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UVODNA BELEŽKA
Izgleda, da je fotografiji končno priznan » legitimni » status umetnosti. To priznanje je
nedvomno izbrisalo dolgotrajno in mučno prepričanje, da je poteza roke vredna kritične
presoje, medtem ko si udarci po sprožilcu fotografskega aparata tega početja nikakor ne
zasluži. V tem trenutku je pomembno dejstvo, da je » področje fotografije » deležno svoje
kritično – teoretske obdelave in je tako podvrženo delokrogu raziskav sodobne zgodovine in
umetnosti. Vendar velja takoj poudariti, da se je študij fotografije kot specifičnega polja
znotraj akademskega curriculuma vpisal na oddelek za zgodovino umetnosti precej previdno.
S tem nočem trditi, da si raziskave fotografije ne bodo » prislužile » zaželene strogosti ter
resnosti, ki morajo odlikovati sleherno početje take vrste, temveč želim opozoriti na
svojevrstno definiranje kritičnega ter teoretskega ukvarjanja s fotografijo v času, ko si je le –
ta pridobila status, ki omogoča tovrstna podjetja. Ne gre samo za to, da bi nas ta » statusna
legitimnosti » vodila zgolj v presojo vklapljanj fotografije znotraj umetnostnega tržišča v
procesih razstavljenih politik in poznavalskih promocij, kakor tudi ni namen, da so vsa pota
do vedenja tendenciozno obarvana s fetišiziranjem oblikovnih analiz, ki bi fotografiji odvzela
kulturološko svojevrstnost določenega medija. Na fotografijo je potrebno gledati kompleksno,
saj gre za specifično produkcijo podob, ki se je pojavila med estetiko in scientizmom znotraj
ideoloških premis časa, ki so zarisale prve koncepte moderno razumljenega sveta.
Paradoksalno ( morda pa tudi razumljivo ) pa je dejstvo, da je mnogo zagovornikov
fotografije vztrajalo pri razlaganju medija samega ter njegovega » fotografskega bistva »,
ubadajoč se z nečim, kar naj bi bilo zajeto znotraj » aparata » samega in kar naj bi kazalo na
samo » naravo » fotografije. Večina tovrstnih razprav se je ujela v nepotrebno opisovanje
nekakšne prednosti » aparata » pred človeško roko pri uprizarjanju sveta. Seveda so se našli
tudi » kritiki », ki fotografiji nikakor niso priznavali možnosti, da je sposobna estetske
artikulacije pojavnosti, ki jo registrira. Svoje trditve so utemeljevali s prepričanjem, da »
mehansko sredstvo » ( ki ga sicer človek samo » sproži » ) ne zmore tiste modalnosti, v kateri
se procesualno dogaja človekovo čutno – nazorno ugledanje realnosti v njegovi zavestni
izgradnji likovne stvaritve. Kakorkoli že, » kritiki » so bili številnejši od zagovornikov in
fotografiji je bila dolgo odvzeta legitimnost uvrstitve v sistem upodabljajočih umetnosti ter je
tako delovala zgolj v socialno – kulturoloških območjih, kamor po nekih svojih funkcijah
sicer tudi spada. Vendar je ukvarjanje z njenimi socialnimi karakteristikami smiselno le
takrat, ko istočasno upoštevamo njeno primarno zavezanost svetu, ki ga izreka kot sodobna
oblika produkcije njegovih podob.
Zato mislim, da je bodočnost raziskav o fotografiji v natančnem razmisleku o njenih
diskurzivnih strukturah: antropoloških, političnih, ekonomskih, psiholoških, estetskih… s
preprosto metodo ali ob pomoči obsežnejšega metodološkega aparata, ki omogoča širok
spekter zanimanja, od kompleksnih kontekstualnih diskusijah do natančnega branja
fotografije in njenih pomenov.
Interes, ki me je vodil v pričujočem pisanju, je bil prvenstveno usmerjen v premislek o
vznikih znotraj moderne slikarske sintakse, ki so » pripomogli » k iznajdbi fotografije, ter o
posledicah, ki jih je » pustila » fotografija na slikarstvu realistov in impresionistov. Čeprav
gre za skromno informativen zapis o problemih tradicionalnih upodabljajočih umetnosti (
zlasti slikarstva ) in fotografije brez večjih ambicij bolj veščega raziskovalca omenjene
problematike, mi je mestoma žal, da nisem delal v pogojih, ki bi mi omogočali širši pregled
nad obravnavano snovjo, verifikacijo določenih hipotez ipd.. Tako se je lahko pripetilo, da
mislim o fotografiji ( in umetnosti ) na način, ki ne prinaša nič novega in v mogočnem bolj
kaže na intelektualno radovednost nekega človeka, kakor na izostreno stališče o obravnavani
snovi.
Umetnostna zgodovina se je kasno vključila v burna definiranja medsebojnih vplivov in »
izposojevanj " med slikarstvom, risbo ter raznimi grafičnimi tehnikami na eni strani in
fotografijo na drugem koncu sistema upodabljajočih umetnosti. Tovrstne razprave so se sicer
začele že s samim začetkom fotografskega upodabljanja, vendar običajno niso posegale v
natančnejše analiziranjem » medijskih » razlik oziroma vezi, ki obstajajo med fotografijo in »
umetnostjo ». Večinoma zgodnejših razprav se suče okoli » sintetičnosti ali disparatnosti » v
lingvističnem povezovanju fotografije in umetnosti ali drugače povedano : v teh tekstih je
opaziti določen kritiški napor pri določevanju ( ali pa negiranju ) tistih parametrov, ki bi
fotografiji dajali ( oziroma jemali ) status » umetnosti ».
Če odmislimo antropološki šok, ki ga je v vizualni kulturi druge polovice devetnajstega
stoletja povzročil nastop fotografiji in vrsto umevnih težav pri uvrščanju fotografskih podob
znotraj kulture poznega kapitalizma, se nam nekako ponujal misel, da je kopici » neplodnih »
polemik o odnosu med tradicionalnimi upodabljajočimi panogami ( grafika, slikarstvo ) in
fotografijo botrovala večinska ustvarjalna ter kritiška zavest, ki ni zmogla premisliti osnovnih
slikovnih sintaks » modernega » slikarstva 19. stoletja ( realizem, impresionizem ) in jih
povezati z iznajdbo fotografije. V tem osnovnem manku se je znašel doberšen del kritikov,
likovnikov in fotografov poznega 19. stoletja in ko med njimi hočemo poiskati tiste, ki so se
vsaj deloma zavedali avtonomnosti slikarske govorice, prave bodočnosti fotografije in
eventualnih kreativnih vezi med obema medijema, naletimo na težaven posel.
» Presenetljiva » je ugotovitev, da je nekaj slikarjev dobro razumelo omenjeno problematiko
( Delacroix, Degas ) in so trezno razvijali svoja likovna prepričanja brez strahu, da bi jim
fotografija prevzela prvenstvo v upodabljanju sveta, ker so bili prepričani, da le-ta odčituje
realnost povsem drugače. S tem stališčem so fotografski podobi dodelili umetniško poslanstvo
in celo priznali ( Delacroix javno, Degas » zasebno » ), da jim določene fotografske rešitve
pomagajo v razvijanju lastne slikarske prakse.
V kontekstu izjavljanj o dialektiki med umetnostjo in fotografijo je tudi poročilo Paula
Delarochea ( danes manj znanega slikarja ) pred francosko Poslansko zbornico julija 1839, v
katerem takrat priznan umetnik opozarja na » koristnost » fotografije v procesih likovnega
ustvarjanja. Delaroche še ni slutil avtonomnih možnosti fotografske govorice in je fotografiji
samo dopuščal nekakšno dopolnilno vlogo pri izpolnjevanju klasičnih likovnih postopkov.
Povsem lucidno sta v svojih spisih o kreativnem odnosu slikarstva in fotografije razmišljala
kritika Champfleury in Lady Eastlake, med tem ko je v tekstih naprednih intelektualcev,
francoskega fizika Francoisa Arragoa in njegovega kolega Oliverja Wendella Holmesa,
mogoče zaslutiti tisti maksimum intelektualne radovednosti druge polovice stoletja, ki je
fotografiji skorajda preroško napovedala zmožnost » univerzalne govorice » znotraj
meščanske kulture, čedalje bolj ujete med estetiko in scientizem poznega kapitalizma, ki je
težil k spravi človekovih kreativnih zmožnosti z znanstveno usmerjenim procesom
mehanizacije na vseh področjih človeške aktivnosti. Le malo fotografov se je mučilo s
tovrstnimi razmišljanji in morda ni pretirano trditi, da se večini mojstrov fotografskega
aparata ni zavedala pomenov svoje lastne aktivnosti. Če izvzamemo utemeljitelje ( Niepce,
Daguerre, Talbolt, Bayard ) arheološke faze v razvoju fotografije in » pogojno zanemarimo »
skupino fotografov, ki je do konca stoletja ustvarjala inventivna dela znotraj moderno
zasnovanih strategij slikovnih podob ( Carjat, Marville, Le Gray, Fenton, O'Sullivan, Beato,
Thompson ), si je ostala večina prizadevala korakati vštric s slikarstvom in grafiko na način
specifičnega prevzemanja ikonografskih in formalnih preokupacij; portretna fotografija
( Nader, Cameron ), fotografija žanra, tihožitje ( Nègre, Le Secq ), viktorjanska alegorična in
mitološka fotografija ( Rejlander, Robinson ), mojstri t.i. » slikarske fotografije » ( Demachy,
Davison, Steichen in ostali fotografi ameriške foto – secesije ). Lahko bi rekli, da so bili
fotografi po svojih estetskih in idejnih prepričanjih manj » napredni » od slikarjev
sodobnikov. Tako lahko lažje razumemo osamljeno, a gotovo najbolj pomembno dejanje v
obrambi fotografije kot avtonomne umetniške oblike: knjigo angleškega fotografa P. H.
Emersona » Smrt naturalistične fotografije » ( Death of Naturalistic Photography, 1980 ). V
njej je Emerson pogumno in ostro obsodil tako » kritike », ki fotografiji zaradi njene
mehaničnosti niso priznali nikakršne možnosti samostojne umetniške govorice, kakor
fotografe, ki so se iz teh in podobnih » obsodb » zatekali k formalnim efektom istočasnega
slikarstva. V svoji umetniški estetiki, realnosti, ki je temeljila na teorije percepcije, je
Emerson zagovarjal čisto definicijo fotografske podobe, ki dopušča mero svojega mehčanja
samo na robovih globine lastnega slikovnega polja. Njegovih radikalnih napotkov o
neposrednosti fotografskega medija ni več upoštevalo že prvo pomembnejše fotografsko
gibanje foto – secesije, ki je na prelomu stoletja s svojo zavestno politiko kunstgewerlich-a
dobilo bitko za samostojni status fotografske umetnosti. Vendar je bila ta bitka prej dobljena v
slabo razumljeni emersonovski poetiki » mehčanosti, ki se je z robov in globine » preselila
čez celo slikovno polje, kakor v nadaljevanju tematsko – oblikovnih postulatov » mimezisa«
realnosti. Dalekosežen Emersonov izziv so docela razumeli šele fotografi zadnje generacije
Stieglitzove » Camera Work » ( Strand, Sheeler ), Weston in člani skupine f. 64, kakor
ustvarjalci evropske fotografije v tridesetih letih našega stoletja ( Renger – Patzch, fotografi
weimarskega » Bauhausa », Brassai in ostali predstavniki » pariškega kroga » ). Vsekakor pa
velja poudariti, da se je z dokončno uveljavitvijo emersonovske » fotografije po sebi »
zaključilo » prerekanje » o statusu fotografije kot umetnosti, nikakor pa ni pošel bogati
spekter medsebojnega vplivanja med slikarstvom in fotografijo na nivoju njunega
ikonografskega in oblikovnega dopolnjevanja.
Že pred drugo svetovno vojno je Beaumont Newhall v dveh tekstih, ki jih je kot uslužbenec
newyorškega Muzeja Moderne umetnosti napisal za » Parnassus » (1) in » Magazine of Art »
(2) opozarjal, da se umetnostna zgodovina ne ukvarja dovolj s problematiko fotografije.
Nekako v istem času je znani umetnostni zgodovinar Heinrich Schwartz z začudenjem
ugotovil, » da se umetnostno zgodovinska veda skorajda ne ukvarja z vprašanjem umetnosti
in fotografije, ki je gotovo eden najimenitnejših problemov umetnosti 19. stoletja » (3). Tako
sta bila Newhall in Schwartz vrsto let skorajda osamljena raziskovalca » nedotaknjene »
problematike, čeprav so A. Hyatt Mayor,(4) Helmut Gernsheim (5) in R. H. Wilenski v
svojih tekstih » omenjali umetnike, ki so se v zadnjem stoletju in pol v slikanju nastajali na
izkušnje fotografije ». Po drugi svetovni vojni se je razširilo zanimanje za raziskovanje raznih
aspektov v odnosih med umetnostjo in fotografijo. » Slikar in fotograf » Van Deren Cokea (
The Painter and The Photograf, 1964 ) in » Umetnost in fotografija » Otta Stelzera
( Kunst und Photographie, 1966 ) sta standardni del sodobne umetnostne zgodovine, ki se
ukvarjata z vplivi fotografije na slikarstvo. » Umetnost in fotografija » ( Art and Photography,
1968 ) je doktorska disertacija, ki jo je v okviru londonskega Courtauld Institute of Art objavil
kalifornijski umetnostni zgodovinar Aaron Scharf. Gre za kompleksno znanstveno študijo, ki
se temeljito bavi z obojestranskim oplajanjem vodilnih slikovnih praks znotraj širšega sistema
upodabljajočih umetnosti.
Ob prebiranju zgoraj navedenih razprav in ob širšem študiju slikarstva in fotografije 19.
stoletja sem skušal razmisliti o tej » imenitni snovi » ( če se spomnim Schartzovih besed, ki
jih je tako vabljivo zapisal v » Magazin of Art » ) v dveh zaokroženih sklopih. V prvem z
naslovom » Čas pred fotografijo: slikarstvo in iznajdba fotografije » sem se inspiriral z lepo
mislijo, ki jo je nekoč izrekel eden izmed kustosov fotografskega oddelka newyorškega
Muzeja moderne umetnosti, » da fotografija ni bastard, ki ga je zapustila znanost v predverju
umetnosti, temveč legitimen otrok zahodno – evropske slikovne tradicije ». V drugem sklopu
( » Boj za sliko v spretnosti njene iskrenosti: fotografija in impresionizem » ) sem preverjal
tezo, če so » časovno » ubežne, prostorsko delne in fragmentarne » kvalitete
impresionističnega slikarstva zares prisvojene iz fotografije.
Pri delu me je spremljala tista mera radostne radovednosti, ki zagotovo omogoča kritično
presojo predhodno napisanih tekstov, kakor tudi verjetno dejstvo, da sem se lotila posla v
delovnih pogojih, ki mi niso omogočali večje gotovosti v izrekanju lastnih stališč, kar konec
koncev tudi ni bil izključen namen pričujočega pisanja.
ČAS PRED FOTOGRAFIJO
I.
ČAS PRED FOTOGRAFIJO
SLIKARSTVO IN IZNAJDBA FOTOGRAFIJE
Zanimivost arheološke faze fotografije je v tem, da je nekaj ljudi povsem neodvisno
raziskovalo dva starejša znanstvena principa, katerih elaboracija je vodila v iznajdbo
fotografije. Prvi princip je bil prevzet iz optike. Svetloba, ki prodira skozi majhno odprtino
zidu zamračena sobe, projecira sliko na nasprotnem zidu. » Camera obscura » ( tako so
poimenovali odkritje ) je služila kot svojevrsten pripomoček umetnikom in znanstvenikom že
od šestnajstega stoletja. V osemnajstem stoletju so jo izpopolnili v praktično » žepno obliko »
- škatlico, ki je projecirala sliko na papir ali steklo. Umetnikom ( znanstvenikom ) je bilo tako
omogočeno, da so lahko » optično » sliko tudi izrisovali. Drugi princip je izhajal iz kemije.
Johann Heinrich Shulze je 1727 opozoril, da nekatere kemične tvorbe, zlasti srebrove soli
potemnijo, če so izpostavljene svetlobi.
Izumitelji fotografije so se ukvarjali s preprostim kombiniranjem teh dveh principov, da bi
zadržali » nestalno » sliko, ki se je pojavljala v cameri obscuri. Tako so Thomas Wedgwood (
1802 ), Nicèphore Nièpce ( 1826 ), William Henry Talbot ( 1835 ) in L. J. M. Daguerre ( 1835
ter 1839,ko so iznajdbo javno objavili ), vsak po svoje pripomogli odkritju, ki je že dalj časa
»viselo v zraku ». Daguerre in Nièpce sta sodelovala pri izpopolnjevanju svojih dosežkov,
medtem ko so ostali delovali povsem samostojno. Zanimivost » tekme , ki je pripeljala da
izuma fotografije, je ravno v tem, da prave tekme sploh ni bilo. Vsi ti ljudje so istočasno prišli
do podobnih rezultatov in če že hočemo govoriti o nekem rivalstvu, se je tekma začela v
trenutku, ko jo je bilo že konec. Skladnost te hkratnosti je danes toliko bolj presenetljiva, ker
vemo, da ni noben dosežek v neposrednem nizu teh tehničnih inovacij odigral povsem
odločilne vloge za dosego končnega rezultata. » Če upoštevamo dejstvo, da so bili kemični in
optični principi fotografije dovolj znani že po Schulzovem eksperimentu in da se o njih ni
razpravljalo le v resnih znanstvenih spisih, temveč tudi v popularnih knjigah o trikih, s
katerimi se je široko občinstvo zabavalo po raznih salonih, potem nam ostane kot velika
skrivnost ugotovitev, kako ni prišlo prej do odkritja fotografije. » (1) Helmutu in Alison
Gernsheim, ki sta napisala te besede, kakor večini ostalih zgodovinarjev fotografije, se
ohranjanje te skrivnosti zdi » logično », ker se je njeno postopno odkrivanje dogajalo znotraj
znanosti. Kopica pisanja o fotografski pred – zgodovini je posvečena tehničnim problemom
nastajajočega medija: zelo natančno je obrazložena popularnost camere obscure in vrste
ostalih mehanskih pomagal, ki so služila za točnost risarske reprezentacije sveta. Ti napori v
iskanju novih načinov slikovne reprodukcije so igrali važno vlogo v Wedgwoodovih in
Nièpceovih eksperimentih in so nedvomno pripomogli k novemu odkritju. Toda pisanje o
tehničnih eksperimentih in o obilni meri znanstvenega entuziazma objasnjuje samo eno stran
arheoloških predpostavk fotografske podobe.
Nekaj prodornih piscev si je razmišljanja o pojavu fotografije zastavilo na širši osnovi
socialnih in političnih sprememb poznega osemnajstega in zgodnjega devetnajstega stoletja. V
sklop teh družbenih gibanj so poskusili vmestiti pojav in delovanje fotografske podobe,
opisati njen odnos do tradicionalnih umetnostnih panog ( prvenstveno do slikarstva ) in
razjasniti njene posledice v neizbežnem antropološkem spreminjanju konceptov o slikovni
reprodukciji stvarnosti. Tovrstne raziskave odlikujejo mnogi novi pogledi, vendar jim v
osnovi primanjkuje natančnejša analiza principov, ki bi veljavo teh pogledov zares suvereno
argumentirali. Tipičen primer takšnega pristopa predstavlja pomemben članek Heinricha
Schwartza » Umetnost in fotografija: predhodniki in vplivi » ( » Art and Photography:
Forerunners and Influences », 1949 ) (2). Že iz naslova teksta je razvidno, da misli avtor
obravnavati vsaj dve stvari. Najprej opisuje zgodovinski razvoj mehanskih pripomočkov
postrenesančne umetnosti, še posebej uporabnost camere obscure, ki je po njegovem
prepričanju bistvenega pomena za odkritje fotografije. Ko pa prične razmišljati o vplivih
novega medija, Schwartz preprosto našteva vrsto slikarskih del devetnajstega stoletja, ki so
nastala pod neposrednim vplivom istočasnih fotografij.
Schwartzova metoda je zasnovana na mišljenju, ki se simptomatično bavi zgolj z enosmernim
razumevanjem fotografskih učinkov na slikarstvo in zaključuje vsakršno pobudo, ki bi
dopuščala raziskovanje v obratni smeri. Schwartz je še vedno prepričan, da je nov medij prej
potomec tehnične kakor estetske tradicije, ki se je » outsidersko » vsilila v sistem slikovnih
reprezentacij in je s svojo natančno reprodukcijo stvarnosti prekinil tok slikarstva. Skrajni
vidik takšnega gledanja predstavlja prepričanje, da si je fotografija s svojo » mehansko
brezhibno sliko realnosti » prisvojila (ali celi uzurpirala ) reprezentacijske funkcije slikarstva
in ga tako usmerila ( ali prisilila ) v nemimetične, abstraktne formulacije stvarnosti. Takšne
trditve so napačne in na njihovo zmotnost so deloma odgovorili že slikarji sami okoli leta
1900, ki so zapuščanja jasne mimetične strukture slikovnega polja v svojih slikah
argumentirali z zavestnim odporom do estetike naturalizma. Fotografija je s svojim »
realizmom » prav gotovo vplivala na določena preformuliranja koncepta slikarskega
slikovnega polja, vendar v sodobnih umetnostnih teorijah prevladuje prepričanje, da vzniki
velikih sprememb, ki so odpeljale slikarstvo realizma mimo robov mimetičnih principov (
impresionizem ) v razna razbijanja prostorskih konfiguracij ( kubizem ) pa do mejnih situacij
v ukvarjanja z materialnimi dejavniki slike same kot ontološke substance prvič » objavljene
stvarnosti » ( razne oblike abstraktnega slikarstva ), počivajo globoko v razvoju zahodno –
evropske slikovne tradicije, torej znotraj slikovnega reda post – renesančnega slikarstva
samega.
Če vsaj nekoliko razmišljamo v tej smeri, potem nam ni težko razumeti stališča sodobnih
raziskovalcev fotografije in zlasti odnosa med fotografijo in slikarstvom. Za teoretike po
Aaronu Scharfu ( piscu izredno pomembne knjige » Umetnost in fotografija », 1968 ) se
odnos med fotografijo in starejšimi upodabljajočimi mediji ( zlasti slikarstvom, grafiko in
risbo ) ne » meri » več po golem primerjanju določenih ikonografskih in oblikovnih instanc,
ki si jih je ta ali ona stran bolj ali manj » vidno » izposojala. Njihove teze zagovarjajo
avtonomnost posamezne vizualne govorice in » pogojno dopuščajo » možnost neposrednih
medsebojnih vplivov. Vendar je osnovna misel njihovega razpravljanja o pomenih avtonomije
določene vizualne prakse, oziroma njene soodvisnosti od » sorodnih » slikovnih govoric v
kompleksnem obravnavanju teh problemov, estetskih in socialnih paradigem časa, ki
svojevrstno označujejo tudi vizualno kulturo v celoti.
V tej smeri je bilo v zadnjem času napisanih nekaj sijajnih tekstov (3), ki odpirajo problem
odnosa med fotografijo in slikarstvom v novi luči. Za razliko s Schwartzovo tezo o tehničnem
» poreklu » fotografije, so si avtorji teh razprav enotni v trditvi, da je fotografija legitimen
rezultat razvoja zahodnoevropske slikovne tradicije in ne » naključni zarodek », ki naj bi ga
znanost vsilila umetnosti devetnajstega stoletja. Fotografija je po njihovem mnenju resda
prevzela optiko camere obscure in izkoristila možnost za ohranitev slike te magične škatljice,
vendar ta » tehnična baza » ne predstavlja bistvenih sestavin slikovne sintakse fotografske
podobe. Če fotografijo odlikujejo slikovne strategije, ki sugerirajo neposrednost in relativnost
vsakodnevnih vizualnih izkušenj, potem je potrebno priznati, da je bilo z renesančnim
odkritjem linearne perspektive pred slikarje postavljeno razreševanje novega problema: kako
naslikati podobo, ki bi kazala na to, da je prej ujeta z očesom, kakor razumsko sestavljena.
Izpopolnjevanje tovrstne umetniške vizije se je dogajalo skozi raznovrstne eksperimente v
uprizarjanju realnosti. Te je omogočilo minuciozno izrabljanje perspektivičnega arzenala, da
bi nekateri slikarji zgodnjega devetnajstega stoletja prispeli do definicije slike ( zlasti v
pripravljenih risbah in v krajinah Constabla, Corota ter njunih sodobnikov ), ki je kazala
naravnost impresivno neodvisnost od starejših kompozicijskih pravil ter izviren smisel za
slikovni red. Ta red je bil zasnovan na naravnost heretičnem upoštevanju » skromnih »
prizorišč. Te slike še dandanes presenečajo z moderno slikovno sintakso sinoptičnih zaznav in
z diskontinuiranimi, nepričakovanimi oblikami. Gre za estetske norme, ki so neverjetno blizu
sintaksi fotografske podobe in svojevrstno vodijo v odkritje fotografije.
To pa istočasno pomeni, da so se v slikarstvu pred 1839 pojavili specifični vzniki, ki so na
določen način napredovali v skorajšnje odkritje novega medija vizualne reprezentacije
stvarnosti. Izum fotografije torej ni povsem tehnične narave. To pa hkrati pomeni, da je
možno odnos med fotografijo in slikarstvom raziskati tudi v » vzvratni » smeri, katero je
Heinrich Shwartz čisto zanemaril.
Skrajni izvori ( tehnični in estetski ) fotografije ležijo v renesančnem izumu linearne
perspektive. Tehnična stran te trditve je preprosta: fotografija predstavlja sredstvo avtomatske
proizvodnje slik v dovršeni perspektivi. Potrjevanje estetskega izvora je kompleksen opravek,
ki je smiselen samo, če si ga ogledamo v širšem zgodovinskem kontekstu. Renesančna
perspektiva si je prisvojila pogled kot zanesljivo osnovo slikovnega uprizarjanja: vsaka
perspektivična slika predstavlja svoj predmet iz točno določene točke gledišča v natančno
odmerjenem trenutku. Ta red je zelo ozko koncipiran, če ga primerjamo s širšim izborom v
načinih uprizarjanja prejšnjih umetnostnih obdobij. Vendar je zanimivo pogledati različnost
pristopov, katerim so posamezni umetniki skušali zadostiti pravilom skorajda štiristoletne
hegemonije perspektive v zahodnoevropskem slikarstvu. Paolo Uccello, Jan Vermeer in
Edgar Degas so slikarji, ki so se različno lotili problema ( pogleda ) v umetnosti. Temu
primerno so tudi različno rokovali s perspektivičnim sistemom. Svojih konceptov niso
razvijali kar tja v en dan, ampak so se do njih dokopali s temeljitim študijem perspektivičnih
možnosti.
Renesančni sistem perspektive je zapregel pogled kot racionalno osnovo v izgradnji slike.
Leon Battista Alberti je v svoji knjigi » O slikarstvu » ( 1435 ) definiral perspektivično sliko
kot površino, ki seče imaginarno piramido gibanja. Na vrhu te piramide je oko, njeno vznožje
pa predstavlja perimeter slike. Slika je vzpostavljena s projekcijo preseka, ukvirjenega z
robovi piramide, ki tečejo v neskončnost. Albertijeva definicija zagotavlja ob natančnem in
izostrenem pogledu z vrha imaginarne piramide takšno perspektivično sliko, ki po doseženem
učinku spominja na okno, skozi katerega » vidimo upodobljeno umetnost ».
Iz Albertove definicije sledi, da je vsaka perspektivična slika rezultat treh osnovnih izborov.
1. umetnik mora izbrati določeno ureditev predmetnosti ali izbrati trenutek, v katerem bo
upodobil obstajanje predmetnosti;
2. izbrati mora točko gledanja ( gledišče );
3. izbrati mora torišče pogleda, s katerimi izriše robove slike.
Iz teh treh izborov sestoji kompozicijska osnova slike. Vse nadaljnje možnosti njihovega
delovanja ležijo med dvema ekstremnima mejama. V prvem primeru » vizualna piramida » (
njeno gledišče in okvir ustvari ) » izračunani oder ». Scenografija tovrstno izgrajenega
prizorišča omogoča maksimalno preglednost. Vsako nameščanje potencialnih figur,
odmerjanje njihovega mesta in velikosti znotraj takšnega prizorišča, je nujno pogojeno v
razmerjih do obstoječe mreže. Geometrijska mreža predstavlja ključ v odrejanju recipročnih
odnosov » šivanja » dvodimenzionalnosti in trodimenzionalnosti ter tako omogoča slikarju, da
sestavi prvo v drugo in s tem dosega vtis globine slikovnega polja, oziroma » iluzijo » tretje
dimenzije. Ta reprezentacijski princip je prvo obvladalo italijansko renesančno slikarstvo s
svojim absolutno simetričnim redom predmetnosti. Tako je na primer Uccello v svojem »
Lovu » ( c. 1460, slika 14 in 15 / detalj / ) razporedil ljudi, živali in drevesa istočasno na
površine in v globino slike; med njihovimi namestitvami ni nikakršnega zaviranja.
V nasprotnem konceptu perspektive se svet najprej razume kot nepretrgano polje možnih
slikovnih upodobitev. Slikar si to polje iz izbranega gledišča natančno pregleda in si znotraj »
vizualne piramide » sestavlja sliko tako, da odloča kje in kdaj se ustavi. Takšna vizualna
sintaksa se je pojavila že v slikah kot na primer » The Grote Kerk, Haarlem » ( 1636. 37 slika
16) Pietera Jansza Saenredama, ki s svojim fragmentarnim in notranje diskontinuiranim
pogledom predstavljenega zornega kota » poljubno » uokvirja svoje prizorišče z izkušnjo »
vsakdanjega » očesa. Gre za podobo, ki je daleč od simetrično razvidnega prostora
nadčasovno slovesne harmonije italijanskega slikarstva petnajstega stoletja. Saenredamovi
interier je naslikan z enakim spoštovanjem perspektivičnih pravil kakor Uccellov » Lov ».
Vendar med njima obstajajo razlike v spreminjanju meril slikovne avtentičnosti. S pojavom
Searedamove slike stara merila niso izginila, temveč so postala nekoliko konzervativna, kakor
tudi drži, da » novo gledanje » ni prevladalo kot vodilna vizualna sintaksa vse do
devetnajstega stoletja. Degasovo platno » Na dirkah » ( Jockeys amateurs preś d'une voiture,
c. 1877 – 80, slika 15 ) je naslednik Seanredamove slike: zorni kot in okvir odvzemajo
osebam in živalim fizično integriteto.
Figurativnost Degasove podobe je potisnjena v vzorec, ki učinkuje precej neobičajno.
Degas je sestavil svojo sliko z enako pozornostjo kot Uccello, vendar je njegov » intuitiven »
postopek gradnje povsem drugačen. Uccello je razumel » vizualno piramido » kot statičen,
nevtralen kontejner, znotraj katerega je možno organizirati elemente slike. » Vizualna
piramida » pa je v Degasovem delu igrala aktivno, odločujočo vlogo. Tako vsa zaprtja
slikarjevega zornega kota in asimetričnosti okvira slikovnega polja v isti meri opozarja na
upodobljeno predmetnost znotraj robov podobe, kakor nakazujejo predmetno konfiguracijo v
off – prostoru izven dejanskega okvira slike. Kjer se nam Uccellovo platno izkazuje s
preglednostjo, tam se nam Degasova podoba zdi fragmentarna, ker je osredotočena na en sam
vizualni aspekt vitalnega razpoloženja celotne stene. Uccello je sintetično gradil slikovno
polje iz posameznosti v celoto. Degasov delovni princip je tekel v obratno smer, iz celote v
določen aspekt. Degas je slikovno polje analiziral.
Ta dva polarna koncepta perspektive imata svojo zgodovinsko upravičenost. Uccellov
postopek logično konstrukcije je tekom stoletij omogočil Degasovo slikovno strategijo
selektivnega opisovanja. S teoretskim naporom je možno opozoriti na trenutek, ko so slikovni
eksperimenti, ki so izvirali iz renesančnih norm, dosegli svojo kritično stopnjo in bili
sposobni oblikovati novo normo. Ko pa hočemo natančno odrediti datum in mesto te
spremembe znotraj umetnostne prakse posameznih slikarjev ali določenega gibanja,
neizbežno naletimo na težave. Umetnostne težnje so se razvijale z različnim ritmom na
mnogoterih nivojih in artistični postopki so le redkokdaj » goli » predmet slikarstva samega.
Tako lahko le » ugibamo », da je v določenem zgodovinskem trenutku ( začetek 19. stoletja )
prišlo do novega antropološkega zarisa sveta, ki je pripomogel, da se je gledanje na svet
spustilo z vrha vizualne piramide v do tedaj neslutene prostore, ki so se odpirali zunaj
slikarskih ateljejev.
Pojava fotografije domuje znotraj » dileme » te zgodovinske situacije. Fotograf ni mogel
slediti Uccellovim postopkom. Njegov aparat je predstavljal orodje za » beleženje » natančne
perspektive, toda njegovemu lastniku ni bilo dano, da bi zagotavljal svojo podobo. Enostavno
rečeno: podobo si je fotograf lahko le » vzel ». To vzemanje je ustvarilo specifično sliko, ki s
svojimi oblikovnimi karakteristikami ( beleženje nekega trenutka stanja pojavnosti stvari, ki
so » ujete » fragmentarno iz svojega normalnega časovnega odvijanja ) spominja na Degasovo
analitično metodo posameznih vizualnih izgledov v upodabljanju širše slikovne scenografije.
Nespametno bi bilo zanikati morebiten vpliv fotografije na dovršitev Degasove metode
( fotografija je bila važen dejavnik vizualne antropologije druge polovice devetnajstega
stoletja ), vendar je potrebno upoštevati, da počivajo vzniki Degasove metode v razvoju
slikovne tradicije slikarstva samega. V tem smislu je rojstvo fotografije na nek način
povezano s spremembami klasičnih slikovnih postopkov v moderen likovni red, ki snuje
svojo sintakso na sinoptičnih zaznavah pretrganih in nepričakovanih oblik. Fotografija je bila
sposobna delovati samo znotraj takšnih umetnostnih teženj, ki so se porajale iz teh bistvenih
sprememb slikovne strategije. Smiselno se je vsaj v grobih črtah ozreti na slikarstvo, ki je v
začetku devetnajstega stoletja pripravilo pot fotografiji in Degasovemu delu. V krajinah in
risbah Johna Constabla, J. B. C. Corota in nekaterih drugih sodobnikov je zorel slikoven red,
ki je z impresivno neodvisnostjo do prejšnjih kompozicijskih norm izoblikoval izviren način
upodabljanja posameznih videzov spreminjajoče se stvarnosti. V primerjanju te slikarske
prakse z nekaterimi zgodnjimi fotografijami bomo ugotovili, da so fotografi nadaljevali v
razvijanju nove slikovne strategije. Gustave Le Gray, Roger Fenton, Felice Beato, Timothy
O'Sullivan in nekateri drugi mojstri prvih desetletij fotografije, se niso mogli izogniti
rezultatom, ki so jih tako dolgo pripravljali določeni slikarji.
Med obdobji, ki so bistveno pripomogli k novostim v razumevanju perspektive ( sreda
petnajstega, sreda sedemnajstega in sreda devetnajstega stoletja ), so velike časovne razlike.
Vendar se je nekajkrat dogodilo, da se je v nekaj desetletjih zgodil preobrat, ki je vodil v
slikovne inovacije. Te novosti so narekovale spremembe v presojanju zakonitosti znotraj
posameznih zgodovinskih danosti: novo pojmovanje umetnosti se je vedno upiralo starim
normam s svežim odnosom do realnosti. Vsaka nova norma je v zgodovini perspektive
pomenila dosežek v realističnem obravnavanju slike. Za čas, ki je neposredno predhodnik
fotografiji, je značilno, da pomeni začetek zadnjega od treh velikih preobratov. Spremembe,
ki so vodile v začetek novih meril slikovne logike, so se izvršile zlasti v krajinarskem
slikarstvu in v precej » zasebni » slikarski praksi pripravljalnih skic.
Zanimanje za krajino in risarsko prakso nasploh se je povečalo z neoklasicističnimi principi
umetnostnega preporoda, ki si je prizadeval nadomestiti » lahkotnost » osemnajstega stoletja s
trezno umetnostjo, zasnovano na skrbnem opazovanju vizualnih fenomenov. Šlo je za
prepričanje, ki je pospešilo razvoj krajinarstva, čeprav je neoklasicistična doktrina obudila
staro neoplatonistično razlikovanje med neposrednim posnetkom narave in njenim
idealiziranim upodabljanjem. Že od renesanse dalje so slikarji upoštevali naravo za osnovo
idealno dovršene umetnosti, vendar so določene teoretske distinkcije med realnim in idealnim
njeno upodabljanje rahlo dvojila na zasebne skice in javno slikarstvo. Slikarji in teoretiki so
različne tipe skic razdelili v dve temeljni kategoriji:
1. kompozicijska skica ( èbauche ali bozzetto ) je služila za spreminjanje slikarjeve
začetne ideje v natančnejšo izgradnjo;
2. študijska skica modela ali narave ( ètude ) je koristila memoriranju slikarjevih opažanj.
Obe vrsti skiciranja sta predstavljali povsem zasebno stran slikarjevih raziskovanj in ju v
razliki s slikami publika skorajda ni poznala, ker jih običajno nihče ni razstavljal ali
razkazoval. Kompozicijska slika se je razvijala kot rezultat slikarjeve imaginacije, medtem ko
je študijska skica predstavljala njegov odnos do upodabljajoče realnosti. V času okoli leta
1800 je slednja pričela igrati nadvse pomembno vlogo v razširjanju novih umetnostnih
idealov. Neoklasicistična teorija je sicer poglobila » statusni » prepad med pripravljeno skico
in končano sliko s poudarjanjem razlike med nepopolno naravo in dovršeno imaginacijo
idealnih podob. S to izolacijo pa je skici nehote odprla možnost neslutenega razvoja zlasti na
področju krajinarstva, ki je na začetku devetnajstega stoletja začela pridobivati » dramatičen »
ugled znotraj akademske hierarhije slikarstva. V srži tega kompleksnega dogajanja se je
izoblikovalo prepričanje, da » nepolepšana » krajina vsebuje prave notranje vrednosti:
ustvarjena je po božji zamisli, lepa je samo po sebi in lepa je zato, ker v njej domuje človek,
pa je kljub temu od njega neodvisna. Skrajni »umetniški » zaključek tovrstne morale je bil v
stališču, da je vsako skrbno vizualno upodabljanje krajine smiselno že samo po sebi.
Realistična krajina je doživela razmah okoli leta 1800. njena poetika je bila v nasprotju s
prevladujočim neoklasicističnim principom idealizirane umetnosti. Vendar je krajinarstvo
zmoglo svojo lastno usmeritev, ko je iz neoklasicizma prevzelo le njegov koncept skice, ki je
postal bistven dejavnik v likovnem reševanju realistično razumljenih pojavnosti narave. Skica
je bila svojevrsten izhod iz tradicionalne umetniške prakse in je okoli leta1800 omogočala
slikarjem, da so se s skiciranjem krajine ( zlasti v skiciranju krajine z oljnimi barvami ) podali
v iskanje izvirnega slikovnega reda, ki je temeljil na pozornosti do vizualnih izgledov najbolj
» skromnih » predmetov ali pojavov narave.
Za predhodnika tovrstnih pojmovanj o vlogi skice v razvoju krajine velja Claude Lorrain s
svojim presenetljivo neformalnim in neposrednimi » beležkami » narave. Toda večinoma je
skica v njegovem krajinarstvu sedemnajstega stoletja še v povsem tradicionalnem,
recipročnem odnosu do dokončanega platna. Lorrain je deloval v času, ko so slikarji pričeli
ob monohronem skiciranju v naravi ( s svinčnikom na bel papir ) gojiti tudi barvno skico z
oljnimi barvami. Uporaba olja pa ni pomenila le večjih medijskih možnosti skiciranja, temveč
je tovrstni slikarski praksi dodelila pravo medijsko moč in premostila staro pojmovanje o skici
kot striktno intimni » slikarjevi zabavi ». Skicioznost se je vselila v slikarsko prakso kot način
gledanja na svet.
Razmahu skiciranja krajine z oljnimi barvami sta bistveno prispevala Pierre – Henri
Valenciennes in Thomas Jones v času, ko sta okoli 1780, prebivala v Italiji. Navkljub mnogim
razlikam v njunih karierah, sta vsak po svoje izdelala število presenetljivo izvirnih oljnih skic
narave, ki učinkujejo s samostojno privlačnostjo v primerjavi z grandioznostjo in pogosto
povprečnostjo njunih » javnih » slik.
Kar je Claude Lorrain razumel kot pretakanje med komplementarnimi videzi svoje umetnosti,
je postalo za Valenciennesa in Jonesa avtonomna slikarska preokupacija, čeprav ji še nista
znala poiskati ustreznega socialnega statusa. Valenciennes in Jones se nista borila za družbeno
uveljavitev določene umetnostne panoge, ampak sta našla v ukvarjanju s skiciranjem sijajno
priliko, da dokažeta svojo nadarjenost.
Skiciranje v olju je v zgodnjem devetnajstem stoletju postala običajna praksa mnogih
slikarjev v Angliji ( John Constable, John Linnell ), Franciji ( J. – B. – C. Corot, F. – M.
Granet ), Nemčiji ( Friderich Wasmann ), kakor tudi v Belgiji ( J. – F. Van Deal ), Danski
( Cristen Kobke, C. W. Eckersbèrg ) in na Norveškem ( J. C. Dahl, Thomas Fearnley ).
Zanimivo je, da so se te težnje skorajda izrazito » severnjaškega » fenomena medsebojno
oplajale na jugu Italije, še posebej v Rimu. Mesto, ki je bilo vrsto stoletij umetnostno središče
Evrope, je sredi devetnajstega stoletja postalo svojevrsten romarski cilj mnogih ambicioznih
slikarjev. Tako je Rim s svojo okolico, kraj pogostih postankov Lorraina in Poussina,
ponovno izzval marsikaterega slikarja iz te mednarodne skupnosti umetnikov, da se je lotil
skiciranja krajine, ki se je ponujala z izrednim bogastvom svojih humanih pomenjenj.
Kljub temu bi bilo napačno trditi, da predstavljajo rimske skice pokrajin zaokroženo
umetnostno gibanje. John Constable, ki ga imajo mnogi za najboljšega ustvarjalca krajinskih
skic, ni nikoli obiskal Italije. Njegovi dosežki niso bili v toliki meri rezultat neposrednega
opazovanja ( kar se vidno kaže v rimskih pokrajinah različnih avtorjev ), kolikor so posledica
zavestnega spreminjanja starejših umetnostnih prepričanj. Constablive skice ( nastale med
leti 1810 in 1820 ), kakor tudi nekoliko kasnejši Corotovi poskusi ( skice med 1820 in 1830 )
se ponašajo s široko tematiko, razdelano tehniko in bogato raznolikostjo oblikovnih rešitev.
Visoka kvaliteta teh skic ne kaže zgolj na izreden avtorski talent temveč opozarja na
kompleksne spremembe umetnostnih gledanj, znotraj katerih je skica dosegla svojo zrelost.
Pretirano bi bilo trditi, da te drobne študije narave predstavljajo » visoko » umetnost svojega
časa. Gre za preprosta dela povsem čutno – nazornih kvalitet, ki so pripravljale moderno
slikovno sintakso realistično razumljenega sistema upodabljanja blizkemu stilistiki fotografij.
Njihovi avtorji so danes vsaj v večini manj znani od Courbeta in njegovih soborcev realizma
ali od vodilnih zgodnjih fotografov. Vendar je potrebno, da smo pozorni na pomembne
procese v formuliranju slikovnega reda, ki se je v veliki meri pripravljal v drobni umetnosti
krajinskega skiciranja. Constable in Corot sta hotela premostiti prepad, ki je ločeval skico od
končne slike. Čas sredi stoletja je zahteval veliko nadaljnih naporov, da bi združil ta dva
trenutka v nastajanju likovne stvaritve s skupno odliko ( nova lastnost) in konvencije ( stvar
tradicije ). Šlo je za spopad med podedovano retorično umetnostjo, ki je bila posvečena z
izkušnjo individualnega zaznavanja sveta. Spopad ni trajal dolgo in konec koncev sploh ni šlo
za pravi spopad. Novosti, ki jih je prineslo skiciranje krajine v olju, so bile paradoksalno
možne že zategadelj, ker so se dogajale na neuglednih robovih javne umetnosti. Tako lažje
razumemo, da so se s tovrstno slikarsko prakso občasno bavili tudi konzervativni slikarji (
danes skorajda pozabljeni ) ali pa sploh ni našla mesta v umetnosti izredno pomembnih
umetnikov Gustava Courbeta in Claudea Moneta na primer. Ogovor na slednji paradoks je
manj zapleten kot izgleda v prvem trenutku: ko se norme, ki jih je v začetku izrisavalo
skiciranje krajine razširile v delokrog slikarstva nasploh, je pomembnost skiciranja pričela
pojenjevati.
Skiciranje je v zgodnjem devetnajstem stoletju pripravilo pot pomembnim spremembam.
Iskali so umetnost, ki naj bi raziskovala in hkrati odmikala od nepotrebne didaktike. S
podobnimi cilji so slikali tudi mnogi » figurativni » slikarji ( Goya, Gèricault ), vendar nam
njihovo delo ne razlaga slikarskih vznikov, ki so vodili v bližino izuma novega medija,
fotografije. Tovrstni dejavniki so se najbolj pokazali v krajinarstvu. Barvno skiciranje krajin (
ter nekaj sorodnih risb in manjše število dokončanih platen ) je v sebi nosilo simptome
takšnega spreminjanja slikovnih konceptov, ki so » katalizirali » izum fotografije. Moderna
slikovna sintaksa neposrednih, sinoptičnih zaznav in diskontinuiranih, nepričakovanih oblik,
se dogaja v umetnosti, ki je prej naklonjena posameznim in slučajnim pojavnostim, kakor
fenomenom, ki so stalni in univerzalni. Gre za sintakso, ki je tudi sintaksa fotografije.
Ikonografsko se študije krajine z začetka devetnajstega stoletja vežejo s Turnerjevim epitetom
o » slikah koščkov » ( pictures of bits ) narave. Predmeti upodabljanja so pogosto skromne
drevesne krošnje, stebla, grmičevje, oblaki, razvaline, preproste duri, tiha dvorišča, osamljene
stavbe. Slikarstvo nagnjeno k upodabljanju najmanjših prostorov ali pojavnosti narave je sicer
staro. Ko pa primerjamo Dürerjeve » študijske » akvarele narave, na primer njegovo » Veliko
rušo » ( 1503, slika ) s podobnim motivom Christena Købke ( » Pogled na Dosseringen », ok.
1837, slika18 ), ugotovimo, da se slednja podoba krajine razlikuje od predhodne s povsem
novim slikovnim konceptom. Dürer z nizkim zornim kotom monumentalizira šop trave ter ga
tako slikovno in konceptualno izolira od belega ozadja. Iz podobe ni moč razbrati niti prave
velikosti niti nahajališča Dürerjeve ruše. Grmičevja Christena Købke je postavljeno v bližnji
plan širše okolice in iz slike je viden slikarjev napor, da vzpostavi » zračenje » z drevesi v
globini polja. Majhen izsek narave ( grmičevje ) je postal glavni protagonist v pregledni
scenografiji. Podobno učinkuje tudi Constablova » študija oblakov in dreves »
( 1821, slika 19 ), kjer v skrajno desnem kotu slike vidimo vijuganje drevesnih krošenj,
medtem, ko ja na vsem ostalem delu slikovne površine naslikano nebo. Te slike so samo
pogojno » koščki »narave, ker izbirajo določen predmet, oziroma prirodni fenomen kot
osrednji dogodek podobe znotraj ozkih slikovnih okvirjev veliko širše nakazanega sveta, ki ga
je možno slutiti tudi onkraj robovov slike.
Ta občutek za detalj, ki sodeluje s celotno globino slikovnega polja in pogosto tudi s prostori
v off – u ( v neposredni bližini dejanskih robov slike ), je nedvomno izviren dosežek
slikarstva devetnajstega stoletja ( z vrhom v Degasovem delu ).
To usmeritev morda najbolje izpričuje fenomen različnih podob, ki upodabljajo isto mesto v
spremenjenih časovnih ali vremenskih pogojih. Če si ogledamo dve skici, ki ju je Constable
napravil 12. in 15. julija 1829 ( » Pogled na Salisbury, ob 16. uri, 12. julija, 1829 », slika 21,
in » Salisbury od blizu, med 11. in 12. uro, 15. julija, 1829 », slika 21 ) lahko opazimo, da ga
je k delu pritegnila skupina dreves na levi strani zgodnejše podobe, ki jo je tri dni kasneje
ponovno naslikal v bližnjem planu. Slikarjev eksperiment je najprej zanimiv s sijajnim
kadriranjem prizorišča; z artikulacijo različnih planov, ki svojevrstno nakazujejo razne
globine slikovnega polja ( ti postopki so se kasneje polnokrvno razvili v fotografiji in
klasičnem filmu ). Ta poskus pa nenavsezadnje izpričuje tudi prefinjen avtorski posluh za
čutno – nazorno predstavitev časovnih dimenzij slike. Pokrajina in nebo v okolišu Salisburrya
sta ujeta v » zemeljski drami vremenskih okoliščin » z iskrenostjo upodabljanja, za katero sta
se pol stoletja kasneje vneto potegovala tako impresionizem kot fotografija.
Tudi Valenciennes je naslikal več parov ozko povezanih podob. Največkrat so bile te dvojice
povezane s svetlobnimi spremembami ( » Rimska streha v soncu », c. 1782 – 84 in » Rimska
streha v senci », c. 1782 – 84 ) ali spremembami vremena ( » Monte Cavo v oblakih », 1782 –
84; dve » različni » sliki ). Valenciennes je začutil pomen takšnega slikanja, vendar se ni
zavedal posledic tovrstnega slikarskega opredeljevanja. S temi problemi se je natančno
ukvarjal šele Constable, kar je razvidno iz njegove korespondence. Valenciennes je sicer
ljubil skice, vendar je spoštljivo verjel v svoje prave slike, ki so bile v ohranjanju stikov s
široko publiko povsem tradicionalno zasnovane. ( slika 24, 25 ).
Constable je v pismu nekemu svojemu prijatelju zapisal: » Ni naloga slikarja, da se
sporazume z naravo in to sceno ( op: šlo je za slikovitost več kilometrov dolge doline ) položi
v nekaj centimetrsko platno, ampak da nekaj ustvari iz niča. Tako bo ta njegov poskus že sam
na sebi poetičen ». » Trio » barvnih akvarelov, ki jih je naslikal Constablov sodobnik, John
Linnell, v Kesingtonu 1812, markantno uteleša » mojstrovo » slikovno strategijo. Linnellovo
željo da naslika zapuščeno kesingtonsko opekarno ( » Opekarna v Kensingtonu » 1812
namesto kakšnega privlačnejšega motiva, ki po izboru sovpada s Valenciennesovim »
nepomembnim » rimskim ostrešjem ( namesto slikovitega Kolizeja ), si lahko razložimo s
slikarjevim namenom, da znotraj takšne scenografije izpelje nameravanje slikovne variacije.
Popolna vsakdanjost obravnavane predmetnosti je Linnella vzpodbudila k estetiki domišljije
novega reševanja likovne problematike – v izziv, da » nekaj ustvari skorajda iz niča ».
Constable gotovo ni menil, da je » drobna » predmetnost ničeva; njegove besede so bile
namenjene slikarjem, ki jih je želel opozoriti na pomembnost malenkosti. Hkrati pa je bil
prepričan, da upodabljanje skromnih predmetov zahteva novo slikarsko govorico, ker gre za
slikanje » malenkosti », ki že same na sebi izkazujejo širok spekter slikovnih spreminjanj.
Samo znotraj te poetike je bilo možno, da je Linnell naslikal zapuščeno opekarno v treh
različno izrezanih kadrih, s tremi različnimi globinskimi plani. Tako nastal » trio »
kensingtonske opekarne učinkuje z nekakšno rudimentarno » mizansceno », z montažno
pripovedjo o nekem prostoru, ki so ga že zdavnaj zapustili zadnji delavci in kjer vse kaže, kot
da bi se čas za vedno ustavil. Linnellova slikarska » sekvenca » pripoveduje na način
fotografskih in filmskih sekvenc. Da mu je uspelo » poslikati nekaj iz skorajšnjega niča »,
temu je nedvomno pripomoglo njegovo gledanje na svet. Tri različne upodobitve
kensingtonske opekarne govorijo o slikarju, ki je mnogo razmišljal o delovanju raznih
pogojev zaznavanja v procesu slikovne gradnje: različna kadriranja, naključja svetlobe,
sorazmeren zorni kot gledanja… vsi ti dejavniki so svojevrstno vplivali na » realističen »
izgled njegovih podob. Slikarstvo, ki se je začelo baviti s » trivialno » predmetnostjo in ki je
zapustilo idealne drame starejše umetnosti, si je moralo poiskati tudi novo, odgovarjajočo
oblikovno govorico. Kajti postalo je samoumevno, da razpoložljivi repertorij starejšega
kompozicijskega reda ne nudi več nikakršnega izhoda novemu duhu neposrednega
upodabljanja. Slika se ni več izključno gradila s pomočjo človeškega razuma, temveč
prvenstveno preko njegovega očesa. ( slika 27, 28 ).
Charles Baudelaire je kritiziral slikarje, ki so razstavljali krajine ( Salon, 1859 ): » Oni
( slikarji ) jemljejo slovar umetnosti kot da gre že za umetnost samo; posnemajo besede iz
slovarja in verjamejo, da jim tako uspeva ponarejati pesem. Toda pesmi ni možno ponarediti,
ker jo je potrebno sestaviti. Ko odprejo okno, skozi katero se jim odpre ves svet – drevesa,
nebo in hiše – imajo občutek, da so zajeli dokončno pesem ».(4)
Baudelaire je videl zagotovilo umetniškega početja v ustvarjalni domišljiji in umetnost je
smatral za smiselno samo takrat, kadar je v službi domišljije. Slika je potemtakem rezultat
skrbnega komponiranja. V isti kritiki o Salonu iz leta 1859 ( na katerem so prvič razstavljali
tudi fotografi ) je Baudelaire zapisal, da fotografija ne more biti umetnost, ker gre za medij, ki
umetnikom ne dopušča » sestavljanje », edinega pravega dejavnika ustvarjalne domišljije.
Podobno kakor Baudelaire, je večina tedanje kritike spretno povezala fotografijo z novim
načinom slikanja: za » neumno » in neposredno čaščenje narave, brez kakršnekoli domišljije »
je odgovorna fotografija. O tej odgovornosti se prerekajo kritični duhovi še danes.
Novi način slikanja ( z bogatim spektrom nepričakovanih slikovnih možnosti ) se je razvijal v
času pred izumom fotografije. Tako z Baudelairovimi besedami lepo » polemizira » platno
Fridericha Wasmanna » Pogled z okna » ( 1833, slika 29 ), ki dokazuje, da se je fotografija
rodila znotraj
umetnostnih teženj po novem, fragmentiranemu in navidezno »
nekompromisnemu » upodabljanju stvarnosti. V samem slikarstvu je prišlo do drugačnega
ugledanja ter zaznavanja realnosti, do spremenjenega čutno – nazornega odnosa v procesu
likovnega ustvarjanja. Slikarjem je šlo za umetniško ter moralno avtentičnost.
Le redki med fotografi so razumeli naravo novega medija. Večina je izdelovala fotografije v
tradiciji starih slikovnih konceptov in nikakor ni razumela, da fotografirati ne pomeni ujeti
fizično realnost, ki se ponuja objektivu, temveč da gre za posnetek posameznih vizualnih
izgledov, ki so pogojeni s specifičnim zornim kotom in okvirjem gledanja v povsem
določenem trenutku svojevrstnega svetlobnega dogajanja. Fotografski posnetek ni ponujal
nikakršnega trodimenzionalnega šivanja realnosti in tako se je moral fotograf sprijazniti z
dejstvom, da ne opisuje ( » sestavlja » bo rekel Baudelaire ), marveč lovi posamezna videnja
sveta in tako pogosto zakriva, krajša ter zgoščuje prostorsko logiko. Najboljši zgodnji
fotografi so se zavedali teh » pomanjkljivosti », se na njih učili in celo odkrivali pozitivne
vrednosti fotografskega » manka » pri izgradnji nove slik. Njihove fotografije spominjajo na
krajinsko slikarstvo in risbo z začetka stoletja: gre za podobe malenkosti, ki so zajete z
neposredno zaznavo. Tovrstna fotografija in slikarstvo se oddaljujeta od tradicionalnih norm
umetniških raziskav in vrednosti. Vendar med njima obstajajo razlike navkljub skupni
slikovni strategiji. Slikarstvo se je do novih norm prikopalo po dolgih eksperimentih in s
postopnim osvajanjem novega izrisovanja sveta. Fotografski aparat pa je že sam po sebi
zavezan trenutni izgotovitvi podobe, ki ni zgrajena po starih slikovnih pravilih.
Fotografija se je torej že v samem začetku naravnala v dokumentarno in raziskovalno
podajanje stvarnosti. Prve fotografije, svojevrstne » spominske » podobe ljudi, prostorov in
stvari, označuje posluh po » beleženju in stikanju » za človeškim in prirodnim fenomenom.
Fotografija je imela v tem delokrogu na razpolago večje izrazne možnosti kakor slikarstvo.
Prva tri desetletja fotografije oblikuje nekakšno » notranje » sožitje s slikarstvom v skupni
strategiji za novo slikovno sintakso. Kasneje med njima nastopi boj za novo sliko, za
spretnost v definiranju njene iskrenosti. To se dogodi po treh desetletjih v razvoju novega
medija, ko fotografom ni več potrebno delati s stojalom in ko z novimi emulzijami lahko
ujamejo najbolj hitra gibanja. V tem trenutku so se medsebojni odnosi dveh medije morali na
novo definirati.
BOJ ZA SLIKO
Marsikatera impresionistična podoba se kaže s svojim » bežečim » in fragmentarnimi
kvalitetami tako , kakor nobena slika dotlej. V času ko se je povečalo zanimanje za
fotografijo, je postalo nekako samoumevno, da marsikatera teh slik tudi spominja na
fotografije. Veliko umetnostno zgodovinskih študij, med njimi tudi vplivna Scharfova
razprava » Umetnost in fotografija », je pripomoglo takšnim primerjavam: slikovne inovacije
impresionizma bistveno izvirajo iz vedenja posameznih slikarjev o magičnem vplivu
fotografij, ki so jih tako ali drugače videli. ( 1 )Zmotno bi bilo trditi da fotografija ni imela
nikakršnega vpliva v formiranju posameznih slikarskih konceptov. Še bolj nespametno pa je
prezreti dejstvo, da so določene strukturalne novosti impresionistične slike zgolj rezultat
fotografskih postopkov in ne posledica v spremembah slikovne strategije, ki so se izvršile v
slikarstvu samem okoli leta 1800 ( 2 ).
Ko razpravljamo o teh kompleksnih odnosih, moramo upoštevati dve osnovni vprašanji. Prvo
se nanaša na dejanski vpliv fotografije na slikarstvo sedemdesetih let prejšnjega stoletja.
Drugo zadeva razvoj impresionističnega slikarstva v istem času in se bavi s tem, kar danes
razumemo kot » fotografsko gledanje ». Gre za različne stvari in kakorkoli cenimo
pomembnost odgovorov na prvo vprašanje, ne smemo zanemariti razreševanja druge
»skrivnosti », ker le – ta v marsičem razkriva prvo. Če hočemo razumeti izvirnost
impresionističnih slikarjev, moramo kritično ovrednotiti meje, znotraj katerih fotografija
lahko pripomore v razlaganju slikarstva druge polovice devetnajstega stoletja.
Težko je reči, da je fotografija bistveno vplivala na slikarske postopke takrat, kadar jo je slikar
uporabljal kot pripomoček pri svojem slikanju. V tem primeru je fotografija služila kot
dokument, slikarjevo pomagalo in ni odločujoče vplivala na naravne zakonitosti slikanja.
Delacroix je pogosto posegal po fotografijah aktov, vendar bi bilo neprimerno trditi, da so te
fotografije vplivale kako drugače na naslikane akte njegovih dokončnih platen od njegovih
živih modelov. Fotografije so mu preprosto olajševale delo. ( 3 ) Prav gotovo je kakšna
fotografija do te mere navdušila tega ali onega slikarja, da jo je skoraj preslikal. Gre za pojav,
ki se v krajni konsekvenci ne razlikuje od Delacroixove »uporabe » fotografije in nam kot
takšen ne bo pripomogel v odrejanju njenih bistvenih pomenskih vplivov. Ti ležijo v
označevalni praksi umetnikovih načinov upodabljanja – v kompoziciji, prostorskih odnosih,
tonskem razmiku, itd.
Razmisliti moramo zlasti o takšnih skupnih konstitutivnih lastnostih fotografije in slikarstva
in dokazati, da fotografija premore nekaj specifičnih lastnosti, ki bi utegnile svojevrstno
vplivati na slikarstvo. Vprašati se torej moremo po tisti dejavnikih fotografije, ki bi slikarjem
omogočili vpogled v nekaj, česar niso nikoli poprej videli. Najprej bi pomislili, da je izum
fotografske emulzije, ki je omogočala hitre ekspozicije, okoli leta 1860, pripomogel k
» objavi » povsem novih posnetkov v nenavadnih perspektivah in zornih kotih, z
nepričakovanim kadriranjem mizanscene in » iskrenim » vtisom neposrednosti. Vse to je
nedvomno pomenili novost v čutno – nazornem zaznavanju in dojemanju sveta. ( 4 ) Razširile
so se meje človekovega gledanja, pomnožili so se načini njegovih vidnih izkušenj. Gre za
zanimiva vprašanja vizualne antropologije, ki pa presegajo namen našega zapisa. Nas na tem
mestu predvsem zanima odgovor na preprosto vprašanje: kaj je fotografija novega pokazala
slikarjem; kaj je v njeni podobi takšnega, česar ni bilo moč opaziti v prejšnjih slikah?
Prvi odgovor je kratek: nič posebno odločujočega. Potrditev te teze pa zahteva daljšo razlago,
ker je potrebno osvetliti način, s katerimi fotografija svojevrstno učinkuje znotraj
spreminjanja določenih slikarskih sintaks. Fotografija se je navezala na nov način
upodabljanja sveta ( ki je že obstajal v slikarstvu z začetka stoletja ) in njen vpliv leži v
postopnem » vsiljevanju » ter razširjanju njegovega specifično obrobnega » rodovnika »
uprizarjanja, ki je strogo povezan z geometrijskim in optičnim organiziranjem podob.
Fotografski aparat ( kot mehansko sredstvo upodabljanja ) je sinteza različnih mehanskih
pripomočkov za doseganje točne perspektive. Zamotan proces izpopolnjevanja teh naprav je
trajal dobrih štiristo let. ( 5 ) V vsem tem času je lovljenje perspektive s pomočjo camere
obscure potekalo znotraj dveh skrajnosti. Pri prvem načinu uporabe so upoštevana » pravila »
( splošno določen zorni kot gledanja, izračunana razdalja ter izrez širine slikovnega polja ), ki
so omogočala verodostojno in dopadljivo iluzijo upodobljenega sveta v obliki »okenskega
pogleda ». Če pa je bila camera obscura uporabljena na način, ki ni običajen, je proizvedla
sliko, ki je s svojimi proporcialnimi prostorskimi odnosi naravnost groteskno izpadla iz
splošnih norm slikovnega upodabljanja. Slikarji, ki so posegali po optičnih pomagalih za
sistematično izrabo perspektivičnih možnosti, so se dobro zavedali tega » nihanja » pri
uporabi mehanskih pripomočkov. Gotovo jim je šlo za čimbolj » normalno » sliko, ki
upošteva preverjene dogovore prostorskega upodabljanja. Vendar je zlasti tiste slikarje, ki so
ljubili eksperimente, odvleklo v skušnjavo, da bi raziskali čudne in ekspresivne učinke
nenavadnih ( posebni zorni koti; anamorfne, povečane in skrajšane prostorske konfiguracije )
prostorskih struktur. Eksperimenti Pierra della Francesce, Uccella in drugih slikarjev
petnajstega stoletja so začrtali posebno zanimanje za raziskovanje obrobnih in » nenormalnih
» perspektivičnih pojavov. Sredi 17. stoletja, pa so nizozemski slikarji to dejavnost postavili v
središče lastnih umetniških naporov, da bi končno 19. stoletje z vsemi razpoložljivimi silami
posvetilo razreševanju teh problemov. (6 )
Zgodnji fotografi so se pridružili tej alternativni tradiciji, vendar s precejšnjo mero
previdnosti. Svoje napore so usmerili k takšnemu proizvajanju slike, ki je odgovarjalo
uveljavljenim principom tradicionalnega uprizarjanja realnosti. V tem pogledu so bili celo
bolj konzervativni kakor Pierro della Francesca ali Vermeer, čeprav so v vsakodnevni
fotografski praksi pogosto zdrsnili v nezavedno razreševanje » obrobnih » slikovnih
posebnosti, ki jih je fotografija prinašala s specifiko objektivov in optike. Poudarek je še
vedno tičal na obvladovanju osnovnih problemov klasičnega perspektivičnega upodabljanja.
Temu namenu so skušali prikrojiti novo vizualno govorico, navkljub nekaterim strukturnim
novostim, ki jih je fotografija neodtuljivo nakazovala v svojem scenskem organiziranju
povsem običajnih ali nekoliko bolj reprezentančnih prizorišč. Fotografija je morala opraviti
določene strukturne posege v tradicionalno slikovno polje. Podobno kakor slikarstvo, je tudi
ona gradila svojo dvodimenzionalno podobo sveta, čeprav se je njena izvedba upodabljanja
odlikovala z izredno mero mimetičnosti, z dotlej nevidno iluzijo realnosti. Vendar ti posegi v
sintakso slikovne govorice ne izvirajo iz njene sijajne mehanske sposobnosti natančnega
posnemanja stvarnosti, ker so primarno zakoreninjeni v njenih tehnoloških predispozicijah; v
raznolikosti oblikovnih postopkov, ki izvirajo iz njenega optičnega ustroja. Tako je fotografija
postopoma pričela privajati človekovo oko na nekako » neukvirjen » prostor svoje podobe,
znotraj katerega so se pojavile nekatere slikovne » nepravilnosti »: zaporedje globinskih
planov se je nekoliko stopilo, predmeti v prvem planu so pridobili zastrašujoče povečave ali
pa so se občutno zmanjšali z najmanjšimi razdaljami; stranski zidovi stavb so se potapljali
proti obzorju v pretiranih piramidnih oblikah; prazni prostori so se molče razpredli v
ospredje.. Ti učinki so bili vgrajeni v perspektivični sistem enega samega gledališča in se
slikarju niso mogli dogoditi, ker bi se njegovo oko premeščalo in se skušalo izogniti
neprimernim pogledom. Fotograf pa je opazoval svet skozi objektiv, vendar ni bil sposoben z
izbiro določenega pogleda tudi dokončno obvladati v hipu zabeleženo podobo. Toda čedalje
bolj so si ljudje ogledovali » popačenost » nekaterih fotografij, tem manj nenavadne so se jim
zdele.
Postopno sprejemanje teh nepravilnosti, ki so s časoma postale povsem običajne sestavine
fotografske podobe, v marsičem spominja na neprekinjeno nihanje dveh alternativ v
zgodovini umetnosti, ki jih je Heinrich Wölfflin v svojih razpravah označil s kategorijami
absolutne in relativne jasnosti: med » klasično » zasnovo upodabljanja predmeta, osebe ali
prizora z diagramsko dovršenostjo in preglednostjo ( npr. iztegnjena dlan s petimi prsti ) ter
»baročno » zamišljeno upodobitvijo zgolj dela celote ali njenega stranskega, oziroma
izkrivljenega pojavnega videza ( diagonalno okrajšana dlan, kjer sta vidna samo dva prsta ). (
7)
Fotografski aparat pogosto dopušča beleženje izgledov pojavnosti, čeprav s svojo mehansko
natančnostjo zelo detaljno opisuje sleherno površino upodabljanja. Že v prvih letih
fotografije, se je zlasti v posnetkih eksterierov pogosto dogajalo, da se je dober pogled skozi
objektiv naknadno izrisal na fotografski plošči ali emulziji kot nepričakovano, skorajda
» baročno » videnje nečesa, kar se je nahajalo v bližini nameravanega vpogleda. Če si je
fotograf zamislil zahtevano scensko upodobitev, je velikokrat izdelal fotografijo, ki je s svojo
vizualno konfiguracijo v marsičem » zastrla » preglednost podobe. Tako mu ni preostalo
drugega, kakor da se sprijazni z » neizogibnimi kompromisi ». Mestne vedute iz šestdesetih
let prejšnjega stoletja prikazujejo silhuete sprehajalce s štirimi nogami; pešce, ki s svojimi
glavami spominjajo na ulične svetilke ali avtomobilska kolesa in množico drugih krajšav ali
zatemnitev. Te deformacije so nastale zaradi dolgih osvetlitev »počasnih emulzij », ko pa so v
osemdesetih letih izdelali kakovostno emulzijo, ki je znatno zmanjšala čas osvetlitve, je bilo
možno posneti tudi podobe s hitrimi nogami. Dejstvo pa je, da so se » počasne » podobe s
kalejdoskopom najrazličnejših izmaličenj sčasoma udomačile in postale povsem prirodne.
Ti primeri dokazujejo, kako je fotografija pripomogla k tolerantnemu odstopanju od
zakoreninjenih vizualnih norm, da je pri tem vzpodbujala določen konsenzus med
tradicionalnimi vrednostimi in novimi pričakovanji zasnovanega načina upodabljanja. Ti
primeri pa dokazujejo še nekaj, kar je bolj pomembno od golega vpliva fotografije: obstajajo
namreč razlike med zgodovino fotografije in obsežnejšo zgodovino različnih načinov
upodabljanja ( » fotografsko gledanje », je eden izmed njih in je pomemben za naše
razpravljanje ). Kadar se določene slikovne strukture, za katere menimo, da so specifično
» fotografske », pojavijo v slikarstvu, običajno ne delujejo po fotografskih mehanizmih. Drzni
izrezi, posebni perspektivični prostori, nenavadni zorni kot itd., so se pojavljali v slikarstvu od
15. stoletja dalje z željo, da se izgrajujejo posebni slikovni prostori, ki naj bi razširjali
človekove vidne izkušnje. Fotografija je te postopke bistvene pospešila, ne moremo pa
zagotovo trditi, da jih je prva odkrila. Nekaj je zgodovina fotografije in njen vpliv na
slikarstvo, nekaj povsem drugega pa je zgodovina zapletenih načinov upodabljanja ( ki so
blizu » fotografskemu gledanju » ), ki so po svojih močeh pripomogli k izumu fotografije.
Fotografija se je pojavila v trenutku, ko je lahko najbolj zadostila modernim idejam po
čimbolj verodostojni upodobitvi realnosti. Vsa optično – geometrična tradicija slikovnih
raziskav v umetnosti, ki je nedvomno starejša od fotografske govorice, se je s pojavom
novega medija še naprej razvijala povsem samostojno. To pa pomeni, da ima slikarstvo 19.
stoletja mnoge skupne lastnosti s fotografijo, ne da bi bilo pri tem od nje bistveno vplivano.
Če se nad tem vsaj za hip zamislimo, bomo ugotovili, da lahko fotografiji mimogrede
pripišemo veliko večji vpliv, kakor ga je na slikarstvo dejansko imela. Hladni Ingresovi
detajli, toge skice in brezzračna prizorišča pre- raffa – elitov, kakor obsesivna miniaturnost
Meissoniera, v marsičem izhajajo iz izvorov starejše umetnosti, navkljub nekaterim
soglasjem v istočasni fotografiji. Tovrstne sledi se kažejo tudi v rimskem opusu Corota ter v
slikah danskih slikarjev Eckersberga in Kobkeja, ki presenetljivo fotografsko učinkuje v
beleženju svetlobe in prostorskih struktur že v času pred izumom fotografije. Najbolj
provokativno in težko obrazložljivo, pa je v tem smislu slikarstvo impresionistov, ki se podajo
v raziskovanje nenavadne geometrične, optične slikovnosti, s katero se je pomerila fotografija
šele nekaj desetletji kasneje. Tako morda ravno impresionizem najbolj očitno opozarja na
nepopolnost dokazov, ki hočejo za vsako ceno pripisati samo fotografiji vso možno vplivnost
» fotografskega načina gledanja », čeprav so se takšni postopki uveljavili v slikarstvu samem
v času, ko fotografije še ni bilo. Za impresionistične slike je bilo največkrat rečeno, da
spominjajo na fotografije. Avtorji sodobnih študij o impresionizmu pa trdijo, da fotografija ni
bistveno vplivala na definiranje impresionistične slike. V tem trenutku lahko zagotovo trdimo,
da nobena impresionistična podoba » ne spominja » na istočasne fotografije. Najbrž pa je res,
da marsikateri lastnosti impresionizma pripisujemo fotografski značaj, ki je rezultat
sodobnega gledanja na fotografijo našega časa.
Težko bi našli fotografijo iz let okoli 1870, ki bi kakorkoli spominjala na Degasovo podobo »
Place de la Concorde » ( » Vikont Lepic s hčerkama », 1875, slika 1 ) ali na Caillebottovo
sliko » Bulevar od zgoraj ! ( 1880, slika 2 ). Tedanji fotograf ne bi nikoli posnel takšne
fotografije. Če bi se slučajno pripetilo, da bi skozi objektiv ogledal Degasovo ali
Caillebottovo kompozicijo, nikakor ne bi pritisnili na sprožilec. V kolikor pa bi povsem
slučajno » ujeli » takšno sliko, bi fotografsko ploščo po vsej verjetnosti zabrisali v koš za
» neposrečene posnetke ».
Nespretno je torej trditi, da so na Degasa in Caillebott vplivali določeni fotografski postopki
radikalnih izrezov / nenavadno kadriranje slike ali neobičajni zorni kot ) in rušenje
prostorskega ravnotežja. Te lastnosti so vidne na fotografijah po letu 1880, ko so izboljšave
fotografske tehnike ( občutljivejša emulzija, hitrejše osvetlitve ) omogočale » trenutne »
posnetke ( t. i. » snapshots » fotografu niso več dopuščale, da bi temeljiteje preučil
kompozicijo podobe, ki jo je nameraval posneti. Fotograf je bil večkrat prisiljen, da v trenutku
pritisne na sprožilec in tvega podobo » Degasovega tipa » ). Če trdimo, da je fotografija
pripomogla k slikovni definiciji Degasove ali Caillebottove slike, potem je naše prepričanje
problematično že zategadelj, ker ne upoštevamo njenega kronološkega razvoja. Zavedati se
namreč moramo, da tovrstni fotografski posnetki sploh niso bili možni v šestdesetih oziroma
sedemdesetih letih. Takšna primerjanja fotografije in slikarstva so preveč poenostavljena in ne
upoštevajo niti bogatih možnosti fotografskega medija niti sprememb v slikovni sintaksi
slikarstva samega. Večji del zaverovanosti v fotografske vplive počiva na prepričanju o
neposrednih podobnostih med slikovnim poljem določenega slikarstva in posameznih
fotografij . Nekateri slikovni fenomeni se sicer pojavljajo v obeh vrstah podob, vendar je
njihov nastop prej rezultat specifičnih naporov v » šolanju percepcije ». S tem preizkušanjem
percepcije so pričeli slikarji krajin na začetka stoletja. Njihova skušnja je v marsičem
omogočila nastop fotografije in brez teh dogodkov si impresionizem nikakor ne bi mogel
začrtati tako brezkompromisno strategijo moderne podobe. Ljudje – »madeži » na Monetovi
sliki » Boulevard des Capucines » ( 1873 – 74, slika 3 ) najbrž niso prevzeli iz zabrisanih
zgodnjih fotografij ljudi v gibanju ( posledica dolgih osvetlitev ), kakor se je precej časa
verjelo. Kajti če bi ta hipoteza držala, potem predlagana primerjava ignorira kompleksnost
Monetove slike v celoti. Na zgodnjih fotografijah z urbano tematiko so človeške figure resda
zabrisane, medtem, ko je vsa ostala » negibna predmetnost » / hiše, drevesa…) popolnoma
ostro upodobljena. Monet pa svoj bulevar, hiše in drevesa slika na isti način kakor ljudi,
mešajoč pri tem razločne in nerazločne oblike pojavnosti preko celotne površine podobe.
Nemir človeškega gibanja, ki ga je fotografija lovila z obstoječo neskladnostjo, tvori osnovo
Monetove slikarske vizije. Tovrstna realizacija, ki zajema atmosferska » trepetanja » z
občutljivimi rokovanjem slikarske poteze, barve in relativne preglednosti, pove veliko več o
izvoru » madežev » kakor preprosto sklicevanje na fotografijo. Drzni odsekanosti figur na
Degasovi » Place de la Concorde » se je svoj čas pripisovalo izvoru v arbitrarnem kadriranju
zgodnjih fotografij ( zlasti v stereoskopski fotografiji iz let okoli 1860 ). Vendar je tudi ta
primerjava dokaj površna. Degasov eksperiment ni zanimiv zategadelj, ker so figure
nenavadno izrezane in horizont podobe dvignjen, ali ker obstaja prazen prostor v sredini slike.
Odlika teh posnetkov je slikarjevi odločitvi, da tvega z neobičajno slikovno sintakso, ki je bila
v osnovah nakazana pred pojavom fotografije v japonski grafiki, pri Mantegni in El Grecu.
Degas je vse to zagotovo poznal, vendar je njegova novost v tem, da svoje slikarske vizije ni
našel, temveč si jo je izdelal. Če se Degasove slike » kažejo » kot fotografije, ker razpolagajo
z vtisom razkosanega časa hitrih situacijskih posnetkov, kar je v kratkem velika kvaliteta
realizma, potem lahko rečemo, da je » fotografski način » Degasovega gledanja na svet
teoretično možen. Če pa si omenjeni problem ogledamo s stališča zgodovine, bomo ugotovili,
da je Degas samo poglobil dosežke svojevrstne » šole očesa » slikarjev zgodnjega
devetnajstega stoletja. Zanimivo je, da so napori Constabla in ostalih slikarskih raziskovalcev
percepcije dobesedno pripeljali v izum fotografije in kmalu zatem bistveno opešali. V
marsičem so tudi pripomogli pri uveljavljanju realizma, čeprav se je potem Courbetova šola
dopolnjevala v povsem drugi smeri slikarske in socialne prakse, ki nas na tem mestu bistveno
ne zanima. Šele impresionizem je radikalno izpeljal potezo čopiča, » šolo očesa in percepcije
», ki so bistvene novosti Constabla, Corota, Kobkeja in ostalih z začetka stoletja. Fotografija
je v vsem tem dogajanju ostala nekje posredi: » izsiljena » je bila s Constablovo tradicijo,
ontološko ter epistemološko se je razlikovala od Courbetove skušnje realizma in končno se je
napotil po poti, ki ni sovpadala z modernimi sistemi impresionističnega upodabljanja.
Pogojeno je te različne umetnostne težnje sicer povezovala » ideja realizma », toda«
posamezni realizmi » so se med seboj v marsičem razlikovali.
Če natančno primerjamo realizem iz okoli leta 1870, ki je postopoma zapuščal stare koncesije
uprizarjanja z analitičnim drobljenjem časa in dejstev na posamezne fragmente ( neodvisne od
alegoričnih, metafizičnih ali celo običajnih pripovednih nabojev ) s tedanjo fotografijo, se
nam ponujajo samo približne podobnosti. Kajti umetnost poznih » realistov » ( Flaubert, Zola,
Monet, Degas ) se je dopolnjevala z določenimi strukturnimi elementi upodabljanja (
neposrednost zaznavanja, sinekdoha, razbijanje osnovnih materialnih entitet..), ki jih je
fotografija pričela
» izkoriščati » šele v tridesetih letih dvajsetega stoletja. Nevarnost, ki enači realizem raznih
umetnosti s konca stoletja, izhaja iz določene harmonije na nivoju konceptualne analogije
med realizmom kot » estetiko dejstev » in razumevanje fotografije kot » mehansko
verodostojnega procesa ». Tej površnosti je prav gotovo botrovalo fromalistično stališče o »
osnovnih strukturah » medija ( barva in površina v slikarstvu, dejanskost mehanske
neposrednosti v primeru fotografije ). Novosti, ki so jih izpeljali impresionisti, pa opozarjajo
na razlike med realizmom njihovih slik in istočasnih fotografij ter hkrati kažejo na razkorak
med tedanjimi fotografijami in mislijo, ki smo si jo o njej izoblikovali dandanes.
Fotografija se je podala v zavzetje udobne profesionalnosti, medtem ko je slikarstvo krenilo
po poti » tvegane avtentičnosti ». Fotografije so vsebovale mero slučajnosti in neposrednosti
brez večjega pomenjenja. Impresionistične slike so o slučajnosti in neposrednosti, kot
konfiguracijah določenih pomenov. Zamisli o realnosti ( o vrsti realizma ) si impresionistična
slika ni izposodila od fotografije in je ni ujela s preprosto priliko. Ta zamisel je bila izumljena
kot rezultat inteligentnega selektivnega opazovanja ter minucioznega izgrajevanja slikovne
oblike s povsem novimi dejavniki upodabljanja.
Smer, ki so jo začrtali Monet, Degas in Caillebotte, se je razvijala z raziskovanjem
ekspresivnih možnosti nove realistične vizije. To slikarstvo se je kmalu obrnilo v realizem v
določen anti – naturalizem ( impresionistični eksperimenti neobičajnega razumevanja časa,
prostora in zornega kota so bili preusmerjeni v nemimetično, ekspresivno in dekorativno
izgrajevanje slikovnega polja ). Šele veliko kasneje ( ko se je na fotografskem trgu pojavil
Leica aparat in ko je evropsko misel fasciniral nadrealizem ) sta fotografija in film z vso
resnostjo začela raziskovati dejavnike moderne slike, ki so jih začrtali slikarski eksperimenti
evropskega realizma nekje po letu 1870.
Opombe:
1. K tem stališčem sta bistveno pripomogli študiji Aarona Scharfa » Art and Photography
» ( Harmondsworth, 1968; razširjena izdaja, 1974 ) in Van Deren Cokea, » The Painter
and the Photograph », ( Albuquerque, 1964; razširjena izdaja, 1972). Zanimivi so
Cokeovi zaključki o impresionizmu in fotografiji ( 1972 ) na str. 13, 15 in 81, ter
Scharfovi poglavji » Impresionism » ( str. 165 – 179 ) in » Degas and the instaneous
image » ( str. 181 – 209 )
2. S tem problemom so se v zadnjem času bavili ameriški umetnostni zgodovinarji. Peter
Galassi ( » Before Photography », razst. Kat., New York, 1981 ), Sam Varnedoe ( »
Easy Pictures, Uneasy Art », Arts, Oktober 1976 ), Kirk Varnedoe ( » The Artifice of
Condor: Impresionism and Photography Reconsidered «, Art in America, januar 1980;
» The Ideology of Time: Degas and Photography«, Art in America, poletje 1980 ) in
Dogulas Crimp ( » Positive / Negative: A Note on Degas' Photographs«, October, št.
5, poletje 1978 ) so v svojih tekstih opozorili, da je pojav fotografije legitimno dejanje
v spremembah slikovne strategije slikarstva samega okoli leta 1800. Ta trditev se mi
zdi dokaj smiselna, saj obravnava fotografijo s stališča širših konceptov slikovnega
polja in ne zgolj kot » bastarda, ki ga je znanost pustila na predverju moderne
umetnosti », kar so tako vneto zagovarjali starejši umetnostni zgodovinarji ( Heinrich
Schart, naprimer ).
3. O tem problemu razpravlja Scharf ( 1974 ) v poglavju » Delacroix and Photography«.
4. odnos med slikanjem in čutno – nazornim zaznavanjem je veliko bolj kompleksen, ter
je tako mogoče, da se z njim natančneje bavimo na tem mestu. Dober uvod v to
problematiko predstavljajo naslednja dela: E. H. Gombrich, Art and Illusion,
Princeton, 1960; nadaljnja Gombrichova raziskava » Illusion and Art » v zborniku «
Illusion in Nature and Art », London, 1973; R. L. Gregory, » Rhe Intelligent Eye »,
New York, 1970 ter knjiga J. J. Gibsonova » The Senses Considered as Perceptual
System », 1966.
5. Zgodovina camere obscure jepodana v uvodnem poglavju ( » The Prehistory of
Photography » ) knjige Helmuta in Allison Gernesheim, » The History of Photography
», New York, 1969 ( srbohrvaški prevod: » Fotografija. Sažeta istorija.«, Beograd,
1973.
6. Odnos med perspektivo in fotografijo je obravnavan v knjigi M. H. Pirrennes » Optics,
Printing and Photography », Cambridge, 1970.
7. Henrich Wölfflin, » Kunstgeschichtliche Grunbegriffe «, orig. 1915, ( srbohrvaški
prevod: » Osnovni pojmovi iz istorije umetnosti », Sarajevo, 1958 ).
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