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PREGLED FOTOGRAFSKE USTVARJALNOSTI V LETIH 1980 – 2005
UVOD
V času, ki ga tu obravnavamo, sta deloveli oz. delujeta dve generaciji fotografov, prva rojena v času
okrog 2. Svetovne vojne in druga, rojena v petdesetih in šestdesetih letih 20.st. Analizza fotografske
produkcije v tem obdobju nam razkrije predvsem ponoven vzpon dokumentarizma, povratek figure,
zlasti akta, vračanje k taki ali drugačni zgodbi, tudi k novem političnem angažiranju, veliko
kompleksnost fotografskih sporočil in vključenost v najrazličnejše druge medije, celo v kiparstvo, ter
izredno, še nikoli v zgodovini doseženo količino gradiva.
Od srede tega obdobja naprej pa se je zgodil še en radikalen preobrat: sto let star materialni temelj, tj.
želatinski oz. analogni postopek nastajanja fotografske slike je začela postopoma zamenjevati
digitalna fotografija oz. digitalna geneza slike, oprta na računalniško zajemanje, hranjenje in
manipulacijo posnetega gradiva. Kar nastaja fotografij na materialnih nosilcih, gre skoraj izključno
za t.i. strojne tiske, naj so to kromogeni postopki, pri katerih se digitalni zapis prenese na barvni
fotografski papir, ali pa tiski na vse bolj izpopolnjenih in večinoma barvnih tiskalnikih. V produkciji
celotnega obdobja sicer prevladuje barvna fotografija.
Razcep med analogno in digitalno fotografijo se odvija pred našimi očmi oz. je prevlada digitalne
fotografije že v sklepni fazi, čeprav se kažejo tudi neki znaki postopnega ponovnega oživljanja
analogne tehnike, vendar tokrat ne več kot prevladujoče, temveč le kot marginalne fotografske
produkcije. Analogni način ima še največ privržencev v sredni in starejši generaciji kreativnih oz.
nekomercialnih fotografov.
Značilnost tega obdobja je tudi vse večja fotografska produkcija, dokončen prodor fotografije v elitne
galerijske in muzejske institucije ter na umetnostni trg, ki začne dosegati ceno slikanih del. Velikim
mednarodnim festivalom fotografije, ki sta bila v sedemdesetih letih v Houstonu in Arlesu, se je leta
1980 pridružila še pariška bienalna prireditev, t.i. mesec fotografije, proces promocije medija pa je
zlasti pospešilo praznovanje stopetdesetletnice izuma fotografij leta 1989, v okviru katerega so tudi v
fotografsko manj razvitih okoljih, med drugim tudi v Sloveniji, priredili vrsto odmevnih preglednih
in drugih razstav.
V devetdesetih letih se je začel proces ustanavljanja t.i. hiš fotografije. Prva ti leta 1999, v Pragi in
Moskvi 2001, v slovaškem Liptovskem Mikulašu in v Franciji še v Lillu in Toulonu leta 2004, v
Bratislavi 2005 ter v Sloveniji v Novem mestu leta 2006.
Te in druge ustanove so začele prirejati tudi že omenjene letne ali bienalne prireditve, t.i. mesece
fotografije, na katerih se v razmeroma kratkem času zvrstijo številne razstave, predavanja,
predstavitve avtorskih map, knjig ipd. od leta 2004 se je prireditev pod imenom Evropski mesec
fotografije odvijala sočasno v Parizu, Berlinu in na dunaju, leta 2006 so se pridružila še mesta
Bratislava, ki je svoj mesec fotografije organizirala leta 1992, Moskva (1996), Rim (2001) in od 2008
še Luksemburg. V Sloveniji je z mesecem fotografije začel ljubljanski zavod Photon leta 2007,
manjša prireditev tega tipa pa je bila istega leta tudi v Celju.
Tako v inozemstvu kot doma so te številne prireditve odsev vse večjega zanimanja strokovne in
laične javnosti za fotografijo, hkrati se v tem kažejo spremembe na umetnostnem trgu, kjer je
fotografija pridobila status slike, čeprav hitro nastale, gre pa tudi za logičen rezultat vse večje
produkcije. To situacijo odlično ilustrira napoved, ki so jo leta 2006 objavili prognostiki iz industrije
digitalnih fotoaparatov: ocenili so, da bo v letu 2007 posnetih okoli 200 milijard posnetkov.
Ureditev tolikšne množine gradiva v neke logične, sklenjene celote je lahko le plod argumentirane, a
povsem osebne odločitve. V tem besedilu je bila kot izhodišče izbrana težnja, ki jo je v vizualni
kulturi 19. Stoletja fotografija kot nov izum izrazito okrepila. Gre za načelo zvestobe vidni realnosti,
to je tisti, ki ima podlago v človekovem vidu in tisti, ki jo večina prepozna kot tako. Glede na to,
kakšna stališča so fotografi zadnjih nekaj desetletij izoblikovali do sveta okrog sebe, lahko
fotografsko produkčijo ločimo na tri glavne kategorije glede na to, da meja vselej ni mogoče jasno
začrtati. Te kategorije so:
1. Podobe iz realnega sveta: avtorji v okviru te skupine razumejo vidni svet, ki jih obdaja, kot
edini relevanten za njihovo ustvarjanje. V tem svetu iščejo reprezentativne poglede, skušajo o
njem kolikor mogoče objektivno poročati in do neke mere s tem tudi opozarjati na psihološke,
socialne, družbene, politične in vojaške probleme, ki delajo ta svet za mnoge nevaren in
nepravičen. V tej skupini so pogosto družbeno angažirani avtorji, večinoma fotoreporterji,
številna pa je tudi skupina dokumentarnih fotografov.
2. »žive slike« predstavljajo polrealen svet mode, umetniških postavitev in inscenacij. Vsi
elementi, ki jih vidimo na teh podobah, so realni, tudi okolje je bolj ali manj realno, vendar je
celota zrežirana oz. postavljena in predstavljena po fotografovi zamisli oz. konceptu. Tudi ti
pogosto poročajo o družbi, vendar na neki drugotni, izrazito psiholiški, idejni ali ideološki
ravni, ne pa več na ravni vsakdanje realnosti oz. nanadzarovanega in neprirejenega dogajanja.
3. (iz)mišljena telesa, digitalni svetovi: svetovi tretje vrste so umetni svetovi digitalno ali kako
drugače manipuliranih podob, svetovi onkraj dejanske vidne realnosti, v katerih se gibajo
fantomska, nematerialna telesa in telesa-ideje. V še večji meri kot »žive slike« so iztrgani iz
celovitosti ambientov, iz dogajanja v njih ter iz stvarnega časa. Povsem so prepuščeni
ustvarjalčevi domišljiji ter idejni ali ideološki opredelitvi. Posnetki vidne stvarnosti v njih
igrajo le vlogo polizdelkov.
Avtorje iz vseh treh skupin drži opuščanje golega modernističnega formalizma, ne razpravljajo več o
značilnostih fotografij kot medija in se znova posvečajo izrazu in pripovedi, naj bosta še tako
zamotana ali nejasna. Razcvetele so se nadalje domišljijske predstave, vendar je lepotnost, ki jo želijo
pričarati, v svoji hkratni očitnosti in bizarnosti dvoumna ali celo grozeča. V okviru te kategorije
posebno, manjšo skupino tvorijo avtorice, ki s kombinacijo slike in besedila skušajo deklarativno
predstaviti svoja stališča do družbe in dogajanja v njej. Za obravnavani čas je tudi značilno, da se z
izjemo fotoreportaže fotografinje vse bolj uveljavljajo tudi v okolju, ki je prej večinoma pripadal
njihovim moškim kolegom.
Potrebno je še omeniti, da gre v okviru vseh treh skupin pogosto za zelo različna idejna in ideološka
izhodišča, ob katerih bomo nekatera poglavitna poskušali sproti tudi kritično predstaviti in da vseh
del seveda ni mogoče brez ostanka uvrstiti v eno od kategorij ali tem.
PODOBE REALNEGA SVETA
Fotoreportažna fotografija
Fotoreporterji delujejo po vsem svetu, vendar najpomembnejši dosežki, ki so dostopni zahodnemu
svetu, nastajajo pretežno v afriških, azijskih in južnoameriških deželah, torej na kontinentih, kjer so
socialne, varnostne in politične razmere najhujše. Pripomnimo naj, da skoraj nič ni znanega o
dejavnosti avtohtonih fotoreporterjev in da nam večino vsega, kar vemo o dogajanju na kriznih
področjih po svetu, posredujejo fotoreporterji iz zahodnoevropskih držav in ZDA.
Ena vodilnih ameriških fotoreporterk Mary Allen Mark (*1940) deluje že štirideset let. Poleg
fotografskih knjig in razstav, ki jih je posvetila Ameriki in portretom znanih osebnosti, so bili zlasti
odmevni tudi njeni posnetki iz bombejskih javnih hiš ter iz indijskih, vietnamskih in mehiških
cirkusov. Prepričanje, ki ga deli z mnogimi fotoreporterji, da sveta ni mogoče spremeniti s
fotografijo, ji ne preprečuje, da ne bi s sočutjem poročala o svetu krivic. Fotoreportažni esej je ne
zanima, temveč si prizadeva za en posnetek, ki lahko stoji in priča sam zase.
1. Mary Allen Mark: Vaja akrobatk v znamenitem cirkusu Kalkuta, iz cikla Indijski cirkus,
1989
Brazilski fotograf Sebastião Salagado (*1944) se je za fotografijo odločil na eni svojih poslovnih poti
po Afriki. Najprej je deloval v pariški fotografski agenciji Gamma, od leta 1979 pa v Magnum
Photos, dokler ni v Parizu za promocijo lastnega dela ustanovil svojo agencijo Amazonas Omages.
Večji del svojega opusa je posvetil delavcem, zlasti v nerazvitih predelih sveta, njegova najbolj znana
serija posnetkov pa kaže izredno težke razmere, v katerih delajo zlatokopi v brazilskem rudniku v
Serri Peladi. Kot izrazito socialno angažiran avtor se Salgado v zadnjem času posveča ohranjanju
deževnega gozda v Braziliji in problemom, povezanih z velikimi ekonomskimi migracijskimi tokovi
sodobnega globaliziranega sveta.
2. Sebastião Saldago: Rudnik zlata v Serri Peladi, Brazilija, 1986
3. Sebastião Saldago: Spopad med zlatokopi s Serre Pelade in vojaško policijo, Brazilija,
1986
4. Sebastião Saldago: Oljna vrtina, Oelguelle-Burhan, Kuvajt, 1991, 40x50 cm
Leta 1991 so pred fotoaparate slovenskih fotografov in nato v časopise in dokumentarne arhive prišli
prizori, ki jih ne v Sloveniji ne v Zahodni Evropi ni bilo mogoče videti vse od 2. Svetovne vojne.
Sredi Evrope se je rodila nova samostojna in demokratična država Slovenija, v desetdnevni
osamosvojitveni vojni proti srbizirani Jugoslovanski armadi je bilo ubitih 63 in ranjenih 313
uniformiranih in civilnih oseb ter ujetih preko 2500 nasprotnikovih oseb.
Slovenski fotoreporterji in drugi fotografi so odlično »pokrili« dogajanje. Na terenu jih je delovalo
prek trideset in še istega leta je izšlo več knjih z reportažnimi in dokumentarnimi posnetki ter drugim
pričevalnim gradivom. Muzej novejše zgodovine v Ljubljani pa še sistematično zbira vse, kar priča o
dramatičnih poletnih dneh leta 1991.
5. Tomaž Skale: Mrtvi pilot sestreljenega helikopterja, Ljubljana, Rožna dolina, 27. Junij
1991
Medtem ko iz Zahodne Evrope in Severne Amerike fotografski dokumenti o ekstremni bedi v medije
skoraj ne zaidejo več, pa so v času po zlomu komunizma iz vzhodnoevropskih držav, zlasti iz držav,
ki so nekdaj pripadale Sovjetski zvezi, prihajala zelo dramatična poročila. Boris Mikhailov, rojen
1931 v Ukrajini v tedanji Sovjetski zvezi, je na Zahodu najbolj znan fotograf s področij izza nekdanje
železne zavese. Bil je aktiven že v šestdesetih letih, ob razpadu sistema in hitrem uvajanju
kapitalizma pa je predvsem v Ukrajini posnel preko 500 pretresljivih podob iz življenja brezdomcev
in zapuščenih otrok. Na Zahodu je začel te fotografije razstavljati od srede devetdesetih let naprej.
6. Boris Mikhailov: Brez naslova 135, okoli 1990, Harkov, Ukrajina
7. Boris Mikhailov: Case History, 1998, 19x15,1 cm
8. Boris Mikhailov: Case History, okoli 1998, 19x15,1 cm
Južnoafriški fotograf Kevin Carter (1960 – 1994) je sprva delal kot športni fotoreporter, od leta 1984
pa se je posvetil predvsem dokumentiranju brutalnosti apartheida. Bil je član tesno povezane skupine
južnoafriških fotoreporterjev The Bang Bang Club, lovcev na dobro fotografijo v času največjih
medrasnih spopadov. Marca 1993 je v južnih predelih Sudana, kjer je zaradi državljanske vojne
pustošila lakota, posnel pretresljivo podobo onemogle deklice, ki se je skušala prebiti do
prehranjevalnega centra, in jastreba, ki se je spustil na tla v njeni bližini. 26. Marca 1993 je posnetek
objavil New York Times in od tedaj se je vnela vojna za interpretacijo podobe. Alternativna razlaga
Carterjevega kolega pojasnjuje, da gre le za deklico, ki jo je mati pustila ob strani letalske steze,
medtem ko je šla sama po hrano k letalu s pomočjo.
9. Kevin Carter: (onemogla deklica se plazi proti taborišču OZN), Južni Sudan, 1994
Carterju so očitali, da je le fotografiral in ni pomagal. 23. Maja 1994 je za posnetek dobil prestižno
Pulitzerjevo nagrado za najboljšo fotografijo. 27. Julija istega leta je napravil samomor. Iz njegovih
zapiskov je bilo mogoče razbrati, da so ga strli osebna stiska in živi spomini na grozote, ki jim je bil
kot fotoreporter priča.
Izredni dogodki v zgodovini izzovejo tudi izjemne reakcije na številnih segmentih družbe. Ko sta se
11. Septembra 2001 ugrabljeni potniški letali, ki so ju pilotirali islamski teroristi, zaleteli v
nebotičnika Svetovnega trgovinskega centra (World trade center) v središču New Yorka in ga do tal
porušili, je bilo vsakomur jasno, da gre za prelomne trenutke. V samomorilski teroristični akciji je
umrlo skoraj tri tisoč ljudi, gmotno škodo štejejo v milijardah dolarjev. Dogodek je bil posreden
povod za celo vrsto spopadov, ki pretresajo nekatere dežele Bližnjega Vzhoda, tako npr. Irak in
Afganistan.
V New Yorku je poleg hitrega ukrepanja javnih služb vzniknila tudi spontana solidarnost, hkrati pa
tudi množično fotografiranje. Napad na newyorški WTC velja v svetovnem merilu za posamični
dogodek, o katerem je bilo posneto največ fotografij. Ob tem se je spontano zbrala manjša skupina
ljudi in skušala zajeti, urediti in predstaviti to reko podob. Najprej so organizirali razstavo in jo
oblikovali sproti v skladi u nenehnim dotokom novih posnetkov. Na njej so računalniške natise tudi
prodajali, dohodek pa razdelili med žrtve napada in v druge humanitarne namene. Leta 2002 je del
fonda pri švicarski založbi Scalo izšel tudi v obsežni knjigi z naslovom Here is New York: a
democracy of photographs (864 str., okoli 900 črno-belih in barvnih reprodukcij).
Pri projektu je sodelovalo okrog 3000 fotografov, ki so brezplačno prepustili več kot 5000 fotografij
za neomejeno distribucijo, pri postavitvi in drugih organizacijskih delih je sodelovalo več sto
prostovoljcev, obiskovalce pa so šteli v sto tisočih. Razstava je gostovala v več kot deset mestih v
ZDA ter v Nemčiji, Irski, Veliki Britaniji, Franciji, Švici in na Japonskem. O njej so poročali številni
mediji, posnela jo je televizijska hiša CNN, postavili pa so tudi spletno stran www.hereisnewyork.org
, kjer je, čeprav je bila prodaja fotografij že ustavljena, še vedno mogoče videti dela z razstave. Samo
do izida knjige je stran obiskalo več kot 200 milijonov ljudi. V dobrodelne namene je bilo v celoti
zbrano 850.000 dolarjev in razstava je maja 2002 za izredne dosežke v fotografiji dobila nagrado
Cornell Capa Mednarodnega centra za fotografijo (International center of Photography)
10. David Surowiecki: Posnetek št. 1484, iz knjige Here is New York, Zürich 2002
11. Kelly Price: Posnetek št. 3025, iz knjige Here is New York, Zürich 2002
12. Andrew Lichtenstein: Posnetek št. 1486, iz knjige Here is New York, Zürich 2002
V svetu, kjer je dragocenih tudi pet minut osebne slave, preseneča kolektivizem, ki se je izrazil na
različne načine, tako na razstavi, kjer fotografije niso bile avtorsko opredeljene, kakor tudi v knjigi,
kjer štejejo samo posnetki, sodelujoči fotografi pa so navedeni le na koncu, kjer najdemo zelo
diskretne in posredne korelacije z reprodukcijami. Status glavnega junaka se je od avtorja forografa
preselil na prizadeto mesto in na razstavno-založniški projekt.
Zgroženost nad stvarnostjo in želja po sodelovanju pri sanaciji razmer ni pomedla le z malikovanjem
avtorstva. V ozadje so bili potisnjeni tudi dvomi o dokumentarnosti medija, ekskluzivnosti
umetniških konceptov itn., podobno kot se to pogosto zgodi v vojni fotoreportaži. Avtorstvo se
seveda predpostavlja, ne pa poudarja, saj je sporočilo pomembnejše od vseh drugih prvin.
Demokratičnost tega koncepta se zrcali v ideji, da načeloma vsakdo lahko kdaj posname dobro
fotografijo. V profesionalnih krogih pogosto izpostavljen slabšalni prizvok te ugotovitve so
pobudniki projekta zaobšli, saj so razumeli, da je komunikacija med ljudmi in dokumentarna
vrednost njihovih del pomembnejša od njihovega statusa ali poklicne usposobljenosti, cehovskih
zapovedi, pravnih določil ali prepovedi distribucijskih mrež.
Osebni svetovi: fotografije kot dnevniški zapiski
Fotografija je zaradi tehničnih pomanjkljivosti razmeroma pozno,tj, šele v zadjih desetletjih 19.
Stoletja, lahko postala sredstvo za zapisovanje drobnih dogodkov iz posameznikovega vsakdana, a od
tedaj v obliki družinskih albumov živi vse do danes. V umetnostno prakso je v tej vlogi vstopila s
konceptualizmom, zlasti v obliki svojevrstnih dnevniških knjih, ki so se zelo togo držale racionalnega
protokola, pogosto po načelu »en posnetek na dan«.
Ko sta se resnobnost in hladnost konceptualizma z vdorom nove figuralike ob koncu sedemdesetih let
razklenili in sta se tudi slikarstvo in kiparstvo lahko bolj pogumno soočila s figuraliko in z
vsakršnimi subjektivnimi vsebinami, je to odsevalo tudi v fotografski ustvarjalnosti.
Nicholas Nixon (*1947) je sprva pripadal t.i. ameriškim novim topografom, leta 1975 pa je začel
enega svojih najpomembnejših projektov, Sestre Brown. Skupinski portret sester, od katerih je ena
tudi fotografova žena, nastaja s snemanji enkrat na leto, tako da jih je do sedaj že več kot trideset.
Serielnost in vsakokrat enaka postavitev upodobljenih oseb kaže na racionalen in objektivističen, iz
konceptualizma privzet pristop, vendar nam raba velikoformatne kamere in kontaktno kopiranje
omobočata natančen, analitičen vpogled v spremembe obrazov skozi čas, kvalitetni posnetki pa nas
tudi pritegnejo, da se poskušamo vživeti v nastopajoče in sočustvovati z njimi. Zaporedje podob je
izpeljano z veliko mero socialne in čustvene inteligence in je dober primer projekta, ki temelji na
dokaj preprostem konceptu, hkrati pa učinkuje z velikim narativnim in komunikativnim potencialom.
Od leta 1987 do 1991 je delal tudi na odmevnem projektu Ljudje z aidsom, snemal pa je tudi v
domovih za ostarele, slepe, šolarje, svoje družinsko življenje ipd.
13. Nicholas Nixon: Sestre Brown, New Canaan, ZDA, 1975, 20,3x25,4 cm
14. Nicholas Nixon: Sestre Brown, Cambridge, ZDA, 1986, 20,3x25,4 cm
15. Nicholas Nixon: Sestre Brown, Grantham, ZDA, 1994, 20,3x25,4 cm
16. Nicholas Nixon: Sestre Brown, Marblehead, ZDA, 2002, 20,3x25,4 cm
Nixonov stanoviten, racionalen način jasno kaže svoj konceptualistični izvor, hkrati pa ponuja
izkušnjo, s katero se lahko poistoveti mnogo ljudi. V nasprotju s tem je svet, o katerem v prvi osebi
poroča ameriška fotografinja Nan Goldin (*1953), relativno zaprt in ekskluziven, omejen na
homoseksualne in transvestitske skupnosti, postpankovsko novovalovsko glasbeno sceno, subkulturo
mamil (grunge) in alkohola ter agresivno spolnost najprej v Bostonu in od leta 1978 v New Yorku.
Večinoma z maloslikovno kamero pri dani svetlobi, najpogosteje pa z bliskavico snema barvne
diapozitive. Na začetku osemdesetih let je svoje posnetke pogosto predstavljala na javnih projekcijah
z glasbo v pankrokovskih klubih, pozneje pa jih je začela kopirati na papir po cibakromnem
postopku, s čimer je dobila značilne nasičene in bleščeče barve.
Močna osebna nota njenih trenutnih, neposrednih, ohranitvi spomina na svoje prijatelje namenjenih
posnetkov kljub vsemu omogoča nekoliko širšo generalizacijo individualne izkušnje, zlasti tam, kjer
se dotika položaja žensk, problematike spolnih identitet in odnosa do aidsa v sodobnem svetu. Njen
najpomembnejši cikel, ki je leta 1986 izšel tudi v knjigi, je Balada o spolni odvisnosti (Ballad of
Sexual Dependency, New York, 1986) in je nastajal v letih 1980 – 1986.
17. Nan Goldin: Nan in Brian v postelji, New York, okoli 1983, iz knjige Ballad of Sexual
Dependency, 1986, 50,8x61 cm
18. Nan Goldin: Nan, mesec dni po tem, ko je bila pretepena, 1984, iz knjige Ballad of Sexual
Dependency, 1986
Podobe javnega prostora
Zavest o omejenosti fotografskega medija na konkreten prostor, čas in dogajanje je privedla do
vprašanja ali fotografija lahko odslikava družbo. Iskanje odgovorov nanj preusmerja zanimanje
fotografov v javni prostor, kljub temu pa so strategije pristopa k družbeni realnosti zelo različne.
Odnos Joela Sternfelda (*1944) do družbene realnosti je ironičen in nekje na meji med osebno
pozicijo in javnostjo. Na njegovih naseljenih, izjemno barvitih in s pomeni nasičenih krajinah iz
sedemdesetih in osemdesetih let skoraj vedno naletimo na absurden detajl, ki zamaje smisel glavnega
dogajanja. Prizori, ki jih je zbral v knjigi American Prospects (Ameriške krajine, 1987) so pogosto
videti kot nekakšne spodletele reportaže, ki ravno s svojo bizarnostjo običajnemu védenju o družbi
dodajajo odtenek, ki ga ne moremo zaslediti na velikih, heroičnih zgodbah, ki jih prinašajo ilustrirane
revije od dvajsetih let 20. Stoletja naprej.
19. Joel Srernfeld: McLean, Virginia. December 1978, iz serije Ameriške krajine (barvna
digitalna povečava, 2004), okoli 120x150 cm
20. Joel Sternfeld: Tematski vodni park, Orlando, Florida, september 1980, iz serije
Ameriške krajine (barvna digitalna povečava, 2003), okoli 120x150 cm
21. Joel Sternfeld: Jez v kanjonu Glen, Page, Arizona, 1983, iz serije Ameriške krajine
(barvna digitalna povečava, 2003) okoli 120x150 cm
V osemdesetih letih se je v nemškem prostoru oblikovala razmeroma močna in dokaj homogena vrsta
avtorjev, ki so izšli iz seminarja Berndta Becherja na Düsseldorfski likovni akademiji. Leta 1976, ko
je bil Becher imenovan za profesorja, so se vpisali Candida Hӧfer, Axel Hüte in Thomas Struth, leto
kasneje Thomas Ruff in leta 1985 Andreas Gursky. Od poznih osemdesetih let jih je kritika začela
označevati s skupnim imenom nemška fotografska šola. Družijo jih sistematično obdelovanje
izbranih tem, objektivizem in distanca, spoštovanje vidne realnosti nemanipuliranega prostora,
pogosta uporaba velikoformatnih kamer in raba svetlobe, ki je na voljo na mestu snemanja. Na
njihovih delih se pozitivistični topografski dokumentarizem 19. Stoletja povezuje z minimalizmom in
konceptualizmom šestdesetih in sedemdesetih let. Subjektivizem presegajo ne toliko z odpovedjo
osebnemu videnju, saj kot prepoznavni avtorji suvereno nastopajo v številnih prestižnih svetovnih
muzejih in galerijah, temveč z izborom motivike, ki je povezana z vsakdanjo nezavedno izkušnjo
sodobnih urbanih množic.
Candida Hӧfer (*1944) se je specializirala predvsem za razsežne notranjščine stavb zgodovinskega
pomena, kulturnih hramov (knjižnic, muzejev, oper itn.) ter sakralnih objektov. Prostore, ki so po
navadi nagneteni z ljudmi, snema v času, ko so zaprti za javnost, tj. takrat, ko lahko govorijo sami
zase o preteklem zgodovinskem dogajanju, s svojo monumentalnostjo in z umetnostnozgodovinsko
pričevalnostjo ter hkrati z odsotnostjo sedanjega in možnostmi prihodnjega dogajanja. Pri snemanju
uporablja maloslikovno kamero in visokoobčutljivi film.
22. Candida Hӧfer: Grad Cecilienhof, Potsdam I, 1991
Na reprodukciji je dvorana v gradu Cecilienhof v Potsdamu, kjer so ZDA, Velika Britanija in Sovjetska zveza
leta 1945 sprejeli t.i. potsdamsko deklaracijo o povojni ureditvi in razdelitvi Nemčije, Avstrije in Poljske na
okupacijske cone, o sojenju vojnih zločinov in o vojnih reparacijah, v bistvu pa je šlo za temelje povojne
razdelitve Evrope na interesni sferi zahodnih zaveznic na eni in Sovjetske zveze na drugi strani, kar je hkrati
razcepilo tudi ves svet.
V začetnem obdobju je Thomas Struth (*1954) snemal predvsem črnobele fotografije ulic in
nebotičnikov v evropskih, ameriških in japonskih mestih, od srede osemdesetih let velike družinske
portrete, ob koncu osemdesetih let pa se je lotil serije t.i. Muzejskih fotografij, posnetkov velikih
dimenzij, na katerih je zajel obiskovalce cerkva, galerij, muzejev in drugih javnih prostorov. Iz
razmeroma preprostega dokumentarističnega koncepta in standardne postavitve kamere v višini
človekovih oči so izšli kadri, ki kot nekoč freske ali velike slikane apoteoze učinkujejo s svojo bogato
narativnostjo. S tem fotografijo umeščajo v glavni tok sodobne umetnosti, saj v veliki meri
prevzemajo vlogo, ki jo je v likovni umetnosti nekdaj imelo slikarstvo
23. Thomas Struth: Panteon, Rim, 1990, kromogeni tisk, 137,8x193,7 cm
24. Thomas Struth: Občinstvo 4, Galerija Akademije, Firence, 2004 (pred Michelangelovim
Davidom), barvna fotografija, kaširana na pleksisteklo, okoli 183x338 cm
V zadnjih letih Struth snema evropske gozdove in neokrnjene južnoameriške, avstralske in azijske
tropske džungle; serija Paradiž spričo nagnetenosti v mestih, v katerih živi večina svetovnega
prebivalstva, opominja na nenehno iskanje ravnotežja med utesnjenim urbanim življenjem in utopijo,
tj. neomadeževanim naravnim izvorom življenja.
Dela Andreasa Gurskyja (*1955) vse od 1988 leta naprej odlikujejo prostrani prostori, ki jih proti
koncu desetletja vse bolj napoljnjujejo množice potnikov, turistov, borznih uslužbencev ipd.,
povečujejo pa se tudi njihove dimenzije, vse do velikosti, značilnih za slikarska dela. Pod vplivom
romantičnega krajinarskega slikarstva se tudi njegovi interierji spreminjajo v sodobne umetne
krajine, becherjevski minimalistični dokumentarizem pa nadgrajuje z barvitostjo, freskantsko
širokopoteznostjo in bogato pripovednostjo. To so podobe, ki med vsemi znanimi najbolj celovito
zaobjemajo današnji set, svet neizmernih množic, gostega prometa, izjemnih koncentracij
prebivalstva in dobrin ter dezindividualizacije posameznika v množici. Kot zanimivost naj še
dodamo, da njegov dvojni posnetek z naslovom 99 centov iz leta 2001 (diptih, 2x207x337 cm) velja
za najdražjo prodano fotografijo doslej: na dražbi pri Sothbyju je februarja 2007 dosegla ceno prek
3,3 milijona ameriških dolarjev.
25. Andreas Gursky: Univerza, Bochum, 1988, 99,5x138,5 cm
26. Andreas Gursky: Pariz-Montparnasse, 1993
27. Andreas Gursky: Čikaška borza, 1999, 205x335 cm
28. Andreas Gursky: 99 centov II, 2001, diptih, 2x207x335 cm
Krajina na prelomu 20. stoletja
Podobna usoda, kot jo je v sodobnem slikarstvu doživel portret, je doletela tudi krajino: oba sta
skoraj v celoti postala fenomena fotografije. Portret je fotografija začela prevzemati že sredi 19.
Stoletja, vse od tridesetih let 20. Stoletja naprej pa je odločilno prisotna tudi pri upodabljanju krajine,
zlasti vedute, v primeru kasnejših landartističnih posegov, ki so jih ustvarjalci praviloma in
namenoma izpeljali v odročnih predelih, pa je medij sodeloval vsaj pri njihovi javni predstavitvi.
Fotografsko krajino zadnjih desetletij 20. Stoletja moramo razumeti kot nadaljevanje tistih
prizadevanj, ki smo jih v sedemdesetih letih imenovali s skupnim imenom nova fotografija. Ne gre
torej več za podobo neokrnjene pokrajine, kakor so jo lahko še občudovali v 19. Stoletju, temveč za
ozaveščene zapise o pokrajini, v kateri zaman iščemo prvobitnost, saj jo je zaznamoval, spremenil,
osiromašil ali celo povsem razvrednotil človek s svojim delovanjem.
Ameriški fotograf William Eggleston (*1939) velja za enega od avtorjev, ki jim je uspelo barvno
fotografijo umestiti med umetnostno relavantne medije. Na njegova zgodnja dela sta posredno
vplivala Robert Frank in knjiga Henrija Cartiera-Bressona Odločilni trenutek, pozneje pa se je gibal v
krogu Andyja Warhola. Od srede šestdesetih let snema pretežno barvne diapozitive, ki jih povečuje v
profesionalnih laboratorijih. Jedro njegovega dela predstavljajo dosledno neobljudeni kadri
vsakdanjih interierjev in dolgočasne, z oglasnimi tablami in inštalacijskimi vodi zaznamovane
ameriške podeželjske krajine, ki v nasprotju s svojo banalnostjo zaživijo kot barvno in kompozicijsko
usklajene celote. Formalno sicer neoporečna dela presegajo lepotnost prav z izbiro motivov, ki jih do
tedaj nihče ni opazil oz. niso zašli na barvno fotografijo, ki je bila tedaj še pretežno domena
oglaševalske industrije.
29. William Eggleston: iz fotografske mape Troubled Waters, obj. 1980
30. William Eggleston: iz fotografske mape Southern Suite, obj. 1981
31. William Eggleston: iz fotografske mape Southern Suite, obj. 1981
Tudi krajine Axela Hütterja (*1951), ki kot rečeno izhaja iz Becherjevega okolja, nanje pa je
nedvomno vplivalo romantično slikarstvo, so do neke mere protislovne. Skladne barve, veliki formati
in široki horizonti, ki obetajo svobodo gibanja in nas posrkajo vase, so na enem ali obeh robovih
skoraj vedno omejene z industrijskim, prometnim ali kakšnim drugim objektom, ki nas spomni na
prisotnost človeka v krajini in zamejuje pogled v nekoč povsem odprt prostor.
32. Axel Hütte: Akbota I, Kazahstan, 1999, 157x237 cm
33. Axel Hütte: Furkablick, Švica, 1994, 187x237 cm
Delo Thomasa Ruffa (*1958) dobro ilustrira dejstvo, da so prvotna dokumentaristična načela Berndta
Becherja za njegove študente pomenila le izhodišče, ki so ga najpomembnejši med njimi vsak na svoj
način bistveno presegli. V sedemdesetih in osemdesetih letih se je Ruff posvečal banalnim
interierjem in preprostim velikoformatnim portretom svojih znancev in prijateljev, leta 1990 pa je po
barvnih posnetkih iz astronomskih fondov izdelal velikoformatne povečave in jih predstavil kot svoje
delo.
34. Thomas Ruff: Zvezde, 03h 44m/ - 45°, 1990, 201x134 cm
Posnetki v kontekstu astronomske fotografije v primerjavi z današnjimi podobami oddaljenih galaksij
danes ne pomenijo mnogo, v okviru umetnostne produkcije pa kažejo na trdnost in živost
dokumentarističnega pristopa, ki lahko privede tudi do tovrstnih, nedvomno ekstremnih rezultatov.
Gre namreč za izrabo znanstvenega gradiva kot ready made, pri čemer je konceptualni poudarek na
dejstvu, da so to izrazito neosebni posnetki, kar najdlje od subjektivne težnje ustvarjalca k osebnemu
izrazu. Kljub objektivizmu, ki ga Ruff izraža tudi s stališčem, da fotografija lahko reproducira le
površino, ne moremo prezreti sublimnega delovanja velikih temnih površin, posejanih s sledmi
svetlobe, ki je skozi vesolje potovala milijone let. S tem se težišče z ustvarjalčevega namena po
izvirni osebni izjavi kot bistva umetniškega dela prenese na percepcijo in interpretacijo posameznega
gledalca.
Ruff velja za najbolj k eksperimentiranju s tehnikami in temami nagnjenega Becherjevega študenta.
Njegova zadnja dela npr. nastajajo z reciklažo in digitalno obdelavo z interneta zajetih slik in se tudi
glede spoznavnosti motiva pogosto povsem odrekajo realnemu.
Iz navedenih ameriških in nemških dokumentarističnih konceptov črpa spodbude za svoje delo tudi
slovenski fotograf Tomaž Gregorič (*1969), le da snema domačo pokrajino. Glede na to, kako jo
obravnava, predstavlja izjemo med slovenskimi fotografi krajinarji. Ti svoje okolje po večini še
vidijo kot lepotni objekt v smislu neokrnjenega, prvinskega sveta. Gregorič je pri nas med prvimi
zaznal dejstvo, da se tako slovensko podeželje kakor mestno in primestno okolje hitro spreminjajo ter
da so kot taki del slovenske stvarnosti. Čeprav imajo te krajine tudi svojo introspektivno noto in se
jim posveča v manjši meri im manj sistematično kot to velja za omenjene vzornike, vendarle
predstavljajo pomemben segment njegovega opusa in bistven premik v sodobni slovenski fotografiji.
35. Tomaž Gregorič: Periferija 20, 1999, iz serije Periferija, 1998 – 2000
Geografsko in časovno natančno določeni posnetki nemške fotografinje Inge Rambow (*1940) so
primeri klasičnega dokumentarističnega pristopa do krajine, čeprav nam prvi vtis tega nikakor ne
potrdi. Žive barve učinkujejo lepo, vendar jih ne moremo povezati z naravo, kot smo je navajeni.
Izkaže se, da gre za podobe opuščenih površinskih rudnikov rjavega premoga na Saškem in
Brandenburškem, torej na področju nekdanje Vzhodne Nemčije oz. Nemške demokratične republike,
ki je sodila v tabor vzhodnoevropskih komunističnih držav pod okriljem tedanje Sovjetske zveze in
Varšavskega pakta. Opustošeno krajino v obsegu okoli 380 km2 dodatno zastrupljajo tudi deponije
gospodinjskih odpadkov in odpadkov iz kemičnih tovarn; ogrožena je tudi podtalnica. Strokovnjaki
so ocenili, da bo mogoče stanje sanirati v petdesetih letih in da bodo za to porabili okoli 15 milijard
€.
Fotografija lahko na različne načine priča o dogajanju ali stanju, ki je negativno in ga je potrebno
razkriti javnosti ter ga skušati razrešiti ali odpraviti. V kvalitetni sodobni fotografski produkciji
skoraj ni krajine, ki bi tako ali drugače ne problematizirala prisotnosti človeka in njegove dejavnosti
v njej, posnetki z Brandenburškega pa so ekstremni primeri t.i. angažirane krajine. Poškodbe okolja
so tolikšne, da posnetki spominjajo na prizore iz drugega planeta ali na prapokrajino, kjer še vedno
delujejo prvinske geološke sile, v bistvu pa gre za izredno kompleksne dokumente, ki pričajo tudi o
delu industrijske in ekonomsko-politične zgodovine Nemčije in posredno tudi vse Vzhodne Evrope.
36. Inge Rambow: Pri Grünewaldu, Brandenburško, 1992, 180x230 cm
37. Inge Rambow: Pri Klettwitzu, Brandenburško, 1991, 180x230 cm
Posameznikovo telo ter njegova materialna in družbena realnost
Človekovo telo je osrednja tema zahodnoevropske umetnosti vse od antike naprej in hkrati objekt, ki
so ga umetniki nenehno mitologizirali, iskali kakone, da deificirali itn. V zadnjih desetletjih 20.
Stoletja pa so v javnosti iz različnih razlogov prišli številni podatki, ki so bili prej znani le v ozkih
znanstvenih krogih. Zdi se, da je glavno gonilo prevlade medicinskega materialističnega diskurza, ki
je danes tako močno prisoten v medijih, dejstvo, da so postale znanstvene raziskave vse bolj zahtevne
in zato tudi dražje, in znanost se je morala, da bi pridobila večjo finančno podporo, nasloniti na širšo
javnost.
A to je le en vidik. Na Zahodu se je v začetku osemdesetih let v javnosti pojavilo vse več informacij
o aidsu, ki je bil kmalu razglašen za kugo 20. Stoletja. Pojav nove bolezni je pospešil mikrobiološke
in imunološke raziskave, hkrati pa tudi opozoril na drugačne spolne prakse in usmeritve, spolne
zlorabe in nasilje nad telesom. Kot bralci dnevnih časopisov in gledalci televizije in filmov tudi o
forenziki vemo več kot kdajkoli poprej.
Javnosti je mnogo znanega o genetskih raziskavah, o razvozlavanju geneskega koda, o različnih
manipulacijah z genetskim materialom, o kloniranju ipd. Zaradi staranja prebivalstva na Zahodu
medije vse bolj polnijo opozorila o škodljivosti raznih razvad, npr. kajenja, alkoholizma ter
prekomerne telesne teže, in nasprotno, mediji so prepolni novic o zdravi prehrani in življenju
nasploh, novih zdravilih, alternativnih oblikah zdravljenja, shujševalnih kurah, plastičnih operacijah
in drugih lepotnih in pomlajevalnih posegih, fitnesu in velnesu ipd. Tudi šport vse bolj postaja
dejavnost, o kateri delijo nasvete znanstveniki. V zahodnih družbah je opazna vse večja prisotnost
znanih in novih drog in poživil.
Zaskrbljujoča demografska statistika sili medije, da sistematično gojijo kult mladost(nost)i, se hkrati
ukvarjajo z vprašanji umetnega oplojevanja in transplantacije organov in poročajo o mrzličnih
raziskavah mehanizmov staranja in iskanju možnosti za podaljševanje življenja in celo za biološko
pomladitev. Poleg ekonomije in z njo povezane globalizacije tudi vse, kar je kakorkoli povezano s
telesnostjo, postaja osrednja tema današnje civilizacije.
Povsem razumljivo je, da je na to odgovorila tudi umetnost, zlasti fotografija, ki je s svojo avtentično
pričevalnostjo blizu naravoslovnemu pogledu na telo. Kakor je ta problematika kompleksna, tako so
raznovrstni tudi umetniški pristopi k njej. Na umetnostni sveni je vzniknil termin »telo« (v
anglosaškem svetu body), ki jih je rahlo povezal med seboj, čeprav imajo lahko tudi povsem
nasprotujoča si sporočila. Fotografija je še vedno primerna za prikazovanje in mitologiziranje
brezčasne in večne lepote in moči telesa, kakor tudi za neposredno in celo brezobzirno razkrivanje
njegove materialne danosti, nagnjenosti k boleznim, krhkosti, minljivosti. Konkretna telesa nastopajo
kot primeri za vsa druga podobna, včasih obeležujejo posamezne skupine, subkulture in alternativne
spolne prakse ali pa predstavljajo posamezne vidike telesnosti nasploh.
Na prvine te problematike smo do sedaj naleteli pri Nan Goldin in Nicholasu Nixonu, nekaj avtorjev,
npr. Helmuta Newtona, Roberta Mapplethorpa in Joela Petra Witkina bomo predstavili v drugem
kontekstu, v nadaljevanju pa opozarjamo še na nekaj izrezitejših primerov.
V opusu Tomaža Gregoriča je mogoče zaznati izrazito tematsko gibkost, saj se enako suvereno kot
krajini posveča tudi portretu in portretni skupini. Serija kopalcev, ki jih je posnel v Londonu v letih
1995 – 1996, nominalno sodi v portretistiko, vendar njihova anonimnost razkriva, da je bil avtorjev
namen poleg predstavitve individualnosti upodobljencev objektivistično, z zanj značilno distanco
prikazati tudi njihovo sicer vsakdanjo, a hkrati v njihovi neposrednosti tudi nekoliko groteskno
telesno prisotnost.
38. Tomaž Gregorič: Plavalca, 1996, iz serije London 1995 – 1996
Naslednja dva avtorja sta se s svojim objektivom telesu mnogo bolj približala. Ameriški fotograf
Andres Serrano (*1950) je s svojo veliko fotografijo plastičnega razpela, potopljenega v urin leta
1987 izzval burne reakcije konservativnega dela newyorške javnosti.
39. Andres Serrano: Kristus v urinu (Piss Christ), 1987, cibakrom, 152x102 cm
Provokacije na verskem področju so vedno lahko sporne in celo življenjsko nevarne. V zadnjem času
so zlasti muslimani povsod po svetu zaostrili svoja stališča do izzivanj na verskem področju. O
primernosti in smiselnosti takega načina komuniciranja med javnostmi in kulturami mora presoditi
vsak sam, vsekakor pa je ta in tudi večina drugih Serranovih del namenoma provokativna in odpira
vrsto vprašanj. Ena se dotikajo etike in svobode umetniškega ustvarjanja, lepega in grdega, druga pa
realnost, povezano s telesom in telesnostjo, s snovnostjo telesnih tekočin ipd., s temami torej, ki so na
eni strani del posameznikove intime, na drugi strani pa sodijo v svet naravoslovnih znanosti,
medicinskih labolatorijev ipd.
Zlasti je pretresljiv njegov cikel Mrtvašnica, ki nastaja od leta 1992 in ga sestavljajo bližnji posnetki
delov človeških trupel, podnaslovi pa sporočajo vzroke smrti. Gledalec se sooči s poškodbami in
posmrtnimi znaki v živih, nasičenih barvah, ki jih nevtralno ozadje še poudarja, in prisiljen je
kompenzirati konflikt, ki nastane ob soočenju estetizacije detajlov in občutkom odpora in gnusa.
40. Andres Serrano: Zastrupitev s strupom za podgane, okoli 1992, cibakrom, 123x152 cm
Serrano se je tudi s svojimi drugimi deli pogosto kritično odzival na posamezna stališča krščanstva
(odnos do drugih ver, do žensk, do ekonomsko-politične situacije v Južni Ameriki in do t.i.
liberacijske teologije, ki se je tam pojavlila in ki jo je Katoliška cerkev obsodila).
Čeprav se zdi, da je Serrano v svoji brezkompromisni materialnosti telesa dosegal zadnjo stopnjo, je
šel slovenski fotograf Goran Bertok (*1963) v enem svojih zadnjih ciklov še dlje. Njegove serije iz
devetdesetih let posegajo v svet marginalnih spolnih praks, v tem primeru sadomazohizma, ki je s
povezovanjem užitka in bolečine onkraj razumevanja statistične večine ljudi, serija Obiskovalci iz let
2004 – 2005 pa kaže še nekoliko bolj odmaknjeno stvarnost, tj. podobe trupel med kremiranjem.
Zaporedje velikih podob, od katerih vsaka je dokument dejanskega dogodka, deluje katarzično.
Sodobnega človeka namreč sooča s t.i. poslednjimi stvarmi, z dejstvi o smri, ki jo današnja zahodna
civilizacija brez transcendenca manično odriva na stran. Podobe v svoji grozotnosti delujejo malone
religiozno, saj presegajo realno raven in prehajajo simbolno raven, na polje splošnih, ultimativnih
določil človekovega bivanja.
41. Goran Bertok: I, iz fotografske knjige Omen, 1998
42. Goran Bertok: I/3, iz fotografske knjige 999, 1999
43. Goran Bertok: iz serije Obiskovalci, 2004 – 2005, 100x100 cm
Medtem ko so se Gregoričeve podobe dotikale realnih teles in je šlo pri Serrano in Bertoku za
nekakšne ikone obče telesnosti, ki zadevajo vsakogar, serija podob Zadnji obroki Barbare Caveng,
leta 1963 v Zürichu rojene likovne umetnice, na zelo nenavaden, posreden, a kreativen način odpirajo
vprašanje usode telesa, ujetega v represivni sistem, torej teles v družbenem kontekstu. Gre za
posnetke rekonstrukcij obrokov, ki si jih je naroilo šestnajst na smrt obsojenih zapornikov v
ameriških zaporih. Fotografije na svetlobnih panojih imajo ob strani izvlečno tablo s policijskim
portretom in kratko biografijo. K celotni postavitvi sodi tudi zvočni zapis z rekonstruiranimi zadnjimi
besedami obsojencev. Na podatke je Cavengova naletela v javno dostopnih ameriških kazenskoprocesnih dokumentih.
Tihožitja s svojo barvitostjo spominjajo na reprodukcije pogrinjkov iz kuharskih knjig šestdesetih let,
zaradi pomanjkanja vsakršne avtorske note pa v njih vidimo vplive minimalizma, značilne tudi za t.i.
nemško šolo. Ob boku velikih apoteoz sodobnega časa že omenjene t.i. düsseldorfske skupine tu
detajl nenavadno živo priča za celoto. V devetdesetih letih 20. Stoletja ta strategija sicer ni nova,
vendar Cavengova dokazuje, da izviren koncept lahko še vedno obrodi kvalitetna dela.
Fotoinstalacije črpajo svoj učinek iz dramatičnega soočenja hrane kot simbola užitka in življenja ter
njenega nasprotja, tj. smrti, s katero je v tem kontekstu povezana. Gledalec hkrati dobi vtis, da so mu
ti, na videz nepomembni podatki o posameznem obsojencu/ki povedali več, kot bi mu lahko
fotografski portret. Zdi se nam, kot da bi se dotaknil nekega intimnega neomadeževanega področja
posameznika, kjer njegov zločin ne šteje in je se nam razkrije kot katerikoli drug človek. Preko tega
uvida ima fotoinstalacija kot celota jasen agitacijski naboj, uperjen proti smrtni kazni, ki je v
nekaterih ameriških zveznih državah, pa tudi drugje po svetu še vedno v veljavi.
44. Barbara Caveng: Zadnji obrok, 2000, fotografija na svetlobnem panoju, 40x40 cm
45. Barbara Caveng: Zadnji obrok, 2000, fotografija na svetlobnem panoju, 40x40x18 cm +
izvlečena tabla
46.
Barbara Caveng: Zadnji obrok, 2000, fotografija na svetlobnem panoju, 40x40x18 cm +
izvlečena tabla
Sklep
Ob izjemnih možnostih za manipuliranje podob, ki jih sodobna digitalna tehnika ponuja, je vendarle
značilno, da imajo velike dežele z dobro razvito fotografijo izredno močno ohranjeno tudi
dokumentarno fotografijo, čeprav so stališča do tega, kaj je dokumentarno in kaj ne, lahko dokaj
različna. Od neposrednih vpogledov v vidno realnost se fotografi lahko spustijo vse do reciklaže in
rekonstrukcije, vendar ostaja njihov odnos do fotografije resnoben in zavezujoč, njihov namen pa
kljub vsemu nespremenjen: kolikor je le mogoče avtentično odslikati osebno, družbeno in okoljsko
stvarnost.
Učinki njihovih del ne izostanejo. V interpretacijskem procesu lahko podobe povsem legitimno
postavljamo v različne likovne kontekste, jih primerjamo z različnimi »-izmi« in iščemo deleže
vpliva le-teh, vendar se na koncu izkaže, da so tu vprašanje formalizma in drugih t.i.
znotrajumetniških pojavov povsem marginalna. Percepcijo podob naprotno prežema in določa
dejstvo, da posnetki učinkujejo, ker nas neposredno prizadane realnost, o kateri pričajo. Kot gledalci
smo upravičeno prepričani o stvarnosti dogodkov in o zmožnostih fotografije, da verodostojno priča
o njih.
»ŽIVE SLIKE«
Uvod
Sintagma »živa slika« (fr. Tableau vivant)se je na temeljih več stoletij trajajoče tradicije prikazovanja
slik, plastik, alegorij, verskih in zgodovinskih prizorov z upodobljenimi in živimi osebami tudi v
fotografiji uveljavila zelo zgodaj, že v dobi dagerotipije. Velja za eno prvih oblik, s katerimi so
fotografi v svojem mediju skušali izraziti umetniško-izrazne težnje. V začetku 20. Stoletja je v
modernističnih krogih veljala kot nečista, vendar so jo avantgardisti, zlasi dadaisti in nadrealisti
znova obudili. Na svojstven način so jo reaktualizirale tudi različne konceptualistične telesne prakse
(Body art, performans, happening), kjer je fotografija poleg videa in film veljala kot eno od
dokumentarnih sredstev. S pojavom nove figuralike v šestdesetih in sedemdesetih letih in ponovnim
vznikom človeške in živalske podobe v slikarstvu ob koncu sedemdesetih in v začetku osemdesetih
let pa vse do danes oblikuje »živa slika« dokaj samostojen fotografski ustvarjalni tok.
Kakor je bilo na podobah realnega sveta vse mišljeno in razumljeno kot stvarno, kot dokument, je na
»živih slikah« namenoma posneto in prikazano kot nekaj, kar je le videti realno, v bistvu pa je
pogosto do najmanjših podrobnosti prirejeno in postavljeno po fotografovih zamislih. Nenavadno je,
da smo jim pogosto kljub temu, da to vemo, pripravljeni verjet. Ne samo, da sprejmemo, da so
nastopajoče osebe, predmeti in okolje v kadru avtentični (kar dejansko na nek dobesedni način so),
temveč brez pomisleka podležemo tudi kontekstu, ki ga je avtor povsem ponaredil. Skušamo se
poglobiti v »zgodbo« in jo razvozlati. Očitno je torej, da nam stopnja realnosti teh podob to še
omogoča.
Moda in spolnost kot življenjski slog
Inscenacija je malone izključna oblika modne fotografije. Prek nje dosega svoje (poslovne) cilje, svoj
učinek pa povečuje z uporabo lepotnosti modelov in modelk ter zadržane, implicitne, a zato nič manj
vplivne erotike, ki predstavlja najpomembnejši stimulans v industriji oglaševanja
Podobno kot pri drugih zvrsteh t.i. uporabne fotografije, ki jih določajo dokaj stroge, od naročnikov
postavljene norme, zapovedi in prepovedi, obstaja tudi pri modni fotografiji nevarnost, da postopoma
okrepeni v klišeje, na katere se potrošniki navadijo do take mere, da jih končno več ne opazijo. Nato
se od časa do časa pojavi avtor, ki si upa na tak ali drugačen način (do še sprejemljive mere) kršiti
pravila, ne da bi kadarkoli radikalno prekršil in bi naročniki zavrnili njegovo delo. Z zatonom
moralističnega modernizma, z vse večjo popularnostjo pop-arta, ob stopnjevanju oglaševalskih
pritiskov in ob množičnem vnovičnem vdoru figure v vizualne umetnosti je v sedemdesetih in
osemdesetih letih postopno prišlo do mešanja različnih plasi vizualne kulture in do prodora t.i.
komercialne, zlasti modne fotografije v jedro zanimanja visokoumetniškega sveta.
Ena osrednjih osebnosti tega procesa je bil nedvomno v Nemčiji rojeni fotograf Helmut Newton
(1920 – 2004), ki je delal v domovini, pozneje pa v Avstraliji, Parizu in ZDA. Pri delu za številne
modne revije, zlasti za Vogue, je od leta 1961 postopoma izoblikoval značilen bliščav erotično-urbani
osebni slog, sestavljen iz prvin erotike, sadomazohizma, fetišizma in glamurja. Postal je slaven kot
portretist mnogih slavnih osebnosti, zlasti iz filmskega sveta.
47. Helmut Newton: Raquel Welch, 1980
S svojimi posnetki zlasti ženskih aktov mu je uspelo preseči ozko področje svojega žanra in ustvariti
tip samozavestne, emancipirane, spolno suverene, ekonomsko neodvisne in poslovno uspešne ženske.
Na njegovih podobah, ki so postale mitske ikone konca 20. In začetka 21. Stoletja, spolnost ni več le
implicitna, prisotnost golega telesa je prej pravilo kot izjema, namigi na nasilje pa so mnogo bolj
neposredni. Med vsemi je prav Newtonu najbolje uspelo zliti modno oz. oglaševalsko fotografijo in
nekatere veje marginalne žanrske fotografije z visoko umetnostjo.
48. Helmut Newton: Prihajajo!, 1981
49. Helmut Newton: Prihajajo!, 1981
V pristopu, ne pa tudi po učinkih mu je nekoliko podoben japonski fotograf Nobujoši Araki (*1949).
Izredno ploden avtor s številnimi izdanimi fotografskimi knjigami je sprva na svojevrsten način
dokumentiral svoje življenje in življenje svoje žene, v zadnjem času pa je znan zlasti po insceniranih
erotičnih prizorih v japonskih urbanih interierjih. Upodablja nekoliko morbiden, dekadenten svet,
bolj sanje kot realnost sodobne japonske družbe. Pri tem uporablja mehanizem, ki bi ga lahko
imenovali skaljena lepotnost: privlačno žensko telo z znaki nasilja ali kako drugače poveže z
neprijetnim, nevarnim, bolečim ali gnusnim. Pri Arakiju je ženska v nasprotju z vtisom, ki ga daje na
Newtonovih podobah, vedno izrazito podrejena moškemu (fotografovemu) pogledu. Podobe so kljub
eskotičnemu nadihu ali prav zaradi tega učinkovite oz. dovolj dražeče za uspeh na globaliziranem
svetovnem trgu.
50. Nobujoši Araki: Brez naslova, okoli 1985
51. Nobujoši Araki: Tokyo Diary, 1996
Dvoumna lepotnost in spolna privlačnost označuje tudi telesa ameriškega fotografa Roberta
Mapplethorpa (1946 – 1989). Najbolj znani so njegovi izjemno tehnično izbrušeni moški akti, ki
učinkujejo s svojim poudarjenim plasticizmom potencirano moško. Podobno je – skladno s svojo
homoerotično usmeritvijo . tudi med ženskimi izbral predvsem modele z bodybuilderskim mišičjem,
značilnim za moško telo. V obeh primerih gre za mitizirana, erotizirana in do skrajnih meja
estetizirana telesa.
52. Robert Mapplethorpe: Ken Moody, 1983
53. Robert Mapplethorpe: Lisa Lyon, 1981
S svojimi deli je zaradi neposredno prikazanih spolnih vsebin na javnih predstavitvah v ZDA večkrat
izzval burne reakcije konzervativnega dela občinstva. Kmalu je postal kulturna figura različnih
marginalnih, spolno alternativno usmerjenih skupin po vsem svetu. Leta 2007 je bil njegov portret
Andyja Warhola prodan za prek 600.000 USD, na šestem mestu med najdražjimi fotografijami vseh
časov.
Identiteta ženske
Podobno kot vprašanja spolne identitete so se v zadnjih desetletjih 20. Stoletja z obrobja v ospredje
zahodne javnosti pomaknile tudi nekatere druge, do tedaj malo obravnavane teme, med drugim v
okviru t.i. ženskih študij in študij spolov, vprašanja o položaju ženske, o statusu njenega telesa, o
njeni telesni in družbeni stereotipizaciji ipd. med prvimi je na to področje s svojo fotografijo prodrla
ameriška fotografinja Cindy Sherman (*1954). V letih 1977 – 1980 je nastala njena znamenita serija
Celoviti nenaslovljeni scenski posnetki. Gre za zaporedje avtoportretov-rekonstrukcij ženskih vlog iz
tujih, črnovalovskih ter holivudskih filmov ter filmov B-produkcije. Liki, ki jih »igra«, kažejo na
žensko kot ogroženo, podrejeno, moškemu pogledu namenjeno bitje. V konceptualnem smislu gre za
dokaj zgodnje primere remaka v fotografiji, kar ta dela skupaj s sovplivanjem medijev (fotografije in
filma) ter uvajanjem citata kot ustvarjalnega principa postavlja v postmodernistični kontekst.
Cindy Sherman danes velja za najuspešnejšo žensko fotografinjo vseh časov in hkrati za eno
osrednjih sodobnih ustvarjalnih osebnosti v likovni umetnosti.
54. Cindy Sherman: Nenaslovljeni scenski posnetek št. 7, 1978
55. Cindy Sherman: Nenaslovljeni scenski posnetek št. 11, 1978
56. Cindy Sherman: Nenaslovljeni scenski posnetek št. 35, 1979
Nova doba, nova duhovnost (New age, Neq spirituality)
Je izraz, ki označuje množico zahodnih (para)religioznih subkultur in drugih gibanj in praks ob koncu
20. Stoletja, katerih temelj je poskus sinteze individualnega in eklektičnega pristopa k mnogim
religioznim tradicijam in praksam vseh krajev in časov ter posameznih spoznanj iz sodobne znanosti,
zlasti iz psihologije in ekologije, v celovit pogled na svet. Sledilci se ob navedenem opirajo tudi na
lastne duhovne izkušnje, si prizadevajo za integracije duha teles in duše ter pri tem pogosto zaobidejo
tradicionalne religije, ustaljene načine življenja in prehranjevanja, uveljavljen odnos do okolja in
uradno medicino.
V bistvu gre za neorganiziran, necentraliziran, kot mreža delujoč sistem, ki se je na posameznih delih
zahodnih družb razvil kot reakcija na njihovo židovsko-krščansko religiozno tradicijo ter na
pozitivizem in racionalizem, kot na njihova najpomembnejša posvetna temelja. Namesto molitve in
vere se uveljavljajo razne oblike meditacije, govor je o reinkarnaciji ipd. Značilno je, da se povečuje
vpliv vzhodnjaških religij in praks, npr. budizma, hinduizma, zoroastrizma, taoizma, sufizma,
šamanizma ipd., vključujejo pa se tudi posamezne prvine nekaterih drugih preteklih ali sodobnih
alternativnih oz. ezoteričnih, hermetističnih, okultnih in paraznanstvenih zahodnjaških praks, kot so
transcendentalizem, mesmerizem, spiritualizem, teozofija, novo poganstvo, hermetizem, čarovništvo,
magija, astrologija, alkimija, kabala, transpersonalna psihologija, raziskovanje NLP, stiki z drugimi
svetovi, zdravljenje s kristali, parapsihologija, vedeževanje ipd.
Od začetkov v kontrakulturi šestdesetih let se do zgodnjih sedemdesetih let izraža v subkulturnih
okoljih predvsem prek literature, glasbe, likovnih umetnosti, raznih umetnih obrti, načina življenja,
raznih duhovnih praks, meditacij in drugih (para)religioznih dejavnosti, prerokovanja, t.i. duhovnega
svetovanja ter alternativnih dietetičnih in zdravilskih praktik ter samosvojih interpretacij zgodovine,
ne izključuje pa tudi ambicij do uveljavitve novih pristopov v politiki. Nasproti razumu, znanstvenim
metodam in naravoslovnemu skepticizmu te subkulture višje vrednotijo intuicijo, domišljijo,
sinkretizem, relativizem in misticizem, razmišljanje v mejah materialnega domnevno presegajo z
zaznavanjem energij, nevidno in skrito jim postane pomembnejše od čutno zaznavnega in znanega
ipd.
Vpliv t.i. nove dobe na fotografijo je še slabo raziskan, vendar ga je tu in tam vendarle mogoče
zaslediti tudi v sodobni fotografski produkciji, čeprav je fotografija morda le preveč navezana na
obstoječe oz. vidno, da bi privlačil ustvarjalce z drugačno senzibilnostjo. Med najbolj znanimi
fotografi, ki so se z delom svojega opusa približali novodobni problematiki, je ameriški fotograf
Gregory crewdson (*1962). Avtor sam priznava, da je na njegovo delo vplival film Stevena
Spielberga Bližnje srečanje tretje vrste (1977), vendar vpliv ni samo ikonografski ali izrazni, pač pa
tudi »produkcijski«. Crewson postavlja svoje »žive slike« na predmestne ulice in v interierje v malih
mestih Nove Anglije, pri tem pa mu pomagajo podobno kot pri snemanju filma neodvisne filmske
ekipe odrskih delavcev, osvetljevalcev idr.
Njegove »žive slike« se v nasprotju z racionalnostjo sodobnega časa nagovarjajo gledalčevo
domišljijo, skušajo poustvariti bizarnost sanj oz. nezavednega, zgornji pogledi na vsakdanje
predmestne prostore pa skušajo pričarati pogled izvenzemeljskega očesa. Crewdson skuša
vsakdanjemu ameriškemu predmestnemu življenju približati na eni strani naravo, na drugi pa ljudi
soočiti z nezavednimi vzgibi, ki pogosto zaobidejo dnevno rutino in materialno stvarnost in nastopijo
kot znanilci transcendence, ne da bi bili zato kaj manj realni ali dejavni.
Prizori, ki so na meji verjetnega, nastopajo kot velike tabelne slike, vendar so prej kot le-tem podobni
scenskim posnetkom iz filma oz. zaustavljenemu filmskemu kadru. Gledalci ponudijo izhodišče za
neko zgodbo, ki pa jo mora osmisliti sam.
57. Gregory Crewdson: Brez naslova (Ofelija), 2001
58. Gregory Crewdson: Brez naslova (Trgovska ulica), poletje 2003, iz serije Pod vrtnicami,
163,2x239,4 cm
59. Gregory Crewdson: Brez naslova, okoli 2006, iz serije Pod vrtnicami
Fotografije kot slike
Podobno kot pri drugih »živih slikah« tudi avtorji v tej kategoriji skrbno nameščajo svoje prizore, le
da je njihova ambicija bolj slikarska kot filmska. Gre za samostojne podobe, ki naj učinkujejo kot
zaključene celote. Ustvarjalci vzore iščejo v klasičnem tabelnem slikarstvu, čeprav do neke mere
posnemajo tudi fotoreportažni in dokumentarni žanr ter filmske scenske posnetke.
Med prvimi je tako začel razumeti fotografijo kanadski umetnostni zgodovinar in fotograf Jeff Wall
(*1946). Od 1977 leta naprej so znane njegove velikoformatne fotografije na transparentni foliji,
osvetljene od zadaj, v t.i. svetlobnih okrovih (Light boxes), v kakršne po navadi nameščajo reklame.
Podobe na ta način dobijo svojo svetlobo in so s tem podobne televizijskemu ekranu, po velikosti pa
tabelnim slikam ali celo manjšim filmskim platnom. Tudi pri njihovem ustvarjanju so podobno kot
pri Crewdsonu pogosto sodelovale ekipe igralcev, kostumografov, vizažistov in strokovnjakov za
posebne učinke.
Wall svojo tehniko imenuje kinematografska fotografija. Podobno kot pri drugih »živih slikah« so
tudi pri njegovih delih paralele s piktoralizmom upravičene. Gre za kompleksne režirane in od okoli
leta 2000 naprej tudi digitalno obdelane sodobne tableaux vivants, ki včasih v smislu remaka
posnemajo dela znanih historičnih slikarjev ali slikarskih žanrov. Podobe, ki v prostorskih
postavitvah dolgujejo navdih neoklasicistični organizaciji prostora, pogosto simulirajo družbene
vsebine, a jih, ker so do podrobnosti zrežirane, ne podvajajo na do sedaj znan fotografski način. V
semiotičnem jeziku, kjer je označevalec beseda (ali materializirana podoba), ki priča, označenec ideja
oz. pomen in referent konkretna stvar, o kateri je govor, je Wall svoje slike nameščenih prizorov
razumel kot podobe z nezanesljivim referentom. S tem je svoje fotografije v celoti preselil v svet
svobodnih ustvarjalčevih odločitev oz. umetniške invencije.
Kritičen razmislek privede do spoznnja, da je fotografska realnost zelo trdoživ pojav, saj gre za
mehanično zajeto sliko. Vsaka od nastopajočih prvin ima svojo stvarnost. Rečemo lahko le, da je ta
stvarnost na nek način atomizirana, skupni učinek podobe pa je res brez podlage v realnosti, za katere
glasnika se izdaja. Trditev, da je referent na neki fotografiji oslabljen, je mogoča samo v kontekstu
umetniškega koncepta (ali celo pretiravanja) in ob dejstvu, da je povprečnega oz. površnega gledalca
razmeroma lahko preslepiti z videzom stvari.
Podobe se poleg tega, da je Wall z njimi po vzoru starih mojstrov uresničil zamisel o upodobitvi
sodobnega življenja na sodoben slikarski način, kažejo tudi kot živopisne intelektualne vaje z dokaj
velikim deležem modernističnega fundamentalizma in so v bustvu satira na dokumentarno vernost
fotografije.
60. Jeff Wall: Uničena soba, 1978, fotografija avtorjeve instalacije, 159x234 cm
61. Jeff Wall: Pogovor mrtvih čet (Videnje po zasedi, v katero je padla patrulja Rdeče armade,
blizu Moqorja, Afganistan, zima 1986), 1992, digitalna fotomontaža, 229x417 cm
Podobe ameriškega fotografa Joëla Petra Witkina (*1939) že na prvi pogled ne želijo zbujati vtisa, da
so dokumenti. Podobno kot pri Wallu so rezultat dolgotrajnih priprav objektov in scene kot celote, le
da avtor negative, preden jih kontaktno kopira, še ročno razi, da so na koncu podobni grafikam, npr.
jedkanicam. Šele natančnejši pogled nam razodene, da gre za nenormalna živa telesa, prava trupla,
medicinske preparate, draperijo ipd. Dramatično pričevalnost te podobe črpajo prav iz spoznanja, da
ne gre za ponaredke, saj gre za posnetke svojevrstnih kiparskih instalacij, le da se gledalec preko njih
sooči z bizarnim svetom, ki je kljub svojemu obstoju skrit vsakdanji izkušnji.
Glede na učinek te podobe predstavljajo nasprotje Mapplethorpovim delom, čeprav tudi obravnavajo
problematiko telesa. Travmatični dogodki v otroštvu so po Witkinovem nastnem mnenju pripomogli
k njegovi bizarni nekrofilni senzibilnosti, ki ga žene, da se zanima za vse, kar je v zvezi s telesom
obskurno, nenormalno, deformirano, grdo, bolno, grozljivo in gnusno.
62. Joël Peter Witkin: Leda, Los Angeles, 1986
63. Joël Peter Witkin: Izmišljene izložbe: izložba s kamerami, 2004
Sklep
V obravnavani skupini podob je prisotnost stvarnosti zmanjšana z različnimi postopki, s čimer se
podobe iz realnega sveta vse bolj selijo v svet idej, domišljije in ustvarjalčevih subjektivnih hotenj,
hkrati pa še vedno učinkujejo ravno zato, ker kot gledalci menomo, da vendarle so glasniki realnega
sveta. Večina avtorjev je svoje kreativne sile osredotočila na prirejanje realnosti pred kamero, hkrati
pa smo že priča tudi posegom v posneti material, tako ročnim kakor tudi t.i. digitalni postprodukciji.
Nedvomno gre tu za slikarsko strategijo, ki uporablja fotografijo zgolj kot slikotvorno tehniko. Zdi
se, je v kontekstu ugotovitve Alaina Badieuja, da je 20. Stoletje doba posebne strasti do realnega, ob
upadanju slikarske veščine in v splošnih sodobnih produkcijskih pogojih, kjer je hitrost odločilna,
fotografski način lahko rešitev za slikarstvo, saj omogoča razmeroma hiter nastanek podob.
(IZ)MIŠLJENA TELESA, DIGITALNI SVETOVI
Uvod
Živimo v informacijski družbi, kjer se materialni vidiki pojavov umikajo informaciji o njih.
Najpomembnejši niso več proizvajalni stroji in snovni izdelki, temveč naprave za zajemanje,
hranjenje, obdelovanje in posredovanje podatkov. Rezultat dosežene stopnje tehnološkega razvoja in
take miselnosti je nedvomno tudi digitalna fotografija.
Že do sedaj smo se pri nekaterih avtorjih srečevali z digitalno manipulacijo slike, v obravnavani
skupini pa je ta že postala pravilo.
Digitalna fotografija
Tehnični začetki digitalizacije podobe segajo v sredo sedemdesetih let, najprej v okvir raziskav za
ameriško vojsko, postopoma pa je tehnologija prodrla tudi na trg za široko potrošnjo. Živimo v t.i.
silicijevi dobi in podobno kot vsa današnja računalniška tehnika temelji na silicijevih polprevodnikih,
tudi digitalno fotografijo omogočajo podobne snovi, le da gre tokrat za njihovo svetločutnost oz.
lastnost, da vpad svetlobe na njihovo površino povzroči šibak električni tok. Tega pretvorniki
prevedejo v binarni zapis, ki je na voljo za kasnejšo digitalno obdelavo. Rezultat je slika, ki jo
izrazimo s piksli na površinsko enoto, pri čemer je piksel najmanjši sestavni element slike. Gre za
abstraktni vzorec, ki ga na natisnjenih podobah vidimo najpogosteje kot kvadrat, piko, črto ipd.
Prvi tak svetločutni element, t.i. slikovni polprevodnik CCD (Charge coupled device = spojnonabojna naprava), sta razvila leta 1969 ameriška znanstvenika Willard Boyle in George E. Smith za
družbo AT&A Bell Labs. Prvo kamero, ki ga je uporabljala, sta leta 1975 v labolatorijih družbe
Estman Kodak skonstruirala Steven J. Sasson in Gareth A. Lloyd, medtem ko je MAVICA, prva
kamera z elektronskim zajemom slike, prišla na trg leta 1981 iz japonske družbe Sony. Ko je leta
1988 družba Fuji v enem ohišju združila elektronsko kamero še z analogno-digitalnim pretvornikom,
ki je prevajal fotoelektrične impulze v binarni zapis, se je zaćela digitalna doba tudi na področju
fotografije.
Fantomski obrazi in telesa
Ameriška fotografinja Nancy Burson (*1948) pri svojem delu vedno združuje umetnost in znanost.
Zanimajo jo velike teme sodobnega časa: medij, genetika, politika, rasna problematika in spolne
identitete, v zadnjih letih pa v kontekstu nove duhovnosti tudi religija in t.i. mejne znanosti. V
zgodnjih osemdesetih letih 20. Stoletja je uvedla t.i. morfing, funkcijo specialnega računalniškega
programa, s katero je mogoče sestavljati poljubne obraze. Proces, ki je neke vrste računalniški
fotorobot, lahko glede na to, kako ga je uporabila Bursonova, razumemo tudi kot svojevrstno
slikovno statistiko obraznih tipov.
Njeni zgodnejši projekti s bili družbeno-kritični, kasneje pa se je vse bolj nagibala k pozitivnemu,
afirmativnemu obravnavanju naštetih problematik. S pomočjo morfinga je opozarjala na skupne
(genetske) lastnosti vseh ljudi, združevala obrazne tipe vseh treh ras, pokazala je na morfološke
sorodnosti potez velikih verskih preroditeljev ipd., s čimer je postopoma ustvarila temelje za
nekakšno od Junga navdahnjeno idealistično skupno človeško svetovno identiteto. Velik uspeh v širši
javnosti je doživel tudi njen t.i. rasni stroj, s pomočjo katerega je mogoče podobo obraza
posameznika prevesti v drugo raso.
64. Nancy Burnson: Prva in druga lepotna sestavljanka (Prva: Bette Davis, Audrey Hepburn,
Grace Kelly, Sophia Loren and Marilyn Monroe; Druga: Jane Fonda, Jacqueline Bisset,
Diane Keaton, Brooke Shields and Meryl Streep), 1982
65. Nancy Burnson: Bojna glava I (55% Reagana, 45% Brežnjeva, manj kot 1%
Thatcherjeve, Mitteranda in Denga), 1982
66. Nancy Burnson: Človeštvo (rumena, bela in črna rasa glede na sedanjo populacijsko
statistiko), 1983 – 1985
67. Nancy Burnson: Razlika med negativno in pozitivno mislijo, 2000 (slika s kamero za
snemanje plinskih izpustov; v sodelovanju z Jodi Serota)
68. Nancy Burnson: Razlika med negativno in pozitivno mislijo, 2000 (slika s kamero za
snemanje plinskih izpustov; v sodelovanju z Jodi Serota)
V ZDA delujoča umetnika Anthony Aziz (*1961 ZDA) in Sammy Cucher (*1958 Venezuela) sta se
začela z digitalno fotografijo ukvarjati že leta 1991. V letih 1994 – 1995 je nastala serija portretnih
podob Dystopia. V procesu digitalne manipulacije so portretiranci izgubili vsa čutila in skoraj vse
obrazne poteze, s čimer se je vzpostavilo nasprotje med dokumentarnostjo in potvorjenostjo oz. med
stvarnostjo in domišljijo, kritiki pa so eksperimentalne podobe interpretirali tudi kot izraz
komunikacijske nemoči kot posledice futuristične genetske degeneracije. Usvarjalca, od katerih je
eden zbolel za aidsom, lahko uvrstimo v skupino umetnikov, ki jih zanima problematika telesa, saj v
svojem mediju raziskujeta razmerja med biološko pogojenostjo in biotehniškimi posegi v človeško
tkivo. V kasnejših projektih sta med drugim začela ustvarjati hibride kot povsem izmišljene
organizme.
69. Anthony Aziz in Sammy Cucher: Rick, iz cikla Dystopia, 1995, 125x100 cm
Vprašanja ženske identitete so od sedemdesetih let naprej ne samo ena glavnih tem t.i. študij spolov,
temveč tudi feminističnih pogledov na zahodno družbo. Pogosto gre za poštena prizadevanja za
enakopravnost spolov v udeležbi pri družbenem dohodku in polični moči, vendar se zdi, da te
družbene spremembe nosijo s seboj tudi svojo manj opaženo in neozaveščeno temno stran. Kaže, da
prav tu tiči eden od vzrokov za dramatično demografsko upadanje velike večine zahodnih družb, kar
vodi do potreb po obsežnem uvozu tuje delovne sile ter s tem povezanih številnih negativnih
pojavov, kot so ilegalna priseljevanja, rasni in socialni nemiri, izkoriščanje, nelegalno zaposlovanje,
splošno povečanje kriminalitete, getoizacije priseljencev ipd.
Za optiko profeminističnih arifmativnih stališč je nesprejemljivo tudi dejstvo, da je problem
prisotnosti in eksploatacije ženskega telesa v oglaševalski industriji in medijih stvar tako ponudbe
kakor povpraševanja. Prav tako novo luč na strukturo zahodnjaške potrošniške mentalitete meče tudi
ugotovitev industrijskih psihologov, da so ženske v povprečju boljše potrošnice kot moški. Vsekakor
potenciranje nasprotij med spoloma odvrača ljudi od razmišljanja od drugih, mnogo bolj bistvenih
ekonomsko-političnih problemih, o razporeditvi družbenega bogastva, o socialnih razlikah ipd., ki
določajo našo skupno usodo.
Problemov moči, identitete in spolnosti se s feminističnega stališča v svojih delih vse do
sedemdesetih let 20. Stoletja naprej loteva ameriška oblikovalka, fotografinja in publicistka Barbara
Kruger (*1945). Fotografija ji kot večini aktivistov služi le kot medij za direkten prenos političnega
sporočila najširši publiki. Pri tem uporablja mehanizme množičnega oglaševanja, tj. estetsko
kombinacijo besedila v obliki kratkih, udarnih gesel in slike. Njena, po izgledu in dimenzijah jumbo
plakatom podobna dela pomenijo diverzijo v svetu množičnih medijev. Zaradi svoje oblike, ki jo
povzemajo po oglaševalski industriji, jasno in neposredno nagovarjajo najširše občinstvo, vendar
tokrat ne s ciljem ohraniti obstoječe stanje, temveč z namenom postati dejavnik potencialnih osebnih,
političnih in družbenih sprememb.
Barbara Kruger je leta 2005 na 51. Beneškem bienalu za svoje življenjsko delo dobila zlatega leva.
70. Barbara Kruger: Brez naslova (Kupujem, torej sem), 1987, okoli 270x270 cm
71. Barbara Kruger: Tvoje telo je bojišče, 1989, serigrafija na umetni svili, okoli 250x250 cm
Od leta 1999 v okviru podobnih izhodišč ustvarjata tudi slovenski ustvarjalki, združeni v tandem
Eclipse (*1975; *1976), le da se v zgodnejših delih bolj posvečata prodlematiki spolnosti (po njunih
izjavah v obliki pornokiča) in umetnosti, medtem ko z zadnjimi deli posegata po eksplicitno
političnih temah, kot je npr. odnos ZDA do islamske civilizacije, državljanska vojna v Sloveniji med
2. Svetovno vojno ipd.
72. Eclipse: Blood is sweeter than honey/Inspired by the ancients (Kri je slajša od medu/ Po
navdihu starcev) iz serije Pornorama, del instalacije s fotografijo, 2000
Tudi v pričujočem delu gre za kombinacijo fotografije in teksta, pri čemer je značilno, da je vlogo
canovovske muze po konceptualistični navadi prevzela ena od umetnic sama. Posamezni deli njenega
telesa so povezani z imeni ustvarjalcev in ustvarjalk s področja likovne umetnosti, performansa,
filma, body arta in glasbe, na tak ali drugačen način povezanih s spolnostjo, včasih celo z nasiljem.
Žensko telo kot izhodišče je spremenjeno v umetniški teritorij ter z razmejitvami in umetnostnimi
referencami denaturirano do ravni teoretične izjave, ki se zdi, da se sicer oddaljuje od strogo
feminističnih stališč. Morda gre tudi za druge, bolj z osebno mitologijo ustvarjalk prepojene
interpretacije, kajti povezave med deli telesa in imeni niso povsem jasne. Zaradi formalne kvalitete in
vsebinske kompleksnosti te podobe nedvomno umeščamo med osrednje umetniške artefakte
obravnavanega obdobja.
Še večjo stopnjo poseganja v žensko telo predstavlja podoba slovenskega fotografa Domna
Lombergarja (*okoli 1975). Ustvarjalec, katerega delo je bolj kot z razstav znano z medmrežja, je tu
z digitalnimi orodji posegel v fotografijo do te mere, da je na prvi pogled podobna risbi oz. sliki.
Očitne so znanstveno-fantastične prvine, avtor jih opredeljuje kot kiberpankovske, taka žanrska
označenost pa jih postavlja v svet hibridnih, fantazijskih teles, ki so izgubile stik z vsakdanjo
stvarnostjo, ne pa tudi z gibanji v znanosti in v delu umetnostne scene. Zlasti na Zahodu je mnogo
govora o t.i. transgenetski in posthumani umetnosti, ki sta odsev znanstvenih raziskav in disežkov na
področju elektronike, genetike, biomedicine ter robotike in naj bi pripravljali pot dobi, ko bi človeka
in njegovo telo izboljšali z vrsto novih izumov na teh področjih.
73. Domen Lombergar: Posthuman-Sextus, okoli 2004
Mentalne in digitalne krajine
Zdi se, da vse od impresionizma deviška krajina ne more več biti relavantna umetnostna tema. tudi v
fotografiji je bilo okrog leta 1900, tj. v času piktoralizma, ki je prevzel posamezne prvine slikarskega
impresionizma, to prav tako možno zadnjikrat. Odslej se krajina pojavlja izključno kot spremenjena s
človekovim delovanjem, v času digitalne fotografije pa je prišlo še do radikalizacije tega procesa in
sicer do stopnje, ko se ustvarjalci preusmerijo v izdelavo krajine povsem po njihovi zamisli. Od
fotografije kot dokumenta je tako ostalo bore malo.
74. Domen Lombergar: Don Kihot, okoli 2004
kar se je na prejšnji Lombergarjevi podobi zgodilo s človeškim telesom, je zdaj doletelo tudi krajino.
Da gre za podobo, ki je bližje poeziji kot fotografiji, priča tudi literarna referenca v naslovu, glede na
vsebino pa ji lahko poiščemo vzporednice v nadrealističnem kolažu.
75. Raoul Krischanitsch: Razpotje s posodico za hrano, 2002, 50x75 cm
Krajino avstrijskega fotografa Raoula Krischanitscha (*1974) lahko beremo na dva načina. V
nekoliko morečem ozračju, ki ga podoba ponuja, pozorno oko namreč brž odkrije, da se vijugasta
poljska pot na levi skoraj dobesedno, le v obrnjeni in pomanjšani inačici pojavi tudi na desni strani,
pa ta skupina dreves v sredini levo se v globini slike in na desnem robu večkrat ponovi. Pri
ogledovanju se porodi vprašanje ali gre pri tem za začetniške oblikovalske korake ali za opomin na
strašljivo kloniranje, ki se je polastijo tudi krajine.
76. Herman Pivk: iz cikla V belino bi zaplaval, 2000 – 2002
77. Herman Pivk: Kolo časa, 2001 – 2002
Slovenskega fotografa Hermana Pivka (*1963) odlikuje samosvoj oblikovni diskurz in asociativno
bogata in hkrati pretanjena liričnost. Oba sta značilna tako za njegove portrete in krajine kot za
človeško in živalsko figuro. Podobe nastajajo s prirejanjem prizorišča in z nadaljnimi ročnimi posegi
na negativu in pozitivu, ki jih avtor skrbno čuva kot mojstrsko skrivnost. Kot take sicer ne sodijo v
sodobno digitalno produkcijo, kljub temu pa so del domišljijskega sveta, ki ga digitalna doba
napoveduje in tudi že uresničuje. Nekatere so nastale tudi kot odziv na poezijo Daneta Zajca, kar
dodatno krepi njihovo lirično noto.
Angleški umetnih John Goto (*1949) se je začel z digitalno manipulacijo slike ukvarjati v začetku
devetdesetih let. Najpomembnejše in tudi na pogled paradoksalno najprivlačnejše so njegove tri
serije, ki obravnavajo politična, ekonomska in zlasti ekološka vprašanja sodobne (britanske) družbe.
Posamezni fragmenti, figure ljudi in živali, arhitektura in krajina so kot citati vzeti iz prvotne
realnosti, nato pa so s photoshopom barvno prirejeni in sestavjeni v duhovitve, živopisne, a dokaj
estetsko učinkujoče nove slikovne celote. Podobe se nedvomno naslanjajo na vzore iz zgodovine
krajinarskega slikarstva, delno pa črpajo tudi iz vsakdanje velemestne krajine.
78. John Goto: XII-Pašniki, iz projekta Ukadia, 2000 – 2001
79. John Goto: Polifem na pregradi na Temzi, iz cikla Poplavne krajine, 2005 – 2006
Čeprav Goto svoje krajine sestavlja podobno kot svojčas romantiki, do neke mere posamezne
sestavne prvine še lahko identificiramo kot avtentične, saj so fotografirane. Japonska umetnica
Mariko Mori (*1967) je stopila še korak dlje. Na popartističen način spaja nacionalne in religiozne
klišeje ter animejske like v nekakšno sladkobno novopravljično newageovsko pokrajino, včasih pa
tudi ona črpa iz drugih zvrsti trivialne oz. žanrske umetnosti, npr. iz znanstvene fantastike. Zdi se, da
je oddaljevanje od temeljne fotografske realnosti v njenem delu doseglo skrajno točko oz. konec
slepe ulice, od koder je mogoč le povratek k stvarnosti ali pa radikalen prehod v povsem
nefotografski diskurz, naj že gre za digitalno generirano figuralno sliko in krajino ali za čisto
abstrakcijo.
80. Mariko Mori: Entropija ljubezni, 1998
81. Mariko Mori: Čista zemlja, 1998
Sklep
Spričo razvoja digitalne tehnike je William J. Mitchell že leta 1992 v svoji knjigi Reconfigured eye:
visual truth in the post-photographic era napovedal, da je pred nami postfotografska doba. Predvidel
je, da bo zato, ker digitalna tehnika omogoča malone vsakomur, da ponareja fotografske posnetke,
poplava manipuliranih slik zamajala zaupanje v dokumentarno vrednost fotografije. Po kritičnem
razmisleku se trditev izkaže kot tehnicistični determinizem. V terminu »postfotografska doba« je
namreč že vgrajena cinična misel, da bodo vsi fotografi, umetniki, oblikovalci in drugi, ki rokujejo z
medijem, zgolj zaradi možnosti za prenarejanje hoteli manipulirati s fotografijo v korist takih ali
drugačnih interesov, ki so naperjeni proti pričevalnosti fotografije, naj bo že zajeta na analogni ali
elektronski način.
Takim stališčem moramo odločno ugovarjati. Ne gre namreč za vprašanje možnosti za manipulacijo
digitalne slike, ki so zdaj res velike, temveč zato, da je odločitev, ali bodo prenarejali svoje posnetke
ali ne, na strani fotografov, končno pa je tudi stvar potrošnikov, ki bodo cenili, ali je tako početje
legitimno ali ne. Raba podob namreč ni več v dometu medija oz. slikovnega sredstva, temveč se
vanjo neposredno preslikujejo interesi, mentalitete in stopnja moralnega razvoja oz. razkroja neke
družbe.
Zdi se, da znameniti McLuhananov izrek »medij je sporočilo« vendarle ne drži oz. ima zelo omejen
pomen. Z današnjega zornega kota je le formalistična igra oz. tipična modernistična zastranitev.
Mediji niso sporočila, temveč nevtralna sredstva, ki vsaj v zadnjih dvesto letih ne nastajajo v
umetnostni sferi, temveč jih razvijejo naravoslovne znanosti in tehnika na določeni stopnji
tehnološkega razvoja družbe. To velja tudi za digitalno fotografijo. Vesoljski teleskop Hubble na
Zemljo pošilja elektronske slike, pa zato niso nič bolj ali manj manipulirane, kot če bi pošiljal
analogne. Astronomi so teleskop skonstruirali in izstrelili zato, da bi imeli kar najbolj avtentičen
vpogled v globine vesolja, ne pa da bi slike na tak ali drugačen način manipulirali ali izkrivljali.
Njihova težnja je priti do več znanja in avtentičnih informacij in ne nasprotno.
Tehnika torej ni kriva za domnevno odmiranje fotografskega dokumentarizma, kar naj bi bilo
značilno za sodobne zahodne družbe. Če že gre za odmik od realnosti in resnice ter za težnjo po
zamegljevanju dejstev, v ozadju teh procesov stojijo različne elite s svojimi političnimi in
ekonomskimi težnjami, ki ukrivljajo družbene tokove v svojo korist. Proti temu lahko svoj delež
prispeva tudi pokončna moralno-etična drža ljudi, ki se ukvarjajo s fotografijo in ki se sicer zavedajo
njenih omejitev, hkrati pa ne podcenjujejo njene pričevalne moči.
ZAKLJUČEK
Kaže torej, da večino kvalitetne fotografske produkcije zadnjih dvajsetih in tridesetih let povezuje
ideja, da realizem niti v smislu 19. Stoletja niti v smislu prve polovice 20. Stoletja skorajda ni več
mogoč. Iskanje spontanosti v fotoreportaži se ne zdi več smiselno, saj je vsak prizor mogoče
inscenirati. Svet, ki ga taka fotografija kaže, je umeten prav tako kot naj bi bilo umetno okolje, ki nas
obdaja. Večina posnetkov je nameščenih, zadnjih deset ali petnajst let so tudi digitalno obdelani, vse
več fotografov prihaja iz vrst akademsko izobraženih umetnikov, ki fotografijo razumejo kot
sodobnejšo in lažjo pot do slike, ne pa več kot neko avtentično sporočilo, direktno zajeto iz vidne
realnosti. Dejstvo, da se svet umetnosti že dolgo ne oplaja več v vidni, temveč v sebi samem, je zdaj
začelo veljati tudi za fotografijo. Od tod izhajajo tudi opaznejši vplivi, ki jih na fotografijo imajo film
in druga vizualna umetnostna dediščina.
Znova so aktualni nadrealizem, nezavedno in sanje, domišljija in čustva (zlasti negativna in
razdiralna) premagujejo racionalizem. Pod vplivom filma fotografija s svojo umetelnostjo meče
čudno luč celo na gibanja, ki naj bi pomenila duhovno obnovo razočaranega zahodnega sveta.
Obžalovanja vreden je množičen vdor elementov pop-kulture v umetnostni svet, za katerega je bilo
prej značilno, da je sposoben izrazno in mentalno ambicioznejših, inteligentnejših ter bolj prodornih
in poglobljenih zamisli in projektov.
Med temami fotografskih projektov so pogosto obravnavana tudi vprašanja o telesu, telesnosti in
vsem, kar je povezano s tem, zlasti avtorice se pogosteje ukvarjajo z identiteto ženske in
izkoriščanjem ženskega telesa v sodobni oglaševalski industriji in medijih nasploh.
Podobno kot drugje v umetnosti in načinu življenja tudi v fotografiji odseva ideja, da je kultura v
najširšem smislu besede, torej kot civilizacija, dokončno premagala naravo. Problemi, ki zadevajo
človeka in človeštvo kot celoto, tako domnevno ne izvirajo pretežno iz naravnega okolja, pač pa iz
človeške družbe, v katero smo vpeti. Taki civilizacijski trendi budijo številne pomisleke in kažejo na
pereča protislovja. Zlasti se zdi varljiva ideja, da je poklon od vidne realnosti povsem legitimen in
funkcionalen. Dejstvo, da urbani prostor vse bolj temeljito nadzorujejo videokamere, kaže, da del
družbe, ki se čuti odgovoren za nadzor, vse bolj verjame v pričevalnost neposrednega posnetka
stvarnosti. Ideja o njeni nepomembnosti, ki se širi iz umetniške sfere in jo je mogoče razbrati tudi v
številnih fotografskih opusih, se zato zdi nevarna iluzija.
O posledicah razcepa zahodne civilizacije z naravo opozarjajo negativna demografska gibanja in
omajano ekološko ravnovesje globalnih razsežnosti. V času, ko se mnogo govori o genetskem
inženiringu in kloniranju, na vrata Zahoda trkajo socialno prikrajšane, po naravnem prirastku pa
mnogo bolj propulzivne kulture in rase. Če naj se razviti svet neposredno sooči s temi problemi, mora
priti do pomembnih sprememb v njegovi mentaliteti. Čeprav je nekaj prizadevanj v to smer mogoče
opaziti tudi v fotografiji, v mediju podobno kot v sodobni umetnosti nikakor ne prevladujejo.
Še opomba o obstojnosti digitalnih zapisov: novi materialno-tehnični temelji fotografije poleg očitnih
prednosti, zlasti potencirane množične proizvodnje slike pomenijo tudi določeno tveganje. Kaže
namreč, da se je problem trajnosti zapisa, ki se je bil sprožil ob izumu fotografije, zdaj znova pojavil.
Obstojnost nekaterih nosilcev digitalnega zapisa je ocenjena na komaj deset let, zato je treba podatke
sistematično presnemavati. Poseben problem so tudi hitre menjave tako računalniške opreme kakor
tudi programov, saj obstaja možnost, da z novo opremo v nekem trenutku starih zapisov ne bomo
mogli več doseči. Hitro se spreminjajo tudi objave na svetovnem spletu, mutirajo in ugašajo domače
strani ipd. Obstaja realna nevarnost, da bomo v nekaj desetletjih izgubili veliko gradiva, za katerega
menimo, da je varno shranjeno. Paradoksalno je, da se tako kot v 19. Stoletju.
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