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Sazetak

Ovaj rad istrazuje uporabu fotografije kao interpretacijskog medija na muzejskim izlozbama.
Prvi dio rada obuhvaca povijest fotografije i pregled razlicitih shvacanja fotografije kao medija
koji su vazni za razumijevanje danaSnje percepcije fotografije. Drugi dio rada bavi se nacinima
na koje se fotografija koristi u muzeju (od dokumentacije do muzejskog predmeta), dotice se
dizajna izlozaba te daje uvod u temu fotografije kao interpretacijskog sredstva. Treci dio rada
donosi analizu uporabe fotografije kao interpretacijskog sredstva u odabranim zagrebackim
muzejima, te pokusaj kategorizacije razlicitih nac¢ina na koje oni koriste fotografiju u svrhu
interpretacije. Analizom je ustanovljeno devet kategorija fotografija koje su podijeljene u dvije
skupine, ovisno o njihovoj (mogucoj) komunikacijskoj namjeri, odnosno u¢inku kojeg imaju.

Nakon analize slijedi rasprava o iznesenim rezultatima istrazivanja, te zakljucak.

Kljucne rijeci: fotografija, izlozbe, interpretacijsko sredstvo, interpretacijski medij,

interpretacija predmeta



1. Uvod

Fascinantan je put koji je fotografija presla u svojih gotovo 200 godina postojanja. Kada je
Frangois Arago 1839. godine drzao svoj govor o Sirokom spektru mogucih uporaba fotografije,
znao je da ¢e ona biti vazna, no nije ni slutio koliko. Bio je pobornik tog novog izuma jer je
uvidio da bi fotografija mogla biti korisna prvenstveno na podrucju znanosti i umjetnosti:
arheolozima 1 astronomima bit ¢ée olakSan donedavno mukotrpan i spor proces biljezenja
predmeta svojih istrazivanja, umjetnost ¢e se pribliziti narodu putem dagerotipija, a fotografija

bi mogla potaknuti i niz drugih otkri¢a (Freund 1981, 21 - 29).

U pocetku, fotografija je bila predmet istraZivanja i zabava za imuénije, medij koji proizvodi
unikatne slike. Bila je neSto novo i posebno, i dugo se borila za pronalazenje svojeg mjesta u
drustvu, znanosti i javnim ustanovama. Danas, fotografija je sveprisutna i uobicajena. U
razvijenijim zemljama, veéina ljudi stalno nosi foto-aparat u dzepu. Svatko je fotograf. Ako ne
postoji fotografija nekog dogadaja, on kao da se nije niti dogodio, jer nema vizualnu potvrdu.
Na turistickim destinacijama postoje posebno oznaéena mjesta za fotografiranje. Zivot kao da
je podreden fotografiji, koja je od ranih dana bila i ostala mo¢no sredstvo samopotvrdivanja, s
tom razlikom da je ¢ovjek nekada imao tek nekolicinu fotografija vaznih dogadaja u Zivotu, a

danas svakodnevno nastaju fotografije najbanalnijih stvari.

Sveprisutnost i svestranost fotografije vidljiva je u njenim brojnim upotrebama danas: ne
mozemo zamisliti vijesti bez fotografija, udzbenici 1 istrazivacki radovi cesto njima
potkrepljuju svoje tvrdnje, a bilo kakva vrsta dokumentacije, od one u policijskoj upravi pa do

one u muzeju, gotovo je nezamisliva bez njih.

Velik dio onoga $to znamo, upoznali smo preko fotografija. Kako su izgledali carevi, kako
izgledaju poznate osobe, kakav je bio New York 1920-ih godina, kako izgleda zivot u
amazonskoj prasumi, Picassova djela ili hramovi dalekih zemalja — sve t0 moZemo spoznati 1
upoznati putem fotografija, iz udobnosti vlastitog doma. Mnoga umjetnicka djela i povijesne
dogadaje poznamo preko fotografija, a ne zato Sto smo ih vidjeli uzivo. Uz fotografije uc¢imo i

upoznajemo svijet, a jedna od ustanova u kojoj to ¢inimo je | muzej.

Prema nekima, 60-80% informacija u muzejima odnosi se na vizualne informacije. Fotografija
u muzeju ima viSe funkcija, ali ovaj rad zeli ispitati nac¢in na koji muzeji, kao edukacijske

ustanove, upotrebljavaju fotografije kao sredstvo interpretacije na izlozbama. U radu ¢u



pokusati analizirati na koje sve nacine odabrani zagrebacki muzeji koriste fotografije kao
interpretacijsko sredstvo. 1z mojeg istrazivanja izuzeti su muzeji koji izlazu umjetnicke
fotografije, iako je neupitno da odreden broj fotografija koristenih u interpretativne svrhe ima i

umjetnicku vrijednost.

Da bi se poruka mogla prenijeti bolje i jasnije, vazno je razumjeti kakvo znacenje fotografija
kao interpretacijski medij u kontekstu muzejske izlozbe ima unutar svojeg okruzenja i kako
djeluje na posjetitelja. Njezina uloga varira ovisno o tome gdje je postavljena, na koji nacin i s
kojom namjerom, te s kojim predmetima je povezana. Kako o nacinu njene uporabe ovisi
kvaliteta prenesene poruke, trebali bismo ju koristiti promisljeno i odgovorno, uzimajuéi u obzir

specifi¢nosti fotografije kao medija, te biti svjesni kako ih posjetitelji percipiraju.

Budu¢énost uporabe fotografije kao interpretacijskog medija u muzejima uvelike se oslanja na
nove, digitalne i mrezne medije, poput tehnologije virtualne stvarnosti, projiciranja fotografija
preko cijelog zida za stvaranje atmosferi¢nosti, fotografija sa ili bez dodatnih informacija na
zaslonu osjetljivom na dodir pomoc¢u kojih posjetitelj moze sam istrazivati, trodimenzionalnih
prikaza, te sli¢nih tehnologija koje idu u smjeru interakcije s posjetiteljem. Da bi bili blizi svojoj
publici, koja svijet sve vise dozivljava putem fotografija prezentiranih u razli¢itim oblicima,
muzeji moraju pratiti napredak fotografije kao medija, kako bi ju znali pravilno iskoristiti za
prenosenje poruka putem izloZaba (ali i izvan fizickog prostora muzeja), tj. kao komunikacijsko

i interpretacijsko sredstvo.



2. O fotografiji

Istrazivanje povijesti fotografije pocelo je ve¢ 1920-ih (Benjamin, 2011, 223). Njezinu povijest
karakteriziraju dvije stvari: brz tehnolo$ki napredak i borba izmedu dva imperativa -
uljepsavanja preuzetog iz lijepih umjetnosti, 1 govorenja istine proizaslog iz znanosti (Sontag,
1982, 78). Gisele Freund tvrdi kako je svaka epoha u povijesti obiljezena svojim nacinom
(umjetnickog) izrazavanja koji odgovara drustveno-politickim (misljenja, ukusi, zivotni uvjeti)
znacajkama tog vremena i temelji se na potrebama i tradicijama toga drusStva (Freund, 1981, 5).
Promjene u drustvenoj strukturi i obiteljskom Zivotu uzrokovane tehnoloskim napretkom
(prijelaz na industrijalizam) u doba izuma fotografije utjecale su na sadrzaj i oblike izrazavanja.
Fotografija je bila novi vid izrazavanja koji je biljezio promjene i svijet koji nestaje/nastaje.
lako se smatra tehnickim dostignu¢em, umjetnici su ti koji su vezani uz njezin izum i daljnji
razvoj (Walsh, 2007, 20). Neki fotografiju smatraju umjetnoScu jer traga za lijepim, subjektivna
je, daje estetsko zadovoljstvo i ima sposobnost laganja. Medutim, iako fotografija sama po sebi
nije umjetnicki oblik ve¢ medij, ima sposobnost sve svoje sadrzaje pretvoriti u umjetnicka djela
(Sontag, 1982, 107, 121). U danasnjoj svakodnevici, fotografija ima golemu ulogu, nema
drustvene djelatnosti koja se njome ne koristi na neki na¢in, neophodna je u znanosti i industriji,
na njenim osnovama pocivaju masovni mediji poput filma 1 televizije, prisutna je u tisucama

tiskovina dnevno, te na internetu, iako je naspram pisanog gradiva zapravo vrlo nov medij.

2.1. Povijest fotografije

Prvu biljesku o cameri obscuri, napravi u kojoj nastaje slika kako svjetlost prolazi kroz malu
rupu i obasjava plohu, nalazimo jos kod Aristotela u 4. st. pr. Kr. Pa ipak, prava camera obscura
nastaje tek u 16. stolje¢u kada je sluzila kao slikarsko pomagalo. Klju¢ni su bili izum zaslona
oko 1520. godine 1 izum lece koji se spominje 1550. godine (Hedgecoe, 1976, 18). Kamere s
leCama prvi je puta opisao Giovanni Battista della Porta 1589. u svom djelu Magica Naturalis,
gdje se i navodi da su ih koristili slikari kao pomagalo pri slikanju (Snyder i Allen, 1975, 149).
Kako je vrijeme prolazilo, ljudi su usavrSavali ovaj izum dodajuci na osnovne elemente (lecu,
zaslon i plohu na kojoj nastaje slika) razne stvari: nauljeni prozirni papir na koji se projicira
slika, pa malo zrcalo koje reflektira uspravnu umjesto obrnute slike, sjenilo, itd. Zatim je uljni

papir zamijenjen opalnim staklom te je dodana teleskopska le¢a raznih zari$nih duljina Sto je



omogucilo da slika bude veca. Nekoliko je znanstvenika, pocevsi sa slucajnim otkricem
kemikalija osjetljivih na svjetlo, kroz desetljeca dobilo prvo sredstvo za fiksiranje. Barthes je
na dobrom tragu kada postavlja pitanje tko je zapravo izumio fotografiju: slikari, koji su joj dali
optiku camere obscure, kadriranje 1 albertijevsku perspektivu, ili kemicari, koji su omogucili
da se prizori uhvate i otisnu (Barthes, 2003, 102). Moglo bi se re¢i da pravi poceci fotografije
sezu u 1826. godinu, kada je Nicéphore Niépce, znanstvenik-amater, uspio pomoc¢u kamere sa
svjetloosjetljivom kositrenom ploc¢om koju je osam sati izlagao suncu napraviti sliku svog

dvorista. Bila je to prva fotografija na svijetu (Hedgecoe, 1976, 20).

Slikar Louis Daguerre, Niépceov poznanik te kratkotrajni suradnik, na temelju Niépceovih
istrazivanja 1837. godine izumljuje dagerotipiju - uspjelo mu je ustaliti slike otopinom
kuhinjske soli. Dagerotipije su bili pozitivi koji se nisu mogli reproducirati (jer ne postoji
negativ s kojeg se slike mogu umnazati) i bili su osjetljivi pa su se ¢uvali kao dragocjenosti u
kutijama. Dvije godine poslije Daguerre je usavrsio svoju metodu i nasao nacin kako da zastiti
osjetljivu povrsinu slike i sprije¢i oksidaciju srebra. S Isidoreom, Niépceovim sinom, sklopio
je ugovor o zajedni¢kom koriStenju izuma fotografije i godinama je trazio financijere za novi
izum, Sire¢i pritom fotografiju kao temu razgovora u drustvu, sve dok se Sira zajednica nije
pocela zanimati za nju (Freund, 1981, 27-29). Fizicar Frangois Arago, zagovornik
Daguerreovog izuma, 19.8.1839. godine govorio je o tom novom izumu pred vijeCem francuske
skupstine i predstavio fotografiju kao izum koji ¢e primarno potaknuti druga otkri¢a u znanosti
(poglavito arheologiji i astronomiji) te biti vazan za umjetnost (u smislu priblizavanja
umjetnosti narodu putem fotografije) 1 druga podruc¢ja druStvenog zivota (Benjamin, 2011, 167;
Freund, 1981, 26). Drzava je otkupila fotografiju i proglasila ju javnim dobrom, a Daguerre 1
Isidore Niépce su isplaceni (Nicéphore je umro u bijedi 1833. godine) (Newhall, 1949, 17).
Nakon te odluke i Daguerreove objave knjiZice s nizom uputa i crtezom foto-aparata prema
kojima je svaki proizvoda¢ mogao konstruirati takav aparat, svi su se pomamili za
dagerotipijom, iako su aparati tada bili jo§ nezgrapni i teski, a postupak fotografiranja slozen.
Uslijedila je ,,bolest eksperimentiranja“, a interes javnosti pogodovao je daljnjem napretku i

pojeftinjenju tehnologije.

Reakcije ljudi na ovaj novi izum dijelile su se na dvije suprotne strane: ili nekriticko
odusevljenje, ili skepticizam. S obzirom da vecina informacija u ljudski um dolazi vizualnim
putem, nije nikakve ¢udo da je fotografija odmah zauzela znac¢ajno mjesto u ljudskom Zzivotu.

Oni koji su mogli priustiti tu novotariju, to su i ucinili. Fotografiju je najprije prihvatila
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vladajuc¢a drustvena klasa (politiCari, intelektualci, industrijalci, znanstvenici, itd.), a tek zatim
srednja i niza klasa. Negativan stav skeptika ve¢inom se temeljio na njihovom nerazumijevanju
fotografskog procesa (zakona fizike i kemije), usporedivanju fotografije sa slikarstvom
(favoriziranju slikarstva) te strahu od novih izuma i tehnoloSkog napretka, pa tako Walter
Benjamin spominje da su neki ¢ak smatrali da se ,,moraju boriti protiv te davolske vjeStine
potekle iz Francuske®, jer htjeti zadrzati prizor (prije svega ljudski) vrijedanje je Boga na ¢iju
je sliku covjek stvoren, a masina pomocu koje se to ¢ini neprirodna je, jer bi umjetnost trebala
dolaziti putem nebeskog nadahnu¢a (Benjamin, 2011, 166). Pjesnik Alphonse de Lamartine
fotografiju je proglasio ,,opti¢kim plagijatom prirode®, dok je Charles Baudelaire smatrao kako
je fotografija ,,stvorena za laskanje tastini one vrste publike koja ne razumije umjetnost™
(Freund, 1981, 78-80). Mnogi su smatrali fotografiju isklju¢ivo zanatskim poslom koji nema
nikakve veze s talentom niti umjetnoS¢u. Rasprava o tome je li fotografski aparat samo
instrument koji potpuno mehanicki reproducira pojavnost ili je ipak sredstvo za izrazavanje
individualnih umjetnickih osjecaja koje ne nijece ¢ovjekovu primarnu ulogu u odabiru motiva
I kompoziciji, dugo je ostalo otvoreno pitanje (Freund, 1981, 73-74). Povrh svega, fotografija
je poremetila 1 pojam vlasniStva, te se pocelo postavljati pitanje kome pripada, npr. portret
nekog ¢ovjeka — fotografu ili toj osobi? To je pitanje koje ¢e se rijesiti uvodenjem novih zakona

o vlasnistvu 1 autorstvu tek desetlje¢ima kasnije.

Za fotografiju je vazan i Henry Fox Talbot, Englez koji je, ne znaju¢i za Daguerreove i
Niépceove pokuse, eksperimentirajuc¢i s raznim omjerima kuhinjske soli i srebra ¢iju otopinu je
nanosio na papir, dosao do otkri¢a da sol trajno konzervira sliku od daljnjih promjena i tako
stvorio prvi negativ na papiru. Za njega je fotografija predstavljala novi oblik zapisivanja
prirodne slike nastale djelovanjem svjetlosti (Sontag, 1982, 79). Gotovo istovremeno s njim i
Daguerreom, Hippolyte Bayard je radio pokuse s direktnim pozitivima u kojima je koristio
papir presvucen srebrnim kloridom, i takoder je, poput Talbota, dobio uspjele slike. No,
Talbotova 1 Bayardova otkri¢a koja su koristila papir umjesto ploca bila su zasjenjena
dagerotipijom koja je bila brzi proces, a slike velike i detaljne. Talbot se nije dao obeshrabriti
te je nastavio s pokusima i do 1840. godine toliko usavrsio svoju metodu da je bila jednako brza
kao i dagerotipija, te ju nazvao kalotipijom (gr¢. kallos = lijep, dobar; kasnije se koristi i naziv
talbotipija) (Newhall, 1949, 37) Brzina kalotipskog procesa i moguénost umnozavanja

fotografskih snimaka omogucila je komercijalno snimanje portreta.



Prije pojave fotografije, svoje crtane ili slikane portrete mogli su si priustiti samo pripadnici
bogatijih slojeva drustva. Fotografija je to promijenila: imati svoj portret vise nije bila stvar
prestiza; sada si je to mogao priustiti gotovo svatko. Ljudi su, kao nekad na portretima slikara,
1 pred objektivom fotografa zeljeli predstaviti najbolju verziju sebe, pa se dogadala, kako to
Barthes naziva, ,,aktivna pretvorba subjekta pred objektivom®, odnosno poziranje tijekom kojeg
fotografija preobrazava subjekt u objekt (Barthes, 2003, 16-17, 19). Portreti su bili srediSnja
tocka rane fotografije, novo sredstvo autoreprezentacije, a bili su vezani uz kult sje¢anja i uspon
Sirih slojeva prema vecoj drustvenoj i politickoj vaznosti. Iz tog uspona proizasla je potreba da
se sva roba proizvodi u velikoj koli¢ini, pa tako i portreti: naruciti svoj portret bio je simboli¢an
¢in za oznacCavanje vlastite vaznosti (Freund, 1981, 9, 22). Tako je portret demokratiziran i vise
nije bio povlastica malobrojnih. Izrazi lica na tim ranim portretima produkt su dugog mirovanja
modela jer je bila potrebna duga ekspozicija, a da bi se ljudima pomoglo da ostani mirni u
zeljenoj pozi, koristila su se pomagala poput naslona za glavu. Neki su bili nezadovoljni jer su
fotografije bile previse detaljne i za razliku od slika, pokazivale su sve. RjeSenje je bio retus
koji je 1855. godine izmislio njemacki fotograf Hampfstangl. Taj izum, inicijalno namijenjen
uklanjanju mrlja i pogreska nastalih tijekom procesa izrade kasnije je postao jako popularan
kod klijenata 1 poceo se toliko neumjereno koristiti da je to fotografijama oduzelo njihovo

svojstvo vjerne reprodukcije.

Isprva se fotografijom bave tek imuéniji amateri i boemi, znanstvenici, neuspjeli slikari, i
nezaposleni minijaturisti (pojava fotografije ubrzala je propast portreta u minijaturi) jer je u
pocetku ona joS$ bila tehnicki nesavrSena i1 skupa. Plocu je trebalo preparirati neposredno prije
uporabe, i odmah nakon izlaganja svjetlu razviti. Prvi fotografi bili su tretirani kao obrtnici i
radili su kvalitetne, umjetni¢ke fotografije iako nisu imali umjetnickih pretenzija, svoja djela
smatrali su eksperimentima, ¢esto ih nisu naplacivali, 1 pokazivali ih u samo u uskom krugu
prijatelja. Fotografirale su se stvari koje su mogle biti lijepe, ali su bile preobi¢ne da bi ih se
naslikalo. Drustvena uporaba fotografije tada je jo$ bila nejasna, no nakon njezine
industrijalizacije, to se promijenilo. Oko 1855. godine nadalje, kako je postupak dobivanja
fotografija bivao sve jednostavniji i jeftiniji, fotografijom se pocinju baviti trgovci koji su u
fotografiji vidjeli priliku za zaradu. Uz takve okolnosti, dolazi do sve veceg pada umjetnicke
vrijednosti i kvaliteta fotografija. Fotografija se prilagodava ukusu i dzepu masa. Gisele Freund
kaze: ,,Zahtjev da fotografija bude umjetnost potekao je upravo od onih koji su od fotografije
pravili posao®, te naglaSava da je taj zahtjev istovremen s njenom kasnijom pojavom kao robe

(trgovci su mislili da ¢e pridobiti vise musterija ako svojim fotografijama stave etiketu
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umjetnosti). Benjamin primjecuje da je vrlo ironi¢no S§to je postupak koji je doveo u pitanje
umjetni¢ko djelo oznacio sebe kao umjetnost, dok je njegovo reproduciranje samo naglasava

njegov robni karakter (Benjamin, 2011, 225; Freund, 1981, 36).

Neovisno o ovom raspravama, stalni tehnoloski napredak ¢inio je fotografiju sve popularnijom.
Daguerre je umro 1851. godine i iste te godine Frederick Scott Archer je izmislio viaznu kolodij-
tehniku (mokri kolodijski postupak), novu tehniku koja je odmah potisnula i dagerotipiju i
kalotipiju (Newhall, 1949, 55). Vlazna kolodij-tehnika metalne je ploce zamijenila staklom koje
je bile jeftinije i pogodnije za izradu negativa. Postupak je zahtijevao poznavanje kemije, ali je
omogucavao ekspozicije krace od 3 sekunde. Nezgoda je bila u tome §to je za fotografiranje na
otvorenom trebalo nositi svu opremu - Sator koji je sluzio kao tamna komora, i teSke staklene
ploce. Archer je takoder izumio ambrotipiju, koju je pod tim imenom James Ambrose Cutting
patentirao u SAD-u (Newhall, 1949, 58). Ambrotipije su tanki negativi na staklu, izbijeljeni
dusi¢nom kiselinom i postavljeni na crnu pozadinu da bi izgledali kao pozitivi. Poput

dagerotipija, i ambrotipije su bile unikati.

Daljnja demokratizacija portreta doSla je s pojavom foto-aparata s vise objektiva koji je Andreu
Disderiju omogucio je da na jednoj plo¢i snimi 8 negativa iz kojih moze raditi kopije, odnosno
da smanji format fotografije na veli¢inu posjetnice (tzv. carte de visite koje je patentirao 1854.
godine), ¢ime je sebi smanjio troSkove proizvodnje, a kupcima omogucio niZu cijenu. Bio je
prvi koji je shvatio da je svako umjetnicko djelo roba, pa tako i fotografija, stoga si je 1860.
godine osigurao monopol na reproduciranje umjetnic¢kih djela sabranih u Louvreu (Benjamin,
2011, 226; Freund, 1981, 92). Fotografi koji nisu htjeli zapostaviti umjetnicka obiljezja
fotografija i nisu Zeljeli imati takvu masovnu proizvodnju portreta propali su, a poduzetniji ljudi

poput Disderija su opstali. Tko je Zelio klijentelu, morao se prilagoditi njezinom ukusu.

Korak dalje u svijetu fotografije bio je pronalazak postupka sa suhim kolodij-plo¢ama 1871.
godine, te otkric¢e luznatih razvijaca i tanin-sredstva za oCuvanje. Richard Leach Maddox je
izumio suhu Zelatinsku emulziju da zamijeni kolodij, a usavrSio ju je John Burgess. Nove
zelatinske, suhe plo¢e su omogucdile snimanje slika bez stativa jer su ekspozicije mogle biti jo§
krac¢e nego prije, a fotografije su se mogle razviti bilo kad nakon slikanja, $to je pridonijelo
pristupac¢nosti fotografije (Newhall, 1949, 111-112). George Eastman utemeljuje Kodak 1888.
godine i izumljuje boks-kameru pogodnu za masovnu proizvodnju, laganu i malu, sa velikom

prednoscu - snimatelj nije morao sam razvijati slike. Svoju jednostavnost reklamirali su
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reCenicom: ,,Vi samo pritisnite dugme, a mi ¢emo se pobrinuti za ostalo* (Freund, 1981, 87).
Nakon toga uslijedila je poplava foto-amatera, ljudi su poceli fotografirati sami sebe umjesto
da daju napraviti portret u ateljeu, pa su brojni fotografi atelje prenamijenili u prodavaonicu
foto-materijala. Usporedno s tim, pojavljuje se celuloidna podloga presvucena zelatinskom
emulzijom, te 1884. godine smotani film (roll-film). Eastmanova boks-kamera mogla je jednim
filmom snimiti 100 negativa, zatim bi se vratila proizvodacu koji je razvio film i svaki negativ
prenio na staklenu plocu za daljnji postupak kontaktnog kopiranja, a kamera se punila novim

filmom i skupa sa razvijenim fotografijama se vracala vlasniku (Hedgecoe, 1976, 29).

Unato¢ dugotrajnom, napornom i ne bas jednostavnom postupku dobivanja fotografija,
pojavljuju se prve foto-reportaze Cime fotografija postaje sredstvom komunikacije. Kako
tehnika tiskanja slova nije omogucavala i tisak fotografije, dugo nakon izuma fotografije za
objavu u novinama su se i dalje izradivali bakropisi, sve dok Frederic Ives 1880. godine nije
izumio metodu tiskanja fotografija polutonskim (half-tone) blokom. Povecanje slika nije jo$
bilo poznato, pa je bilo nuzno da negativ bude iste veli¢ine kao i Zeljena slika. Bilo je potrebno
viSe godina da mehanicka reprodukcija ude u svakodnevnu uporabu tj. u dnevni tisak jer se
priprema fotografija dogadala van tiskare i stoga iziskivala viSe vremena, pa tako tjednici i
mjesecnici redovno objavljuju fotografije od 1885. godine, a dnevne novine tek od 1904. godine
(Daily Mirror) (Freund, 1981, 100). Uvodenje fotografije u tisak je vazno jer oznacava pocetak
vizualnih masovnih medija koji mijenjaju pogled na svijet Sirokoj publici te su moé¢no sredstvo
propagande i manipulacije kakva najvise dolazi do izraZaja kasnije, s prvim ratnim fotografima
(npr. Roger Fenton, jedan od prvih ratnih fotografa, donosi izreZirane, narucene fotografije
Krimskog rata — bilo mu je zabranjeno fotografirati ratne strahote) (Freund, 1981, 101). Prema
kraju 19. 1 pocetkom 20. stolje¢a, pojavljuju se prvi angazirani fotografi koji fotografiju
pokusavaju koristiti kao sredstvo druStvene kritike 1 poticanja promjena (pr. Lewis Hine 1
njegove fotografije djece-radnika utjecale su na vlast da zabrani dje¢;ji rad), iako se fotografije
jos uvijek vecinom koriste samo kako bi tekstove ucinile vjerodostojnijima (Sontag, 1982, 61-
62). Pojavom fotografije u ilustriranim novinama, uvedeno je pravilo da fotografije uvijek
moraju imati prateci natpis/kratki tekst (caption) koji objasnjava sto je na fotografiji i sluzi kao
uputa kako da se ona shvati (Benjamin, 2011, 260). Medutim, promjenom tog popratnog teksta
ili sugestivnim smjeStanjem jedne fotografije uz drugu, biranjem pozeljnih prizora
(uljepsavanje) ili izostavljanjem nepozeljnih prizora lako je promijeniti znacenje fotografije.
Upotreba fotografije tada postaje eticki problem jer se njome izvréu Cinjenice, pogotovo

ukoliko su fotografije namjestene i lazne. Gisele Freund kaze: ,,U svijesti neobavijeStenog
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covjeka fotografija ne moze lagati jer ona je egzaktna reprodukcija Zivota. Malo je ljudi
shvacalo da je njen smisao moguce u potpunosti izmijeniti pomocu legende koja ju prati, ili
njenim smjestanjem uz neku drugu sliku.“ (Freund, 1981, 143). Cini se da takva situacija nije
mnogo druk¢ija niti u danasnje vrijeme. Do tridesetih godina 20. stolje¢a, novine su obi¢no
donosile po jednu fotografiju nekog dogadaja, a tada se pojavljuju foto-reportaze koje koriste
niz fotografija za naraciju (Freund, 1981, 113). U isto vrijeme, fotografija koja prati novinski
tekst viSe nije jedini tip fotografija u novinama — sada su tu i reklamne fotografije koje su

vecinski izvor profita za novine.

Krajem 19. st. pocelo je doba malih foto-aparata, a pojavio se i polaroid foto-aparat, prvi aparat
u kojem se film i snimao i razvijao. Ta ideja se usavrsila oko 50 godina kasnije. Foto-aparati su
postali dostupni svima, postupak razvijanja vise nije trebao znati svatko tko je htio fotografirati,
1 tako je fotografija postala raSirena i prihvacena. Foto-reportaze i modne fotografije su
predstavljale najznacajniji nacin fotografskog izrazavanja prvom polovinom 20. stoljeca.
Modna fotografija je kroz brzu smjenu stilova promoviranih putem tiska dala zamaha tekstilnoj
industriji. To je samo jedan od primjera utjecaja fotografije na ekonomiju, nakon $to nas je
fotografija naucila da slike, odredene potrebama robno-proizvodnog drustva mogu odgovarati
razli¢itim svrhama koje prije njenog izuma nisu ni postojale (Benjamin, 2011, 237-238). Od
tada, slikovno reproduciranje robe sve se vise povjeravalo fotografiji (koja je igrala ulogu
provjere robe), dok su jedino kina jo§ neko vrijeme koristila usluge slikara za predocavanje

svog programa.

Prvi korak u smjeru dobivanja fotografije u boji bio je fotokromoskop Frederica lvesa koji je na
istu plo€u snimao tri negativa, svaki u jednoj boji, te od njih radio dijapozitive koji su se mogli
gledati kroz fotokromoskop (Hedgecoe, 1976, 32). Bra¢a Lumiere su 1904. patentirala postupak
plocau boji, Rudolf Fischer je otkrio da na istu podlogu moze nanijeti tri sloja emulzije drukcije
osjetljivosti na boje, a tek 1937. godine pojavljuje se prvi upotrebljivi film za fotografiranje u
boji. Medutim, bio je skup i za gledanje tako dobivenih slika bio je potreban projektor jer su se
u boji mogli dobiti samo dijapozitivi (Freund, 1981, 197). Revolucionaran za amatere bio je
Polaroidov foto-aparat izumljen 1972. godine koji je odmah davao slike u boji, a prvi digitalni
fotoaparat predstavljen je 1981. godine, 1 otada do danas mozemo pratiti razvoj sveprisutne
digitalne fotografije. Tako je fotografija usla u svakodnevni Zivot pojedinaca i postala

univerzalni oblik komunikacije.
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2.2. Razli¢ita shvaéanja fotografije

Prije svega, fotografija je predmet — fizicki lak (ili u digitalnom obliku), jeftin, prenosiv,
pogodan za sakupljanje i ¢uvanje (Sontag, 1982, 5-13). Fotografija kao predmet sastoji se od
podloge, premaznog i vezivnog sloja, te slike u fotoosjetljivom sloju, a svi ti slojevi razli¢itih
su osobina i nezavisno jedan od drugoga reagiraju na uvjete u okolini (Smokvina, 2000, 147).
Naziv fotografija skovao je Sir John Herschel 1939. godine, koriste¢i gréke rije¢i pd¢ (phos -
svjetlost) i ypagn (graphé — pisati, crtati) (Hrvatska enciklopedija, 2018). Postoji mnogo
definicija fotografije, no to 1 nisu definicije u pravom smislu rijeci, ve¢ nacini na koji razliciti

ljudi objasnjavaju fotografiju kao medij.

Neki ju vide isklju¢ivo kao sredstvo za dokumentiranje, razumijevanje i interpretiranje svijeta.
Za neke, fotografije predstavljaju svojevrsnu zamjensku stvarnost (,,Sto bi vidjeli da smo tada
bili tamo®), sluze kao dokaz (postojanja i prolaznosti) te svjedok vremena, omogucuju ljudima
imaginarno ,,posjedovanje proslosti®. Njihova stati¢nost omoguéava nam da se zadrzimo na
promatranju nekog trenutka koliko god Zelimo. L. Drazin-Trbuljak ju definira kao ,,ono §to
ostaje kao dokaz o odredenom trenutku* (Drazin-Trbuljak, 2000, 7). Kada fotografiramo, mi
ovjeravamo, ali istodobno i umanjujemo dozivljaje (Sontag, 1982, 21). Ivo Maroevi¢ kaze da
fotografija stvara vizualnu memoriju i svojom dokumentarnoS¢u smanjuje subjektivnost pisane
rije¢i (Maroevi¢, 2000, 13). Nasuprot njemu, Susan Sontag drzi da je fotografija zapis koji
prezentira subjektivno, osobno iskustvo realnosti, te da je ona ,,produzena ruka svijesti i dokaz
o tome Sto fotograf, svjesno biraju¢i kadar, smatra vrijednim gledanja. Takoder kaze 1 da su
fotografije ,,koriste prestiz umjetnost i magiju stvarnog - nekadasnjeg® te da su ,,oblaci maste i
mrvice informacija“ (Sontag, 1982, 5-13, 65). Elizabeth Edwards fotografije smatra druStveno
vaznim objektima koji u razli¢itim prostorima (fizickim prostorima i kontekstima) imaju
razlicita znacenja (Edwards, 2001, 196). John Szarkowski kaZe da su one dulji ili kraci odsjecci
vremena koji uvijek prikazuju sadasnjost, i to onu sada$njost u kojoj su nastale (La Grange,
2005, 20). One su birani trenuci, te kao predmet-proizvod prolaze kroz razlicite filtere: kulture,
ukusa, politike, itd. Prema Barthesu, fotografija prikazuje ono nedohvatno, ,,ono-sto-je-bilo*,
obuhvaca proslo 1 stvarno, oZivljava trenutak koji je umro, zabiljeZeni dogadaj reproducira u
beskonacnosti, tj. ,,mehanicki ponavlja ono §to se viSe ne moze ponoviti egzistencijalno®, a
njezina je funkcija ,,obavijestiti, prikazati, iznenaditi, pruZiti znacenje, izazvati Zelju“ (Barthes,

2003, 9, 14, 36, 104),
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Smatralo se da je funkcija fotografije reci da je nesto postojalo, pa su za Barthesa 1 Sontag sve
fotografije memento mori, podsjetnici na prolaznost i smrt, slike koje poti¢u nostalgiju za onim
cega vise nema. Za neke, poput E. Zole koji je 1901. godine izjavio da ne mozemo tvrditi da
smo neSto zaista vidjeli ako to nismo fotografirali, fotografija je predstavljala garanciju
istinitosti 1 kopiju stvarnosti (Sontag, 1982, 79). Za Barthesa, fotografija ona to nije, vec je
emanacija proSle stvarnosti i svjedok vremena c¢ija mo¢ autentifikacije nadilazi mo¢
reprezentacije. Prema njemu, ona potvrduje da je ono $to je na fotografiji postojalo u nekom
proslom vremenu, ¢ije odjeke mi na fotografiji vidimo u sadasnjem vremenu. On razlucuje dvije
razli€ite razine promatranja fotografija, studium i punctum. Ta dva elementa poticu zanimanje
za snimke, a njihova suprisutnost je sluc¢ajna. Studium je definiran kao reakcija na fotografiju
koja proizlazi iz prethodnog znanja i kulture osobe koja gleda fotografiju, dakle kodiran je;
obuhvacda interes 1 blagu sklonost bez pretjerane emotivnosti, t¢ mentalnu povezivost s
prizorom. Fotografije koje poti¢u studium gledatelja zanimaju na intelektualnoj razini i ne
doti¢u ono emotivno, a pritom mu se mogu ili ne moraju svidati. Punctum je upravo suprotan
dozivljaj: on se dogada kada na fotografiji otkrijemo neku pojedinost koja mijenja nase Citanje
1 daje joj vecu vrijednost, te kada smjestimo fotografiju i ono Sto prikazuje u vrijeme, tj. kada
vidimo koliko vremena dijeli naSu sadaSnjost od trenutka kada je fotografija snimljena; on
potic¢e emocije u gledatelju, budi ga iz studiuma; on je ono nesto u fotografiji Sto se gledatelja
izravno tic¢e 1 dira ga na osobnoj, emocionalnoj razini, te ne ovisi o kulturi, odgoju, moralu ni
ukusu (Barthes, 2003, 33-35, 55, 118-120). Neke fotografije poticu i studium i punctum, dok
druge, koje on naziva unarnim fotografijama, pokre¢u samo studium. Ove potonje su
najrasirenije: zanimamo se za njih, ali ith ne volimo niti poti¢u naSe emocije, ne urezuju se u
naSe pamcenje i nemaju takvu slojevitost kao one u nama poticu 1 studium i punctum. Ukratko,
Barthes je, analizirajuci svoje reakcije tijekom gledanja fotografija, dosao do zakljucka kako je

glavni produkt (gledanja i upotrebe) fotografije misaona i emotivna aktivnost.

Vecina se slaZe da je ona 1 kemijski 1 fizi€ki proces, €in stvaranja. Ipak, miSljenja se razilaze
oko toga je li taj €in stvaranja svjestan ili intuitivan. Neki, poput Susan Sontag, John Bergera,
Rolanda Barthesa 1 drugih, vezu fotografiju za konzumerizam (konzumiranje slika prilagodenih
masama) i materijalisticku kulturu zbog njezine potrosnosti, sveprisutnosti, i reproduktivnosti.
Njezina potro$nost o€ituje se u stalnom traZzenju novih prizora i novog videnja poznatih stvari,
a kada se takvi prizori ustale i vise nisu novi, postaju klisej i ciklus se ponavlja. Sontag kritizira
fotografiju da svaki sadrzaj svodi na potrosno dobro ili primjerak za estetski sud (Sontag, 1982,

94). Medutim, ima i onih koji zastupaju misljenje da je priroda fotografije kao predmeta da
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bude reproducirana, prenamijenjena, prepravljena, a cirkuliranje njenih reprodukcija vide kao
dio njezine drustvene funkcije (Edwards i Lien, 2014, 5). Upravo te foto-reprodukcije
promijenile su pojam originala i navele ljude da preispitaju ideju autorstva. Fotografija je
potaknula reviziju definicije lijepog i ruznog (i ono §to je ruzno, ima estetiku ruznoce), te uza
brojne prijepore prodrla u sve sfere ljudskog zivota, bio to zivot pojedinca ili obitelji, obnaSa
sve funkcije u drustvu, koristi se u svim granama znanosti, nakladnistvu, promidzbi, itd. Koristi
se kao sredstvo umjetnickog izrazavanja, orude znanosti i istrazivanja, metoda za
dokumentiranje ljudi, mjesta 1 zbivanja, nacina pri¢anja prica i biljezenja povijesti, sredstvo
komunikacije i kritike. Mase su je brzo prigrlile jer udovoljava ¢ovjekovoj potrebi da izrazi
svoju individualnost i bavi se stvaranjem necCega. Koli¢ina informacija koje sadrzava i
najbanalnija, najjednostavnija fotografija neusporediva je s bilo kojim drugim komunikacijskim
i dokumentacijskim sredstvom. Toliko je ukorijenjena u svakodnevni Zivot da ju gotovo i ne
zamjeCujemo (uzimamo ju zdravo za gotovo), a to je upravo ono $to ju ¢ini jednim od
najdjelotvornijih sredstava koja oblikuju naSe misli i utjeCu na nase ponasanje (pr. reklamna
industrija). lako nasa izlozenost fotografijama nikad nije bila ve¢a no danas, prisutan je jaz
izmedu gledanja i razumijevanja fotografija jer 1 dalje postoji velik broj ljudi koji nisu vizualno

pismeni 1 rijetko preispituju videno.

Izum fotografije u 19. stoljecu bio je prezentiran kao otkrie vrijedno za znanost, a ne za
umjetnost, i fotografija je prosla dug i tezak put da se oslobodi toga okvira. Walter Benjamin
navodi onodobno uvjerenje da se fotografija moze povremeno Koristiti kao pomagalo i
nadopuna umjetnosti, no da je njezina prava duznost sluzenje znanosti (Benjamin, 2011, 183-
184). Kao Sto je tehnoloSka reprodukcija pisma putem tiska izazvala goleme promjene u
knjizevnosti i znanosti, tako je i fotografija izazvala znacajne promjene u razli¢itim sferama
ljudskoga Zivota. Kada govorimo o tehnoloskoj reprodukciji umjetnickih djela, fotografija je
omogucila da se reprodukcija stavi tamo gdje original ne moze biti, odnosno da umjetnicka
djela dolaze k nama. Na taj se nacin ¢uva originalno umjetnicko djelo, a mi mozemo upoznavati
umjetnost iz udobnosti vlastitog doma, listajuci foto-monografiju nekog muzeja i sl. (Benjamin,
2011, 251). Danas je ve¢ina umjetnickih djela poznata preko fotografija, a ne preko originala.
Medutim, neki, poput Waltera Benjamina, smatrali su da fotografije - reprodukcije umjetnickih
djela obezvreduju originale jer ne sadrze nista od onoga $to €ini originalno djelo autenticnim —
podrijetlo tog djela, njegovo materijalno trajanje, njegovu povijest (npr. gdje je bilo izlagano),
fizicke 1 kemijske promjene i promjene vlasnistva koje je djelo pretrpjelo, itd., te tako

uzdrmavaju povijesno svjedoCanstvo originala, tj. njegovu auru, te da djelo kroz reprodukciju
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umjesto jednokratnog prisustva postaje omasovljena kolektivna tvorevina (pojam autora-
pojedinca se gubi), dok original ostaje u sjeni kratkotrajnih i ponovljivih reprodukcija
(Benjamin, 2011, 249-251, 180-181). Aura umjetni¢kog djela o kojoj Benjamin govori lezi u
njegovoj autenti¢nosti i nedostupnosti, jedinstvenosti i jednokratnosti, a reprodukcije ne
posjeduju te karakteristike. Kako Susan Sontag objasnjava, Benjamin vidi fotografiju kao nacin
potiskivanja tradicionalnog ,,auratskog™ statusa umjetnosti (Sontag, 1982, 5-13). Medutim,
Peter Walsh ima stav upravo suprotan Benjaminu: prema njemu, fotografija je bila ta koja je
potakla stvaranje aure originala - foto-reprodukcije ucinile su izvorna umjetni¢ka djela
poznatijima, a time vaznijima i vrjednijima (Walsh, 2007, 28-29). Otkad su se pocele praviti
reprodukcije umjetnickih djela pomocu fotografije, umjetnine su prestale biti pristupa¢ne samo
ogranicenom broju ljudi. Fotografija je izvukla umjetnine iz muzeja, no problem s
reprodukcijama je §to kroz njih ne dobivamo pojam o stvarnim dimenzijama nekog predmeta,
a ovisno tome kako je neka umjetnina fotografirana, moZzemo dobiti i potpuno pogresnu
predodzbu o tom predmetu (ovisno o kadru, rasvijeti, itd. predmet moze mnogo druk¢ije nego u
stvarnosti). Cak i kad je u pitanju sama fotografija kao umjetni¢ko djelo, postoji kvalitativna
razlika izmedu gledanja originala u muzeju i fotografije u knjizi ili novinama (Sontag, 1982,
115). Fotografske reprodukcije umjetnina doZivjele su procvat 1920-ih godina kada pocinju biti
u boji, a 1930-ih izdaju se serije monografija u boji s reprodukcijama djela suvremenih slikara,
pa je svatko mogao imati svoj mali ,.kuéni muzej* (Freund, 1981, 91, 93). Svrha takvih
reprodukcija je, prema Walteru Benjaminu, da se ,,kopija originala postavi u situacije koje bi
bile izvan domasaja samog originala“ (Sontag, 1982, 115). Pojavom postmodernizma u
fotografiji 1970-ih godina, javlja se Zelja za dekonstrukcijom ,mita autora™ i ,,mita
originalnosti*. Postmodernisti smatraju da ne postoji viSe niSta novo 1 originalno za
fotografirati, te da fotografi stvaraju fotografije s kroz kulturu naué¢enim predodzbama o tome
Sto je vrijedno fotografirati. S time se slaze 1 Sontag, dodajuci da vecina ljudi kada fotografira
samo ponavlja prihvacene pojmove o lijepom te tretira stvarnost kao niz potencijalnih
fotografija (Sontag, 1982, 84-85). Osim §to preispituju autorstvo (fotografija najmanje od svih
medija indicira autora jer je teSko imati dovoljno prepoznatljiv stil) i originalnost u fotografiji,
koja je do tada ve¢ bila priznata kao umjetnost, stav postmodernista je da znacenje neke
fotografije odreduju njezin kontekst 1 povezanost s drugim fotografijama ili predmetima (La

Grange, 2005, 153).

Fotografija se razlikovala od drugih slikovnih materijala jer je bila jedina vrsta djela koje je

nastajalo pritiskom gumba na aparatu i oslanjalo se na prirodne zakone loma svjetlosti i

16



kemijske promjene da bi se stvorila slika. Postupak fotografiranja dozivljavao se kao mehanicka
preslika stvarnosti u kojoj covjek nema ulogu, za razliku od nacina na koji nastaju druge vrste
slika, pa se smatralo se da je ono $to ona prikazuje uvijek istinito i objektivno. Oku kamere
pripisivalo se neselektivno i nekriticko gledanje — ono je biljezilo sve detalje, ukljucujuéi i one
koji ne sluze estetskoj, ekspresivnoj ili didaktickoj svrsi. Njezina mehani¢ka priroda,
realisti¢nost 1 detaljnost davale su joj obiljezje dokumentacije (jer ,,biljezi stvarnost™) pa se
smatralo da ona predstavlja najvjerniju i najnepristraniju reprodukciju zivota (Snyder i Allen,
1975, 145-146; Freund, 1981, 6). Tek kasnije, kada se shvatilo u kolikoj mjeri je karakter
fotografije odreden fotografovim videnjem prizora te koliko moze biti podlozna zahtjevima
narucditelja, pocele su polemike o njezinoj prividnoj objektivnosti. Danas znamo da fotograf
izabire ono $to Zeli pokazati; svaka fotografija fotografova je verzija istine, te ju on djelomic¢no
mijenja 1 prilagodava da bi se uklopila u njegova (estetska i druga) nacela 1 namjere. Stoga je
Sontag u pravu kada kaze: ,,fotografije su tumacenja svijeta u istoj mjeri u kojoj su to slike i
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crtezi®, te one nisu samo zapis o svijetu, ve¢ i njegovo vrednovanje (Sontag, 1982, 5-13, 79).
Fotografija prikazuje ono $to je fotograf vidio i izdvojio kao vazno i zanimljivo, dok je ostalo,
ono §to se proteze van kadra, eliminirano. Tim izoliranjem subjekta iz okoliSa stvaraju se nova

znacenja.

Osim te prividne objektivnosti, najznacajnija karakteristika fotografije je da ju jednako
prihvacaju svi drustveni slojevi 1 u tome lezi njena mo¢ i utjecaj, njezina univerzalnost. Ona je
neizbirljiv oblik stvaranja jer probavlja sve teme i sve tehnike, a u njoj je oduvijek bio prisutan
dualizam: je 1i umjetnost ili nije, je i fotografiranje svjestan ili intuitivan Cin, 1 sl. Jedinstvenost
fotografije je u tome Sto velik dio kreativnog zadatka za autora lezi u samom definiranju Sto
subjekt jest, odnosno §to je zanimljivo 1 vrijedno fotografiranja, i na koji nacin. Osobni izrazaj
fotografa odrazava i u razli¢itim tehnikama fotografiranja, koriStenju pomagala, kadriranju,
duljini ekspozicije te odabiru ostalih postavki prilikom fotografiranja, a sve te stvari ¢ine osobni
vizualni jezik. Medutim, teSko je povuéi granicu izmedu amaterskog i profesionalnog, jer
mnoge fotografije koje su napravili anonimni amateri imaju iste reprezentativne karakteristike
kao one fotografije najpoznatijih fotografa. Ta ,,Sveistost” jos je jedna karakteristika fotografije,
a vezano uz nju je 1 pitanje prepoznatljivosti: ako ne postoji specifi¢na tehnika ili tematska
opsesija po kojima bi se moglo prepoznati autora, velik broj fotografija izgleda kao da ih je
mogao napraviti i netko drugi; uostalom, fotografi tijekom karijere mijenjaju tehnike, teme, i
interese, te su njihove fotografije iz razlicitih perioda Cesto nepovezive (Sontag, 1982, 110-

112).
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Kako je Barthes opazio, ¢ovjek je uvijek dio fotografije barem na jedan nacin, bilo da je on
fotograf (operator), onaj koji je fotografiran (referent), ili onaj koji fotografiju gleda (spectator)
(Barthes, 2003, 14). Prema Cliveu Scottu, svrha je fotografije da indeksira foto-referente
(subjekte), pa slijedom toga zakljucuje da je nenamjeSten, brzo okinut snimak (shapshot) blizi
pravoj funkeciji fotografije (indeksiranju svijeta) nego pomno promisljen rad nekog umjetnickog
fotografa (La Grange, 2005, 138), te da su stoga amateri blizi pravom znacenju fotografije nego
profesionalci. Upravo zbog postojanja stvarnog referenta koji je postojao u proslosti, a kojeg
spominju i Barthes i Scott, fotografija je komadi¢ povijesti, a ne tek njena reprezentacija. Foto-
referent je jedinstven i dogada se samo jednom; fotografija se moze reproducirati, no taj prizor
se ne moze ponoviti, i upravo u toj singularnosti i neponovljivosti lezi jedan od elemenata koji

daju autenti¢nost fotografiji (drugi element je svjedoCenje postojanja onog $to je fotografirano).

Prema Barthesu, fotografija oduvijek izmice podjelama, jer te podjele uglavnom koriste
kriterije koju na nju nisu primjenjivi i ne doti¢u samu bit fotografije, koja je po njemu sadrzana
u pitanju $to (novo) nam fotografija donosi (Barthes, 2003, 8). On tvrdi da se fotografija ne
moze kategorizirati jer su njezine teme i nain fotografiranja proizvoljni, te ponavlja isti
zakljucak kao 1 mnogi drugi: da je sve jednako vrijedno fotografirati i da je ta vrijednost

subjektivno odredena, i od fotografa, i od gledatelja.

Kako je fotografija Cesto bila usporedivana sa slikarstvom, te je i preuzela neke elemente
odnosno vizualne kodove iz njega (pravokutni okvir tj. kadar, renesansnu perspektivu, itd.),
tako su i prvotne kategorizacije fotografija sli¢ile onima koristenim u slikarstvu (La Grange,
2005, 135). Poput slika, fotografije su se dijelile po temama: mrtva priroda, portreti, aktovi,
pejzazi, gradski ili seoski prizori i sl. Nakon izuma retusa, fotografija se vrlo brzo pocela dijeliti
I po toj osnovi: retuSirane (piktorijalisticke) fotografije koje estetikom viSe oslanjaju na
slikarstvo, te puristicke fotografije koje teze realizmu 1 zaziru od retusa tj. bilo kakvog zadiranja
u izvornu fotografiju (Barrett, 1986, 52-53). Takve podjele sugerirale su da fotografija moze
biti nemanipulirana, a zapravo su sve fotografije pomno odabrani kadrovi, izdvojeni iz

stvarnosti, a to je ve¢ samo po sebi manipulacija.

Neutralnost kao pristup takoder je izbor osobe koja fotografira. Fotografirati znaci biti suglasan
1 zainteresiran da stvari budu kakve jesu u trenutku fotografiranja (Sontag, 1982, 23). Odredeni
pristupi fotografiji mogu objektificirati ljude i sprijeciti gledatelja da osjeti empatiju prema
subjektu (npr. to se moze dogoditi kada je fotografu strano i nepoznato ono Sto fotografira, ili
kada namjerno zauzima hladan, udaljen stav). Dokumentarna fotografija je moc¢na jer ima
potencijal potaknuti rasprave, pa i promjene, no jednom kada te fotografije vise nisu novost ve¢
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nesto poznato, kada se ljudi naviknu na uznemirujuce prizore koje prikazuju, ljudi viSe nemaju
empatije jer — to su vec¢ vidjeli, i tada fotografiju promatraju samo s estetskog gledista (Sontag,
1982, 28). Tu dolazimo do jo$ jedne od karakteristika fotografije, a to je njezina tendencija da
estetizira sve, 1 zbog toga, smatra S. Sontag, ona moZe neutralizirati ili minimalizirati ono §to
prikazuje. Walter Benjamin takoder je smatrao da fotografija uspijeva pretvoriti uzasne prizore
u nesto cemu se ljudi dive u galerijama (Barrett, 1985, 55). Osim uz navedene primjere, dvojbe
o drustvenoj i moralnoj odgovornosti vezu se i uz sve vrste fotografija koje su napravljene s
ciljem da oblikuju nadu percepciju na odredeni nac¢in (npr. osmisljavanje ili promisljeno biranje
reprezentativnih prizora za promotivne fotografije). Neki, poput Susan Sontag, priznaju
fotografiji njezinu umjetni¢ku vrijednost, no ostro ju kritiziraju kada je u funkciji medija tj.
prijenosnika informacija jer lako daje stvarima i dogadajima uobli¢enim u fotografije nove
upotrebe i znacenja koji se mogu potpuno razlikovati od prvotnih, te je podlozna razli¢itim

trzi$nim, ideoloskim i drugim manipulacijama (Sontag, 1982, 5-13, 139).

S obzirom da vecinu informacija dobivamo vizualnim putem, prema Johnu Bergeru zaprimanje
novih informacija zapocinje gledanjem, pretvara se u (sa)znanje koje zatim utjeCe na naéin na
koji promatramo svijet, ali i vrijedi i obrnuto: ono §to znamo otprije, utjece na to kako gledamo
svijet oko sebe (La Grange, 2005, 2). Stephen Shore smatra kako se fotografije mogu gledati
na tri razine: kao fizicki objekti, kao slike (iluzorni prozori u svijet) te kao vizualni signali koje
fotografije Salju da gledatelj moZe interpretirati Sto fotografija prikazuje. Ako promatramo
fotografiju kao fizicki predmet, ona je statican objekt koji moze biti spremljen ili izloZzen na
mnogo razli¢itih nac¢ina, moze biti prodan ili kupljen, a kontekst u kojem se nalazi utjece na
znacenje koje gledatelj izvuce gledajuci taj predmet. Na drugoj razini, fotografija kao vrsta slike
prenosi iluziju prostora iako je dvodimenzionalna, sadrzi ono $to zanima fotografa i tjera
gledatelja da vidi isto to, te sadrzi zamrznuti djeli¢ vremena. Na tre¢oj, mentalnoj razini, mi kao
gledatelji preradujemo prikaz tj. vizualne signale onoga $to gledamo i stvaramo mentalnu sliku

(razumijevanje) fotografije (La Grange, 2005, 22-25).

Clive Scott govori 0 jos tri problema koja se javljaju vezano uz fotografiranje. Jedan se odnosi
na slucaj kada npr. turisti fotografiraju neki prizor koji uopée ne gledaju u stvarnosti tog
trenutka, ve¢ je to prizor, fotografija koju ¢e gledati kada dodu ku¢i. Takve fotografije nisu
povezane sa sadaSnjos¢u u kojoj nastaju, ve¢ s buduc¢im trenutkom kada ¢e biti gledane. Drugi
problem koji Scott navodi je slu¢aj kada subjekt ne zna da je fotografiran, te stoga niti ne moze
sprijeciti da bude fotografiran. To je je posebno problemati¢no u nekim Zanrovima fotografije

(dokumentarna i reportazna fotografija, npr.) jer se postavlja pitanje privatnosti subjekta koji je
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fotografiran bez privole, te otvara moguénost razli¢itim (krivim) interpretacijama, voajerizmu,
i sl. Kao tre¢i problem, navodi se jezik, odnosno rije¢i koje prate fotografiju, a koje mogu
skrenuti paznju s nje same, ili joj potpuno promijeniti znacenje. (La Grange, 2005, 134).
Fotografije, unato¢ tome Sto nude mnogo informacija, imaju relativno neodredena znacenja
(dok ih se ne smjesti u neki kontekst) — a to je pak, prema Barrettu, protivno uvrijeZenom
misljenju o fotografiji kao mediju koji govori univerzalnim jezikom (tu treba razmisljati i o
kulturoloskim razlikama) (Barrett, 1985, 56). Fotografije se previse olako shvaéaju kao
neposredni, jasni, mehanic¢ki prikazi stvarnosti, jer je njihovo znaCenje lako promijeniti
manipulacijom i mijenjanjem konteksta fotografije: unutarnjeg konteksta (sadrzaj fotografije i
podaci o njoj), vanjskog konteksta (prezentacijsko okruzenje), te izvorisnog konteksta (0no van
okvira: okolnosti nastanka, ali i opée znanje o svijetu u trenutku nastanka) (Barrett, 1985, 59).
Sve ove informacije utjeCu na na$ dozivljaj fotografije i otkrivanje njezinog znacenja. S
obzirom na receno, smjestanje fotografije u odredeni kontekst u muzeju interpretacijski je ¢in
te fotografije, no i svaki posjetitelj, s obzirom na vlastita iskustva i znanje te interpretaciju koja

mu se nudi u muzeju, interpretira videno.

3. Fotografija u muzeju

3.1. Upotreba fotografije u muzeju

Pojava analogne fotografije donijela je ogromne promjene na polju komuniciranja kulturne
bastine 1 imala je vaznu ulogu u prijenosu vizualnih informacija o umjetnosti 1 bastini.
Promijenila je nacin na koji se kulturna bastina prezentira, reproducira, analizira i procjenjuje
(Walsh, 2007, 20). I analogna i novija digitalna fotografija nezaobilazno su sredstvo
komunikacije, interpretacije i kontekstualizacije predmeta bastine u muzeju, a ne samo sredstvo
reprodukcije i prezentacije vizualnih informacija o tim predmetima (Sojat-Bikié, 2009, 33).
Peter Walsh fotografiji pripisuje toliki utjecaj da muzejsku praksu dijeli na vrijeme prije i nakon
pojave fotografije. Prema njemu, post-fotografski muzej ne temelji se vise iskljucivo na
zbirkama originalnih djela koja odrazavaju regionalni ukus 1 pokazatelj su prestiza i mo¢i, ve¢
se bazira na ideji da fotografijom obuhvati i prikaze sve, da predstavi kulturnu bastinu (i svijet)

kao cjelinu i koristi ju kao edukacijsko sredstvo (Walsh, 2007, 24).

Zajednicko muzejima i fotografiji je da su oboje ,,u funkciji ¢uvara memorije za buduénost*
(Drazin-Trbuljak, 2000, 7). Fotografije su uklju¢ene u sve muzejske aktivnosti, ili kao objekti

(muzejski predmeti) ili kao orude (za rad), no najvidljivije su na izlozbama. Muzejski prirucnici
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obi¢no navode pet glavnih funkcija fotografije u muzeju: fotografija kao nacin biljeZzenja
(dokumentacija), kao objekt u zbirci (muzejski predmet), u sluzbi strategije izlaganja
(interpretacijsko sredstvo), na web stranici muzeja, te za marketinsku djelatnost muzeja

(Edwards i Lien, 2014, 5).

Fotografije potvrduju postojanje drugih objekata, koriste se u procesu inventarizacije i
upravljanja zbirkama, pomocu njih se dokumentiraju dogadanja u muzeju i rad na predmetima
(konzervacija, restauracija), koriste se u muzejskim publikacijama, za istrazivacki rad i
edukaciju (didakticko orude), potpora su u oblikovanju izlozbe, interpretiraju predmete na
izlozbama 1 daju im kontekst, koriste se za stvaranje naracije, kao zamjena za muzejske
predmete, ili su i same muzejski predmeti. Fotografija se na izlozbi moze koristiti kao zamjena
za original ako je originalni predmet bastine nedostupan (zbog cijene, zastite ili fizickih datosti
— npr. nepokretna kulturna bastina, nije u posjedu muzeja ili viSe ne postoji) ili ukoliko muzej
ima ogranicene resurse i prostor. Fotografiranjem muzejskih predmeta ili skeniranjem muzejske
grade (knjige, dokumenti, analogne fotografije i sl.) dobivaju se digitalne fotografije koje
omogucuju istraZzivanje i1 detaljno proucavanje predmeta bez fizickog dodira, §to je ujedno i

nacin oCuvanja osjetljive izvorne grade (Antos, 2000, 52-53).

Reproduktivnost i nematerijalnost digitalne fotografije u suprotnosti su s temeljnom idejom
muzeja kao institucije koja posjeduje i ¢uva originalne predmete bastine, no buduéi da su sva
znanja povezana s fizickim predmetima i dokumentima najvrjednija imovina muzeja, a
digitalna fotografija kao prikaz takvog znanja jest upravo to, to ju ¢ini baStinskim resursom
(Sojat-Biki¢, 2009, 42). Utjecaj digitalnih medija omogudéio je da se digitalizirane fotografije iz
muzeja presele na ekrane osjetljive na dodir, multimedijske kioske, on-line kataloge muzejskog
fundusa, u virtualni muzej, CD-e i DVD-e koji se prodaju u muzejskoj suvenirnici, muzejske
stranice na drustvenim mrezama (Facebook, Flickr, Instagram, itd.). Digitalno doba dalo je
zbirkama fotografije (pa tako i fotografijama muzejskih predmeta) vecu vidljivost u javnosti i
povecalo obzir za povijesnost i materijalnost fotografija, a razlike izmedu digitalne i analogne
fotografije senzibilizirale su ljude za karakteristike koje nose fotografije kao objekti (Edwards
1 Lien, 2014, 6). Digitalna fotografija utrla je nove putove 1 omogucila nove nacine
interpretacije kulturne bastine te dijeljenja vizualnih materijala 1 informacija vezanih za bastinu
koji sezu van fizickih granica muzeja (pr. virtualni muzej).

Iako je fotografija postala znaCajnije prisutna u muzejima tek nakon S$to joj je priznat status

umjetnosti, muzealci su se mnogo prije toga sluzili njome na terenskim istrazivanjima, u
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dokumentaciji 1 pri akviziciji novih predmeta. Iz ovoga vidimo da je relativno rano uoceno da
je fotografija idealna za muzeje kao sredstvo dokumentiranja terenskih istrazivanja i stanja
muzejskih predmeta, i da se odli¢no uklapa u definiciju muzejskog predmeta, odnosno da u
muzejskoj realnosti bude dokument stvarnosti iz koje je izdvojena (Maroevi¢, 2000, 14).
Medutim, tanka je granica izmedu fotografije kao muzejskog predmeta i fotografije kao
dokumentacije. Pojedina fotografija u muzeju moze mijenjati kategorije tijekom svog Zivota, te
od dokumentacije postati muzejski predmet (Edwards i Lien, 2014, 4). U narativnim
standardima muzejske komunikacije, ona odavno nije samo dokumentaristicka slika, ve¢ je
sastavni dio $ireg informacijskog procesa; prema Zelimiru Ko3¢eviéu, ona je dokument samo
svojim tankim vidljivim slojem, dok su njezini skriveni slojevi (znacenja) mnogo dublji od puke

dokumentarnosti (Koscevi¢, 2000, 20).

Ista fotografija drukcije e se sagledavati i vrednovati u povijesnom ili tehnickom muzeju ili u
muzeju moderne umjetnosti. Takva slojevitost znacCenja svake fotografije otvara niz
interpretativnih mogucénosti. Osim toga, muzejske zbirke fotografija najcesce sadrze fotografije
razli¢itih stilova i namjera, pa tako u muzeju jedna do druge ravnopravno stoje i znanstvene i
umjetnicke 1 reportazne fotografije. U tom kontekstu, fotografija viSe nije primarno o svom
subjektu, ve¢ postaje 1 studija o mogucénostima uporabe fotografije kao komunikacijskog

sredstva na izlozbi (Sontag, 1982, 110-111).

Fotografija kao komunikacijsko sredstvo na izlozbi do¢arava ambijente realnog svijeta u kojima
su zivjeli ili Zive ljudi ili predmeti izdvojeni u muzejsku stvarnost. Ona nam omogucava shvatiti
odnose cjeline 1 detalja, proSlosti 1 sadaSnjosti, Covjeka 1 svijeta, 1 stoga je nezamjenjivo
interpretacijsko sredstvo na izlozbama (Maroevi¢, 2000, 15-16). Kroz fotografije, razne teme
¢ine nam se dostupnijima i bliskijima, te pomocu njih u¢imo, ispunjavamo praznine u nasim
mentalnim slikama proslosti i sadas$njosti (Sontag, 1982, 31). Pri tome, analogna i digitalna
fotografija imaju razli¢it u¢inak na ljude; analogna se vise cijeni kao opipljiv predmet, autorsko
djelo koje posjeduje svojevrsnu auru, dok digitalna fotografija nosi predznak (vece)
reproduktivnosti 1 manipulativnosti. Druk¢ije se koriste u prostoru: analogna fotografija
najcesce se smjesta uz predmete koje izravno interpretira, dok je digitalna prisutna na tabletima
i multimedijskim kioscima kao dodatna vizualno-informativna grada ili uklopljena u
interaktivni sadrZaj (npr. igre za posjetitelje). Znacenje obje vrste fotografija kao izloZbenog
(interpretacijskog) medija ovisi o njihovom prezentacijskom okruzenju (kontekstu). Ukoliko je

namjera s kojom se fotografije upotrebljavaju jasna i izlozba je promisljeno oblikovana, to
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pomaze da se poruka izlozbe bolje prenese i da se potakne angaziranija reakcija posjetitelja, Sto

u konacnici 1 jest cilja muzeja kao edukacijske ustanove.

3.2. Fotografija kao dio dizajna izloZbe

vazno kako je izlozba oblikovana. Dizajner, fotograf i arhitekt Herbert Bayer ovako je opisao
zadacu oblikovanja izlozbe: ,,Moderna izlozba ne bi trebala drzati distancu od gledatelja, trebala
bi mu se pribliziti, prodrijeti do njega i1 ostaviti ga pod dojmom, trebala bi mu objasniti,
pokazati, pa ¢ak ga 1 uvjeriti 1 navesti na planiranu i izravnu reakciju. Stoga, moZemo reci da je
dizajn izlozbe srodan psihologiji marketinga“ (Bayer, 1939/40, 17). To je interdisciplinaran
posao koji obuhvaéa prostorno i likovno rjeSenje interijera, osmisljavanje izlozaka i
multimedijskog sadrzaja, graficko oblikovanje i opremanje postava, te stvaranje vizualnog
identiteta izlozbe tj. postava (Gamulin 1 Sevsek, 2018, 56). Oblikovanje svake izlozbe ovisi o
temi, izloScima, prostoru u kojem se izlaze, ciljanoj publici te poruci koja se Zeli prenijeti. Ono
je ,,jedan od alata za stvaranje i prezentaciju novog znanja na temelju akumulacije postojeéih
znanja“ (Gamulin i1 Sevsek, 2018, 51). Kako kaze Arne Kvorning, arhitekt i dizajner, ,,svaka
izlozba trebala bi pricati pricu uz pomo¢ izloZaka, njihove interpretacije i scenografije®
(Kvorning, 2018, 10). Izmedu ,,scenografije®, odnosno oblikovnih elemenata izloZbe, i samih
izlozaka trebao bi postojati balans i suglasje, te bi se dizajnerska, interaktivna i audio-vizualna
rjeSenja trebala diskretno 1 suptilno uklopiti u izlozbu. Pritom treba paziti da dizajnerska
(oblikovna) rjeSenja ne zasjene sadrzaj izlozbe i da se ne izgubi edukativna i informacijska
vrijednost zbog prevelikog fokusa na vizualnu upecatljivost. Dizajnerska rjeSenja trebaju sluziti
tome da izloZbu ucine vizualno zanimljivijom 1 privla¢nijom publici, te da budu dopuna i

prosirenje izlozaka, a ne da budu nositelj teme (Ili¢, 2018, 28-32; Filipovi¢, 2018, 83).

Oblikovanje izlozbe ili stalnog postava moze slijediti tematske cjeline (npr. odvajanje tematskih
cjelina po boji), a moze se i koristiti da se stvori linija kretanja koja vodi posjetitelja kroz postav
(Letilovi¢ 1 Pedisi¢, 2018, 22-27). Osim boja i razli¢itih oznaka, i narativni niz fotografija se
moze iskoristiti da vodi posjetitelja kroz neku tematsku cjelinu ili cijelu izloZbu. Fotografije su
u procesu oblikovanja izloZbe ¢esto reducirane na elemente boje, forme i stila kako bi popunile
prostor, stvorile atmosferu ili afektirale. Mogu biti izmijenjene na razlicite nacine (uvecane,
izrezane, promijenjene boje, itd.) do te mjere da se viSe ne mogu smatrati niti povijesnim
dokumentom niti interpretacijskim sredstvom. Promjene u veli¢ini fotografija obicno sluze za
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dramatizaciju, bilo da stvaraju intimnu atmosferu (npr. male fotografije koje pozivaju
posjetitelja da se priblizi) ili veli¢inom izazivaju strahopostovanje. Problemati¢no u svemu
tome je Sto posjetiteljima Cesto nije naznaceno da je fotografija modificirana, niti na koji nacin.
Dizajnerska rjeSenja ne bi trebala biti samo estetski dodatak, ve¢ bi trebala pomo¢i ukazati na
vrijednost i specificnost nekog izloska i1 zainteresirati posjetitelja za njega, odnosno dizajnirati

iskustvo koje ostavlja trag na posjetitelju i nakon $to napusti izlozbu.

Za uspjeSno oblikovanje izlozbe, vazno je predvidjeti kako ¢e se posjetitelj ponaSati i
dozivljavati prostor dok se njime krece te kako ¢e percipirati intervencije u prostoru i same
eksponate. U postavu je pozeljno ozivjeti duh vremena i prostora da bi se posjetitelj uvukao u
pric¢u i da se angazira $to vise osjetila jer Covjek ¢e najbolje zapamtiti ono Sto je iskusio sam u
interakciji s okolinom (Rasi¢ i Vrabec, 2018, 69-72). Gradnja narativa treba se temeljiti na
komunikaciji izloZzaka s posjetiteljem, a osim klasi¢énih metoda koje koriste pripovijedanje,
video-projekcije i fotografiju, danas su sve viSe prisutna i nova tehnoloska rjesenja (npr.
projekcije fotografija na podu ili zidu koje ¢ine prostorije aktivnim pripovjedacima, ili Oculus
Rift i sliéni sustavi za kreiranje virtualne stvarnosti). KoriStenje novih tehnologija je
dobrodoslo, ali da bi se izbjegla njihova pretjerana ili nepravilna primjena, treba pazljivo
razmotriti donose li one stvarno unapredenje klasi¢nih strategija izlaganja i interpretacije
predmeta, ili samo izazivaju fascinaciju novim i imaju dekorativnu funkciju (Pavlinek i Prizmic,
2018, 73-77). Klju¢ je u pronalaZzenju pravog omjera izmedu novih 1 klasi¢nih metoda

komunikacije, prezentacije 1 interpretacije izloZaka.

3.3. Fotografija kao interpretacijski medij na izlozbama

Fotografije kao interpretacijski medij koriste se na didakti¢ki na¢in, da objasne kako je nesto
nastalo ili kako se koristi, daju autenticnost, stavljaju u vremenski i geografski kontekst, mogu
biti zamjena za stvarni predmet, stvaraju okolinu u reprezentaciji mjesta i ljudi — ne samo okolis,
vec¢ 1 druStvenu stvarnost, te tako proSiruju objekte. Koriste se kao prijenosnik znac¢enja: mogu
promijeniti 1 naglasiti znacenja drugih predmeta ili teksta, ali jednako tako, 1 one mogu biti
transformirane predmetima koji ih okruzuju i tekstovima koji ih prate. Medutim, njihova
dokazivost i informativnost mogu biti upitne jer su podloZzne manipulacijama i njihovo znacenje
se mijenja ovisno o kontekstu u koji su stavljene (Edwards i Lien, 2014, 8). Nac¢ini manipulacije
fotografija ukljucuju njihovo odvajanje od izvornog konteksta tako se njihov naslov ili popratni

kratki tekst (caption) odbace ili izmijene, mogu biti rezane, uvecane, umanjene, liSene boje ili
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obojane zbog dramati¢nog efekta — sve s ciljem da ih se uklopi u novi narativni kontekst
(Phillips, 1982, 46).

Znacenje i dozivljaj fotografije se mijenjaju ovisno o kontekstu u kojem se ona nalazi: na zidu
muzeja ili u dnevnoj sobi, u ¢asopisu ili u knjizi. Svaka od tih situacija sugerira drukciju
uporabu fotografije, a nacin i namjera s kojom se upotrebljava (gdje se nalazi i koji predmeti ju
okruzuju) u izravnoj je vezi s njezinim znacenjem (Sontag, 1982, 91). Ako ¢ovjek gleda neku
fotografiju uz koju se, osim predmeta, ne nalazi nikakav popratni natpis ili tekst, automatski ce,
promisljajuéi tu fotografiju, stvoriti svoju pri¢u o njoj tj. pridat ¢e joj svoj vlastiti kontekst. Cak
i kada postoji legenda uz fotografiju, ona ne ograni¢ava znacenje fotografije jer nikad ne daje
odgovor na sve Sto fotografija prikazuje ili poti¢e u promatracu (promatrac¢ ¢e ionako uvijek
stvarati vlastite poveznice izmedu fotografije i predmeta). Osim toga, legende su promjenjive,
a ista fotografija moze uz razliite predmete nositi razliita znacenja, iz Cega slijedi da je
znacenje promjenjivo (Sontag, 1982, 92). Onaj tko prenosi fotografiju, u ovom sluc¢aju muzej,
odreduje joj znacenje ovisno o tome gdje ju smjesta (prezentacijsko okruzenje) i s kojima

predmetima i tekstovima ju povezuje.

NaSe poznavanje konteksta 1 onog $to je na fotografiji vrlo je vazno za njeno razumijevanje, no
i8¢itavanje podataka s fotografije Cesto zahtijeva odredeno predznanje posjetitelja kako bi se
odredile sve kulturno-povijesne i socijalne ¢injenice vezane uz neku fotografiju, i zato se one
povezuju s drugim predmetima i legendama koji th tumace u jednakoj mjeri u kojoj ona tumaci
njih.

Elizabeth Edwards (2001) takoder komentira vaznost namjere s kojom pojedini muzej koristi
fotografije. One u muzeju konstruiraju 1 odrazavaju znacenja predmeta te ih objasnjavaju i
prezentiraju posjetiteljima, koji vjeruju u objektivnost muzeja (kao autoritativne edukacijske
ustanove) i fotografija (mit o istinitost fotografija), iako su informacije dobivene putem
fotografije Cesto fragmentirane i nejasne, a promjenom njihovog naslova ili popratnog teksta,
lako se moze promijeniti njihovo prvotno znacenje. Odredene vrste fotografija koriste se na
izlozbama zbog njihovog o¢ekivanog ucinka, a to je da potaknu Zeljeni nacin ¢itanja i shvacanja
izlozbe ili nekog objekta. Ono §to Edwards navodi kao problemati¢no je $to se u tradicionalnoj
muzejskoj uporabi fotografija njihova znacenja i istinitost rijetko preispituju, a muzej bi, kao
odgovorna edukacijska ustanova to trebao Ciniti — ne samo preispitivati razne teme putem
fotografija, ve¢ preispitivati i same fotografije i vlastite namjere kada koriste fotografije
(Edwards, 2001, 184-187, 192). Kao moguée rjeSenje, Edwards sugerira muzejima
isprobavanje manje autoritativnog pristupa i da umjesto nametanja svojih znacenja ostavi
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otvorena znacenja (narative), tj. da posjetiteljima da mogucnost za razliite interpretacije,
preispitivanje i misaone odgovore. Da bi se to postiglo, preporucuje eksperimentalne i
refleksivne nacine izlaganja koji ukljucuju posjetitelja i daju mu prostor za stvaranje vlastitog

znacenja kroz interakciju i dijalog.

Ukratko, muzej bi umjesto tradicionalnog pristupa trebao koristiti fotografije kao alat za
zajednicko istrazivanje i interakciju s posjetiteljem, a ne kao sredstvo za autoritativne tvrdnje.
Umjesto da daje odgovore na sva pitanja, muzej bi trebao ostaviti neSto neodgovoreno za
promisljanje, ili pak ponuditi visSe odgovora (mozda putem narativnog niza fotografija) te pustiti
posjetitelja da sam razmisli. Posjetitelji bi pritom trebali osvijestiti da su oni suradnici u procesu
stvaranja znac¢enja i znanja koje im muzej nudi, te razmisljati koja je funkcija neke fotografije
u muzeju. Takav pristup potice da se govori o temi i1 daje novu razinu razumijevanja gdje
posjetitel] nije samo pasivni konzument o kakvom prica Herbert Bayer, ve¢ stvara svoja
znacenja i istovremeno razumije namjeru s kojom je izlozba postavljena tako kako je, odnosno

Sto je muzej koristeéi upravo te fotografije na bas taj nacin htio postiéi.

Nacin na koji je fotografija na izlozbi upotrijebljena igra veliku ulogu u tome kako ¢e biti
shvacena. Isto tako, ako je posjetitelj svjestan toga kako je fotografija kao objekt prezentirana

.....

namjere kustosa/dizajnera (Edwards, 2001, 196).

Zakljuéno, fotografije koje sluze kao interpretacijsko sredstvo trebale bi proSiriti realnost
muzejskih predmeta, obogatiti razumijevanje teme te pomo¢i potaknuti misaonu zaokupljenost
1 angaZiranost posjetitelja jer se tako produljuje vrijeme u kojem se posjetitelj bavi prikazanom
temom (i izlozenim predmetima). Pritom muzej treba fotografije koristiti s jasnom namjerom,
ponuditi viSe mogucih odgovora te ostaviti posjetitelju prostor za razmisljanje 1 vlastitu

interpretaciju.

4. Analiza i interpretacija upotrebe fotografija u odabranim muzejima

4.1. Cilj

Cilj ovog istraZivanja bio je ispitati na koji nacin odabrani zagrebacki muzeji koriste fotografiju
kao interpretacijski medij u svom stalnom postavu i na povremenim izlozbama, te pokusati
analizirati i kategorizirati razliite vrste uporabe fotografija za interpretaciju izlozaka i njihovu

mogucu namjeru i ucinak. Budu¢i da fotografija kao sredstvo interpretacije moze potpuno
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transformirati dozivljaj predmeta (ili teksta) uz koji stoji (i obrnuto), namjera je bila istraziti

njihovu ulogu i utjecaj na izlozbi, te ustanoviti $to i na koji nacin zele prenijeti posjetiteljima.

4.2. Metodologija

Za provodenje analize uporabe fotografije kao interpretacijskog medija odabrala sam sedam

zagrebackih muzeja koje sam posjetila:

N o gk~ w DhoE

Arheoloski muzej
Etnografski muzej

Hrvatski prirodoslovni muzej
Hrvatski skolski muzej
Tehnicki muzej Nikola Tesla
Tifloloski muze;j

Muzej grada Zagreba

U analizu nisu uklju¢eni muzeji koji se bave fotografijom kao umjetnoséu (poput Muzeja za

umjetnost i obrt) jer to nije predmet interesa ovog rada. Uz stalne postave navedenih muzeja,

takoder sam posjetila i analizirala njihove povremene izloZbe koje su se odrZavale u vrijeme

mog posjeta. To su sljedece izlozbe:

1.

Zagrebacka zabaviSta u drugoj polovici XIX. 1 po€etkom XX. Stoljeca, Hrvatski Skolski
muzej, od 26. sije¢nja do 30. travnja 2015.

Odjeci s bojisnice — Zagreb u Prvom svjetskom ratu, Muzej Grada Zagreba, od 22.
prosinca 2014. do 29. ozujka 2015.

Dim — Pri¢a o duhanu, Etnografski muzej, od 30. sije¢nja 2015. do 28. lipnja 2015.
Vanda Kochansky-Devidé, velika dama hrvatskoga prirodoslovlja, Hrvatski
prirodoslovni muzej, od 9. travnja 2015. do 15. lipnja 2015.

Zagrebackim ulicama... Zagreb u kamenu, Hrvatski prirodoslovni muzej, od 29.
prosinca 2015. do 15. rujna 2016.

Metamorfoza: san prozdrljive gusjenice... prica o leptirima, Hrvatski prirodoslovni
muzej, od 22. prosinca 2014. do 31. listopada 2016.

Stari grad Barilovi¢ — 10 godina arheoloskih istrazivanja, Arheoloski muzej, od 3.

ozujka do 5. svibnja 2015.

Pri posjetu odabranim muzejima pokusala sam utvrditi nacin na koji koriste fotografije kako bi

interpretirali predmete i temu izloZbe te sam analizom dosla do sljede¢ih nacina: ilustriranje
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reCenog, obrazlaganje, davanje vremenskog 1 geografskog okvira temi/predmetu,
autentifikaciju predmeta, pricanje price, stvaranje atmosfere, poticanje emocija ili poticanje na
razmisljanje o pitanjima koja mozda nisu izravno postavljena, ili tek dizajnersko rjesenje bez

posebnog znacenja.

Pri analizi fotografija i konteksta u koji su smjestene, osim na njihov sadrzaj, obratila sam
paznju ina to koje su veli¢ine fotografije, jesu li izmijenjene na bilo koji nacin (rezane, uvecane,
obojane ili liSene boje) 1 je li to naznaceno, u kakvom su okviru, gdje su smjeStene u prostoru

te u kakvom su odnosu s predmetima i legendama. Vodila sam se sljede¢im pitanjima:

1. U kojem kontekstu (pored ¢ega) je fotografija, na $to se odnosi?

2. Kakva je fotografija, je li izmijenjena na neki nacin (rezana, uvecana, retusirana), kako
je prezentirana (veli¢ina, okvir, i sl.)?

3. Sto prikazuje (sadrzaj) i na koji na¢in? Jesu li joj pridruZene informacije o vremenu,
mjestu i okolnostima nastanka?

4. Zasto je postavljena na to mjesto i koji u¢inak/funkciju bi trebala imati (namjera)?

5. Moze li se svrstati u jednu ili vise kategorija s obzirom na komunikacijski ucinak i
namjeru? Je li vremenska ili geografska odrednica? Daje li drustvenu dimenziju
predmetu, je li biografska (npr. tko je i gdje/kako/zasto/kada koristio predmet)?
Objasnjava li neki proces ili postupak (npr. kako se upotrebljava neki predmet, kako se
nosi neka odjeca), ili samo ilustrira kako netko ili nesto izgleda? Sluzi li potvrdivanju
autenti¢nosti nekog predmeta, mjesta ili dogadaja, ili mozda stvara atmosferu, potice

emocije 1 postavlja pitanja? Je li rije¢ o dizajnerskom rjesenju?

Nakon posjeta muzejima i analize njihovih stalnih postava i povremenih izlozaba uz pomo¢
gore navedenih pitanja, izdvojila sam devet kategorija uporabe fotografije kao interpretacijskog
medija. Te kategorije podijelila sam u dvije skupine. Prva skupina, koja analizira sadrzaj 1

komunikacijsku namjeru (svrhu) fotografija obuhvaca sedam kategorija:

1. Biografske fotografije — prikazuju osobe povezane s predmetom koje interpretiraju
predmet i daju mu drustvenu dimenziju, te govore tko, kada i zasto je ga je koristio.

2. Vremenske odrednice/svjedoci vremena — daju predmetima vremenski kontekst
smjestajuci ih u odredeno razdoblje, biljeze povijesne trenutke 1 mijene, prenose duh
vremena i govore kako je nekad bilo.

3. Geografske odrednice — govore o mjestu gdje se nesto zbivalo ili odakle neki predmet

ili osoba potjecu.
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Obrazlagajuce fotografije — objasnjavaju kako se nesto radi (proces) ili nosi (npr. nakit).
Narativni niz — skupina fotografija koje pric¢aju pricu.

Autentifikacija — fotografije koje potvrduju istinitost i autenti¢nost predmeta.

N oo o B

Individualizacija — fotografije koje se koriste kako bi se neka osoba izdvojila i naglasila

kao vazna i zanimljiva.

Druga skupina fotografija, koju sa¢injavaju dvije kategorije, izdvojena je jer fotografije u ovoj
skupini ne daju informacije poput onih iz prve skupine, ve¢ se viSe odnose na dozivljaj
(iskustvo) koji fotografija stvara, i stoga su oznacene kao ,,moguca komunikacijska namjera

kustosa/dizajnera®:

1. Stvaranje atmosfere — fotografije koje pokuSavaju prenijeti dozivljaj prostora ili ozracje
odredenog vremena.

2. Poticanje emocija — fotografije koje pokusavaju doprijeti do emocija posjetitelja.

U sljedecem dijelu podrobnije ¢u objasniti svaku kategoriju 1 navesti primjere iz muzeja ¢ije

izlozbe sam analizirala.
4.3. Analiza

Sadrzajna i komunikacijska analiza
1. Biografske fotografije

Biografske fotografije su one koje prikazuju ljude; najcesce su to portreti ili fotografije osoba
dok rade nesto (npr. svoj posao) ili koriste neki predmet. Kada se nalaze oko nekog predmeta,
takve fotografije, odnosno osobe na njima, interpretiraju predmet i predmet interpretira njih i
njihov zivot — daju druStvenu dimenziju predmetu, govore kome je pripadao predmet, tko ga je
koristio, gdje, zasto, kako 1 kada. Ne opisuju nacin koristenja predmeta, ve¢ ga povezuju s

odredenom osobom (slijedom toga, i s vremenom i prostorom gdje je osoba Zivjela).

Primjer biografske fotografije koja je istovremeno i autentifikacija predmeta uz koje se nalazi
jest foto-portret Vinka Beka na samom pocetku stalnog postava Tifloloskog muzeja. Portret
uokviren jednostavnim crnim okvirom smjeSten je uz njegov pisaci stol i dokumente
(Svjedodzbu i Dekret kojim se imenuje uciteljem) vezane uz njega. Na legendi koja prati
spomenute predmete, i njegov portret oznacen je na isti nac¢in — kao jedan od predmeta, a
pridruzena mu je kratka Bekova biografija. Na sli¢an nacin upotrijebljena je i fotografija Beka

sa svojim prvim slijepim u¢enikom — smjestena medu pisma i dokumente koji prate njegov rad,
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sluzi kao dopuna biografskim crticama i informacijama o njegovom radu, te autentificira njegov

Zivot 1 rad.

-

Slika 1 (gore) i Slika 2 (desno): Stalni postav
Tifloloskog muzeja (privatne fotografije)

Jo§ jedan primjer ovakve uporabe nalazimo i u stalnom postavu Arheoloskog muzeja:
fotografija Josipa Brunsmida s njegovim potpisom pri dnu uklopljena je u legendu koja iznosi

njegovu biografiju, a sama legenda smjestena je pored vitrine s BrunSmidovim foto-aparatom,

njihov kontekst i kome su pripadali.
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~ Slika 3 (lijevo): Vitrina s Brunmidovim
predmetima, Arheoloski muzej (privatna
fotografija)

= Slika 4 (gore): Fotografije s pri¢vri¢enim
odlikovanjima, izloZzba Odjeci s bojisnice
(Izvor: http://www.mgz.hr/hr/izlozbe/odjeci-s-
bojisnice-%E2%80%93-zagreb-u-prvom-
svjetskom-ratu,511.html)

Na izlozbi Odjeci s bojisnice u Muzeju grada Zagreba, skup portreta odlikovanih junaka
popracen je tekstom, a njihova odlikovanja pri¢vrs¢ena su preko fotografije. Predmet i osoba-
fotografija stapaju se u jednu cjelinu. Ovakav nacin uporabe fotografija pomice granice izmedu
predmeta i fotografije. Fotografije su biografske, potvrduju pripadnost predmeta tim osobama,
ali njihova brojnost (moglo bi se reci, svojevrsna komemoracija) i zanimljivo rjeSenje spajanja

predmeta i fotografije je ono S§to je ovdje upecatljivo.

Na izlozbi Vanda Kochansky-Devidé, velika dama hrvatskoga prirodoslovija u Prirodoslovnom
muzeju zbog tematike izlozbe, odnosno njezine posvecenosti jednoj osobi, Uz njezine diplome,
priznanja, knjige i druge dokumente, koriStene su ve¢inom biografske fotografije koje prate
tekstualni opis njezinog rada i zasluga — fotografije nje sa suradnicama i kolegama, ili
fotografije nje na poslu (npr. fotografija gde. Kochansky-Devidé s mikroskopom, istim onim

koji je izloZen za njezinim radnim stolom — $to je ujedno i autentifikacija predmeta).

Izlozba Metamorfoza: San prozZdrljive gusjenice U Prirodoslovnom muzeju uvodi nas u temu
navodeci kratke biografije ljudi zasluznih za istrazivanje leptira u Hrvatskoj, te fotografije tih
osoba, njihove zapise i crteze smjeStaj ravnopravno s vitrinama s leptirima kao muzejskim
predmetom. U stalnom postavu na Mineralosko-petrografskom odjelu integrirane u legende o

vaznim istraziva¢ima nalaze se i njihove fotografije, te fotografije njihovih djela, zapisa ili
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neceg drugog, a te biografske legende smjestene su uz vitrine s njihovim predmetima poput

mikroskopa, knjiga, minerala, itd.

Slika 5: S izlozbe Metamorfoza: San
prozdrljive gusjenice (privatna fotografija)

U stalnom postavu Muzeja grada Zagreba mnogo je fotografija, tj. portreta osoba vezanih
izravno za predmete koji su izlozeni, npr. u tematskoj cjelini Zivot u podgradu, nalazi se pano
posvecen obitelji Hatz uz fotografije njihove kuce 1 obiteljski portret, a okruzuju ih slikani
portreti ¢lanova obitelji. Primjer je i fotografija J. J. Strossmayera koja se nalazi uz dokumente
vezane uz njega.

3. Vremenske odrednice/svjedoci vremena

Ova kategorija fotografija oznacava fotografije koje smjestaju predmete u odredeno razdoblje,
daju im vremenski kontekst, biljeze povijesne trenutke ili funkcioniraju kao svjedoci vremena,
biljeZe mijene u izgledu grada, prenose duh vremena (,,kako je nekad bilo*) i govore o

promjenama koje se dogadaju kroz vrijeme (mogu biti i usporedbe izmedu nekad i sada).

Primjer toga nalazimo u prvoj tematskoj cjelini stalnog postava Skolskog muzeja koja se odnosi
na doba osnivanja muzeja. Uz tekst o poCecima Muzeja, nalazi se par uokvirenih slika-kolaza
u koje su uklopljene fotografije prvotnog interijera Muzeja. Uz legendu o povijesti muzeja,
fotografije sluze kao vremenske odrednice i prikazi ondasnjeg interijera (svjedoci kako je nekad
bilo — biljeZenje promjena u izgledu). Modificirane su (zamucenih rubova) i prezentirane kao
dio kolaza koji sadrzi stranicu starog imenika, razliite potpise 1 Stambil] muzeja, Sto je

dizajnersko rjesenje (slicno onome koje je vrlo nesretno upotrijebljeno i za pozadinu legende).
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Slika 6: Fotografije iz povijesti Skolskog Slika 7: Presnimke novinskih stranica s

muzeja (privatna fotografija) fotografijama na izlozbi Odjeci s bojisnice
(Izvor: http://mww.mgz.hr/hr/izlozbe/odjeci-s-
bojisnice-%E2%80%93-zagreb-u-prvom-
svjetskom-ratu,511.html)

Presnimke cijelih novinskih naslovnica s fotografijama i izdvojene fotografije na pocetku
izlozbe Odjeci s bojisnice u Muzeju grada Zagreba takoder su vremenske odrednice, svjedoci
vremena koji prenose atmosferu i ocrtavaju stanje druStva nakon atentata. Iste su 1 post-ratne
fotografije djece u domovima, bolnica, ranjenika i medicinskih sestara ilustriraju tekstove o
humanitarnim akcijama za junake i njihove obitelji te stanju nakon rata; vremenske su
odrednice, svjedoci vremena 1 stanja nacije u to doba, 1 kao 1 sve ostalo na izlozbi, popracene

su novinskim naslovnicama s fotografijama iz toga doba.

U stalnom postavu Muzeja grada Zagreba, velik je broj fotografija koje su svjedoci vremena jer
prikazuju promjene koje su se dogadale u gradu u svim sferama Zivota, pokazuju gradevine
kojih viSe nema ili pokazuju odredene zgrade 1 mjesta u to€no odredeno vrijeme, primjerice,
fotografije vezane uz obnovu zagrebacke katedrale prikazuju proces obnove katedrale, ali i
mijene u izgledu katedrale kroz godine. Vidimo i fotografije razli¢itih dogadaja ¢iji datumi su
dio povijesti, primjerice, otkri¢e spomenika banu Jelacicu ili posjet prijestolonasljenika Rudolfa
kada je dosao poloziti kamen-temeljac za izgradnju vojarne - to su primjeri fotografija koje

biljeze vazne trenutke i sluze kao vremenske odrednice predmeta koji ih okruzuju.

4. Geografske odrednice

Fotografije koje sluze kao geografske odrednice govore o mjestu gdje se nesto zbivalo (mjesto
radnje, kontekst) ili pokazuju mjesto odakle potjeCe neki predmet ili osoba (koja takoder

interpretira predmet i stavlja ga u kontekst).
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Primjerice, u stalnom postavu Tifloloskog muzeja nalazi se velika (preko cijelog panoa)
fotografija zgrade Zemaljskog zavoda za odgoj slijepe djece u Zagrebu. S lijeve strane te
fotografije, nalazi se izvadak iz kuénog reda Zavoda, a desno od nje, u jednako velikom formatu
i identicnom okviru, tlocrt Zavoda. Fotografija i tlocrt zajedno tvore geografsku odrednicu,
mjesto radnje, te sluze kao uvod u niz fotografija koje slijede, a koje prikazuju svakodnevni

zivot u toj instituciji.

Slika 8: Primjer geografske odrednice u Slika9: otograﬁJa Skole u Bakru pored
Tifloloskom muzeju (privatna fotografija) pripadaju¢eg dokumenta, Skolski muzej
(privatna fotografija)

U stalnom postavu Skolskog muzeja, mnogo je fotografija koje sluze kao geografske odrednice.
One obuhvacaju fotografije svih vrsta odgojno-obrazovnih ustanova kroz povijest, poput
zabavista, puckih 1 Segrtskih Skola, gimnazija i fakulteta. Ponekad je rije¢ o viSe fotografija
manjih dimenzija na okupu, u par sluc¢ajeva skup fotografija eksterijera i interijera (u¢ionica s
ucenicima) dijeli zajednicki okvir, a ponekad je to zasebna fotografije neke obrazovne ustanove.
Sve ove fotografije ilustriraju mjesta gdje se nastava odvijala, vrlo ¢esto uz njih su i razredne
fotografije ucenika, a redovito su smjeStene uz razlicite udzbenike koriStene u to doba ili u toj
konkretnoj ustanovi, te svjedodzbe, izvjestaje i druge dokumente. Fotografije ne samo da
pruzaju geografski kontekst smjestajuci ljude i izlozene predmete u prostor, ve¢ sluze i1 kao
autentifikacija izloZzenih predmeta i ustanova koje ti predmeti predstavljaju. Primjer toga je
fotografija-razglednica Kraljevske nauti¢ke $kole u Bakru pored Izvjestaja istoimene $kole, ili
zid sa skupinom fotografija medu kojima dominira fotografija u¢enika u razredu veceg formata,
okruzena fotografijama manjeg formata, a koje prikazuju razli¢ite Skole i uenike u razredu ili

ispred Skole (u toj skupini je 1 grupa fotografija-razglednica koje dijele zajednicki okvir).
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Zbog tematike, cijela izlozba Odjeci s bojisnice ispunjena je fotografijama koje sluze kao
geografske 1 vremenske odrednice. Na primjer, izlozene su fotografije-razglednice onodobnih
vojarni — istovremeno geografske i vremenske odrednice. One ilustriraju tekst o vojarnama u
Zagrebu (govore kako je izgledalo mjesto gdje su vojnici bili smjesteni). Fotografije takvih

lokacija 1 samih bojista (npr. Galicija) autentificiraju geografska podrucja, a tekst ih interpretira.

U stalnom postavu Arheoloskog muzeja takoder je mnogo primjera fotografija koje se koriste
kao geografske odrednice i autentifikacija, primjerice fotografija s lokaliteta Punikve koja prati
odljev sacnika s tog nalaziSta uz ilustraciju njegove izrade, ili fotografija s lokaliteta
Husnjakovo brdo u Krapini (gdje su nadeni ostaci neandertalca) koja se nalazi uz ilustraciju
neandertalca i alatke, ili pak zra¢na fotografija lokaliteta (Cest primjer u ovom muzeju) Vucedol
na panou s tekstom o vucedolskoj kulturi, tik uz mapu rasprostiranja te kulture. U Arheoloskom
muzeju opcenito je naj¢eS¢a kombinacija predmeta, ilustracije i fotografije koji predmetu daju
geografski ili mikrolokacijski kontekst (ili ga objasnjavaju), ili pak fotografija prikazuje
danasnje stanje/stanje u vrijeme istrazivanja, dok ilustracija prikazuje pretpostavljeni izgled
nekog lokaliteta, te se one na taj nadin nadopunjuju i interpretiraju predmete. Cesto se uz
predmete nalazi fotografija samog lokaliteta, neprepoznatljivog u brdovitom ili ravni¢arskom
krajoliku, $to nam docarava kako izgleda krajolik odakle su ti predmeti potekli (npr. fotografija
tumula iz Kaptola s pripadaju¢im nalazima). Primjer mikro-lokacije je fotografija jame u kojoj
je pronadena vucedolska golubica, a koja se nalazi inkorporirana u postolje na kojem stoje

golubica i drugi nalazi.

Kao 1 u Arheoloskom muzeju, u stalnom postavu Etnografskog muzeja takoder se nalazi velik
broj fotografija ¢ija funkcija je smjeStanje predmeta u odredeni prostor, bilo neku regiju ili
odredeni tip kuce/sela. Primjerice, u vitrini iza no$nji Posavine i Moslavine nalazi se velika foto
tapeta seoske ulice s kucama; iza turopoljskih no$nji, nalazi se foto tapeta drvenih greda
tradicionalne turopoljske kuce; na zidu blizu vitrine s noSnjama konavoskog kraja nalazi se
pripadaju¢a panorama (foto tapeta); vuneni pokrivac i tkalacki stan spareni su, bez ikakvog
teksta, uz manju fotografiju velebitskih stijena; slavonska muska no$nja udruzena je s visokom,
uskom fotografijom kukuruza koja se nalazi iza nje. Fotografije krajolika ovdje su Cesto
koristene viSe kao scenografija koja sugerira geografski kontekst. Same fotografije uglavnom
nisu popracene nikakvim tekstom, ve¢ se tumace preko predmeta (nosnji) za koje je naznaceno

odakle su.
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Slika 10: Fotografija Huénjéh' brdauz Slika 11: Vucedolska golubica i fotografija jame

alatke i ilustraciju  neandertalca, ukojojje pronadena, Arheoloski muzej (privatna
Arheoloski muzej (privatna fotografija) fotografija)

Na izlozbi Vanda Kochansky-Devidé u Prirodoslovnom muzeju, iznad vitrine s morskim
fosilima postavljene su fotografije zivih morskih organizama u okolini kako bi se vidjelo
staniSte izloZenih fosila. Fotografije staniSta Zivotinja, u ovom slucaju razlicitih ribljih vrsta,
nalaze se i na panoima s legendama, mapa i tablicama uz modele riba u stalnom postavu
Prirodoslovnog muzeja. Jedna od fotografija stanista Cak sadrzi objasnjenja stanista napisana

na samoj fotografiji (mrtvi rukavac, obala, nasip, itd.).

e
Slika 12: Narodne no$nje uz fotografiju kraja iz Slika 13: Vuneni pokriva¢ uz tkalacki stan i
kojeg potjecu, Etnografski muzej (privatna fotografiju,  Etnografski ~ muzej  (privatna
fotografija) fotografija)
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Slika 15: Stani$ta ribljih vrsta, Prirodoslovni
Vanda Kochansky-Devidé u Prirodoslovnom mugzej (privatna fotografija)

muzeju (privatna fotografija)

5. Obrazlagajuce fotografije

Ova kategorija bi trebala obuhvacati fotografije koje pruzaju objasnjenja o procesima,

postupcima, nacinu koriStenja nekog predmeta, o tome kako se nosio neki nakit ili odjeca.

U stalnom postavu Tehnickog muzeja prevladavaju fotografije koje objasnjavaju predmete
(kako rade) ili postupke. Neke fotografije pokazuju varijacije izloZzenih predmeta, npr. uz
vatrogasno vozilo priloZena je fotografija tog ili sli¢nog vozila, ili pak uz dva para vatrogasnih
ljestava, izloZen je niz fotografija koje prikazuju razli€ita vatrogasna vozila s ljestvama.
Mnostvo je fotografija koje prikazuju kako se nesto obavljalo ili kako neki stroj radi. Primjerice,
na odjelu vatrogastva, stoje fotografije koji prikazuju kako kanaderi i helikopteri gase pozar,
iako kanader i helikopter nisu medu izloscima. Te fotografije sluze umjesto izlozaka koji ne
mogu biti u muzeju iz razli¢itih razloga, te proSiruju objasnjenje postupaka i praksi i sluze kao
nadopuna. Fotografije Cesto prate izloZzene predmete te nacrte ili modele raznih strojeva. One
pojasSnjavaju nacrte i presjeke pokazujuci cijeli stroj/napravu (npr. fotografija parne turbine
pojasnjava skicu parne turbine i obratno) ili pokazujuéi cjelinu unutar koje izloZeni predmet
pripada (npr. fotografija nosa aviona bez poklopca pored klipnog zvjezdastog motora pokazuje
gdje na avionu se taj motor nalazi). Primjer opisa postupaka kroz fotografije je niz fotografija
koji opisuje proces vadenja nafte ili miniranja, ili pak fotografije koje prikazuju uvjete u rudniku
(rudari u rudniku uz strojeve i rudarske lampe, bez legendi, sami pri¢aju pricu — narativne su -
govore Sto se radi u rudniku i kojim redom, i docaravaju mukotrpan proces). Fotografije

ponekad prikazuju odredene detalje izlozenih predmeta (vozila) da se vidi kako su se

37



upotrebljavali ili da ukaze na njihovu vaznost (prva pojava nekog predmeta — vremenska

odrednica).

0

Slika 16: Prikaz postupaka u rudniku, Slika 17: Prikaz razli¢itih na¢ina gas“‘.:‘\enja
Tehnicki muzej (privatna fotografija) pozara, Tehnicki muzej (privatna fotografija)

Neke fotografije na izlozbi Odjeci s bojisnice upotrijebljene su zato da objasne kako se nesto
radilo ili kako je ne$to izgledalo, no ujedno su 1 svjedoci vremena, primjerice prikazuju kako
se zivjelo u rovovima i na bojistu (fotografija vojnika s boziénim drvcem ili na toaletu; dio tih
fotografija prikazuje se u nizu na TV-u), transfer zarobljenika (fotografija zarobljenika koji
pjesace jer nema cesta ni pruga tamo gdje idu), gospodarske uvjete za vrijeme rata (zapustena

polja i skromna domacinstva, red ljudi pred du¢anom, fotografije bijede), itd.

U stalnom postavu Arheoloskog muzeja, vise je fotografija koje, obi¢no uz skice, pojasnjavaju
kako su pojedini predmeti nastali ili se koristili. Primjer je fotografija stanovnika Nove Gvineje
(etnografska paralela) koja se nalazi u pozadini vitrine s kamenim sjekirama te, uz skice,
objaSnjava kako su izloZene sjekire izradivale. Mnoge legende sadrze fotografije koje podupiru
tekst i zajedno s njim objaSnjavaju npr. kako su se gradile rimske ceste i hramovi. Fotografije
se u ArheoloSkom muzeju koriste i na vremenskoj lenti koja paralelno prikazuje fotografije (ili
predmete izrezane s fotografija) najpoznatijih hrvatskih i svjetskih nalaza i lokaliteta da bi
posjetitelj dobio uvid u tijek (pra)povijesti. Fotografije su u ovom kontekstu i vizualno
objasnjenje 1 vremenska odrednica. Na slicnu uporabu fotografija nailazimo 1 na legendi koja
uz tekst koristi fotografiju kako bi prikazala oblike i stilove oslikavanja grékih vaza. Primjer
fotografije koja sluzi kao objaSnjenje kako se neSto koristilo jest terenska fotografija kostura
konja sa Zvalama koje su izloZzene odmah pored fotografije; sam predmet bio bi nerazumljiv
bez fotografije koja obrazlaze njegovu funkciju. Takve fotografije, koje prikazuje izlozene

predmete u trenutku pronalaska, objasnjavaju gdje je predmet pronaden (mjesto, ali i okolnosti
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pronalaska - zna¢enje neke posude nije isto ako je pronadena u otpadnoj jami ili u grobu) i
autentificiraju ga. Ponekad su pored sitnijih predmeta izlozene uvecane fotografije koje
pokazuju detalje i tako €ine predmet jasnijim (npr. uvecanje zanimljivih dijelova fibula, nov¢ica
ili jantarnih zrna u obliku glava). Jo$ jedan zanimljiv primjer je uporaba foto-reprodukcija
fresaka 1 mozaika kao predmeta bastine koji zbog razli¢itih razloga ne mogu biti u muzeju.
Ovdje se takve fotografije koriste prvenstveno kako bi pokazale kako se nesto radilo ili
koristilo, ili jednostavno da autentificiraju predmete (kao reprodukcija freske sa zenom koja
sjedi 1 drzi staklenu bocicu, a koja se nalazi u vitrini zajedno sa malim staklenim bocicama za

kozmeticke pripravke).

J L Slika 18 (lijevo):

Fotografija kao
pojasnjenje
postupka,
Arheoloski muzej
(privatna fotografija)

Slika 19 (desno):
Fotografija koja
objasnjava kako se
koristio predmet u
Arheoloskom
muzeju (privatna
fotografija)

Kako se nesto nosilo moze se prikazati i kroz ilustraciju i kroz fotografiju. Primjerice, u stalnom
postavu Arheoloskog muzeja iznad vitrine s rimskim bodezima i drugim predmetima
(dijelovima opreme) nalazi se fotografija veceg formata koja prikazuje kako se nosila oprema
rimskog vojnika (rekonstrukcija). Fotografija je izmanipulirana, odnosno promijenjena joj je
boja/ton u crveno (mozda jer su i zidovi izloZbene prostorije obojanu u crvenu boju, ili kao
simbol krvi, poveznica s ratom, buduc¢i da je dvorana ispunjena opremom rimskih vojnika?). U

prostoriji se nalazi jo§ fotografija sliénog sadrzaja koje su obradene na isti nacin.
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Slika 20: Prikaz rimske vojne opreme, Arheoloski Slika 21: Objasnjenje kako su se nosila
muzej (privatna fotografija) oglavlja, Etnografski muzej (privatna
fotografija)

U stalnom postavu Etnografskog muzeja fotografije se vrlo ¢esto koriste unutar vitrina zajedno
sa izloscima kako bi se pokazalo na koji nacin se nosi neki nakit ili odjeca, npr. u vitrini sa
zenskim oglavljima, nalaze se fotografije Zena koje prikazuju kako se takva oglavlja nose, ili u
vitrini s maskama iz sjeverne Hrvatske nalazi se fotografija ljudi koji nose maske. Ponekad se
fotografije koriste za usporedbu, npr. povlacenje paralela (povijesni kontinuitet) izmedu
slavonskih Zenskih frizura 1 frizura s rimskih nov¢ica i1 skulptura prikazanih kroz fotografije.
Sli¢no kao i vremenske lente u ArheoloSkom muzeju, Etnografski muzej u par navrata koristi
niz fotografija uz jezgrovitu skupnu legendu da bi predocio povijest nekog kraja; npr. uz vitrinu
s predmetima iz Pozeske kotline, niz fotografija koje prikazuju srednjebron¢anodobni idol iz
Dalja, rimski novac, ciglu s natpisom Sirmium, srednjovjekovni dvorac Ruzica grad, itd., sluzi
kao povijesni pregled, objasnjenje koje posjetitelju nudi sazetu lekciju iz povijesti te
mikroregije.

Na izlozbi Stari grad Barilovié¢ u Arheoloskom muzeju fotografije su koriStene na legendama
na dva nacina: umetnute u legende kao dizajnersko rjeSenje ispod donekle netransparentne
podloge za tekst, te u obliku fotografija koje zajedno s tekstom daju geografski i vremenski
kontekst te interpretiraju izloSke, smjestajuéi ih u odredeno razdoblje ili prikazujuéi ih prije i

nakon rekonstrukcije (rekonstruirani predmeti s fotografija takoder se nalaze u vitrinama).
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Slika 22: Fotografije integrirane
u legendu objasnjavaju proces,
izlozba Dim — Pri¢a o duhanu,
Etnografski muzej (privatna
fotografija)

PROIZVODNJA DUHANA
U PODRAVINIISEAVYONLJL

Opis procesa nalazimo na izlozbi Dim — Pri¢a o duhanu u Etnografskom muzeju gdje se na
legendama koje opisuju proizvodnju duhana u razli¢itim regijama Hrvatske nalaze fotografije
koje prikazuju kako se duhan nizao tj. pripremao za suSenje, kako se suSio i odvozio. Na
fotografijama iz tvornica vidimo uvjete rada i da je to bio ve¢inom Zenski posao. KoriStene
fotografije su crno-bijele, dokumentaristicke, ve¢inom 3 do 4 fotografije uz jednu legendu koje
sluze kao ilustracija teksta, ali nisu izravno vezane uz tekst (tekst ne opisuje proces, opcenit je),
ve¢ ga dopunjuju 1 proSiruju. Na taj nacin fotografijama je dano da govore ono §to ne stane (ili
namjerno nije stavljeno) na legendu; posjetitelj informacije dobiva jednakim dijelom kroz tekst
i kroz fotografije. U drugom dijelu izlozbe koji opisuje razli¢ite vrste lula i njihovu izradu,
fotografije su direktno vezane uz tekst i pokazuju kako navedene lule izgledaju, kako se

izraduju 1 koriste.

Na izlozbi Vanda Kochansky-Devidé, velika dama hrvatskoga prirodoslovlja u Prirodoslovnom
muzeju, iznad i oko vitrine s njezinim udzbenikom, postavljene su fotografije i mikroskopske
snimke razlicitih fosila kako bi se vizualno objasnilo koje su to stvari kojima se ona bavila (s
obzirom da je udzbenik u vitrini, ne mozemo ga listati, pa u ovom slucaju fotografije

objasnjavaju sadrzaj udzbenika i predmet njezinog znanstvenog interesa).

Slicno se koriste fotografije na izlozbi Metamorfoza: San prozdrljive gusjenice U
Prirodoslovnom muzeju gdje su fotografije leptira koristene uz legendu da se pokaze kako
izgledaju pojedini leptiri, dok je niz fotografija leptira upotrijebljen da ilustrira legendu o
leptirima Hrvatske, bez posebne napomene o vrsti leptira ili autoru fotografije. Cjelina o
ugrozenosti leptira objasnjava tematiku kroz legendu i fotografije promjena u okolisu koje tekst

opisuje.
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Slika 23: Foto-tapeta koja
prikazuje procese unutar stijene
na izlozbi Zagrebackim
ulicama... Zagreb u kamenu u
Prirodoslovnom muzeju
(privatna fotografija)

Zanimljiv dizajnerski odgovor na to kako predociti proces koji se ne moze vidjeti nalazi se na
izlozbi Zagrebackim ulicama... Zagreb u kamenu u Prirodoslovnom muzeju. Tamo je oko cijele
izloZbene sobe oblijepljena foto tapeta-traka uvecCanog prikaza stijene na kojem su
mikroskopske fotografije minerala koji grade stijene — zanimljiva vizualizacija procesa unutar
stijene. Koristenje kamena kao materijala, §to je tema izlozbe, predstavljeno je kroz jednu
skupnu legendu i nizove fotografija gradskih zgrada ili njihovih detalja koji su od kamena
(kameni zidovi, stepenice Mestrovicevog paviljona, detalj stupa zgrade Hrvatske narodne
banke, dijelovi katedrale, itd.). Fotografije prate i legendu o svojstvima i postupcima obnove
kamena; medutim, to nisu fotografije koje prikazuju postupak niti neki gradevinu prije i nakon
obnove, ve¢ fotografije razli¢itih kamenih zidova i podova koje ne nude nikakvo objasnjenje
osim §to ponovno nude primjere uporabe kamena. Ono §to je izravno povezano s legendom i
nadopunjuje ju jesu predmeti u ostatku sobe, tj. razliciti aparati koji se koriste prilikom obnove,

te dvije fotografije strucnjaka u laboratoriju uz izloZeni stol s mikroskopom i uzorcima kamena.

Poput usporedbe tradicionalnih frizura i frizura s rimskih nov¢ic¢a u Etnografskom muzeju, u
Prirodoslovnom muzeju koriStene su usporedne fotografije godova stabla i presjeka stalagmita
te uvecanje riblje ljuske kako bi se pokazalo ono $to legenda objasnjava — kako odrediti starost
ribe. Jo$ jedan primjer su fotografije izumrlog megalodona i velikog bijelog morskog psa uz
koje stoji fotografija koja prikazuje usporedbu veli¢ine zuba jedne 1 druge Zivotinje u stvarnoj
veli¢ini, a nadinjena je tako da se manji zub nalazi ispred veceg. Ribe (i druge zivotinje) za koje

ne postoje modeli predocene su, umjesto modela, fotografijom kao zamjenskim predmetom.
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Umjesto opisa fotografije, Cesto na samoj fotografiji piSe o kojoj je vrsti rije€ ili Sto je tocno na

fotografiji (npr. ,,celjusti morskog psa duzine 2,0m®).

Slika 24: Koristenje usporedbe za - Slika 25: Etnografske paralele sa frizurama
obJ_aanavanJe, Prl_r_odoslovm muzej zena s novcica, Etnografski muzej (privatna
(privatna fotografija) fotografija)

6. Narativni niz

Narativni niz podrazumijeva niz fotografija ¢iji zadatak je ispricati pri¢u. Ponekad je za takvu
vizualnu naraciju potrebno tek nekoliko fotografija, a ponekad ih se koristi mnogo; nekad su
ostavljene da priaju same, bez tekstualnih pomagala, a ponekad nadopunjuju legendu ili
pokazuju ono neizgovoreno. Mogu se koristiti za postavljanje pitanja, kritiku, kao poticaj na

razmiSljanje.

U stalnom postavu TifloloSkog muzeja, u tematskoj cjelini koja prikazuje svakodnevni Zivotu
u Zemaljskom zavodu za odgoj slijepe djece u Zagrebu, izloZeno je 10 fotografija koje stvaraju
pricu o tome kako se u Zavodu zivjelo 1 ucilo. Fotografije su sve u istom, jednostavnom crnom
okviru kakav se upotrebljava kroz cijeli postav, a na svakom panou, prac¢ene jednostavnim
legendama s najosnovnijim podacima o tome S$to je na fotografiji, nalaze se jedna do tri
fotografije koje prikazuju prostore Zavoda te djecu pri svakodnevnim aktivnostima: igranju,

¢itanju, gimnastici, sviranju. Ovaj niz sadrzajno se nadovezuje na izvadak iz tjednog rasporeda
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prikazan u prethodnoj tematskoj cjelini, a popracen je petnaestominutnim filmom Koji
rekonstruira zivot i rad polaznika Zavoda. Film i fotografije medusobno se nadopunjuju i ¢ine
zaokruzenu cjelinu. Ovaj narativni niz koji zamjenjuje tekstualni opis svakodnevice u ustanovi
ujedno bi se mogao tumaciti 1 kao svjedok vremena, jer prikazuje kako su se nekada odvijali

Zivot 1 nastava u Zavodu, kako su se odijevala djeca 1 kakvi su bili uvjeti zZivota u to doba.

I1zlozba Odjeci s bojisnice u MGZ-u poc€inje s portretom obitelji Franje Ferdinanda - biografska
fotografija kao uvod u temu. Slijede fotografije vezane uz posjet Sarajevu, gdje se zbio atentat,
te privodenje sumnjivaca — istovremeno obrazlazu $to i gdje se dogodilo 1 zapravo imaju

funkciju narativnog niza jer pri¢aju pricu, uvode nas u izlozbu.

Slika 26: Narativni niz o svakodnevici u Slika 27: Narativni niz ﬂoji potice na
Zavodu, Tifloloski muzej (privatna refleksiju, Prirodoslovni muzej (privatna
fotografija) fotografija)

Pano ,,Iz obiteljskog albuma riba*/“Riba<->Covjek<->riba* u stalnom postavu Prirodoslovnog
muzeja zanimljiv je primjer propitivanja odnosa riba i1 drugih Zivotinja, odnosno ¢ovjeka i riba.
Kroz modele riba, riblje konzerve i niz fotografija koje prikazuju druge zivotinje koje jedu ribe,
ribolov, ribu kao ljudsku hranu ili ribe kao kuéne ljubimce, postavlja se pitanje o eksploataciji
mora, a kratka legenda koja ukratko govori o pritisku na prirodne izvore hrane i more kao resurs,
od svih muzeja i izlozaba opisanih u radu, jedina sadrzi pitanje izravno postavljeno posjetitelju:
,Hocemo li uspjeti?* (misli se, oporaviti riblji fond u oceanima i morima). Na pano se tematski
nastavljaju fotografije i novinski izresci o zagadenju voda koji potic¢u na daljnje razmisljanje i

tako zaokruzuju pricu.
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6. Autentifikacija

Fotografije koje autentificiraju daju autenti¢nost predmetima, potvrduju ih kao istinite i prave,

originalne.

Primjerice, u Teslinom kabinetu u Tehnickom muzeju, uz Tesline izume, izlozene su fotografije
njega uz njih, ili portreti osoba s kojima je suradivao. Foto tapeta njegovog laboratorija i foto
tapeta koja prikazuje njegove eksperimente daju kontekst zavojnicama i drugim izloScima koji

su postavljeni uz njih, i daju im autenti¢nost.

e

Slika 28: Teslin kabinet, Tehni¢ki muzej Slika29: Truba i fotografija vojnika na konju
(privatna fotografija) s trubom, izlozba Odjeci s bojisnice (privatna

fotografija)

Na izlozbi Odjeci s bojisnice U Muzeju grada Zagreba, u jednom kutu iznad panoa visi zastava,
a fotografija na panou prikazuje vojnike u ¢ijoj blizini stoji ista takva zastava. Fotografija i
predmet popraceni su novinskim naslovnicom koja objasnjava kako je rijec o ,,prvoj osvojenoj
talijanskoj zastavi“. Predmet sam za sebe ne zna¢i mnogo, no fotografija uz novinsku
naslovnicu stavlja ga u vrlo odredeni prostor i vrijeme i daje mu autenti¢nost. Isti slu¢aj je i s
izloZenom trubom i popratnom fotografijom vojnika na konju s trubicom. Izlozba ukljucuje i
nekoliko ulja na platnu i skulptura, a one su uvijek popracene fotografijama njihovih autora
koje ih autentificiraju (npr. fotografija Frangesa u ateljeu uz nekoliko njegovih skulptura ili

fotografija Bogumila Cara na rati$tu uz njegovo ulje na platnu i crteze).

Ponekad izloZeni predmeti ne pripadaju nuzno osobi ili osobama na prate¢im fotografijama, no
koriSteni su od strane osoba tog zanimanja/u toj situaciji/na toj funkciji kao na fotografiji.
Primjerice, na izlozbi Odjeci s bojisnice 1zloZena je ratna vojnicka bluza i vojni sanduk s

osobnim predmetima, koji su popraceni velikom fotografijom nekoliko vojnika pred vlakom;
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vojnicka koSulja 1 sanduk kakav je izlozen bili su uobi¢ajeni predmeti vojnika tog vremena
(fotografija je i povijesna, vremenska odrednica, te najvaznije — daje izlozenim predmetima
kontekst i autenti¢nost i govori tko ih je 1 kada koristio, a zbog veliCine, stvara i atmosferi¢nost

koja docarava odlazak vojnika u nepoznato — emotivni efekt).

U stalnom postavu Arheoloskog muzeja u tematskoj cjelini o starijem kamenom dobu, na
uvodnom panou kao pozadina nalazi se fotografija otisaka stopala ranih hominida s lokaliteta
Laetoli u Tanzaniji. Boja fotografije je modificirana da odgovara boji pozadine i suptilno se
stapa s njom, sto je dizajnersko rjeSenje, medutim, fotografija nije tek puka pozadina, ve¢ daje
autenti¢nost, potvrduje istinitost teksta koji govori o prvim bipedalnim ¢ovjekovim precima.
Ovakvo uklapanje fotografija lokaliteta pojavljuje se vise puta na legendama u ArheoloSkom
muzeju.

Slika 30: Kabine kupaliSta na Savi,
rekonstrukcija uz fotografije, Muzej

grada Zagreba (lzvor:
http://www.mgz.hr/hr/postav/kuca/)

U Muzeja grada Zagreba, u sklopu tematske cjeline Kuéa i zivot, uz malu legendu,
rekonstruirana je brijacnica s pripadaju¢im predmetima i fotografijama brija¢a na poslu, te
interijera i eksterijera brijacnice. Na isti naCin posjetiteljima su predoceni frizerski salon S
predmetima i fotografijama onodobnih frizura i postupka friziranja (ujedno obrazlazu kako se
koristila izloZena naprava), te kabine kupalista na Savi, gdje uz kupaci kostim, SeSire i
suncobrane, stoje fotografije s kupaliSta. Fotografije ovdje potvrduju rekonstrukciju i njezinu

autenti¢nost, govore nam da je tako zaista izgledalo.
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7. Individualizacija

Fotografije ¢ija namjera je individualizacija neke osobe koriste se kako bi se ta osoba izdvojila,
kako bi se naglasila njezina vaznost, ili kako bi se, kroz zivot ili predmete te osobe posjetiteljima
priblizila neka tema. Ova kategorija preklapa se s biografskim fotografijama, ¢esto se u svrhu
individualizacije koriste portreti i ljudski lik uvecan i izrezan iz fotografije, koji uz niz osobnih

predmeta pricaju pricu o nekom pojedincu.

Na izlozbi Odjeci s bojisnice Koristi se par izrezanih ljudskih likova kojima se postize
individualizacija, npr. fotografija Franje Kovacevi¢a, vojnika koji stoji s puskom, a kojem
pripadaju izlozeni osobni predmeti — tabakera, dnevnik, te audio snimka njegovim ¢itanim
pismima. Fotografija je biografski element, a njezino prenosenje u veliinu stvarnog ¢ovjeka
¢ini tog ¢ovjeka nama blizim i poznatijim, te daje kontekst predmetima. Kada ,,znamo* ¢ovjeka
kojem su predmeti pripadali, oni imaju vece znacenje, a sudbina tog covjeka nam postaje bliza.
Njegova fotografija nije ovdje samo da nam da informaciju o tome kako je on izgledao, ve¢ i
da se mi identificiramo s njim, dok je ovakva izvedba dizajnersko rjeSenje koje ima jak
komunikacijski u€inak na posjetitelje. Jo§ jedna osoba prikazana kao izrezani lik je brija¢
Zvonimir Milceti¢. Uz par njegovih predmeta, iznesena je kratka pri€a o njegovom
zarobljeniStvu u Rusiji iz kojega je on donio fotografije koje se prikazuju na tabletu. One su
vremenska i geografska odrednica, ali i svjedoci vremena te istovremeno i biografske, jer su
necije osobno iskustvo. Fotografije u ovakvom obliku naj¢eS¢e imaju namjeru potaknuti veci

interes 1 emocije posjetitelja jer se osoba Cini bliza kada ,,izade iz okvira fotografije®.
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Slika 31: Individualizacija na izlozbi Odjeci s

.-

bojisnice . ~

(Izvor: http://lwww.mgz.hr/hr/izlozbe/odjeci-s- Slika 32 1 33: Razli¢it efekt istog
bojisnice-%E2%80%93-zagreb-u-prvom- dizajnerskog rjesenja, izlozba Zagrebacka
svjetskom-ratu,511.html zabavista (privatna fotografija)

Medutim, nije svaka uporaba izrezanog ljudskog lika individualizacija. Na izloZbi Zagrebacka
zabavista u drugoj polovici XIX. i pocetkom XX. stolje¢a odrzanoj u Skolskom muzeju u tri
slucaja koristen uvecani ljudski lik izrezan iz fotografije. Na panou s vitrinom u kojoj je izlozen
minijaturni namjestaj za igranje, nalazi se fotografija djece iz Gornjogradskog zabavista za
vrijeme boZzi¢ne sve€anosti. Djevoj€ica s lutkom koja se nalazi u prvom planu na fotografiji
izdvojena je iz te fotografije i njezin uvecani lik stoji lijevo od fotografije, djelomic¢no kao dio
panoa. Na isti na¢in dizajnerski je izveden i djeCak na drugom panou — izrezan iz fotografije
kostimirane predskolske djece koja se nalazi pored njega. Motiv Stapica za igru koje djeCak drzi
u ruci izveden je na panou u obliku ilustracije u nekoliko varijacija. Medutim, djeca su ovdje
tek za privlacenje paznje 1 popunjavanje prostora, jer ne saznajemo niSta o njima. Suprotan
primjer je lik gde. Cviji¢, Zene koja je osnovala prvo privatno zabaviste u Hrvatskoj. Ona je
prisutna na toj istoj izlozbi u obliku izrezanog lika koji stoji ispred skolske plo¢e na kojoj je
kredom napisan jedan njezin citat, a ispred plo¢e nalazi se ucenicka klupica s didaktickom
igrackom. Cijela scena ostavlja dojam razreda, dok ploca s citatom funkcionira pomalo kao
govorni oblaci¢ pedagoginje Cviji¢. U odnosu na djecu, koja su izvedena na isti nacin, ali su

ostala tek anonimne foto-ilustracije, izrezani lik gde. Cviji¢, koji nas uvodi u daljnje legende i
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vezane predmete, dobio je tezinu i znacenje uz pomoc citata te zbog smjestaja uz plocu ispred

ucenicke klupe koja kao predmet simbolizira razred.

Usporedbe radi, u Tehnickom muzeju izrezani ljudski lik koristi se u nekoliko navrata
(kondukterka kraj vlaka, pilot pored aviona, motorist kod cjeline s vozilima kopnenog prometa
i ¢ovjek u ronilackom odijelu u sklopu tematske cjeline o pomorstvu), ali rijec je o liku bez lica,
dizajnersko-interaktivnom rjesenju koje posjetitelj moze iskoristiti za poziranje i fotografiranje,

dakle — sasvim drukc¢ija uporaba sli¢nog dizajnerskog rjesenja.

U kabinetu Nikole Tesle u sklopu Tehnickom muzeja nalazi se foto tapeta njegove rodne kuce
u Smiljanu s citatom o djetinjstvu, popracena obiteljskim portretima ¢ija svrha je
individualizacija, priblizavanje tog ¢ovjeka i njegovog zivota posjetiteljima. Individualizacija

se vidi i kroz pano s biografskim fotografijama koje prikazuju njegovu kucu i gimnaziju.
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Slika 34: ndividualizacija Nikole Tesle, Slika 35: Individualizacija na izlozbi
Tehnic¢ki muzej (privatna fotografija) Vanda Kochansky-Devidé, Prirodoslovni
muzej (privatna fotografija)

Na izlozbi Vanda Kochansky-Devidé, velika dama hrvatskoga prirodoslovilja u Prirodoslovnom
muzeju uz foto tapetu brda postavljen je izrezani lik gde. Kochansky-Devidé te pored njega
nekoliko okamina, koje docaravaju njezin terenski rad, a u blizini su legende koje iznose da je
nekoliko fosila nazvano po njoj. Ova cijela scena nadovezuje se na obliznju plocu i legendu
koji govore na koji nacin je ona Cinila svoja predavanja zanimljivima, a malo dalje, nalazi se
skupina predmeta (dvije terenske fotografije sa suradnicima, mapa svijeta i Europe te pisma i
radovi) koji zajedno sluze kao individualizacija i zaokruzen prikaz njezinog posla i pristupa
radu 1 znanosti opcenito. Tome u prilog ide 1 kutak s njezinim osobnim predmetima te

zajednickom fotografijom s muzem.
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Fotografije i njihova moguc¢a komunikacijska namjera (tj. osobno iskustvo koje fotografija
stvara)

1. Stvaranje atmosfere

Fotografija se Cesto koriste za stvaranje atmosfere, prenoSenje duha vremena 1 prostora,
(re)kreiranje dozivljaja i okoline. U tu svrhu Cesto se upotrebljavaju foto tapete kojima se

postize dramati¢nost, uvjerljivost, davanje osjecaja veli¢ine prostora, stvaranje dojma ,,kao da

Smo tamo*.

Stalni postav Tehni¢kog muzeja, na nekoliko mjesta koristi foto tapete za stvaranje atmosfere i
dojma velicine prostora na koje odredene djelatnosti utjecu ili koji je potreban za njihovo
obavljanje, primjerice, iznad transformatora nalazi se ogromna fotografija krajobraza, a na
odjelu rudarstva, iznad vrata se smjestila fotografija rudokopa.

Foto tapete koristene u Egipatskoj zbirci Arheoloskog muzeja jo$ jedan su primjer stvaranja

atmosfere. Tamo su oblijepljene oko sarkofaga i predocavaju unutra$njost grobnice,

istovremeno dajuci i integralnost predmetu.

B BIREREL B VR

Slika 36: Rekreiranje dozivljaja grobnice Slika 37: Oglasni stup na izlozbi Dim —
u Egipatskoj zbirci ArheoloSkog muzeja Prica o duhanu, Etnografski muzej
(privatna fotografija) (privatna fotografija)
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Na izlozbi Dim - Prica o duhanu u Etnografskom muzeju postavljena je replika oglasnog stupa
oblijepljena foto-reprodukcijama starih reklama za cigarete. Takvo dizajnersko rjeSenje stvara
atmosferu proslosti, ali i privlaci interes posjetitelja viSe nego Sto bi to bio slucaj da su te iste
reklame samo poredane na panou na zidu. Kao oblikovni element, stup je zanimljiviji i zauzima
manje mjesta u samom postavu, a u njegovoj blizini nalaze se legende o reklamiraju cigareta i

o cigaretama na filmu koje su vezane uz slike na oglasnom stupu.

Za stvaranje dojma podmorja, u stalnom postavu Prirodoslovnog muzeja koristena su ogledala
i plava boja zida te je velika foto tapeta mora ispred koje vise modeli morskih riba. Na sli¢an
nacin koriStena je i foto tapeta s prikazom koraljnog grebena, ispred koje se nalazi i model
grebena s razli¢itim vrstama koje ga nastanjuju. Ovakav nacin koristenja foto tapete dopunjuje
modele i stvara uvjerljiviju okolinu. U istom muzeju, na izlozbi Zagrebackim ulicama... Zagreb
u kamenu atmosfera ulica poplo¢anih kamenom uspjesno je stvorena stavljanjem foto tapete
preko cijelog poda. Ista izloZzba koristi jo§ foto tapeta, poput velike fotografije zida
Medvedgrada uz malu legendu o njemu, koja istodobno objasnjava upotrebu materijala
(kamena), ali zbog veli¢ine daje dojam monumentalnosti gradevine (zida).

Slika 38: Foto-tapeta na podu na izlozbi

Zagrebackim ulicama — Zagreb u kamenu u

Prirodoslovnom muzeju (privatna
fotografija)

Najbolje prenesena atmosfera vremena i prostora zasigurno je ona u tematskoj cjelini o llici kao
glavnoj trgovackoj ulici u stalnom postavu Muzeja grada Zagreba. Muzejski hodnik glumi ulicu
s izlozima, a izlozi su rekonstruirani pomocu foto tapeta stvarnih onodobnih izloga. Cak su i
udubine u kojima su prozori muzeja iskoriStene da bi se ,,umotale” u foto tapete koje
predstavljaju uglovnice (odli¢no iskoristavanje arhitekture muzeja). Pomocu foto tapeta tako je
rekreirana pekarnica, Hithnov atelje u kojem su izloZeni foto-albumi, du¢an sa $eSirima, itd. a

izrezani ljudski likovi s fotografija takoder su u prostoru te ga ozivljavaju svojim prisustvom.

51



U ,,duc¢anu* sa SeSirima zaista stoje izloZeni $eSiri na stalcima, drugi du¢an krcat je posudem i
u njemu je lutka-posjetiteljica, i cijeli hodnik, koji predstavlja jednu cjelinu, vjerno docarava
zivopisnost onodobne Ilice koju opisuje legenda za ovu cjelinu koja sadrzi reklame i fotografije
ulice iz tog razdoblja. Jos§ jedno odli¢no prenosenje atmosfere (ali i poticanje emocija jer je
relativno novijeg datuma pa se veéina posjetitelja sjeca dogadaja) jest kombinacija foto tapete
koja prikazuje granatiranje Zagreba a ispred koje su potrgani namjestaj i krhotine predmeta, te
pored njih TV koji emitira reportazu vezanu uz taj dogadaj. Muzejski prozor takoder je
iskoristen da bi pridonio atmosferi ovog prizora — preko njega je nalijepljena foto tapeta koja
prikazuje vrece s pijeskom. Zanimljivo dizajnersko rjeSenje je 1 ,,balon na vruéi zrak* na ¢ijoj
kosari su fotografije ljudi s balonom, a na podu, ispod kosare, nalaze se 4 zra¢ne fotografije

slikane iz balona, koje nam docaravaju kakav je bio pogled iz kosare balona.

Slika 38: Ozivljavanje nekadasnje Slika 39: . Zanimljivo iskoriStavanje muzejskog
llice, Muzej grada Zagreba (lzvor: prostora, Muzej grada Zagreba (privatna fotografija)
http://www.mgz.hr/hr/postav/ilica/)

Slika 40: PrenoSenje ratne atmosfere, Slika 41: Ratna atmosfera u Zagrebu, Muzej grada
Muzej grada Zagreba (privatna Zagreba (Izvor:
fotografija) http://www.mgz.hr/hr/postav/hrvatska/)
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6. Poticanje emocija

Budu¢i da fotografija izmice svim pokuSajima kategorizacije, moram se sloziti s Barthesom
kada kaze da je zapravo najlaksSe voditi se subjektivnom analizom, jer jedino u takvu analizu, u
svoje emocije i misli, mozemo biti sigurni (Barthes, 2003, 25). Ova posljednja kategorija
najsubjektivnija je od svih jer obuhvaca fotografije koje (meni) izgledaju kao da imaju namjeru
izazvati emocije kod posjetitelja, ali ih nuzno ne poticu, te one koje ih zaista poticu, ali
nehoti¢no. Navodenje posjetitelja na (emotivnu) reakciju nije tako jednostavno jer nesto §to ¢e
potaknuti emocije kod jedne osobe, nece izazvati nikakvu reakciju kod druge. Okidaci koji
poticu emocije previse su individualni da bi se mogao stvoriti neki ,,univerzalni na¢in da se to
postigne na izlozbi, stoga smatram da se ¢eS¢e dogada da neka fotografija nehoti¢no izazove
emocije. Tu se opet vracamo na Barthesa i njegov punctum — emotivna reakcija nastane
neocekivano, kada vidimo nesto poznato, prepoznamo nesto osobno, kao ja fotografiju Pucke
Skole u Samostanskoj ulici — odnosno danasnju Osnovnu Skolu Pavleka Miskine, moju
nekadasnju kolu (u Skolskom muzeju u starinskom okviru sa jo§ nekolicinom fotografija koje
me se uopce nisu dotakle) ili na izlozbi Dim — Pri¢a o duhanu — fotografiju starice koja nize
listove duhana na Spagu, a koja me podsjetila me na moja ljeta u Slavoniji gdje sam i sama
jednom prilikom ¢inila isto $to i starica na fotografiji. Izazivanje emocija putem ovih fotografija
nije bila namjera muzeja — one su sasvim osobne i spontane. Ljudi reagiraju kada vide
fotografije neeg poznatog iz vlastitog Zivota i sje¢anja, neCeg ¢ega vise nema. Tada nam je sve
na fotografiji zanimljivo, jer nam je poznato iz vlastite proslosti. S obzirom da je poticanje
emocija toliko individualno, moglo bi se re¢i da gotovo svaka fotografija ima potencijal

potaknuti necije emocije, bilo da je stavljena tamo s tom namjerom ili ne.

Slika 42: Primjer nehoti¢nog izazivanja Slika 43: Jo§ jedan primjer osobnog
emocija, Skolski muzej (privatna fotografija) dozivljaja, izlozba Dim — Pri¢a o duhanu,
Etnografski muzej (privatna fotografija)
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Primjer fotografija ¢ija je moguca namjera potaknuti emocije mogao bi biti niski stoli¢ (pomalo
poput odra) s portretima poginulih na izlozbi Odjeci s bojisnice u Muzeju grada Zagreba.
Fotografije su biografske, ali prikazane na ovaj nacin sugeriraju brojnost Zrtava rata (gomilanje
fotografija poput onog u muzejima Holokausta) i poticu pijetet. Na istoj izlozbi nalazi se i tablet
na kojem se vrte portreti poginulih s kratkom pri¢om o njima ispod portreta. Ta pri¢a daje
ljudskost 1 individualizira svaku osobu, pa one ne ostavljaju dojam gomilanja neznanih Zrtava,
ve¢ stvarnih ljudi kakvi su mogli biti nasi susjedi da smo Zivjeli u to doba. Osjecaj bliskosti na
izlozbi postignut je 1 u sobi koja sadrzi predmete koje su ljudi darovali; sve fotografije u njoj
dokumentaristicke su (prikazuju stanje stvari prije/tijekom/nakon rata) ili su portreti, a sve
zajedno ima snazan emotivni u¢inak jer su predmeti i pripadajuce fotografije stigli na izlozbu

iz obiteljskih domova, jer su osobne prirode, a ne dio fundusa muzeja.

Slika 44: Primjer moguce namjere
poticanja emocija, izlozba Odjeci s
bojisnice (Izvor:
http://www.mgz.hr/hr/izlozbe/odjeci-s-
bojisnice-%E2%80%93-zagreb-u-

prvom-svjetskom-ratu,511.html)

Kao 1 kategorije drugih autora, i moje se medusobno preklapaju, te jedna fotografija moze
nositi znacajke vise kategorija. Dizajnerska rjeSenja provlace se kroz sve vrste uporabe
fotografije kao interpretacijskog medija, no mozda se malo vise isticu u kategorijama
fotografija koje sluze za individualizaciju i stvaranje atmosfere. Prema ovom malom uzorku,
¢ini se da se u nasim muzejima fotografije najvise koriste za interpretaciju predmeta putem
osobe kojoj su predmeti pripadali, za objasnjavanje, te Kreiranje vremenskog i prostornog
okvira. Vizualna naracija (narativni niz) najrjede se koristi kao metoda interpretacije pomocu
fotografija, a najzanimljivija interpretacijska rjeSenja nalaze se medu fotografijama ¢ija

namjera je prenijeti atmosferu.
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4.4, Rasprava

Budu¢i da je malo literature koja se bavi uporabom i znacenjima fotografije u muzejima (uz

izuzetak etnografskih muzeja te muzeja koji se bave osjetljivim temama poput Holokausta i

kolonijalizma), prilikom pisanja rada nisam naiSla na mnogo primjera kategorizacije i

razmatranja fotografija s obzirom na njihovu komunikacijsku namjeru tj. interpretacijski

ucéinak.

Najrasirenija je kategorizacija fotografija prema temi (npr. portret, pejzaz, mrtva priroda, itd.),

no takva podjela, osim §to je preuzeta iz slikarstva, za promatraca je ograni¢avajuca jer ga ne

izaziva da potrazi dublja znacenja u fotografiji i preispita ju, stoga je Terry Barret osmislio

sustav kategorizacije fotografija koji pokuSava dati okvir za njihovu procjenu 1 interpretaciju.

On donosi 6 kategorija:

1.

Deskriptivne — fotografije koje opisuju neki predmet ili osobu, ali nisu namijenjene da
budu iSta viSe od opisa (npr. fotografije za dokumente, fotografije svemira,
rendgenogrami, foto-reprodukcije umjetnickih djela)

Interpretativne — fotografije koje prikazuju autorove subjektivne interpretacije svijeta;
obi¢no se radi o fiktivnim prizorima, ¢ak i1 kada izgledaju realisticno, stoga ih vecina
spada u domenu umjetnickih fotografija.

Obrazlagajuce — ove fotografije pruzaju vizualna objasnjenja, opisne odgovore; Barrett
ovdje svrstava npr. etnografiju i vizualnu antropologiju koje fotografiju koriste kao
sredstvo za istrazivanja, te novinske fotografije, odnosno sve fotografije koje
pokusavaju objektivno prikazati stanje stvari 1 otvorene su za potvrdu ili opovrgavanje.
Eticki procjenjujuce — fotografije koje opisuju i Eesto pokuSavaju pruziti objasnjenje, a
sadrZze moralne prosudbe (npr. kako neSto treba ili ne treba biti). Barrett ovdje ubraja i
reklame (zivot kakav ,,treba biti*) 1 foto-kritike drustva (zivot kakav ,,ne treba biti®).
Estetski procjenjujuce — fotografije kojima je estetika primarna svrha, koje govore $to
neki fotograf smatra vrijednim promatranja da bi se iskusilo estetsko zadovoljstvo (npr.
vizure grada, krajobrazi, aktovi, i sl.).

TeoretiCke — ova skupina obuhvacéa fotografije koje nisu o ljudima, predmetima,
mjestima niti dogadajima, ve¢ o umjetnosti ili fotografiji. Rije¢ je o metakritickim
fotografijama koje se bave problemima u fotografiji, koriste se kao komentar na ulogu

fotografije u drustvu i kritiziraju nac¢in na koji se koriste (Barrett, 1986, 55-58)
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Ove kategorije korisne su za uspostavu dijaloga o znacenju fotografija u svrhu boljeg
razumijevanja i prihvacanja fotografija. Cesto se preklapaju, a da bi smjestili neku fotografiju
u jednu ili vise kategorija, moramo razmisliti kako ju interpretirati i kako se ona koristi, o ¢emu
je 1 na koji nacin prikazuje to Sto prikazuje (Barrett, 1986, 55, 58). Medutim, Barret ne govori
fotografiji kao interpretacijskom mediju i njezinom odnosu s predmetima i okolinom u koju je
smjestena, ve¢ o interpretaciji samih fotografija i njihovih znacenja, ne (nuzno) u muzejskom
okruzenju. Ipak, njegova deskriptivna kategorija mozda bi djelomi¢no odgovarala mojoj
kategoriji biografskih fotografija, dok obrazlagajucée fotografije, barem po definiciji (no ne i po

onome §to on ondje svrstava) odgovaraju mojoj istoimenoj kategoriji.

Jedan od rijetkih radova koji se bavi ba§ uporabom fotografije kao medija na izlozbama je
¢lanak Photography in Museum Displays objavljen kao dio projekta Photographs, Colonial
Legacy and Museums in Contemporary European Culture (PhotoCLEC) (Edwards i sur., 2010-

2012). Rad navodi nekoliko skupina fotografija s obzirom na njihovu komunikacijsku namjeru:

1. objasnjavanje — najéeS¢i primjer uporabe gdje se fotografije koriste za obrazlaganje
drugih objekata tj. izlozaka, te za njihovu autentifikaciju. Fotografije su ovdje ¢esto
integrirane u legende, objasnjavaju npr. kako su se izlozbeni predmeti koristili, kako se
nosila neka odjeca, nakit ili oruzje, kako neka naprava radi, 1 sl.

2. kontekstualizacija — fotografije se upotrebljavaju kako bi temu i predmete smjestile u
Siri kulturno-povijesni i geografski kontekst, produbile razumijevanje, te pridonijele
autentifikaciji. Ako neki predmet nije smjesten u odgovarajuéi (ili ikakav) kontekst, on
nam moze biti nezanimljiv, nerazumljiv ili otvoren za razliCite vrste nagadanja. Ova
kategorija Cesto se preklapa s objasnjavanjem i afektiranjem.

3. afektiranje — fotografije se koriste za poticanje emocija, pokusavaju stvoriti osjecaj
vremena i prostora kroz atmosferi¢nost, mogu biti u obliku ogromne foto tapete, stvarati
dojam intimnosti ako su male 1 pozivaju gledatelja da pride blizZe, ili brojnoS¢u postizati
jak emotivni ucinak (primjerice, gomilanje fotografija Zrtava Holokausta ili
kolonijalizma koje istovremeno komemorira Zrtve i1 individualizira ih, govori o
ozbiljnosti zlo¢ina 1 ostavlja snazan dojam). Spektar emocija koje ¢e fotografija izazvati
kod ljudi ovisi o tome koliko su im bliske fotografije odnosno njihov sadrzaj (Sontag,
1982, 28). Potonje se pak poklapa s Barthesovom idejom punctuma — emocije se mogu
pokusati potaknuti, no hoce li to uspjeti 1 u kojoj mjeri, vrlo je individualno i ovisi o
tome hoce li netko u fotografiji prepoznati nesto osobno, poznato, neki detalj koji samo

njemu nesto znaci.
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4. stvaranje narativa — fotografije se koriste da bi ispri¢ale pri¢u, a ne da bi ilustrirale
tekstove; Cesto je to narativni niz fotografija koji moze biti vezan za jedan segment
izlozbe ili voditi posjetitelja kroz cijelu izlozbu. Kroz narativ se mogu postavljati pitanja
1 moze se potaknuti posjetitelja na razmisljanje van okvira izlozbe/muzeja.

5. poticanje (samo)refleksije — fotografijama se pokusSava bolje vizualizirati tema izloZbe
I potaknuti na razmisljanje. Ovakva uporaba fotografija nije Cesta i ve¢inom se koristi
za izlaganje teskih tema, kritiku i propitivanje.

6. dizajnersko rjeSenje — ova kategorija se odnosi na veli€inu, broj i raspored fotografija,
njihov okvir i nacin na koji se vizualno uklapaju u izlozbu, te koristenje fotografija da
se ispuni prostor, usmjeri paznja posjetitelja i vizualno zaokruzi prica. Dizajnerska
rjeSenja pomazu posti¢i bilo koju od prethodno navedenih uporaba (mogu stvoriti
atmosferu vremena i prostora ili pruziti narativ), iako su ponekad i sama sebi svrhom.
(Edwards i sur., 2010-2012).

Ove kategorije nerijetko se preklapaju i koegzistiraju. Uz njih treba dodati i odsustvo fotografija
na nekoj izlozbi, koje, iako je rijetko, takoder predstavlja vazan znak (Edwards i sur., 2010-
2012). Primjer toga je postav Nacionalnog muzeja naroda Saami u Karasjoku u Norveskoj, gdje
su fotografije suviSne jer ne pruzaju nista osim tudeg pogleda na njihovu kulturu (Edwards 1
Lien, 2014, 11). S druge strane, pojedini muzeji ili izloZbe oslanjaju se ve¢inom na ilustracije i
nacrte zbog specifi¢nosti grade koju izlaZu. Primjer toga je izloZba Sjeverni Iberi: Zivot, smrt i
ritual s druge strane Pirineja (24. ozujka -16. kolovoza 2015.) odrzana u Arheoloskom muzeju
u Zagrebu, koju sam takoder posjetila u sklopu svog obilaska muzeja za potrebe izrade rada, ali
je rijec o izlozbi temeljenoj najve¢im dijelom na predmetima te ilustracijama 1 kartama kao
nositeljima interpretacije, s vrlo malo fotografija (stoga nije niti uklju¢ena ovdje kao ostale
navedene izlozbe). Ilustracije i karte su ovdje procijenjene kao adekvatnije sredstvo
prikazivanja kako se nesSto nosilo, kako su izvorno izgledale kuce i naselja (Sto se niti ne moze
prikazati druk¢ije nego ilustracijom), a ono malo koriStenih fotografija nalazi se na
interaktivnom sucelju s informacijama i igrama za posjetitelje (npr. slagalica s komadi¢ima
fotografije baze stupa koji se nalazi na izlozbi — ujedno i primjer kakve sve mogucnosti nam se

otvaraju fotografiranjem i digitaliziranjem bastine).

Kao $to Edwards i suradnici navode, dizajnerska rjeSenja zaista jesu utkana u sve druge nacine

uporabe fotografija. Upravo iz toga razloga, ja nisam u svojoj analizi to izdvojila kao zasebnu
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kategoriju. Dizajnerska rjeSenja mogu biti u simbiozi sa bilo kojim drugim na¢inom uporabe
fotografija kao interpretacijskog sredstva, a mogu do¢i i samostalno, no tada nemaju nikakvu
interpretacijsku, ve¢ samo estetsku vrijednost. Kategorije koje se odnose uporabu fotografije
kao sredstva za objaS$njavanje, kontekstualizaciju, afektiranje i stvaranje narativa ve¢inom su
istovjetne mojim kategorijama komunikacijsko-interpretacijskih namjera, s tom razlikom da
sam ja kontekstualizaciju razdvojila u dvije zasebne skupine (vremenske i geografske
odrednice), a poticanje na razmiSljanje ((samo)refleksiju) nisam izdvojila kao zasebnu
kategoriju jer smatram da bilo koja druga vrsta uporabe fotografija moze potaknuti na
razmis$ljanje (ako gledamo fotografiju koja objasnjava neki postupak, ne razmisljamo li o tom
postupku?), posebno narativni nizovi fotografija i fotografije koje pokuSavaju potaknuti
emocije, a kroz koje se ¢esto postavljaju pitanja za promisljanje (npr. spomenuti narativni niz
o ckologiji i odrzivosti iz stalnog postava Prirodoslovnog muzeja koji cilja na emocije

odgovornosti i mozda ¢ak i krivnje, te postavlja pitanje za razmisljanje).

Prema Edwards i Lien, koriStenje fotografije kao interpretacijskog medija odvija se na dva
nacina. Prvi je kada se uz pomo¢ fotografija daje kontekst predmetu, gdje one sluze kao
prosirenje predmeta 1 objaSnjavaju kako i1 kada se nesto koristilo ili radilo. Medutim, James
Clifford kaze da to moze stvoriti tenziju izmedu predmeta kao glavnog nositelja informacije u
muzeju 1 kontekstualizirajue fotografije — objekti mogu postati objasnjivi jedino kroz
pridruZene im fotografije i1 tako postati sekundarni naspram fotografije koja ih objasnjava. No,
ako izuzmemo legendu koja govori §to neki izlozak jest, pojedini predmeti ili njihova svrha
zaista jesu teSko objasnjivi bez fotografije (poput konjskih Zvala iz stalnog postava ArheoloSkog
muzeja — bez fotografije, ne bi nam bilo jasno ¢emu je predmet, ,,obican metalni obruc¢*, sluzio).
Drugi nac¢in kontekstualizacije predmeta obuhvaca koristenje fotografije za autentifikaciju,
stvaranje atmosfericnosti i afektiranje (foto tapete, panorame, uvecanja), umjesto pruzanja
konkretnih informacija kao u prvom nacinu. (Edwards 1 Lien, 2014, 8). Potonji nacin
predstavlja tanku granicu izmedu uokvirivanja konteksta (proces u kojem fotografije 1 objekti
zajedno stvaraju znacenja) i dizajnerskih rjeSenja. Ovakav pristup imao je utjecaj na moju
podjelu fotografija u dvije zasebne skupine, kod koje bi, kao i kod Edwards i Lien, prva skupina
predstavljala onu gdje je fotografija upotrijebljena za davanje informacija, dok druga skupina
(fotografije koje stvaraju atmosferu, te one koje poti¢u emocije) ima funkciju stvaranja dojma,

dozivljaja, emocija.
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Ovdje iznesena analiza fotografije kao interpretacijskog sredstva u odabranim zagrebackim
muzejima na neki je na¢in amalgam gore opisanih kategorizacija drugih autora. Slazem se s
Edwards i Lien da je potrebno razdijeliti nacine uporabe fotografije kao interpretacijskog
medija u dvije skupine, onu koja pruza informacije (¢injenice — objektivni dio izlozbe) i onu
koja se bavi oplemenjivanjem izlozbe dodatnim slojem dozivljaja i emocija — poticanjem
subjektivnog. Podjela Edwards i suradnika detaljnije iznosi komunikacijske namjere, i stoga je
bliza mom pokuSaju analize i potrebi da se razjasne finije nijanse uporabe fotografije za

interpretaciju.

5. Zakljucak

Fotografija je pocela kao eksperiment dokonih visih slojeva drustva te skromno sredstvo
autoreprezentacije, a ubrzo je postala industrija. Demokratizirala je portret i kulturnu bastinu
ucinila dostupnom svima, te promijenila nas pogled na umjetnost i nacin na koji primamo
informacije. U svom razvoju od dagerotipije do digitalne fotografije, fotografija je izmijenila
gotovo sva fizi¢ka svojstva — ostala je jedino uporaba svjetla da bi se zabiljeZio neki trenutak.
Fotografija je u digitalno doba doZivjela svojevrsnu metamorfozu, a ne smrt i nestajanje. Kako
je analogna fotografija izvukla muzejske predmete van muzeja, tako je digitalna fotografija
otvorila je put prema virtualnom muzeju, put koji omogucuje muzeju da izade izvan okvira

svog fizickog postojanja.

U muzeju se fotografija koristi fotografija kao dokumentacija (za biljeZenje dogadanja u muzeju
ili konzervacijsko-restauratorskih radova na predmetima, pomagalo u bazi podataka, itd.), kao
muzejski predmet, u sluzbi strategije izlaganja (interpretacijsko sredstvo, potpora pri
oblikovanju izlozbe), na web stranici i druStvenim mrezama muzeja, te za publikacije i

marketinsku djelatnost muzeja.

Fotografije su integralni dio muzejskog sustava stvaranja znanja. Muzeji u svijetu sve se vise
oslanjaju na fotografiju raznim oblicima kao sredstvo interpretacije predmeta, da prosiri
predmete u razli¢itim smjerovima i da im tezinu, umjesto da samo ilustrira predmet ili tekst i
bude puki medij za prenosSenje informacija. Buduéi da se i publika i vremena mijenjaju, i
muzeju se moraju mijenjati. Tehnologija napreduje, ljudi sve manje Citaju, a sve vise se
oslanjaju na vizualne medije, jer slika se naizgled lako razumije i pristupacna je svima. Stoga
je fotografija u kombinaciji s novim tehnologijama idealan medij za nove nacine interpretacije.

Ipak, potrebno je dobro razmotriti donosi li uporaba novih tehnolosko-interpretacijskih rjeSenja
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stvarno poboljSanje prijenosa poruka koje muzej kao edukacijska ustanova Zeli odaslati, ili

samo potice fascinaciju novim.

Muzeji i izlozbe koje sam posjetila za potrebe izrade ovog rada fotografiju ve¢inom koriste na
prilicno jednostavan nacin. Ona se najvise upotrebljava kao biografska slika, za postavljanje
vremenskog 1 prostornog okvira, te objasnjavanje procesa i postupaka. Drugi nacini uporabe
fotografije koji zadiru dublje, poput narativnog niza, koriste se neusporedivo rjede. Tesko je
procijeniti koliko je uspjesna (i ucestala) uporaba fotografije za poticanje emocija posjetitelja,
jer kao Sto je raspravljeno u radu, to je previse individualno da bi se mogao naci neki

,univerzalni recept” koji bi djelovao na veéi broj posjetitelja.

Svaka osoba stvara vlastite interpretacije fotografija i predmeta, tj. ono Sto vidi tumaci na
temelju svog prethodnog znanja i iskustava (i interpretacije koju muzej nudi). Pritom je
neizbjezan utjecaj naucenih znacenja (kodova), i ljudi su, naravno, podloznim tudim
interpretacijama (pa tako i onima muzeja kao autoritativne ustanove) koje ih usmjeravaju ka
zeljenim zakljuécima. Kao odgovorna edukacijska ustanova, muzej bi trebao stvarati
interpretacije zajedno sa posjetiteljima, dati im viSe prostora za promisljanje videnog i
izrazavanje vlastitith tumacenja, te ostaviti neka pitanja 1 teme otvorene, trudeci se tako
potaknuti posjetitelje na kriticko razmiSljanje. Takva interakcija s posjetiteljima 1 zajednicko
stvaranje znacenja medu kljucnim su elementima za stvaranje modernog muzeja koji je ujedno
1 mjesto ucenja i mjesto susreta, a fotografija je fleksibilan medij za interpretaciju i postizanje

tog cilja.
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