesa Jourdina one kao da se tamo nalaze sasvim sluc¢ajno, jer one
postoje na slici, ali to nije slika cipela. Dakle, i predmet koji posjeduje svoju trziSnu vrijednost
i na fotografiji se pojavljuje s jedinim ciliem, da se proda, prikazuje se na isti nacin kao zena.
Fragmentiranost branda rezultirala je golemim interesom za spomenute cipele. A
fragmentirano Zensko tijelo? U postoje¢im mizoginim teorijama u podrucju modne fotografije,
Bourdin se istie kao fotograf koji je svoj osobni doZivljaj prezentirao kroz svoj rad.
Usporedujuci takvo upisivanje privatnog u fotografiju i nacin na koji je to radila ranije
spomenuta Nan Goldin, dolazimo do nezaobilazne tematike, statusa Zene u modnoj fotografiji.
Ne treba zaboraviti da je svaka umjetnost obiljeZzena i vremenom u kojem nastaje, pa tako i
dogadajima toga vremena. Sedamdesete godine su na razli¢ite nacine tematizirale Zenu, ali
ne zenu koja se bori za svoje pravo glasa i svoju slobodu, veé onu u potrazi sa svojim
identitetom. Individua pribjegava ekspresiji sebstva kroz maskeradu. Identitet koji je
konstruiran ve¢inom kroz modu i vizualni dojam savrSeno se uklapa u imperative mode i
potrosackog drustva koji uvijek nudi neki novi identitet koji ¢e sve probleme rijesSiti kupnjom
bas odredenog proizvoda. Naglasavanje vizualnog izgleda oznaCava poigravanje sa slikama:
politika, umjetnost, svakodnevni zivot svedeni su na igru sa slikama. Glavni problem viSe nije
efikasnost, ve¢ styling, tj. najatraktivniji nacin za privlatenje kupaca. Stoga, Bourdina i
Newtona, s naglaskom na potonjeg, promatrat é¢emo samo kroz njihovu interpretaciju Zene u
usporedbi s Turbeville, nacin na koji pristupaju modi kao instrumentu opresije ili pak kao
podrucju osobne ekspresije. Postmoderni teoretiCari pokusali su obnoviti esteticki uzitak koji
je bio u funkcionalisti¢kim teorijama sveden na ukrase koji su smatrani izvjeStatenom modom
toga vremena. Medutim, takvim poku$ajima zaboravili su na problematiku svodenja identiteta
isklju€ivo na pojavnost koja je opet nastetila posebno Zenama. Jednostavno opravdanje na
koje bismo mogli naiéi a koje nikako nije rieSenje, jest da je u drustvu spektakla svatko sveden
na pojavnost, na povrdinu. Pojavnost Zene jo$ uvijek se tretira kao njen glavni instrument i

najveca odlika.

5.1. Helmut Newton — igra podijeljenih uloga

Njegujucéi estetiku dramati¢nosti, Newton ima manipulirajuci pristup drustvenim normativima.
Dvoznacnost njegovih fotografija nailazila je na vrlo kriti¢ni odjek. Inkorporiranje eroti¢nih
elemenata u Cak vrlo eksplicitne scene, moglo se promatrati kao iskljuCivo vezanje zene uz
objekt, ali s druge strane moglo se pristupiti kao prikazu snaznih, dominantnih, samostalnih

Zena Cija takva pojava pak moze djelovati zastraSujuce. Fotografijom iz 1981. (SI. 14) Newton
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kroz diptih stil prikazuje dominantnost zenskih figura. Kompozicija i osvjetljenje fotografija je
nepromijenjeno, ali modeli su na jednom prikazu odjeveni, na drugom razodjeveni. Crno bijela
tehnika, kao u vecini njegovih radova, odbacuje boje kao moguce distraktore i tako se sva
paznja usmjerava na tonalitet, kompoziciju, ali i Zene. Vaznost modela na ovoj fotografiji
podebljana je i neutralnom pozadinom. Ovdje nema ulica, hotelskih soba jer sva bitnost je
sadrzana u dominaciji Zena. Uzimajuci u obzir da je Newton izbjegavao prazninu fotografskih
studija, jo$ je dnom se naglasava vaznost kojom pristupa figurama koje odaju isti dojam snage
i potpuno odjevene i razodjevene. Noseéi samo cipele i fotografiranjem iz lagano spustenog
kuta snimanja, Zeli se istaknuti Zenino potpuno zauzimanje prostora. Kljucna karakteristika, ali
i poruka njegovog rada je da zena mozZe biti i jaka i elegantna, odnosno u svakome ljudskom
bicu postoji dvojnost, postoji i maskulini i feminini dio. Reprezentacijom Zene kroz eroti¢noScu
nabijene elemente, Newtonov rad moze se shvatiti kao direktna kritika drustva koje Zenu

svakodnevno promatra i kritizira.

SI.14. Newton, H. They're Coming!, 1981. izvor: www.widewalls.ch

Cesto nazivana anti-Helmut Newton fotografkinjom, kontroverzno$éu se ponekad opisivao i
rad Turbeville, iako tamo gdje je Newton izazivao provokaciju razodijevanjem i pretjeranom
seksualnoscu, Turbeville je manipulirajuéi fokusom aparata i unistavanjem negativa stvarala
prikaze izvan ovoga svijeta. Cak i kada su njezini modeli bili nagi, nisu zragili erotiéno
nabijenom energijom, ve¢ su svoju krhkost i svu ranjivost prezentirali pogledima. 1zbjegavajuéi

jarke boje, bas kao i Newton, ipak ne stavlja fokus na modele u tolikoj mjeri, njezine dogadaiji
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na slici ne postavljaju pitanja Sto ¢e biti poslije, ve¢ $to se dogada, a tek nakon potpunog
shvac¢anja sadasnjeg trenutka, bojazljivo se namecée pitanje kako naci izlaz. Glavna
problematika kod Newtona ipka lezi u radovima koji mijenjaju uloge. Mijenjajuéi drustvenu
uvjeotvanost, Newton doslovno prebacuje karakteristike suprotnosti, pa ¢e njegov model
zauzeti polozaj promatraca, vrlo jasno dajuci do znanja svojim polozajem tijela da je tu nekada
sjedio muskarac koji je sada samo fragment kadra. Kaplan smatra problemati¢nim to "Sto
pogled mozda nije muskarcev, ali da bi ga se aktiviralo ona mora zauzeti maskilinu poziciju."®°
Referirajuci se na teze Mulvey o Hollywoodskom filmu, Moore se nadovezuje navodedi dvije
forme vizualnog uzitka dustupne Zenama: "prva forma se doti€e aktvinog objektivizirajuceg
pogleda, §to je tradicionlano maskulini, voajeristi¢ki pogled, a druga forma je identifikacija sa
slikom na ekranu.®' Moore nastavlja da je "struktura pogleda uvijek takva da podilazi muskrcu
promatracu, a jedino $to preostaje Zeninom zadovoljstvu je preuzimanje takvih postavki kroz
psihiCki transvestizam."®? Newtonova potpuna zamjena uloga i stavljanje Zena na mjesto
aktivnog promatraca, necini razliku u originalnoj strukturi pogleda. Potpuna zamijena u
strukturi promatranja koja se bazira na oprekama aktivno/pasivno, promatrac/promatrano, ne
smije negirati postojeée. Kako navodi Barnard "obrnutost podrazumijeva da su prvotne
pozicije i dalje valjane."®® Da bi se binarnost prevladala, to ne podrazumijeva samo doslovnu
zamjenu uloga, to je suviSe jednostavan i nepotpun pristup, ve¢ se te binarnosti moraju znati

nadilaziti.

5.2. Edgar Degas

Gotovo jednaka dilema koja se javila u Newtonovoj fotografiji, pojavljuje se kod slika Degasa,
koji je veéinu svog stvaralackog zivota posvetio oslikavajuci Zene. Prikaz Zena u razlicitim
situacijama i ulogama, postavlja pitanja moguce posesivne objektivizacije ili pak slobode. Na
slici iz 1866. godine vidimo djevojku koja, drZzeéi dalekozor, promatra svog promatra¢a Sto
potvrduje Degasov pristup €inu gledanja kao aktivnome ¢inu, mozda €ak i €inu koji skriva
tastinu ali i zahtijeva ne&to. Ve¢ spomenutoj hijerarhiji pogleda i gledanog djevojka na slici kao
da prkosi svojim uzvracaju¢im pogledom, pa skoro da postoji nesto zastrasujuce u njezinu
suprotstavljanju. Prkosom spram pogleda uperenih u nju, ona prkosi i razdoblju i drustvenom

poretku.®* Kao $to smo kod Newtona imali blago spusten kut snimanja kako bi se naglasila

60 Barnard, M: Fashion as Communication, Routledge, Taylor &Francis Group, GB, 2002, str. 151.

61 Moore, S:Here's looking at you,kid! u: Barnard, M: Fashion as Communication, Routledge, Taylor
&Francis Group, GB, 2002, str. 151.

62 bid., str. 151.

63 |bid., str.151.

64 "ldealna, primjerena zena u 19.stoljecu, bila je pasivna i poslusna, a svoj dom je napustala iskljucivo
uz pratnju muskarca. Opisujuci ovu Zenu tako eksplicitno ukljuéenu u €in gledanja, Degas ju osnazuje
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snaga zene ili mozda ¢ak kako bi se naglasili tjelesni atributi kao njena najjaca karakteristika,
Degas ponekad smjesta sebe iznad ili ispod svojih subjekata da bi dobio pritsupe drugadcijim
perspektivama, a Kendall pak takav pristup poistovjeéuje s izrazavanjem drustvenog statusa,

s obzirom da "sebe pozicionira iznad svojih subjekata samo kada slika Zene radnicke klase."®®

SI.15. Degas, E., Women with filed Glasses, 1866.

Sl.16.Degar, E. Two Dancers Il izvor: edgar-degas.org

privilegijem koji je naj¢es¢e bio iskljuCivo namijenjem muskarcima." (Wolin, E., Degas: Agency in
Images of Women, www.portal.lvc.edu., str. 7).

65 Kendall, R., Degas, Images of Women, u: Wolin, E., Degas: Agency in Images of Women,
www.portal.lvc.edu., str.8.
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Degasa i Turbeville najlakse mozemo povezati u presjeCenim likovima, u fragmentiranosti koja
je "u najSirem znaCenju toga pojma, znacajka koja je u modernom gradu zajednicka i
promatracu-konstuktoru i objektu promatranja."®® Na slici Dvije plesacice odmah mozZemo
poloZaj tijela, izrezanost i nemogucénost uspostavljanja direktnog pogleda dovesti u sli¢nost s
fotografijama Turbeville koje su prethodno analizirane. Izrezanost tijela upucuje da se nesto
odvija i izvan kadra, da sve ono Sto percipiramo moramo sagledati sa polaziSta vidljivo-
nevidljivo. Bas kao 3to Degas kontrastno spaja dvije stvarnosti, onu koja pripada radnim
probama plesacica i onu publike za koju nastupaju, i Turbeville koristi snazne konotacije o
postojanju dvaju oprec¢nih svjetova. Jedan bi bio onaj surov, neprijateljski koji kao posljedicu
ima stvaranje onog drugog. Gubitak &vrstoCe i raspadanje ipak kao da se stapaju, dva
suprotna svijeta svojim ujedinjenjem postaju neki treéi, prozirni svijet koji pripada masi.
Turbeville Cesto koristi element ogledala, ali Zele¢i ga negirati kao instrument kojim Zena
potvrduje svoj identitet koji se odvija iskljugivo na povrsini. Zenama je ogledalo predstavljalo
ne samo pocetnu fazu formacije sebe, ve¢ je bivao shvaéen kao svakodnevna afirmacija
sebstva. Melankolija koju stvara Turbeville dijelom proizlazi, dakako, i iz rastrganosti Zene

izmedu onoga Sto jest i Sto bi trebala biti, kao objekt promatranja.

86 Nochlin, L. Tijelo u dijelovima: fragment kao metafora modernosti, Tvrda, ¥2 2006. str.76
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6. ZAKLJUCAK

Kasno 20. stolje¢e obojeno je pesimizmom, alijenacijom, kulturalnom traumom i tjeskobom i
kao takvo ostavilo je traga u svim zivotnim, pa tako i u umjetni¢kim epohama. U drustvu u
kojem koegzistiraju suprotstavljeni elementi, svi nacini zivota postaju legitimni. U takvom
okruzenju fokus se usmjerava na pitanje identiteta. Kulturna dinamika okarakterizirat ¢e se
kao raspadanje subjekta. Sontag zaista ima pravo kada tvrdi da je modna fotografija u pravilu
ona koja skriva modu, odnosno nudi mnogo vise od same privlaénosti. Moda kao slobodan
eksperiment koji se pojavljuje u razliitim oblicima, trebala bi moc¢i komunicirati s ostalim
odlikama pojedinca. Oporavak komunikacijskog aspekta odje¢e vazan je jer samo na taj nacin
odje¢a moze biti ekspresija identiteta, a ne samo zamjena za tu ekspresiju. Fotografska
revolucija predstavlja se u moc¢i da igrom svjetla rastjera maglu. Takvim pristupom i modna
fotografija zapravo Zeli odgovoriti na sve mijene okoline kojima svjedocCi. Njezin pristup kao
bazu ima vidljivost odnosno nevidljivost. Bivaju¢i u ulozi promatra¢a i analizirajuéi sve
fotografije prikazane u ovom radu, naizbjezno je prvo i oéito pitanje — $to to gledamo? Sto to
vidimo? Kada bi gledanje i videnje oznacavalo isto, fotografija bi izgubila ne samo svoju
tajnovitost, vec€ i vrijednost. Referirajuci se na umijtni¢ke prakse koje pripadaju nekom proslom
vremenu, fotografija kao i moda, pokusava protresti proslost, ali ne da bi je imitirala, ve¢ da
se osvijesti trenutak. Fotografijom je Turbeville propitivala sve binarnosti od kojih se sastojimo.
Ne samo da predmeti oko nas nisu u potpunosti vidljivi, ve¢ se to odnosi i na Covjeka. Vrlo
oCite reference na teatar dakako da postoje, i svjedoCe navedenom. Ne samo da osvrt na
teatar postoji na fotografiji, on postoji i na filmu, ali i u Zivotu svakoga od nas. Svaki Covjek je
svoj vlastiti teatar. Pozornica, backstage, dizanje i spustanje zastora, sve je to dio individue.
Sve to o nama otkriva i Turbeville. Njezin izri¢aj gotovo da je nepromijenjen kroz sve godine
rada, i u estetskom smislu i u vjeCitim pitanjima bez odgovora. Ako maske prestanemo
sagledavati kao nedostatak istinitog, pruzamo joj sposobnost da stvori mogucnost raznolikih
varijacija znacCenja. Modni odjevni predmeti imali su sposobnost prezentirati sami sebe,
odnosno zaokupiti interes iskljuCivo svojom pojavnosti. U svojim po€ecima, ti predmeti su
djelovali banalno, da bi kasnije postali predmeti divljenja, entuzijazma pa €ak i na granicama
fetiSa. lako danas pojedinac ima vecCu slobodu i izbor u odijevanju, u vecini slucajeva
pribjegava odjeci koje mu nude reklame i velike korporacije. Stvarajuéi svoju individualnost
zapravo postaje dio neekspresivne mase, kao da se jo$ uvijek bojazljivo skriva i nerado prkosi

druStvenim normama.
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