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Uhvaceni trenuci: Svakodnevica Zadra u objektivu Ante Brkana
Sazetak

Medij fotografije snazno je utjecao na razvoj civilizacije, ljudske kulture i nacina zivota, stoga i
na razli¢ite znanstvene discipline, metode 1 teorijske koncepte. Jedno od njih je upravo podrucje
vizualne kulture i medija, odnosno podrucje vizualne antropologije i etnografije. Brojne su
definicije 1 razumijevanja fotografije kada se ona promatra s razliitih znanstvenih stajaliSta. U
ovom radu medij fotografije ¢e se problematizirati na temelju odabranih fotografija Ante Brkana
snimljenih od 1950-ih pa sve do kraja 1970-ih godina s kadrovim zadarske svakodnevice uz ¢iju
¢e se analizu protumaciti definicije fotografije koje su upravo iznjedrile iz teorijskih koncepata 1
njezinog videnja kao vizualnog medija. KritiCkom promisljanju i analizi fotografija doprinijeli su
razli¢iti kulturni i vizualni antropolozi, znanstvenici, spisatelji, likovni kriticari te teoretiCari
vizualne kulture uz ¢ija ¢e se razmisljanja i dane fotografske zapise razmotriti pitanja vidljivog i
nevidljivog, pitanja odnosa mo¢i, gledatelja i gledanog te pojavu iznova novog prostora za
proizvodnju novih znacenja unutar fotografskih diskursa. Takoder, fotografije Ante Brkana ¢e se
analizirati unutar okvira nekoliko kriterija i definicija proizasle iz koriStene literature te definicije
metode etnografije s ciljem razumijevanja fotografije kao vrste etnografije. Cilj rada je odgovoriti
na istrazivacko pitanje moZemo li njegove fotografije definirati etnografskima, odnosno jesu li
fotografije Ante Brkana svojevrsne etnografije?

Kljucne rijeci: etnografija, fotografija, vizualna antropologija, Ante Brkan, Zadar



Captured Moments: Everyday Life in Zadar through the Lens of Ante Brkan
Summary

The medium of photography has strongly influenced the development of civilization, human
culture, and way of life, therefore also various scientific disciplines, methods, and theoretical
concepts. One of them is precisely the area of visual culture and media, that is, the area of visual
anthropology and ethnography. There are numerous definitions and understandings of
photography when it is viewed from different scientific points of view. In this paper, media
photographs will be problematized based on selected photographs of Ante Brkan taken from the
1950s until the end of the 1970s with the daily life of the staff in Zadar, with the analysis and
interpretation of the definitions of photographs that have just emerged from theoretical concepts
and her vision as visual media. Various cultural and visual anthropologists, scientists, writers, art
critics, and theoreticians of visual culture contributed to the critical thinking and analysis of
photographs, with whose thoughts and given photographic records we will consider the issues of
the visible and the invisible, issues of power relations, viewers and viewers, and the emergence of
a new space for the production of new meanings within the photographic discourse. Also, the
photos of Ante Brkan will be analyzed within the framework of several criteria and definitions
derived from the literature used and the definition of the method of ethnography to understand
photography as a type of ethnography. The work aims to answer the research question: can we
define his photographs as ethnographic, that is, are Ante Brkan's photographs a kind of
ethnography?

Keywords: ethnography, photography, visual anthropology, Ante Brkan, Zadar



1. UvOD

SrediSnja tema diplomskog rada je prikaz svakodnevice grada Zadra i njegovih
stanovnika putem odabranih fotografija poznatog zadarskog fotografa Ante Brkana. Na odabir ove
teme prvenstveno sam bila potaknuta izloZbom njegovih fotografija koja je bila otvorena u
studenom 2020. godine na Bedemima zadarskih pobuna koju je pripremila Galerija umjetnina
Narodnog muzeja Zadar, pod nazivom Intra Muros. Rije¢ je o prvoj u nizu izlozbi na otvorenom
na bedemima te je odabirom kustosice Nevene Stoki¢, predstavljeno tridesetak fotografija Ante
Brkana postavljenih na panelima koje prikazuju grad Zadar u razdoblju nakon Drugog svjetskog
rata. Uz izlozbu, ono $to je takoder utjecalo na odabir ove tematike je kratko boravljenje na
poluotoku (u centru grada) od nekoliko mjeseci $to je u meni potaknulo zanimanje za zivot Zadrana
unatrag nekoliko desetljeca, a upravo Brkanove fotografije pruzaju uvid u svakodnevni Zivot,
situacije 1 dogadaje Zadrana u poslijeratnom periodu, odnosno od 1950-ih do kasnih 1970-ih
godina. Naime, Zadar je u Drugom svjetskom ratu pretrpio velika bombardiranja i materijalnu
destrukciju kada je uniSteno otprilike osamdeset posto gradske jezgre tijekom 1943.1 1944. godine.
ZavrSetak rata Zadar je docekao kao razoren i napusten grad. Hrvatsko stanovnistvo je raseljeno i
zamijenjeno talijanskim za vrijeme talijanske okupacije u Zadru, ali nakon rata, pripajanjem Zadra
Jugoslaviji, naseljava ga stanovnistvo iz ruralnih krajeva pored Zadra. Nakon rata je zapocelo
vrijeme stabilizacije kulture svakodnevnog zivota u Zadru koje je obiljezeno snaznim
obnavljanjem svih aspekata Zzivota, gospodarskog, drustvenog, kulturnog i turistickog. S
vremenom se povecao broj stanovnika te se grad prostorno prosirio. Do 1954. godine otvorene su
brojne nove tvornice, a svi prijasnji pogoni su poceli s radom te je zapoceo gospodarski uspon
Zadra (usp. Galjer i Gali¢, 2017: 314). Sto se ti¢e fotografske tradicije, njezin poéetak u Zadru
biljezi se 1855. godine otvaranjem prvog atelijera Josipa Bréi¢a nakon ¢ega je uslijedilo otvaranje
1 brojnih drugih te se rad zadarskih fotografa nastavio sljede¢ih Sezdesetak godina, odnosno sve
do kraja Prvog svjetskog rata nakon cega je uslijedila stagnacija do sredine 20. stoljeca kao
posljedica drustveno politickih dogadanja na prostoru Zadra. Stagnacija rada zadarskih fotografa
prekinuta je 1950. godine koja se ujedno smatra godinom prekretnicom koja je povela umjetnost i
fotografiju prema novim i suvremenim umjetnickim praksama koje su se javile upravo kao

posljedice rata i raznih kulturno drustvenih dogadaja. U tom kontekstu znacajna je godina 1951.



kada je Ante Brkan otvorio vlastiti atelijer $to je oznacilo poCetak obnove zadarske fotografije, a
njegov ¢e rad i opus doprinijeti razvoju fotografije u Zadru i prepoznatljivosti unutar svjetskih
okvira, organiziranju izlozbi te stvaranju termina zadarske skole fotografije (usp. Orlovi¢, 2019:
201).

Fotografiju mozemo definirati kao vizualni medij komunikacije te kao jedan od prikaza
stvarnosti koji biljezi i dokumentira prostor i vrijeme uz propitivanje njezine vjerodostojnosti i
objektivnosti prikaza. U okvirima ove teme fotografija ¢e se promotriti kao medij unutar podrucja
vizualne kulture i vizualne antropologije te kao sredstva u antropologiji i etnografiji. Neka od
pitanja koja ¢u problematizirati u radu su ona o vidljivome i nevidljivome, o ideologiji koja
sudjeluje u stvaranju znacenja, pitanju odnosa moc¢i, gledatelja i gledanoga, autora znacenja danog
sadrzaja te namjera fotografa i otvaranje prostora za proizvodnju novih znacenja koja se pripisuju

fotografijama, odnosno vizualnim materijalima.

Promatrajuci i analiziraju¢i motive i kadrove odabranih fotografija koje su u prvom redu
informativne i dokumentarne, postavlja se pitanje mozemo li ih definirati etnografskima? Prema
tome, glavni cilj rada je odgovoriti na klju¢no pitanje kako danas mozemo definirati Brkanove
fotografije, odnosno mozemo li njegove fotografije nazvati etnografijama? Shodno tome, u radu
¢e se problematizirati pitanje etnografije kao metode unutar antropoloske znanosti i na koji nacin
je usko povezana s danim fotografskim zapisima. Svojim radom i fotografskim zapisima koje
danas imamo, Brkan je zabiljezio i prenio znanje ondasnjeg prostora i vremena, kulture i na¢ina

zivota sadrzano kroz materiju, fotografiju.



1.1. Teorijski i metodoloski okvir istrazivanja
Uz odabrane fotografije Ante Brkana nastale u Zadru nakon Drugog svjetskog rata
kao jedne od temelja diplomskog rada, velik dio rada je posvec¢en tumacenju i interpretaciji medija
fotografije na temelju iznesenih koncepata, promisljanja i kritickog osvrtanja na isto. Pri odabiru
fotografija cilj je bio potraziti one koje ¢e predociti zivot obi¢nih ljudi, njihovu svakodnevicu te
drustvenu interakciju od 1950-ih pa sve do kasnih 1970-ih godina u Zadru, a one su popracene

intermedijalnom analizom koja je potkrijepljena teorijskim okvirom.

Za potrebe rada te za razumijevanje, tumacenje i interpretaciju fotografskih zapisa,
bilo je vazno razmotriti domenu vizualnoga, vizualne antropologije, odnosno vizualne kulture 1
medija, a pri tome sam Koristila djela teoreti¢ara vizualne kulture Nicholasa Mirzoeffa (2016.) te
Lise Cartwright i Marite Sturken (2018.), spisateljice i kriticarke vizualne kulture, Koji u svojim
radovima tumace $to jest predmet vizualnog, Sto je vizualna kultura i vizualna antropologija,
odnosno otvaraju brojne zanimljive teme s podrucja vizualne kulture i medija relevantne za temu
rada. lzum fotografije i njezin razvitak kroz 19. i 20. stoljece utjecao je na brojne znanstvene
discipline i metode kojima su se Kkoristile znanosti, a jedna od njih su etnologija, antropologija
(vizualna antropologija) i etnografija. Fotografija je vaZan i neizostavan alat pri razliCitim
terenskim istraZivanjima, antropoloskim i etnografskim, koja na taj nacin funkcionira kao dokazni
materijal 1 jedan od prikaza stvarnosti koja je tako postala i predmet proucavanja vizualnih medija
1 kulture te vizualne antropologije. Takoder, sastavni dio antropoloSke znanosti je metoda
etnografije; definicije 1 znaCenja etnografije kao metode danas su viSestruke te su se njezinim
razvojem kroz povijest i mijenjale. Kao kvalitativna strategija povezuje se sa sudjelovanjem i
zapazanjem na terenu medu c¢lanovima promatrane zajednice. Njezin srediSnji fokus je
usmjerenost prema opisivanju kulture i njezinih sastavnih elemenata. Etnografija je istovremeno
proces i proizvod, odnosno u okvirima ove teme ona podrazumijeva promatranje i analizu
fotografskih zapisa, kriticko osvrtanje te sam fotografski zapis kao rezultat toga. Odrednica
etnografije je njezina usmjerenost na svakodnevicu promatrane zajednice; postavlja se pitanja
zasto je etnografija nacin na koji etnolozi i kulturni antropolozi ,,spoznaju Svijet“? Jer je etnografija
nacin na koji se svijet promatra i razumije, a razumijevanje znanja ukljuuje i nacin kako

saznajemo 1 ono S§to se moZe saznati te kako valoriziramo dobiveno znanje. Etnografija je



nintelektualni pokusaj* razumijevanja promatrane zajednice, a to je ono S§to ju ¢ini posebnom.
Krajnji cilj i sredstvo etnografije je interpretacija kojom se stalno iznova kristaliziraju znanja koja
stjecemo. Etnografija je svojevrsna pretpostavka zakljuCivanja 0 svijetu, pretpostavka
antropoloske interpretacije prema nacinu oblikovanja znanja (usp. Potkonjak, 2014: 12-16).
Analiza i interpretacija danih fotografija je takoder pokusSaj razumijevanja prikazanog sadrzaja,

pokusaj iS¢itavanja etnografskih elemenata prisutnih na fotografijama.

Kao uvertira u temu rada, poglavlje pod nazivom Povijest i razvoj fotografije uvest ¢e
nas u zacetke izuma fotografije, stupnjeve razvoja i tehnike koje su prethodile do oblika medija
fotografije kakvog danas poznajemo. Takoder, ono ¢e nas informirati o pojavi i razvoju fotografije
te osnivanju prvih atelijera u Zadru. Slijedi Biografija Ante Brkana koja ¢e nas upoznati sa Zivotom
i radom jednog od najistaknutijih hrvatskih fotografa Anti Brkanu koji je iza sebe ostavio golemu
fotografsku ostavstinu na temelju ¢ijih ¢e se odabranih snimki otvoriti tema njegove vaznosti 1
znacaja u okvirima zadarske 1 hrvatske fotografske scene. Medij fotografije kao kombinacija
umjetni¢kog nacina izrazavanja te tehnicke vjestine, istovremeno je i medij koji u sebi sadrzi
interpretativnu, sadrzajnu i dokumentaristicku vrijednost te kao takav moze posluziti kao sredstvo
biljeZenja vremenskih trenutaka pri ¢emu su zabiljeZeni prostor 1 vrijeme, a izlaganjem sadrzaja
iznova budi naSe osjecaje, imaginacije 1 vizualizacije te nas vraca u proslost. Kao fizicki dokaz o
odredenom prostoru 1 vremenu te kulturi 1 narodu zauzima 1 vrlo vazno mjesto u antropologiji te
antropoloskim istrazivanjima te je kao takva vazna i za brojne studije na podrucju vizualne kulture
i vizualne antropologije. Sukladno tome u poglavlju Fotografija kao vrsta etnografije govorit ¢e
se o metodi etnografije i vaznosti fotografije u antropologiji i etnografiji pri ¢emu se otvara prostor

za izno$enje tvrdnje kako fotografiju mozemo definirati kao svojevrsnu etnografiju.

Nadalje, potpoglavlje Vizualna antropologija informirat ¢e nas o za¢etcima, predmetu rada,
interesima, metodama 1 ciljevima vizualne antropologije 1 kulture. Uz to, znacajan element je
proces gledanja koji ukljucuje cijelo ljudsko bice, uz koje veZemo pitanja proizvodnje znacenja,
pitanje utjecaja ideologije u stvaranju tih znafenja i1 znanja koja se generiraju kroz vizualnu
materiju. Kao nastavak na navedeno, slijedi poglavlje Interpretacija i tumacenja fotografije koje
donosi daljnju razradu teme u nekoliko podnaslova s prikazanim i analiziranim fotografskim

zapisima koje prati interpretacija i tumacenja fotografija koja se temelje na razmisljanjima i



teorijskim konceptima nekoliko kulturnih i vizualnih antropologa te etnologa poput Marcusa
Banksa i Howarda Morphyija (1999.), Melanije Belaj (2006., 2008.), Barbare Turk Niska¢ (2011.),
a uz antropologe koristila sam literaturu i tumacenja konkretno fotografije i vizualne kulture
nekoliko likovnih kritiara, umjetnika, filozofa, sociologa, povjesniCara umjetnosti, spisatelja i
fotografa kao $to su Roland Barthes (2003.), John Berger (1972.), Victor Burgin (1982.), Stuart
Hall (1997.), Ana Peraica (2018.), Allan Sekula (1982.), Susan Sontag (2007.), Sol Worth (1981.)
I drugi, ¢ija su zapazanja i stavovi izneseni i doprinijeli interpretaciji i videnju fotografije
promatrajuci je s nekoliko aspekata $to ¢e rezultirati strukturirano$¢u rada u nekoliko potpoglavlja,
a to su: 1. Fotografija kao dokument i interpretacija stvarnosti, 2. Predstavljacka priroda

fotografije, 3. Fotografski diskurs te 4. Pogledi i akteri u procesu gledanja.

Osvrnula bih se na pitanje znanstveno-stru¢nog doprinosa rada; temom ovog
diplomskog rada otvara se novi i1 drugaciji pogled na opus i znacaj rada Ante Brkana unutar
kulturno-antropoloskog okvira. Analizom i uocavanjem pojedinih elemenata na njegovim
fotografijama, iznova se uvidaju nove pojedinosti i stvaraju nove price i saznanja koja doprinose
sveukupnom znanju o zabiljezenim momentima. Ante Brkan je bio u prvom redu fotograf i novinar
te smatram kako je s tih pozicija pristupao fotografskim momentima, no isto tako ovim radom se
postavlja pitanje u kojoj mjeri se njegov rad i fotografije mogu sagledati kao etnografski rad,
odnosno kao etnografije, stoga smatram kako je znanstveno-stru¢ni doprinos rada upravo otvaranje
pitanja i problematike njegove ostavstine kao etnografske/etnoloske. Upravo nas uhvaceni
trenutci, kadrovi, prostor i vrijeme odvode u proslost koja je neponovljiva, a ujedno ti isti kadrovi
danas su neuhvatljivi ili bitno promijenjeni. Materijalna grada nam svjedo¢i o onom vremenu i
prostoru stoga je upotrebljiva i u etnoloske 1 etnografske svrhe. Smatram kako ovaj rad i otvaranje
ove teme moze potaknuti na brojne druge rasprave i teme koje mogu doprinijeti gradnji znanja o

nekadas$njem Zivotu i kulturi Zadra i na novoj razini vrednovati rad i ostavstinu Ante Brkana.



2. POVIJEST | RAZVOJ FOTOGRAFIJE

Prije 196 godina zapocelo je novo vizualno doba kakvoga danas poznajemo
zahvaljuju¢i izumu fotografije koja se tada smatrala jednim od najvecih postignuca ljudske
civilizacije. Gledajuci iz danasnje perspektive, moze se Ciniti kao pretjerana reakcija, no upravo je
ovaj izum omogucio novi oblik biljezenja stvarnosti za razliku od dotadasnjih slikarskih, grafickih
1 drugih tehnika kojima su se biljezili stvarni trenutci. Fotografija je tijekom svih godina svog
postojanja dozivjela brojne promjene u tehnickom 1 izrazajnom smislu, no njezina vrijednost kao
sredstvo dokumentacije i svjedoCenja zivotnih trenutaka ostala je ista i neupitna. Gotovo Cetiri
petine informacija koje dobivamo iz svoje okoline, upijamo osjetilom vida, dakle vizualnim putem,
dok ostala osjetila brinu za zadnju petinu informacija. U svojih 196 godina postojanja, fotografija
je dozivjela nekoliko radikalnih tehnickih transformacija; najstariji fotografski materijali 1 tehnike
tada koriSteni, danas imaju samo povijesno znaenje, no vrlo vazno istraziva¢ima povijesti

fotografije i kustosima zbirki fotografija (usp. Smokvina, 2000: 137).

Ve¢ kroz 11. st. (prije 1038. g.) spomen fotografije povezuje se s imenom lbn al-
Haythamom za kojega se navodi da je prvi izumio oblik fotoaparata naziva camera obscura (usp.
Janci¢, 2008: 13). Rijec je o arapskom matematicaru i astronomu, poznatom pod imenom Alhazen
u srednjem vijeku, koji je Zivio u periodu od oko 965.g. do oko 1040.g. te je svojim radom doprinio
nacelima optike 1 koriStenju znanstvenih eksperimenata. Medu arapskim u€enjacima bio je nazivan
1 kao ,, Drugi Ptolomej* te je uz matematiku i1 astronomiju, bio u¢enjak fizike, mehanike, filozofije
i medicine.! Nadalje, u biljeznicama Leonarda da Vincija (1452.-1519.) mogu se pronaéi najraniji
crteZi i opisi koristenja camere obscure u vremenu oko 1500. godine, no ona je bila poznata i prije
3000 godina u (staroj) Kini gdje su koristili tamnu prostoriju ispred koje su postavljali predmete
razliCitih oblika koji su se ocrtavali na osvjetljenoj unutrasnjoj strani zahvaljuju¢im zrakama
svjetlosti koje su dopirale kroz maleni otvor (usp. Musnjak, 1988: 327). Isto tako se spominje 1
kod grékog filozofa Aristotela, a sli¢an princip koristili su arapski znanstvenici za promatranje
pomr¢ine Sunca. Camera obscura prevedena s latinskog jezika oznacava ,,mra¢nu komoru®, (te je
ujedno prethodnik fotografske kamere) odnosno rije¢ je o tamnoj prostoriji bez prozora i

osvjetljenja ili u jednostavnijoj i manjoj varijanti, kutija sa zatamnjenim unutraS$njim stranama u

Y 1zvor: https://www.britannica.com/biography/lbn-al-Haytham (zadnji pristup 30. 11. 2022.)
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koju svjetlost dopire kroz mali otvor na jednoj od ploha kutije. Kako svjetlost prolazi kroz otvor,
na suprotnoj plohi zaslona pojavljuje se slika objekta koji je smjesten ispred camere. Sto je otvor

manyji, slika je tamnija i o§trija, a obrnuta u odnosu na okomitu i horizontalnu os (usp. Sidak, 2013:

247).

-

/////////////////// Wt

.

Slikovni prilog 1. Camera obscura

Uskoro staklo zamjenjuje zaslon camere, odnosno plohu ocrtavanja slike i prekriva se
papirom kako bi se dobila slika s vanjske strane camere. Takav nac¢in omogucio je direktno
precrtavanje obrisa slike na crtez (usp. ibid.: 249). Daniel Barbaro (1514.-1570.) unutar svog
istrazivanja o perspektivi ukljucuje najraniji poznati prikaz lece unutar camere obscure te je tako
uredaj bio sve blizi suvremenoj kameri, odnosno fotoaparatu. Problem se javlja s pitanjem kako
zadrzati takve ,.fotografije”. Johann Heinrich Schulze u 17. st. dobiva prvu fotoosjetljivu
mjesSavinu kombinacijom dusi¢ne kiseline, srebra i krede te u istom stoljecu camera obscura
postaje prenosiva. Sve do razdoblja 19. st. slike se i dalje nisu mogle trajno zadrzati (usp. Jancié,
2008: 13). Krajem 18. st. prvi koji su pokusali kemijskim nac¢inom fiksirati slike iz camere obscure
bili su bra¢a Niépce u ¢emu je nekoliko desetaka godina kasnije i uspio Joseph Nicéphore Niépce,

kada je stvorio prvi trajni fotografski zapis kojemu je dao naziv heliografija.

Pocetak povijesti fotografije smatra se 1826. godina kada je nastala najstarija saCuvana
heliografija koju je Joseph Nicéphore Niépce dobio kada je na suncu izlozio kameru sa
svjetloosjetljivom kositrenom plo¢om (usp. Gamulin i Meter Kiseljak, 2016: 299). Otada je zaslon

camere zamijenjen bakrenom ploc¢om koja je bila posebno tretirana 1 sposobna trajno zadrzati



projiciranu sliku. Plo¢a u Niepceovoj prethodniku fotoaparata trebala je biti izloZzena svjetlosti
osam sati, Sto Louise Jacques Mand¢é Daguerre uspio smanjiti na dvadeset minuta tzv. ekspoziciju
(usp. Sisak, 2013: 249). Nipce se uskoro udruZio sa spomenutim francuskim slikarom Daguerreom
te su zajedno suradivali 1 istrazivali sve do 1833. g. kada je preminuo J. C. Niepce. Daguerre
nastavlja s radom 1 usavrSavanjem sve do stvaranja trajne fotografije. Takoder, napravio je prvu
fotografiju na kojoj je zabiljeZen ¢ovjek — Boulevard du Temple 1838. godine (usp. Janci¢, 2008:
14).

Slikovni prilog 2. Louis Daguerre, Paris Boulevard ili View of the Boulevard du Temple, 1838.
godina

Godine 1839. Louise Jacques Mandé Daguerre nastavljajuéi rad i postupak, uveo je
dagerotipiju, odnosno prvi potpuno uspjesni fotografski postupak kada je nastala fotografija na
posrebrenoj bakrenoj plo¢i. Sljedeci uspjeh je 1841. godine ostvario William Henry Fox Talbot,
engleski znanstvenik kada je patentirao kalotipiju, proces dobivanja negativa na papiru koji se
mogao multiplicirati (usp. Gamulin i Meter Kiseljak, 2016: 299). George Astman usavrSava
kalotipiju te je napravio fotoosjetljivi sloj u obliku suhog gela te se na taj nacin sloj mogao postaviti
na film ili papir. Nakon njegovog izuma filma nije bilo potrebe za fotografskim plo¢ama. Na taj
nacin doprinijelo je postavljanju temelja tehnologije analognih fotoaparata koji koriste film. Kako
je tekao razvoj 1 usavrSavanje postupaka i fotografije, radilo se na ideji razvoja fotografije u boji

te se opet javljao isti problem trajnosti fotografije jer bi boje s vremenom izblijedile. Godine 1861.



Skotski matematicar i fiziCar James Clerk Maxwell napravio je prvu trajnu fotografiju u boji (usp.

Janci¢, 2008: 16).

2.1. Razvoj fotografije u Zadru

List Gazzetta Priviliegiata di Venezia nositelj je vijesti o izumu dagerotipije koja stize u
Zadar ve¢ 15. sijecnja 1839. g., prije svih domacih novina. Rije¢ je o tada najpouzdanijem i
najbrzem izvorom informacija iz svijeta, uz one trS¢anske. Tadasnja populacija sluzila se
talijanskim jezikom te je to bila uobicajena orijentacija s poslovne i kulturne strane prema Trstu,
Padovi i Veneciji (usp. Seferovié, 2009: 9). Za ovu senzacionalnu novost zanimanje je prestalo do
druge polovine 1842. g. te iduce Cetiri godine zadarske novine nisu pisale o dagerotipiji. Naslov
Due parole sul valente daguerotipo signor Le Pescheur objavljen 9. studenoga 1846. g., najraniji
je dokument koji govori o prakticiranju dagerotipije u Zadru. Iz njega saznajemo umijeca
gospodina Le Pescheura te Cinjenicu kako je 1844. g. u Zadru boravio anonimni putujuéi
dagerotipist. Za vrijeme 1840.1 1841. g. povecana je osjetljivost emulzije i napravljen je svjetlosno
jaci objektiv $to je doprinijelo da se ekspozicija od sada mjeri u sekundama, ne minutama, te se
postupak mogao koristiti za komercijalnu eksploataciju, odnosno portretiranje za masu (ibid.).
Nakon 1843. godine kada su sva veca europska srediSta imala jedan ili vise studija, dagerotipija se
§iri i na manje sredine kao $to su Rijeka, Zadar i Dubrovnik kada se dagerotipisti pojavljuju
otprilike u isto vrijeme, 1844. godine, kada je nastupila pojava obrtnicke eksploatacije
dagerotipije. Dagerotipija je bila radena na posrebernoj bakrenoj ploc¢i smjestena u etui od barSuna
ili koze te je tako sli¢ila nakitu, a i cjenovno je bila blizu. Bila je jeftinija od slikarskih portreta, no
ne dovoljno jeftina za masovne narudzbe (ibid.). Uz nepoznatog majstora koji se spominje 1844,
godine te Le Pescheura 1846. godine, zabiljezen je u ozujku 1853. godine i posjet bravissime
dagerotipistice Emanuele Schlenkrich. Podaci o njoj znaju se iz reklame u mjesnim novinama te
se pretpostavlja kako nije snimala dagerotipije ve¢ fotografije; naime, dugo vremena su rane
fotografe i dalje zvali dagerotipistima. Obzirom na oglas Carskog i kraljevskog pokrajinskog
povjerenstva iz 1852. godine u kojemu se pozivaju obveznici na ,,odmiravanje dohodarine®
pouzdano se moze re¢i kako su dagerotipisti bili prisutni i prije E. Schlenkrich; medu
pirotehnicarima, kamenorescima, urednicima, profesurima, pivacima i drugima, spominju se i
umitnici daguerotipie koji su kao pripadnici novog obrta bili obuhvaéeni poreznom obavezom.

Informativni novinski ¢lanci o otkri¢u dagerotipije te povezanost s ve¢im srediStima poput Trsta,
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Venecije i Padove svjedoce o razvitku kulturnog i civilizacijskog stanja u Zadru te o otvorenosti
grada za nova otkrica te spremnost za prihvacanje istoga (ibid.). Grad Zadar se odlikuje bogatom
fotografskom tradicijom i postignu¢ima pocevsi od prvog atelijera Josipa Bréica oko 1855. godine
pa sve do imena poput Nikole Androviéa, Josipa Marka Goldsteina, Cirila Metoda Ivekovica,
Tomasa Burata i bra¢e Brkan. Svojim bogatim radom doprinijeli su izgradnji i promociji zadarske
kulturne bastine i Zivota. Razvoj fotografije i otvaranje fotografskih atelijera u Zadru tekao je
drugacije od ostalih hrvatskih gradova; atelijere su otvarali domaci ljekarnici koji su diplomirali
na Padovanskom sveucilistu. Upravo je akademski obrazovana populacija upravljala fotografijom
u Zadru 60 godina. Nakon dagerotipije kao atraktivne i unikatne slike, pojavila se kalotipija koja
je omogucavala neogranic¢eno kopiranje primjeraka slika na papiru te se pokazala prakti¢nija od

dagerotipije (ibid.).

Spletom raznih okolnosti i ratnih zbivanja 1918. g. grad doZivljava promjene te nakon
105 godina prestaje biti srediSte austrijske pokrajine Dalmacije, a postaje izolirani posjed
Kraljevine Italije. Na taj nacin prekinuta je veza Zadra i Europe te se dvadesetih godina 20. stoljec¢a
pocela stvarati moderna fotografska praksa i standard. U vremenu izmedu dva svjetska rata stanje
na fotografskoj sceni je stagniralo. Neplodno razdoblje trajalo je od 1918. do 1954. g. i ono dobiva
svoj kraj izlozbom fotografija pod nazivom Zadarski motivi Ante i Zvonimira Brkana u Zagrebu i
Zadru, a 1956. godine uslijedila je nova izlozba Braca Brkan — fotografije odrzana u Zagrebu,

Sibeniku i Splitu koju je pratila istoimena knjiga fotografija (usp. Bani¢, 2010: 24).
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3. BIOGRAFIJA ANTE BRKANA
Ante Brkan je roden 9. studenog 1918. g. u Jadru kraj Severina na Kupi. Uslijed

uspostave talijanske vlasti u Zadru, obitelj odlazi u Italiju. U Messini je 1936. g. zavrsSio nizu
gimnaziju te se poceo baviti fotografijom. Obitelj se u Zadar vratila po¢etkom Drugog svjetskog
rata, a Ante Brkan ve¢ 1937. u Milanu te 1938. godine u Rimu objavljuje svoje prve radove ¢emu
su prethodile prve crno bijele fotografije u Messini ve¢ 30-ih godina 20. stoljeca (usp. Seferovic,
2009: 244). Godina 1950. simbolizira svojevrsnu prekretnicu na podruéju suvremenih umjetnic¢kih
praksi koje se javljaju nakon Drugoga svjetskog rata i njegovih posljedica, a 1951. godine otvara
svoj atelijer $to je oznacilo pocetak obnavljanja zadarske fotografske scene, iako je to bilo vrijeme

liSeno bilo kakvih obnova i novih izgradnji u tada porusenom gradu (usp. Orlovi¢, 2019: 201).

“
Slikovni prilog 3. Ante Brkan

0Od 1953. godine fotografira za potrebe medija kao suradnik u novinama, a kao profesionalni foto-
reporter Narodnog lista od 1958. sve do umirovljenja 1983. godine. Godine 1953. pristupio je
Fotoklubu Zagreb, a 1964. postao je pocasni ¢lan Fotokluba Split. Od 1959. godine ¢lan je
Udruzenja likovnih umjetnika primijenjenih umjetnosti Hrvatske, 1961. godine postao je majstor
fotografije Jugoslavije i Artist FIAP. Upravo zbog dubinske oStrine, tonske gradacije i po
vrijednosti kadriranja je njegov ,,obi¢ni* dokumentarizam namijenjen tisku vrlo zanimljiv. Ono po
¢emu se isticu njegove novinske fotografije je to da posjeduju umjetnicku notu, odnosno to su

fotografije koje se smjestaju u korpus izlozbenih fotografija (usp. Stoki¢, 2014: 1).
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Slikovni prilog 4. Zvonimir Brkan

Kako je ve¢ spomenuto, zajedno s bratom Zvonimirom poceo je izlagati ve¢ 1954. godine.
Stvaralacko zanimanje s podrucja druStvene stvarnosti prelazi u realnost osobnih preokupacija i
simbola i to u vremenu kolektivistiCke ideologije i socijalistiCkog esteticizma. Utemeljili su
fotografski salon Covjek i more te Medunarodni trijenale fotografije istoga naslova priznatog u
svijetu te se kao takav fenomen odrzavao neprekidno od pedesetih pa sve do kraja sedamdesetih
godina 20. st. u Zadru kako bi se otvorio komunikacijski kanal zadarske scene s ostalim svjetskim
kulturnim dogadajima. Bra¢a Brkan su svojim nastojanjima i opusom stvorili su jedno od
suvremenih fotografskih srediSta upravo u gradu Zadru. Njihov rad prepoznat je u zemlji i
inozemstvu te je nagraden najve¢im fotografskim priznanjima (kao $to su nagrada ToSo Dabac 1
zvanje Exellence FIAP). Zahvaljujuc¢i svom radu, istrazivanjima, nakladnickim poslovima te
ispitivanju i invencijama unutar ovog medija, smatraju se najznacajnijim zadarskim fotografima
20. stoljeca. Na temelju opusa bra¢e Brkan proizasao je termin zadarska skola fotografije te su
zasluzni za postavljanje Zadra u Sire fotografske okvire (usp. Orlovi¢, 2019: 201). Ante Brkan
svojim fotografskim postupkom svojevrsno nastavlja rad prijaSnjih domacih majstora, no
istovremeno zapoCinje novo poglavlje zadarske fotografije. Svojom fotografijom iskazuje
evokativnost te ju oslobada dokumentaristicke 1 interpretativne uloge 1 S$iri podrucje na
ekspresivno. Kod njega postoje dvije strane, dokumentaristicka fotografska tradicija te druga je
njezina konstruktivisticka inacica (usp. Seferovi¢, 2009: 244). Tvrdio je kako se umjetnicka
fotografija stvara, a reportazna nade, te da je prva djelo maste, a druga nosa. Fotografiju je dijelio
na onu koja biljezi cinjenice i onu koja izrazava ljepotu. Njegova cinjenicna fotografija ne Zivi

izolirano te je liSena svakih simboli¢nih konotacija, dok ona koja izraZava ljepotu upravo
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utjelovljuje ono Sto cinjenicna iskljucuje. Isto tako, ¢injeni¢na nudi odgovore, dok ova druga
ostavlja upitnik iznad glave (ibid.). Tvrdio je kako stvarnost i fotografija nisu jednaki pojmovi te
kako fotografija nije surogat realnosti. Snimao je zadarsku svakodnevicu, protok zivota, razlicite
situacije 1 ljude, arhitekturu. Imao je naviku povisiti motriSte (s balkona i prozora), uhvatiti
odredenu odvojenu skupinu ljudi ili pojedinaca ¢ime postize notu autenti¢nog, ali jednostavnog.
Naprosto, nastoji pokazati svakodnevni zivot kakav uistinu je i kako ga stanovnici grada vide (usp.
Stoki¢, 2014:2). 1967. godine dobio je titulu Excellence FIAP, a 1982. nagradu To$o Dabac. Za
zivotno djelo nagraden je nagradom Foto-kino saveza tadasnje Jugoslavije 1988. Uz sve to bio je
i ¢lan Hrvatskog drustva likovnih umjetnika u Zadru od osnutka te ¢lan ULUPUH-a (Hrvatske

udruge likovnih umjetnika primijenjenih umjetnosti). Umro je u Zadru 2004. godine.?

2 |zvor: https://ulupuh.hr/clanovi/brkan-ante/ (zadnji pristup 18. 11. 2022.)
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4. FOTOGRAFIJA KAO VRSTA ETNOGRAFIJE

Slike su posvuda oko nas, prozimaju nas svakodnevni zivot, nasu mastu i snove;
isprepletene su s nasim osobnim identitetom, zivotnim stilom, kulturom i druStvom, kao 1 s
definicijom povijesti, prostora i istine. Kada etnografi stvore fotografije ili video zapise, kao
iskustvo proizvodnje i rasprave o0 njima, one postaju dio njihovog etnografskog znanja. Kako slike
inspiriraju razgovore, tako razgovor moze prizvati slike; razgovor kontekstualizira odsutne slike u
svoje narative kroz verbalnu deskripciju. U etnografiji su slike neizbjezne kao 1 zapazanja osjetila
sluha, njuha, okusa dodira. Postavlja se pitanje, Sto jest etnografija? Naime, brojne su definicije i
njezina shvacanja, no ovdje iznosim neke; prema Martinu Hammersleyiju i Paulu Atkinsonu
etnografija je odredena metoda ili skup metoda koje ukljucuju sudjelovanje etnografa, izravno ili
neizravno u svakodnevnom Zivotu neke zajednice tijekom duljeg vremenskog perioda, slusajuci,
promatrajuci i1 prikupljaju¢i podatke koji su dostupni kako bi rasvjetlili njihova pitanja 1 ciljeve
istrazivanja (Hammersley i Atkinson 1995 prema Pink 2005: 2). Sarah Pink se s ovom definicijom
ne slaze te smatra kako je ovaj opis ograniCavajuéi te predlaze drugaciju definiciju, poput ove:
etnografija je metodologija i pristup dozivljaju, tumacenju i predstavljanju kulture 1 zajednice koja
informira 1 koja je informirana nizom razli¢itih teorijskih pristupa (Pink 2005). Prema autorici
etnografija je proces stvaranja i predstavljanja znanja (o zajednici, kulturi, pojedincima) koje se
temelji na vlastitom iskustvu etnografa. Ne tvrdi kako proizvodi objektivne ili istinite prikaze
stvarnosti, vec¢ bi trebala teziti ponuditi verzije iskustava stvarnosti etnografa koje su vjerne

kontekstu, pregovorima i intersubjektivnostima kroz koje je proizvedeno znanje.

Pojam etnografije se odnosi na niz kvalitativnih istrazivackih praksi koristenih s teorijskim
konceptima u akademskim i primijenjenim istrazivackim kontekstima. Etnografska praksa nastoji
ukljuciti promatranje sudionika, etnografsko intervjuiranje i brojne druge sudjelovateljske
istrazivacke tehnike koje se ¢esto razvijaju i prilagodavaju kontekstu i potrebama. Danas ne postoji
standardni nacin bavljenja etnografijom koji je univerzalno prakticiran. U tom kontekstu Paul
Atkinson, Sara Delamont i William Housleyn su sugerirali kako se dogodila promjena od
klasicnog naglaska na holizme, kontekste i slicne ideje prema povecanoj fragmentaciji
etnografskog istrazivanja. K tome, tvrde kako je to dovelo do situacije u kojoj razli¢iti autori
usvajaju 1 promicu posebne pristupe prikupljanju i analizi podataka. Primjerice, senzorna

etnografija je otvorena za viSestruke nacine spoznaje, istrazivanje i razmisljanje 0 novim putevima
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koji vode do znanja. Vidjeti senzornu etnografiju kao metodu za prikupljanje podataka je
neispravno (Atkinson, Delamont i Housley 2007 prema Pink 2009: 9).

U sirokom spektru pristupa u etnografskom istrazivanju, vizualna antropologija nudi
nove i drugacije nacine razumijevanja, ali isto tako nove i drugacije stvari koje treba razumjeti.
David MacDougall tvrdi kako je vizualna antropologija u velikoj mjeri performativna
antropologija predstavljanja objekata i ponovno uprizorenje iskustava u svijetu (MacDougall
2006: 272 prema Turk Niska¢ 2011: 126). U pokuSaju pozicioniranja vizualnog unutar drustvenih,
znanstvenih 1 umjetnickih praksi, Hubbard prepoznaje vizualno ,kao uvijek ugradeno u
multisenzornost™ te kao ,,pokret™ koji je sastavni dio prakse i iskustva svakodnevnog Zivota
(Hubbarad 2010: 2 prema Turk Niska¢ 2011: 126). Etnografija je prerasla iz ,,pozicije* metode za
prikupljanje podataka sve do procesa stvaranja i predstavljanja znanja koje se temelji na iskustvu
etnografa. S ovom ¢injenicom mozemo povezati Brkanov rad na nacin kako je napravio brojne
fotografske zapise s motivima Zadra i njegovih stanovnika $to je stvorilo odredenu materijalnu
gradu, odnosno znanje o danom trenutku koje se potencijalnim izlozbama fotografija i njihovom

kontekstualizacijom predstavlja publici.

Kao $to je prije navedeno, brojne su i razli¢ite definicije etnografije koje su se mijenjale
sukladno razvoju etnologije i antropologije uz koju je ova metoda usko vezana, odnosno
neodvojiva. Zadanim fotografijama pristupamo s ciljem pojasnjavanja i analize sadrzaja, pri cemu
doprinosimo stvaranju novog znanja o danom momentu. Putem etnografije i kontekstualizacije,
kulturna antropologija nastoji objasniti i interpretirati kulturu i drustveni Zivot, upravo ono $to se
dogada 1 s opisom danih fotografskih zapisa; etnografija nije samo opis videnog vec¢ i svijest o
naCinu na koji saznajemo, a konkretno to je nain putem fotografija. Cilj etnografije je
interpretacija i razumijevanje s kojima se stjecu i stvaraju nova znanja (usp. Potkonjak, 2014).
Promatraju¢i na taj nacin etnografiju, kroz daljnju razradu teme obrazlozit ¢e se odgovor na
istrazivacko pitanje rada mozemo li Brkanove fotografije definirati kao etnografije koje su
zabiljeZile pojedine trenutke u danom prostoru 1 vremenu te na taj nacin kreirale vizualnu gradu 1

znanje o fotografiranom.
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Upotreba vizualnih metoda u antropologiji svoje korijene biljezi pocetkom 20. stoljeca
kada antropolozi pocinju istrazivati na terenu kao Sto su bili Margaret Mead 1 Gregory Bateson.
Objavljivanjem djela Writing Culture (1986.), autora Jamesa Clifforda, slijedi ideja kako treba
smanyjiti distancu izmedu discipline i predmeta proucavanja $to je otvorilo put vizualnome i
prepoznavanju kako film i fotografija zapravo nisu vise subjektivniji ili objektivniji nego pisana
rijeC. Novi pristupi vizualnim materijalima idu u korak s promjenama u tehnologiji, metodologiji
I teorijskim okvirima te su od 1980-ih godina fotografije postale priznate, prihvacene i smatrane
jednako znacajnim elementom etnografskog rada (usp. Turk Niska¢ 2011: 130,131,133). Zapravo,
antropologija potaknuta strukturalizmom ve¢ kasnih 1960-ih godina prepoznaje interpretativni
potencijal fotografije. Od pocetaka razvoja etnologije i antropologije vidljiva je povezanost
znanosti s vizualnim medijem, odnosno s fotografijom, a veliki prostor u terenskim istrazivanjima

su zauzimala i vizualna i tekstualna dokumentacija (usp. Belaj, 2006: 54).

4.1.Vizualna antropologija

Vizualna antropologija se smatra poddisciplinom socio-kulturne antropologije. Jedno
od osnovnih karakteristika vizualne antropologije je njezina interpretativna funkcija. Vizualizacija
komunikacijskih procesa izmedu zajednice ili pojedinaca snimljena ili fotografirana je vazna, kako
dokumentira - tamo i tada - specificna svojstva razli¢itih drustvenih grupa s njihovim susretom s
istrazivaCem. Poceci vizualne antropologije kakvu danas poznajemo sezu u daleku proslost i mogu
se prepoznati u ranim crtezima i ilustracijama pocevsi od doba paleolitika prije vise od 15 000
godina. Crtezi u Spiljama Altamira i Lascaux kao vizualna dokumentacija strategije organiziranog
lova pokazuju veliki broj korisnih podataka dopustaju¢i nam da rekonstruiramo niz antropoloski
relevantnih ¢injenica o razliitim pitanjima, hijerarhije, organizacije 1 podijele plijena. Razvoj
civilizacije nam pokazuje zanimljive vizualne elemente dokumentiranja niza drustvenih i prirodnih
fenomena koje se u Sirem kontekstu mogu staviti pod zajednicki nazivnik vizualna antropologije,
no tek nakon 19. stolje¢a (usp. Svili¢i¢ 2010: 187). Vizualna antropologija u sebi sadrzi 1 praksu

antropologije putem vizualnog medija i prou¢avanje vizualnih fenomena u kulturi i drustvu.®

3 Izvor: https://www.britannica.com/science/anthropology/Applied-anthropology#ref839872 (zadnji pristup 29. 5.
2023.)
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Vizualna antropologija se nalazi na sucelju izmedu antropologije i njezine publike; sadrzi
dvojnost u svojem podrucju interesa: s jedne strane bavi se upotrebom vizualnog materijala u
istrazivanjima, a s druge proucava vizualne sustave i vidljivu kulturu; i jedno i drugo proizvodi
vizualne tekstove i konzumira ih (usp. Banks i Morphy, 1999: 1). Jedan od njezinih ciljeva je
analizirati i odrediti svojstva vizualnih sustava te odrediti uvjete njihove interpretacije i povezati
sustave sa slozenostima drustvenih 1 politickih procesa kojima pripadaju. Vizualna antropologija
postaje antropologija vizualnih sustava ili u $irem smislu, vidljivih kulturnih oblika (usp. ibid.: 2).
U kasnom 19. st. fotografija je bila neko vrijeme esencijalan dio opéenite antropoloske metode te
je nudila klju¢ za potencijalna buduca istrazivanja. Fotografija je nastavila pronalaziti mjesto u
etnografskim muzejima 1 bila dio metodologije muzejske antropologije, no ironicno, to je bilo
podrucje antropologije koje je propustilo revoluciju terenskog rada. Fotografija kao medij, koja
hvata trenutak i aktualnosti kako bi ustvrdila prisutnost antropologa, pocela se povezivati s

antropologijom na daljinu (usp. ibid.: 10).

Kako tvrdi Rose Gilian (2001: 6), danas smo okruZzeni razli¢itim vrstama virtualnih medija
i tehnologija poput fotografije, filma, videa, televizije, raznih druStvenih platformi, a sve to nam
svakodnevno pruza razli¢ite poglede na svijet, odnosno prikaze svijeta u svojim vlastitim
vizualnim oblicima. Sadrzaj domene vizualne kulture se sve viSe obogacuje razvojem brojnih
medija, Internet platformi te animacija koje se Sire diljem svijeta i dio su vizualne kulture koja je
u stalnoj promjeni. Zivimo u vremenu kada nas vizualnost pou¢ava i formira naga znanja; sve
suvremene fotografije, video materijali 1 animacije s kojima smo okruZeni su nasi nacini na koje
pokusavamo vidjeti i spoznati svijet. Prema Nicholasu Mirzoeffu vizualna kultura ukljucuje stvari
koje vidimo; rijeC je o mentalnom modelu kojega posjedujemo o tome kako gledati i Sto mozemo
uciniti kao rezultat gledanja; to je kultura vizualnog. Vizualna kultura je odnos izmedu onoga $to
je vidljivo 1 imena koja im pridajemo; ona je viSeslojna te ukljucuje i vidljivo i nevidljivo. Na
temelju iskustva sastavljamo sliku u skladu s nasim dotadasnjim znanjem, videnjem i iskustvom.
Naravno, postoje brojne institucije koje pokusavaju oblikovati taj pogled 1 stvoriti sliku koju oni
zele, kao Sto su primjerice mediji i razli¢ite forme danasnjeg informiranja javnosti. I sam pojam
vizualnoga 1 vizualne kulture se kroz desetljeCa mijenja u skladu s pojavom novih medija 1

tehnologija (usp. Mirzoeff, 2016).
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4.2. Proizvodnja znacenja

Vizualni materijali generiraju znacenja; umjetnicka djela ili fotografije ne govore
direktno, znacenja ne leZe u samom djelu, nego su postavljena od strane autora fotografije kako bi
ih gledatelji otkrili. Znacenja se proizvode kroz slozenu komunikaciju izmedu gledatelja i
slikovnog teksta te su oblikovana drustvenim praksama kroz koje se slike interpretiraju i dijele.
Proizvodnja znacenja ukljucuje najmanje tri elementa osim same slike i njezinog autora: kodove i
konvencije koje strukturiraju sliku i ne mogu biti odvojene od sadrzaja slike; zatim gledatelje 1
njihovu interpretaciju slike te kao trece izlozbe i konteksti gledanja (Sto ukljucuje geografsku i
nacionalnu lokaciju, vremenski period, institucionalno okruzenje, kulturni i vjerski okvir i sl.).
Iako slike imaju svoja primarna znacenja, gledatelji mogu protumaciti na nacin koji nije u skladu
s tim znacenjima. Gledanje je viSestruka aktivnost koja se ne odnosi samo na nase osjetilo vida;
ono ukljucuje cijelo naSe bice, fizicko i duhovno. Vise je elemenata prisutno u praksi gledanja;
osim slika koje direktno gledamo, ukljucene su i ostale slike koje su prikazane te naSa vlastita
tijela, tijela drugih, gradevine, institucije, tehnologija i oprema, drustvene prakse koje koristimo u
gledanju. Gledanje je relacijska 1 drustvena praksa radi li se o osobnoj, tehni¢koj ili javnoj slici.
Koristimo svoja tijela za prijenos slika i informacija te sudjelujemo u stvaranju vizualne kulture,
no isto tako djelujemo 1 na njezinu promjenu sastava, odnosno sudjelujemo u nacinu stvaranja

promjene i oblikovanja novih tumacenja (usp. Sturken i Cartwright, 2018: 51).

Istraziti znacenje slika znaci prepoznati da su one proizvedene unutar sustava drustvene
mo¢i 1 ideologije. Upravo kroz slike nastaju ideologije kao sustavi vjerovanja. Suvremeni
teoretiCari vide ideologiju kao svakodnevni proces u koji smo svi ukljuceni i kojega smo svi
svjesni. Na neki nacin, ideologija je sredstvo pomocu kojega se odredene vrijednosti Cine
prirodnima, kao sloboda, napredak, vaznost obitelji. Ideologija se o€ituje u tome kako stvari stoje,
ali i kakve bi trebale biti. Prakse gledanja su usko vezane s ideologijom; kultura slike u kojoj
zivimo je raznolika 1 puna suprotstavljenih ideologija. Slike su elementi potroSacke kulture kroz
koju se drustvene vrijednosti konstruiraju. Najsnazniji aspekt ideologije je to Sto se Cini prirodnim
ili danim, radije nego kao dio sustava uvjerenja koje kultura proizvodi kako bi on funkcionirao.
Ideologije prozimaju i znanost, obrazovanje, zakon. Zivimo u kulturama koje su sve vise prozete
vizualnim materijalima, slikama i tehnologijama, a na puno nacina je na$ svijet organiziran oko

prakse gledanja.
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Uz pojam ideologije veZze se i pojam interpelacije kao vazan element u formulaciji
gledatelja. U 1970-ima politic¢ki i medijski teoretiCari su prihvatili koncept interpelacije kako bi
bolje opisali prakse kroz koje djeluje ideologija. Ideologija se odnosi na svjesna i nesvjesna
uvjerenja, osjecaje i vrijednosti bilo koje drustvene grupe. Interpelacija je jedan od brojnih procesa
kroz koje se provodi ideologija. Francuski politi¢ki teoretiCar Louis Althusser isti¢e kako
ideologija interpolira pojedince kao subjekte. Predlaze da se struktura ideologije prikaze putem
vizualnog sustava, kao primjerice osjetilni sustav koji ukljucuje zvukove, dodire i mirise. U
njegovoj teoriji interpelacije i ideologije, prakse gledanja su uvijek ispunjene moéi i mogu
ukljucivati opresiju, a naSe sudjelovanje u njima moze ukljucivati napetosti oko uvjerenja i otpor
prema zakonu. Biti uhvacen u ideologiji ne znac¢i i sudjelovati u uvjerenjima, nego podrazumijeva

biti uhvacen u njezinoj mrezi odnosa mo¢i (Althusser 1971 prema Sturken i Cartwright 2018: 75).

Nadalje, pojam interpelacije koristimo kako bi opisali nacin na koji slike, zvukovi 1
audiovizualni zapisi ne samo privlace naSu pozornost, ve¢ nas uvlace u nju prepoznajuci same sebe
kao predmet drugog sustava moéi. Althusser tvrdi kako gledatelji rade sami i ne trebaju biti
forsirani gledati ili slusati kada ih vodi ideologija. Takoder, tvrdi kako slike i zvukovi pozdravljaju
gledatelje na razini pojedinca, iako svatko od nas zna da ¢e puno ljudi vidjeti i ¢uti isto §to i mi jer
su slike 1 zvukovi namijenjeni za Siru publiku. Ovo iskustvo pokazuje zanimljiv paradoks kada je
rije¢ o pojedina¢nom i grupnom uplitanju u ideologiju. Kako bi interpelacija slikom ili zvukom
bila u¢inkovita, gledatelj-slusatelj mora razumjeti sebe kako bi bio ¢lan druStvene grupe koja dijeli
kodove i konvencije putem kojih slike-zvukovi postaju smisleni. Mozemo osjecati kako nas je
slika osobno dotaknula, no samo ako razumijemo sebe kao ¢lana grupe ¢iji kodovi i konvencije
osobno progovaraju, ¢ak i ako slika ne kaze isto nama $to i nekome drugome. Ovome mogu dodati,
kada promatramo Brkanove prizore, uvijek dolazimo u trenutak zamisljanja kako je bilo tada, u
tom vremenu i na tom prostoru, s tim ljudima, odnosno zamisljamo sami sebe u danom trenutku.
Odredeni kontekst, znanja, vjerovanja, kultura nas uranjaju u slike i postajemo njezini subjekti.
Svatko od nas je odreden svojim identitetom, kulturnom, vjerskom i1 nacionalnom pripadnoscu,
razliitim uvjerenjima 1 vrijednostima, a upravo sve te odrednice (kontekst) utjeCu na proces

gledanja i razumijevanja.
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Biti interpeliran ne zna¢i nuzno vjerovati u neSto; moze ukljucivati odbacivanje
identifikacije s ideologijom u koju smo uhvaceni, mozda zbog osjecaja unutarnje otudenosti ili
¢inom otpora prema njezinim stavovima i kulturi. No, bez obzira osjeCamo li pripadnost,
isklju¢enost ili odbacivanje od strane (pozdravljajuce) ideologije, interpelacija pokazuje kako smo
oblikovani kao drusStveni subjekti kroz uranjanje u kontekst ideologija, kao §to su zakoni i diskursi
koji ga okruzuju. To je slucaj ako je ideologija zakon drzave, kultura, religija, politika ili neka
druga kulturna institucija. Fokusirajuci se na gledatelja, autorice Sturken i Cartwright naglasavaju
kako slike, zvukovi i audiovizualni zapisi dodiruju ¢lanove publike kroz iskustvo pripadnosti,
otpora, individualnog djelovanja i interpretativne autonomije. Angazman gledatelja pri gledanju
slika i podru¢ja gledanja je uvijek oblikovan kontekstom koji ukljucuje niz ¢imbenika kao §to su

kultura, povijest, seksualnost, klasa, nacionalnost i vremenski period (usp. 2018).

Jedna od definicija ideologije povezana s interpelacijom, koja je oblikovala teorije o
kulturi medija i praksama gledanja, je ona Louisa Althussera 1960-ih godina kada tvrdi kako
ideologija predstavlja imaginarni odnos izmedu pojedinaca prema njihovim stvarnim uvjetima
egzistencije. Njegovo misljenje i intervencija je kljucna za promjenu koncepta ideologije jer koristi
psiholoske i psihoanaliti¢ke koncepte kako bi razumio $to motivira subjekte da prihvate odredene
vrijednosti. Smatra kako ideologija ne odrazava svijet, lazno ili ne; bez ideologije ne bismo imali
sredstva tj. na¢ina razmisljanja ili dozivljaja stvarnosti. Ona je nuzno reprezentacijsko sredstvo
putem kojega dolazimo do iskustva i razumijevanja stvarnosti. Althusserova promjena termina
ideologije je klju¢na za proucavanje vizualne kulture jer naglasava vaznost reprezentacije (stoga i
slika) prema svim aspektima drusStvenog Zivota. Pod pojmom imaginarno ne misli kriva ili
pogresna uvjerenja, ve¢ kako su oblikovana kroz nesvjesno. Tvrdi kako su reprezentativni sustavi
nositelji ideologije. Prema njemu, mi nismo toliko jedinstveni pojedinci nego uvijek ve¢ subjekti
oblikovani ideoloskim diskursom u kojemu smo rodeni i u kojemu smo zamoljeni pronaci svoje
mjesto. AKO Smo oduvijek ve¢ definirani kao subjekti i interpelirani da budemo ono §to jesmo,
onda postoji mala nada za individualnost ili drustvenu promjenu. Odnosno, ideja da smo veé
oblikovani subjekti, ne dopusta ideju kako ljudi imaju pravo na slobodno djelovanje. Njegov
koncept interpelacije govori kako ideologije govore nama i regrutiraju nas u proces kao autore,
tako postajemo subjekti na koje smo oslovljeni, vjeruju¢i da smo sami sebe takvima ucinili

(Althusser 1971 prema Sturken i Cartwright 2018: 75).
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5. INTERPRETACIJA I TUMACENJA FOTOGRAFIJE

Brojne su i razli¢ite definicije fotografije koje ovise o stajalistu struka i znanosti s kojih
se promatraju, no ovdje iznosim nekoliko njih koje su relevantne i odnose se na kulturno -
antropolosko videnje fotografije. Prema Ladi Drazin-Trbuljak (2000: 7), fotografija je ,,Cuvar
memorije 1 svjedocanstvo za buduénost, odnosno ona ostaje kao dokaz o onom trenutku.” Ivo
Maroevi¢ (2000: 13, 14) iznosi definiciju prema kojoj je fotografija ,, omogucila da svjedoCanstva
o zbivanjima i zivotu ljudi dobiju drugu dimenziju, koja ¢e otvoriti mogucénosti stvaranja vizualne
memorije ¢ovjeCanstva. Ona je istovremeno bila i dio stvarnosti i odslik stvarnosti.“ Fotografija je
dokument vremena u kojemu je nastala, dokument dogadanja koje je biljezila i prenosila iz
stvarnosti u odslik kada ona mijenja vrijednosne odrednice te njezin vizualni sadrzaj dobiva
primarno znacenje. Nazoc€nost i1 autenti¢nost fotografije u nekoj situaciji iz proslosti sadrzi
dokumentarno znacenje, odnosno ona je dokument stvarnosti. Promatrajuéi fotografiju na ovaj
nacin, otvara se prostor za njezinu definiciju koja ¢e uslijediti u idu¢em naslovu, a to je fotografija
kao dokument i interpretacija stvarnosti, nakon koje slijedi i nekoliko drugih koje su iznjedrile na
temelju koriStene literature, teorijskih pristupa i interpretacija nekoliko ve¢ prije spomenutih

antropologa, stru¢njaka i1 drugih znanstvenika.

5.1. Fotografija kao dokument i interpretacija stvarnosti

Fotografiju mozemo definirati kao sredstvo zaustavljanja vremena ili odraz
zamrznute stvarnosti koja relativizira vrijeme. Fotografije i njezini motivi ¢ine subjektivnu
proslost §to znaci da je ovisna o izboru pojedinca u samom trenutku nastanka fotografije te u
trenutku njezinog odabira i1 tumacenja sadrzaja. Fotografija stvara privid pogleda u stvarnost na
izlaganju. Kako kaze Ivo Maroevi¢ (2000: 15, 16) ,,ona je spona izmedu one i ove strane
stvarnosti.“ Fotografija kao izlozbeni medij omogucuje shvatiti odnose proSlosti i sadaSnjosti,
odnose Covjeka i svijeta koji su oko njega, na nacin koji je ovisan o znanju i odabiru onoga koji na
1zloZbi Zeli tumaciti svijet odreden naslovom izloZbe.

Susan Sontag u svom djelu O fotografiji (2007: 108-110) tvrdi kako se stvarnost
uvijek tumacila pomocu slika te kako fotografija nije obi¢na slika ve¢ trag, neposredna preslika
stvarnosti. Kada je rijec¢ o Stafelajnoj slici, ona nije ni u jednom trenutku jednako stvarna kao njezin

sadrzaj, naprotiv, ona upucuje ili prikazuje nesSto, a fotografija je produzetak svoga sadrzaja,
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odnosno snazno sredstvo njegovog prisvajanja. Jedan od oblika prisvajanja je Sto putem fotografije
dobivamo nove informacije te nas ona opskrbljuje znanjem koje je odvojeno od iskustva. Kada se
nesto fotografira postaje dio sustava informacija i ulazi u shemu arhiviranja u razne svrhe. Bogat
Brkanov rad i fotografska ostavstina na taj nacin izravno sudjeluju u stvaranju svojevrsne arhive
nekadasnje zadarske svakodnevice; pomno biraju¢i zeljene kadrove, Brkan nam prenosi svoje
videnje 1 pogled ondasnjeg Zadra; promatrajuci fotografije iz ciklusa Trznica koje je biljezio u
periodu od 1953. do 1981. godine, upijamo nove trenutke i informacije gradec¢i Siru sliku o
poimanju grada i njegovih stanovnika u danom vremenskom trenutku i situaciji. Upravo kako je

rekla Sontag, stvarnost tog vremena tumacit ¢emo pomocu Brkanovih fotografskih zapisa.

Na pocetku pregleda fotografija, donosim nekoliko njih iz ciklusa 7rZnica, na
slikovnim prilozima 5. i 6. kadrovi prikazuju stolove ispunjene raznim proizvodima (voéem i
povréem) s Cijih se strana nalaze prodavaci i kupci. Brkan je ovdje zabiljeZio trenutak gradske Zize,
stolove prepune plodova uz koje se nalaze drvene kasete, takoder ispunjene plodovima zemlje, te
iz ovih prizora mozemo zamisliti kako je izgledala prodaja na trznici tog doba. MoZemo zamijetiti
izgled trznice, brojnost ljudi, nacin na koji su odjeveni, izgled grada, odnosno gradskog prostora
u kojemu je trznica smjestena. Brkan nas informira ovim, rekla bih dokumentarnim i novinskim
kadrom putem kojega spoznajemo i tumacimo dani prikaz. Nerijetko su gledani subjekti okrenuti
ledima, odnosno situaciju u kojoj se Brkan postavlja u poziciju udaljenog promatraca, distanciran
od uhvacene radnje. Mozemo samo zamisliti koji se prizori i bogatstvo zadarske trznice nalazi u

ostatku gradskog prostora §to nam ostaje nevidljivo i kao zadatak naSoj imaginaciji.

Rekla bih kako nam fotografski zapis pruza fragment prostora i vremena, jedan djeli¢
proslosti koju upravo putem njega mozemo nakratko zamisliti. Dan nam je zamrznuti trenutak u
prostoru i vremenu koji otvara i potvrduje pitanje prolaznosti Zivota. Pogledom na ove prizore
mozemo zamisliti prostor i vrijeme kojemu ne pripadamo, ono $to je davno iza nas, a otvara pitanja
o smrti 1 prolaznosti zivota. Fotografija je medij koji svojim sadrZzajem komunicira s gledateljem,
stoga ju se unutar kulturoloske analize moze sagledavati kao medij vizualne komunikacije. Ona
nam progovara i otvara prostor za stvaranje vlastitih znacenja 1 interpretacija; na neki nacin ona
zamrzava uhvaceni trenutak u prostoru i vremenu te svjedoci o prolaznosti Zivota. Melanija Belaj

u svom ¢lanku Obiteljska fotografija kao kreiranje i arhiviranje (pozeljne) stvarnosti izdvaja
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Eduarda Cadavu, prema ¢ijim je rije¢ima fotografija uvijek nekako dotaknuta smréu, odnosno
smatra kako ona pruza pogled na povijest 1 vrijeme kojemu ne pripadamo. Promisljanje o smrti
dovodi do pitanja o prolaznosti zivota §to je povezano s promisljanjem fotografije kao medija koji
uzurpira percipiranje vremena u kontinuitetu (Cadava 2002: 34 prema Belaj 2008b: 145). Upravo
procesom gledanja fotografija uzurpiramo sadasnje vrijeme, na trenutke se vracamo u proslost
putem prikazanih kadrova i zamisljamo se, svjesni kako tom vremenu i prostoru ne pripadamo.
Takoder, kratko se mozemo zamisliti kao prolaznici ili kupci ove trznice, zamisliti kako je to tada
sve izgledalo i funkcioniralo, posebno kakvi su zvukovi i mirisi bili prisutni te $to se sve nalazi

van kadra fotografskih zapisa.

Kada je rije¢ o odrednici vremena, spomenut ¢u Rolanda Barthesa koji u svom djelu
Svijetla komora - biljeska o fotografiji (2003) iznosi miSljenje kako fotografija reproducira u
beskonacnost ono $§to se dogodilo samo jednom i $to se ne bi moglo ponoviti egzistencijalno.
Fotografija progovara to, to je to, to je taj! Takoder, govoreé¢i o fotografiji kao fizickoj i
materijalnoj emancipaciji prosle stvarnosti, dokazuje originalnost prosle stvarnosti (2003: 9). time
potvrdujem izneseno kako su kadrovi zamrznuli prizor koji pripada proslosti koja se ne¢e ponoviti,

a fotografija se iznova reproducira spremna na nove interpretacije.

Nadalje, isticem Johna Jervisa koji analizira razli¢ite medije modernog doba pa tako 1i
fotografiju, te tvrdi kako ono $to dozivljavamo je prikaz stvarnosti jer fotografija nije zamjena za
prikazanu stvarnost; izravna percepcija je podredena percepciji prenesenoj slikama. Stvarnost je
svijet koji je unutar nasih sustava reprezentacija. Jervis u fotografiji vidi i proslost i sadasnjost,
ona ujedinjuje i prisutnost i udaljenost te pokazuje kako je iskustvo fragmentirano kao i
reprezentacija. Dane fotografije svojim rubovima su fragmentirane reprezentacije, ostaje puno tog
van okvira nama nevidljivo. Fotografije izviru iz proslog vremena kako bi stimulirale i
intenzivirale sadasnje vrijeme. Fotografija pokazuje kako se nesto stvarno dogodilo i kako postoji
u iskustvu Covjeka. Ispunjena je interpretativnim potencijalom koji je oblikovan iskustvom

stvarnosti i sudjelovanjem u istoj (Jervis 1998 prema Belaj, 2008b: 137, 138, 148).

Fotografije nas u¢e novom vizualnom kodu te utjeCu na mijenjanje i1 Sirenje naseg

shvacanja o onome §to vrijedi gledati 1 §to imamo pravo promatrati. ,,Fotografije su temeljna
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nacela, etika videnja. Fotografije stvarno jesu uhvaceno iskustvo. Fotografirati znaci prisvojiti
fotografiranu stvar. To znaci staviti se u odredeni odnos prema svijetu koji nam daje osjecaj znanja
I, stoga, mo¢i. Fotografije pruzaju dokaze* (Sontag 2007: 11-13). Mozemo prisvojiti dani kadar u

smisli da se postavimo prema njemu, zamislimo se, poznavaju¢i danasnji izgled trZnice,

pristupamo interpretaciji foto zapisa sa svojim znanjem danasnjeg izgleda i rada trznice.

» Yoz 1 s ! 3 2 Nkt

Slikovni prilog 5. Trznica, Zadar

-
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Slikovni prilog 6. Trznica, Zadar
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Fotografije na neki nacin pruzaju ljudima ideju posjedovanja proslosti koja je nestvarna.
Fotografiranje je svojevrsni naéin potvrdivanja dozivljenog, no istovremeno i odbijanje,
pretvaranjem dozivljenog iskustva u prizor, tj. suvenir. Fotografija je postala jedno od glavnih
alata za dozivljavanje te za stvaranje privida o sudjelovanju. Uporaba fotoaparata je jedan oblik
sudjelovanja, ono nije samo pasivno promatranje; fotografirati znaci iskazati interes za stvari i
situaciju kakve jesu bez zelje za promjenom istoga; isto tako znaci sudjelovanje u necemu Ssto je
vrijedno fotografiranja (usp. Sontag 2007: 15-18). Cinom fotografiranja, A. Brkan je postao i bio
dio fotografiranih, sudjelovao je u radnji, a mi koji promatramo isti kadar, takoder imamo privid
sudjelovanja i osje¢aj dozivljaja danog prizora. Fotografija potvrduje, a njezina snaga lezi u
¢injenici kako nam pruza mogucnost detaljne analize necega §to je zaustavljeno u vremenu koje
normalni tijek zamjenjuje novim tijekom vremena. Zamrzavanje trenutka je upecatljiv zastoj u
svakoj fotografiji (usp. ibid.: 83). Svaka fotografija je fragment te se ona mijenja ovisno o
kontekstu u kojemu se promatra; ona je uvijek predmet u kontekstu (usp. ibid.: 79). Ana Peraica
isti¢e kako je fotografija dokaz ako je uistinu dokumentarna §to se ostvaruje pod uvjetima u kojima
ne postoji moguénost intervencije fotografa u proces (usp. 2018: 80). Sve dane fotografije su
svojevrsni dokazi one stvarnosti, one proslosti kojima je Brkan dokumentirao zadarsku trznicu 1

svakodnevnu interakciju ljudi.

% :;" 28, e 205 T k.0,
Slikovni prilog 7. Ribarnica, Zadar
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Slikovni prilog broj 7 donosi prizor s ribarnice koja se nalazila uz trznicu; prizor je vrlo
upecatljiv zbog svoje kompozicije, efektu doprinosi ¢injenica kako je rije¢ o crno-bijeloj fotografiji
koja pojacava utisak prosle stvarnosti. Takoder, vrlo zanimljiv, a danas nezamisliv na¢in drzanja
ribe u drvenim pravokutnim kasetama, naslaganih jedne na druge i jedne uz druge. Ostatak kadra
prikazuje prostorno okruzenje u kojemu se prodavala riba s dva muskarca, pretpostavljam
prodavaca 1 kupca koji su uhvaceni u svom trenutku razgovora, a samo mozemo dati masti na volju
S$to se sve nalazilo van kadra, kakvi su zvukovi i razgovori bili prisutni te mirisi ribe i osjecaj
vlaznog prostora.

Slikovni prilozi 8, 9, 10, 1 11 takoder donose nove kadrove s trznice na kojima su
zabiljezeni drugi proizvodi koji su se nalazili na trznici poput drvenih bacvi, Standova ispunjenih
odjec¢om, obucom, pletenim torbama, tepisima, kuhinjskim posudama i sigurno brojnim drugim
stvarima. Izdvojene fotografije odnosno odabrani kadrovi su fragmenti cjelokupne slike, ono $to
vidimo je obrubljeno. Na fotografijama je prikazan zaustavljeni pokret ljudi, gestikulacija,
pogleda, razgovora, zvukova, no upravo su ti razgovori, zvukovi, Sum grana, buka sada ne¢ujni
kao $to nam je i nevidljivo sve van okvira fotografije. Mozemo takoder zamisliti koje je doba dana,
kakvo je vrijeme, kakvi su mirisi drveca koja su stvarala hlad, kakvi sve mirisi dopiru sa §tandova

s hranom, pletenim torbama, obu¢om, drvenim predmetima i sl.

Slikovni prilog 8. Trznica, Zadar
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Slikovni prilog 9. Trznica, Zadar

Zadar

Slikovni prilog 10. TrZnica,

27



Slikovni prilog 11. Trznica, Zadar

Zajednicki element prethodno opisanim fotografijama je Cinjenica kako fotografirani
subjekti ne gledaju u kameru, nego su okrenuti jedni prema drugim ili su pak okrenuti ledima
prema kameri §to je naravno stvar odabira fotografa. Promatraju¢i ove fotografije, bez znanja tko
im je autor i s kojom namjerom je fotografirao, svakako ih mozemo uvrstiti i definirati kao
znacajan etnoloski i etnografski materijal; to su trenutci drustva i kulture Zadra u danom vremenu
koje je Brkan prikazao putem foto zapisa, kao svojevrsne dokaze koji stvaraju korpus znanja i
grade pricu o zivotu u poslijeratnom Zadru. Upravo su ovako okupljene pojedinacne fotografije
na jednom mjestu male etnografije, popracene (mojim) zapazanjima i opisima; smatram kako
promatrajuci Brkanov rad iz ove perspektive, mozemo tretirati kao etnoloski. Brkan bira kadrove
koje ¢e pokazati javnosti, nastoji uhvatiti pojedinca ili manju grupu ljudi koji su zaokupljeni

stvarima na trznici.
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Slikovni prilog 12. Trznica, Zadar, PaSmanka, 1964. godina

Vrlo zanimljiva je fotografija (slikovni prilog 12.) koja prikazuje Zenu, naslovljena
kao Pasmanka, koja prelijeva, pretpostavit ¢u, ulje, dragocjen proizvod. Brkan se ovdje svojim
tijelom i objektivom pribliZzio subjektu kojega fotografira iz profila za vrijeme radnog vremena.
Kadar donosi zanimljive detalje njezinog radnog okruzenja, posuda, arhitekture, odjece, a mozemo
samo zamisliti zrake sunca zvukove i mirise koji se ovdje prisutni. Brkan nastoji uz svaki subjekt
fotografije uhvatiti 1 dio prostornog okruZenja te drugih subjekata koji su prisutni $to se uvidaiu
ovom kadru kojim je zahvatio dio druge Zenske osobe, koja je dio ove cjelokupne radnje u kojoj
sudjeluje mozda 1 svojim nadgledanjem. Svi motivi 1 elementi na fotografijama su znacajni 1 za
hrane na trznici, ribe u ribarnici, funkcioniranja trgovanja u to vrijeme i zastupljenosti razliitih
proizvoda od kojih neke danas ne moZemo zateci na trznici. Smatram kako se fotografije mogu
definirati i kao informativne, dokumentaristicke, umjetnicke, etnografske. No, kako bi joj pripisali
neku od definicija ili karakteristika bitan je kontekst i njihova interpretacija. Pri ovoj tezi bi se
nadovezala na rijeci i misljenje Sarah Pink (2005) koja tvrdi kako ne postoji jednostavan odgovor
ili definicija Sto je to Sto ¢ini nekakvu aktivnost, sliku, tekst ili ideju etnografskom. Nijedna radnja,
artefakt ili reprezentacija nije sama po sebi etnografska, ali ¢e se kao takva definirati kroz

interpretaciju i kontekst. Upravo je ova tvrdnja klju¢na za odgovor na istrazivacko pitanje rada;
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Brkanove fotografije jesu etnografske, odnosno jesu etnografije koje se kao takve ostvaruju upravo
kroz interpretaciju i kontekst.

Antropolozi su primijetili odsutnost konkretnih granica izmedu etnografskog i
fikcijskog teksta te izmedu etnografskog, dokumentarnog i fiktivnog filma, a slicno tome nema
definicije kako je pojedina fotografija primjerice turisticka, dokumentarna ili novinarska. Bilo koje
iskustvo, radnja, slika ili ideja nije nikada definitivno samo jedna stvar ve¢ se moZze iznova
definirati drugacije u razliitim situacijama, od strane razli¢itih pojedinaca i u razlicitim
diskursima. Etnografi¢nost bilo koje slike ili reprezentacija ovisi o tome kako je smjeStena,

interpretirana i koriStena za prizivanje znacenja i znanja koja su od etnografskog interesa.

5.2. Predstavljacka priroda fotografije

Fotografija svojim karakteristikama ostvaruje poseban odnos prema stvarnom svijetu.
Prema Milivoju Vodopiji, fotografija je analogna vizualnoj stvarnosti, no stati¢na je i ujedno medij
vizualne komunikacije koji je van podrucja ,,primarne® stvarnosti i njezinih kategorija. Na neki
nacin, ona je sredstvo putem kojega se ostvaruje ljudska potreba idealizacije svijeta u kojem Zivim.
Upravo se korijeni vizualne antropologije nalaze u pozitivisti¢koj pretpostavci kako se stvarnost
moze promatrati objektivno, dok pravu i istinitu sliku stvarnosti pruza vizualni slikovni dokument.
Iz tih razloga je fotografija postala alat antropologije jer je omogucavala biljezenje 1

dokumentiranje vjerne slike promatrane kulture (\Vodopija 1976 prema Belaj 2006: 55).

U zadnjih nekoliko desetljeca 20. st. na fotografiju se gledalo kao drustveno osmisljen
kulturni izri¢aj koji moze reci o kulturi koju prikazuje te o kulturi onoga tko stoji iza fotografije.
Takav drustveno-povijesni pristup 1 istraZivanja viSe se usmjeravaju na druStveni kontekst izrade
1 koriStenja slika. Sol Worth govori kako vizualni mediji, primjerice fotografija, s jedne strane se
ostvaruje kao dokument koji ujedno svjedoc¢i o kulturi, dok s druge strane, ona moze postati
proizvod te iste kulture (Worth 1977 prema Belaj 2006: 56). Fotografski zapisi u nastavku su
upravo potvrda prethodne Worthove izjave, oni svjedoce o kulturi, ljudima, druStvu 1 gradu Zadru,
a istovremeno su rezultat promatranoga. Postali su fizicka materija promatranja, odnosno

fotografiranja.
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S Worthovim misljenjem i pristupom slaze se i antropolog Jay Ruby koji takoder istice
vaznost istrazivanja vizualnih oblika unutar konteksta u kojima se ona ostvaruju. Obojica zastupaju
stav kako se fotografija unutar konteksta kulture moze promatrati i analizirati kao drugi proizvodi
iste kulture, tj. cjeline simbolickog univerzuma koji je u pozadini toga (usp. Ruby 1981 prema
Belaj, 2006: 56). Bit fotografskog medija jest predstavljanje slike nekog trenutka u proslosti; bez
obzira na vrstu fotografije, njezina se prikazivacka priroda namece u odnosu na druga obiljezja
fotografije (usp. Belaj, 2006: 57). Slijede¢im kadrovima (slikovni prilozi 13-20) Brkan je pristupio
S namjerom predstavljanja uhva¢enog momenta u gradskom prostoru, igra djece na Forumu i u
snjeznom okruzenju, izgled autobusnog kolodvora, prisutnost turista, izgled pojedinih dijelova
grada, trenutak ukrcavanja na brod. Ciljanim kadrovima pokusao je zabiljeziti i predociti kulturu,

nacin odmora i djecje zabave u zadanom periodu, odnosno predstaviti stvarnost putem foto zapisa

Sto je i ostvario.

Nadalje, Sol Worth se doti¢e antropologinje Ruth Benedict koja govori o ,,obrascima
kulture* koje predstavljamo kada se bavimo antropologijom, a fotografiranje ili gledanje su alati
za artikuliranje 1 izricanje tih obrazaca koje zelimo pokazati drugima. Skloni smo razmisljanju o
fotografiji, ne kao neSto Sto koristimo kao dokaz ili ilustraciju uzorka, za informiranje nas samih,
ili za potrebe izjavljivanja, nego kao nesto $to nazivamo istinom ili stvarnoséu. Fotografije kao
zapisi kulture, objekata i dogadaja, koji se mogu proucavati u kontekstu kulture unutar koje su

koristeni, te analizirane na taj nacin su shvacene kao dijelovi kulture sami po sebi.

Za mnoge vodece druStvene znanstvenike, vizualna antropologija podrazumijeva
stvaranje fotografija, audiovizualnih zapisa te etnografskih filmova koristeéi ih za istrazivanje.
Etnografski fotograf moze slobodno fotografirati sve $to mu sustav omogucuje, ali je takoder
ogranic¢en ¢injenicom da mora usmjeriti kameru na neke predmete ,,tamo u svijetu“. Prema Sol
Worthu, tretiranje filma ili kamere kao kopije svijeta, radije nego kao materijale od kojih se
izraduju izjave o svijetu, tjera nas u nemogucu poziciju da se zapitamo je li izvedba istinita (usp.
ibid., 1981:17).

Primjenjujuc¢i takvo misljenje, upravo Brkanove fotografije moze definirati kao

proizvod onog vremena, proizvod ondaSnje kulture i nacina Zivota ljudi koji je zabiljezen
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fotografijama. MoZemo opet spomenuti ,,obrasce kulture* Benedict, a to je kako su Brkanove
fotografije i zapis o kulturi i zapis kulture, odnosno postale su sami proizvodi kulture, odnosno

vremena u kojemu su nastale.

Slikovni prilog 13. Forum, Zadar, 20. 10. 1972. godina

Zajednicki element slikovnim prilozima 13 i 14 je uhvacdeni trenutak djecje igre za vrijeme
slobodnog vremena. Na fotografiji broj 13, koja prikazuje dvije skupine djecje dobi koja su
iskoristila slobodan javni gradski prostor te rimske ostatke nekada$njih gradevina pomocu kojih
su ostvarili svoj prostor i iskoristili dane elemente potrebne za igru i zabavu. Druga karakteristika
koja ih povezuje je koristenje javnog gradskog prostora, odnosno prostora gradskih trgova koji su
kroz povijest pa sve do danas shvaceni kao glavna mjesta okupljanja ljudi u gradu. Zanimljiva je
¢injenica odsustva drugih ljudi i sadrzaja te moguénost zamis$ljanja radosti, veselja, djecjeg

smijeha i istovremeno odsustva drugih zvukova i zamora ljudi.
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Slikovni prilog 14. Snijeg u Zadru, 06.03.1971.godina

Slikovni prilog 14 je utoliko zanimljiviji jer prikazuje trg Pet bunara u potpunosti
prekriven snijegom §to je vrlo neoCekivano jer se radi o obalnom gradu na jugu s mediteranskom
klimom. Upravo ta ¢injenica iznenadenja prirodne naravi, pobuduje dodatan interes i pozitivno
Cudenje pri gledanju ove fotografije. Poziva nas da zamislimo izgled ovog prostora prekriven
snjeznim pokriva¢em, zamislimo miris zime, osje¢aj hladnoce 1 ugodno propadanje obuce kroz
snijega koja proizvodi Skripavi zvuk. Promatrajuci fotografije, dolazimo nesumnjivo u ,,kusnju*
zamisljanja kako je bilo u tom vremenu i na tom prostoru, u tom povijesnom razdoblju; otvaraju
se pitanja izgleda 1 nacina koriStenja, odnosno upotrebe ovih javnih prostora te u kojem su odnosu
spram danasnjeg koriStenja i izgleda. Zanimljiv element je upravo odsustvo drugih ljudi, kafica,
terasa i ostalih sadrzaja koji su popularni i neizostavni u danasnjem vremenu, na gotovo svakom
javnom trgu ili vecoj gradskoj povrSini. Vjerujem da se svakom gledatelju javljaju misli 1 ideje

koje ga pokusavaju uroniti u zadani trenutak, prostor i vrijeme.

Kako tvrdi John Berger (usp., 1972: 8-11), nac¢in na koji gledamo svijet je pod utjecajem
naSeg znanja i/ili vjerovanja, a gledanje je stvar izbora. Nikad zapravo ne gledamo na samo jednu

stvar, nego uvijek na relaciju izmedu stvari i sebe. Kada shvatimo da moZzemo gledati, po¢injemo
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biti svjesni kako takoder 1 mi moZemo biti videni. Slika je pogled koji je rekreiran ili reproduciran;
to je pojavnost ili set pojavnosti koji su odvojeni od prostora i vremena u kojemu su prvo postojali
1 sacuvani za nekoliko trenutaka ili desetlje¢a. Svaka slika utjelovljuje nacin gledanja, cak i
fotografija. Svaki put kad gledamo fotografiju, svjesni smo to¢no odredenog odabira pogleda
fotografa od mnostva drugih mogucih. Njegov nacin gledanja se odrazava u njegovom odabiru
subjekta. Kako svaka slika utjelovljuje nacin gledanja, naSa percepcija ili razumijevanje slike ovisi
o naSem nacinu gledanja. Povijest uvijek stvara vezu izmedu sadasnjosti i proslosti. Kada vidimo
krajolik, mi se zamislimo u njemu, kada vidimo umjetnosti proslosti, mi se zamislimo u proslosti.

Smatram kako je ta imaginacija i zamisljanje nas samih u tim situacijama, na mjestu
prikazanih ljudi, na danom prostoru gotovo uvijek prisutna. Kako Hubbard istice, ,,fotografije
pozivaju gledatelje da empati¢no zamisle kako i gdje su fotografije snimljene u osjetilnom trenutku
pokreta kroz materijalni, osjetilni, drustveni i emocionalni okolis.” (Hubbard 2010 prema Turk
Niska¢ 2011: 130-133). Upravo nas one pozivaju da se zamislimo kako i gdje su snimljene,

odnosno da zamislimo sami sebe u tom prizoru.

Slikovni prilog 15. Forum, Zadar, 19. 6. 1978. godina
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Slikovni prilog 15 donosi isjecak zadarskog Foruma, kojega smo imali prilike vidjeti
slikanog iz drugog kuta gotovo Sest godina prije. Sada je rije¢ o prizoru ljetnog suncanog dana,
kadru koji obuhvaca sjeciste ulica via cardo i via decumanus. Glavni fokus usmjeren je na terasu
kafi¢a koja je prekrivena suncobranima i omedena zelenim grmovima posadenim u posudama.
Prizor utjelovljuje trenutak gradske ZiZe, svojevrsne ,,promenade” danaSnjom Kalelargom te
ispijanja Salica kave. I ovo jedan od prizora kojima Brkan nastoji uhvatiti kulturu i nac¢in zadarske
svakodnevice. Kada bi od Foruma nastavili Kalelargom stigli bi i do ovog dijela ulice koji
prikazuje fotografija pod brojem 16; zenski lik uslikan s leda na neki nacin je izoliran ispred izloga
trgovine, vidljiv je na¢in odijevanja, oblikovanja kose te uredenja trgovackih izloga. Prizor nas
svakako povlaci u proslost i pokusaj zamisljanja izgleda ove ulice 1 prostora kojega predstavlja

izlog, a Cija je namjena danas promijenjena.

NARCONI
MUZE)

WZ

GALERLA
UMIETHINA

Slikovni prilog 16. Kalelarga, Zadar, 19.04.1971. godina

Fotografija pod brojem 17 rekla bih, posebno iznenaduje poznavatelje Zadra; s vece
visine je uslikan kadar koji prikazuje autobusni kolodvor i terasu kafi¢a. Poznaju¢i danaSnju

strukturu grada, autobusni kolodvor se nalazi na drugoj strani grada, stoga Cinjenica kako se
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nalazio u ovom dijelu grada, otvara prostor za razmisljanje o funkcioniranju ovog obalnog dijela i
ujedno ¢ini zanimljivost. Autobusne kolodvore uvijek dozivljavam kao mjesta izrazitog prometa i

susreta ljudi §to je vidljivi na slici.

Slikovni prilog 17. Autobusni kolodvor, Zadar, oko 1. svibnja 1971. godine
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Slikovni prilog 18. Liburnska obala, Zadar, kolovoz 1971. godine

Obzirom da se nalazio u centru, promet ljudi je ocekivan, a to dodatno podupire ¢injenica blizine
obale i ukrcavanja na trajekte $to potvrduje slikovni prilog 18 s prizorom ukrcavanja na trajekt,
snimljen nekoliko mjeseci kasnije. Kadar je vrlo zanimljiv, opet naglasavam snimljen s leda
prikazanih subjekata; moZemo zamisliti topli ljetni dan u kolovozu kada prikazani subjekti ¢ekaju
ukrcaj na brod Tuzla, §to nam govori o kontekstu, odnosno tadasnjoj situaciji, S pretrpanom
prtljagom u ljetnoj odjedi i SeSirima. Na trenutke se mozemo zamisliti kakav je turisticki status
grada tada bio te tom zamisljanju moze pomoc¢i fotografija broj 19 iz 1973. godine u kojoj pogled
Brkana pa tako i na$ pogled ,,prati* turiste s prtljagom na ledima koji, pretpostavljam, idu prema
autobusnom kolodvoru. Ovaj kadar nam otkriva izgled zadarskih bedema opasanih zelenilom

podno kojih se odvija glavna tocka susreta ljudi.
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Slikovni prilog 19. Zadar, kolovoz 1973. godine

Slikovni prilog 20. FoSa, Zadar, 1967. godina
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Posljednja fotografija u ovome podnaslovu uprizoruje zadarsku Fosu iz 1967. godine
koja je od izri¢ite vaznosti. Brkan je ovim kadrom obuhvatio zna¢ajan element zadarske kulture
zivljenja i svakodnevice, a radi se o prostoru ukrcaja i iskrcaja manjih drvenih brodica putem kojih
su stanovnici, pretpostavljam Zadra i obliznjih otoka prevozili dobra. Na brodicama se nalaze
drvene posude, kace, po jedna 1 viSe na jednoj brodici, koje su sluzile prijenosu razli¢itih dobara 1
proizvoda. Na samom rubu obale nalazi se viSe konjskih zaprega u koja ¢e se dobra s brodica
utovariti. Uhvacen je i prikazan trenutak rekla bih ,,razmjene dobara® u kojima mjestani placaju

za dobra, hranu, Zivotinje i sve drugo $to se dovelo ovdje.

5.3. Fotografski diskurs
Na neki nacin, fotografije su zapisani tekstovi, odnosno fotografski diskursi, koji je
kao i svaki drugi diskurs povezan s nekim drugim, fotografskim tekstom. Fotografski tekst samim
tim je mjesto slozene ,,intertekstualnosti®, u kojemu se susrecu i preklapaju prethodni tekstovi u
odredenom kulturno povijesnom sjecistu. Fotografija na razini slike je uhvacena u posebnosti

drustvenih interakcija koje ju upotrebljavaju kao i njezina znacenja (usp. Burgin, 1982: 144).

Prema Allanu Sekuli znacenje fotografije kao i svakog drugog entiteta podlijeze
kulturoloskoj definiciji, odnosno ono je predmet kulturoloSke definicije. On opisuje diskurs kao
arenu u kojoj se razmjenjuju informacije, odnosno sustav odnosa izmedu ukljucenih strana koje
sudjeluju u komunikacijskoj aktivnosti. Pojam o diskursu je pojam o granicama; diskurs
podrazumijeva ograni¢enja jer je rije¢ o vrsti zatvorenog sustava. Ukupni diskursni odnos se moze
smatrati kao ogranicavajuca funkcija, ona koja uspostavlja ograni¢eno podrucje zajednickih
ocekivanja u pogledu znacenja. To je ta ogranicavajuca funkcija koja odreduje samu mogucénost
znaCenja. U najSirem smislu diskurs se moZe definirati kao kontekst iskaza, uvjeti koji
ogranic¢avaju i podrzavaju njegovo znacenje, koji odreduju njegovu semanticku metu. Prema tome,
fotografija je neka vrsta iskaza koja nosi poruku, odnosno sama jest poruka. Isto tako, definicija
ukazuje kako je fotografija nepotpuni iskaz, poruka koja ovisi 0 nekoj vanjskoj matrici uvjeta i
pretpostavki za svoju Citljivost. Znafenje bilo koje fotografske poruke je nuZzno odredeno
kontekstom. Citanje fotografije je zapravo gledanje fotografije s razumijevanjem, odnosno

smjestanje fotografije u kontekst gledatelja i njegove zbilje (Sekula 1982 prema Belaj, 2008: 139).
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Prema pravilima diskursa, odnosno konteksta iskaza fotografije, ona se tek tada moze sagledati i

definirati kao dokumentaristi¢ka, umjetnicka, turisti¢ka ili pak etnografska.

Slikovni prilog 21. Bedemi, Zadar, 1971. godina

Prizor s fotografije broj 21 donosi zanimljiv isjecak s gradskog prostora; Brkan je uhvatio trenutak
odmora muskarca na drvenoj klupi na bedemima. Uz muskarca kao glavni fokus fotografije, dan
nam je prostorni okoli$, odnosno zelenilo na bedemima te stambena arhitektura u pozadini. Na
nama je mogucénost stvaranja pretpostavki i iznoSenja Cinjenica o kome se radi, usputnom
prolazniku, dobrostoje¢em muskarcu ili pak beskuéniku. Kako smo liSeni dodatnih informacija i
kadrova, fotografiju mozemo shvatiti i kao nepotpuni iskaz koji ovisi i naSoj vlastitoj pretpostavci
i dosadasnjem znanju, kako tvrdi Sekula. Ovom fotografijom shva¢amo znacenje diskursa kao

vrste zatvorenog sustava.

Takoder, Sekula se osvrée na izjavu kako fotografska slika sadrzi polisemi¢ni karakter;
fotografija sama za sebe predstavlja samo moguénost znacenja; samo po njezinoj ugradenosti u
konkretnu diskursnu situaciju fotografija moze dati jasan semanticki ishod. Svaka fotografija je
otvorena za nova prisvajanja niza tekstova i znaCenja. S druge strane, informativna funkcija
fotografije po kojoj ima pravnu snagu kao dokaz je funkcija utemeljena na empirizmu; s ove tocke

gledista, kako on tvrdi, fotografija predstavlja stvarni svijet jednostavnom metonimijom;

40



fotografija oznacava objekt ili dogadaj koji je ograniCen svojim prostornim ili vremenskim
granicama ili za kontekstualno povezani objekt ili dogadaj (usp. Sekula, 1982: 91, 94). Na temelju
toga mozemo zakljuciti kako sve ovdje prisutne interpretacije su ogranic¢ene rubovima fotografija,
odnosno ograniCene prostorno i vremenski; razumijevanje konteksta je ograni¢avajuce, odnosno

znacenje fotografije je odredeno i ograniceno diskursom (kontekstom iskaza).

Sarah Pink tvrdi kako se mozemo sloziti kako pri gledanju fotografije postavljamo
puno pitanja, a antropolog Marcus Banks sazima tri niza pitanja kada je rije¢ o drustvenom
istrazivanju slike, prisutna u tumacenju fotografija u radu: $to slika prikazuje, $to je njezin sadrzaj?
Tko ju je napravio, kada i zasto? I tre¢e kako drugi ljudi dolaze do slike, kako je Citaju, $to rade s

njom (Banks 2001: 7 prema Pink, 2006: 29)?

Kako tvrdi Stuart Hall, u svakoj osobnoj i drustvenoj interakciji u kojoj sudjelujemo
znacenje se stalno proizvodi i razmjenjuje. Ono se proizvodi u razli¢itim vrstama medija, posebno
u modernim medijima, odnosno sredstvima globalne komunikacije i novih tehnologija gdje
znacenja cirkuliraju izmedu razli¢itih kultura u razmjerima i brzinom koja dosad kroz povijest nisu
videna. Znacenja takoder reguliraju i organiziraju naSe ponaSanje; ona pomazu postaviti pravila i
konvencije s kojima je druStveni Zivot ureden i koje njime upravljaju (usp. Hall, 1997: 3-4).
Fotografija je reprezentacijski sustav koja koristi slike kako bi prenijela znacenje o odredenoj
osobi ili dogadaju. I1zlozbe se mogu promatrati kao ,,jezik* koji koristi odredene objekte 1 artefakte
koji proizvode znacenja o predmetu izlozbe. Dakle, izloZba je ,,sistem* ili ,,praksa reprezentacije*
te funkcionira kao ,,jezik*; postupak u kojemu biramo i selektiramo predmete je izbor kako ¢emo
prikazati ,, drugoga, druge kulture* te svaki odabir ima posljedice koje se odnose na znacenja koja

su stvorena i kako su stvorena.

Znacenja su upletena u odnose moc¢i, posebno izmedu onih koji stvaraju izlozbu i onih
koji su izlozeni. Upravo odabir i prikaz fotografija u ovome radu predstavljaju svojevrsnu izloZbu,
kada je najprije bilo potrebno odabrati fotografije s odredenim motivima koje imaju svoj jezik i
koje reproduciraju ponovno nova znacenja i poglede (usp. Hall, 1997: 5,8). Roland Barthes se bavi
pitanjem autoriteta i mo¢i; prema njemu ne postoji jedno ultimativno znacenje ili namjera koju

Citatelj treba otkriti. Pojam jednog zasebnog autora viSe ne postoji kada je rije¢ o ¢itanju kulturalnih
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tekstova koji su snazno pod utjecajem konteksta. Kako kazu Sturken i Cartwright, mozemo
prihvatiti njegov koncept nestanka autora kao autoriteta znacenja teksta kako bi razmotrili pitanje
moc¢i koje se postavljaju izmedu gledatelja, autora slika i medijskih tekstova. lako djela mogu imati
svoja dominantna, primarna znacenja, posao kritickog Citatelja je pokazati kako su ta znacenja
kreirana kroz svoje razlicite kontekste. Svaki dani tekst je otvoren znac¢enjima i tumacenjima koja
postoje ¢ak 1 protiv onih ocitih znacenja. Barthes sugerira kako citatelj 1 gledatelj mora biti kritican
1 analitian te koristiti interpretativne prakse koje su utemeljene na povijesnim i kulturnim
kontekstima slike ili teksta. Uz to, tvrdi kako prisvojeni argument kako je autor primarni
proizvodac¢ znacenja zapravo mit. Naprotiv, znacenja slika 1 tekstova se stvaraju kroz gledateljevu
interpretaciju i pregovore, a ne namjerom autora (Barthes 1978 prema Sturken i Cartwright,
2018:57).

Priroda razlike izmedu osobnog i etnografskog iskustva, autobiografije i antropologije,
terenskog rada i svakodnevnog Zivota jednako je proizvoljan. Sve se moze iznova definirati na
drugacdiji na¢in u razli¢itim kontekstima i situacijama od strane raznih pojedinaca i u smislu
razli¢itih diskursa. Svaki izbor reprezentacije utjece na prirodu proizvedenih znacenja i na nacin
kako su producirani. Fotografije su uvijek uokvirene, odnosno rubove mozemo sagledavati kao
granice — §to se smije i ne smije te $to se moze i ne moze fotografirati te se takva pravila mogu

primijeniti na fotografiju, ali i za svaku drugu vrstu prakse reprezentacije.

Fotografije broj 22 i 23 su vrsta fotografskih portreta na kojima su fotografirani subjekti
zauzeli svoj poloZzaj, pogled i izraz lica. Zanimljiva figura se utjelovljuje u prikazu prodavaca
novina, PaSka (sl. prilog 22.), danas gotovo iS¢eznulog prizora. Brkan je odabrao predstaviti
upravo ovo zanimanje. Novine kao prenositelji vijesti danas su manje aktualne nego tada, a Paska

je danas zamijenila klasi¢na trafika koja uz novine prodaje 1 brojne druge stvari.
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Slikovni prilog 22. Prodava¢ novina Pasko, Zadar, 1967. godina

Slikovni prilog 23. Marinko Balde, Zadar, 11. 3. 1967. godine

Jos jedan zanimljiv portret je pretpostavljam brijaca Marinka Balde uhvaéenog uz rub
ulaza svoje radnje u radnoj odje¢i koji je usmjeren pogledom po strani, a prizor promatra
znatizeljna zenska osoba u pozadini ,,vire¢i tijelom* iz drugog prostora. Niz fotografija Cini

izloZbe, odnosno reprezentacijsku sustav sa svojim jezikom. Brojni su elementi koji nam prenose
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znacenja i odaju nesto o prikazanim osobama. Fotografija je kroz svoju povijest postojanja bila
povezana s realizmom iako je proces uvijek ukljuéivao stupanj subjektivnosti kao §to je odabir
subjekata, kadriranje, osvjetljenje i dr. Dugo se vremena povezivala s idejama objektivnog
gledanja te nepristranim i Cinjeni¢nim reprezentacijskim strategijama. Smatrale su se kao
objektivnijim rezultatima mehanickog aparata, nego slikanje ili crtanje kao subjektivni rad ruke.
Tako se fotografija Cinila kako odgovara pozitivistickom nac¢inu razmisljanja prema kojemu je to
metoda proizvodnje reprezentacije putem mehanickog uredaja za snimanje, $to vise odgovara od
oslanjanja na subjektivno ljudsko oko i ruku. U povijesnom kontekstu pozitivizma, kamera je
shvacena kao koristan znanstveni alat, objektivni mehanicki instrument koji je mogao zabiljeziti
realnost to¢nije od pogresivog ljudskog oka i ruke. Od sredine 19. st. prisutne su brojne rasprave i
argumenti za i protiv ideje kako je fotografija objektivan prikaz realnog svijeta koji daje pravu
istinu. Fotografije su bile koristene kao dokaz o postojanju neke osobe, kada je rije¢ o vremenu
nakon rata ili drugih teskih situacija. Tada je njena svrha bila dokaz i potvrda. Kao takva, smatralo
se kako govori istinu na izravan nacin. No, isto tako je vrijednost istine fotografije bio fokus
skepticizma i rasprava u drugim kontekstima buduci da se slike mogu razliito interpretirati i

podrzavati razli¢ite i kontradiktorne ,,istine (usp. Sturken i Cartwright 2018: 24-25).

Slikovni prilog 24. Narodni trg, Zadar, 1976. godina
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Fotografija 24 donosi zanimljiv isjeCak, Cetiri radnika zaustavljenih u trenutku
zajednickog posla. Ono $§to je vrlo upecatljivo je ¢injenica kako se ovakav posao, rezanja drva,
odvija u samom centru grada! Prikazi prodavaca novina, brijaca i radnika koji cijepaju drva
ujedinjuje prizor radne klase tog vremena, predstavlja pojedine od mnostva vrsta poslova i
obrtnistva. Danas je nezamislivo susresti prodavaca novina ili dozivjeti cijepanje drva u centru
grada, stoga su ovo vrlo vazni trenutci i ,,biljeSke* kojima je Brkan posvjedocio radnu kulturu. Sve

su to etnografski elementi koji nas upucuju na obicaje, zanate, tradiciju, situacije tog doba.

U raznim prilikama, u slike se ulazu nova 1 moZda suprotstavljena znacenja od strane
razlicitih publika i1 na razli¢itim razinama etnografskog istrazivanja i reprezentacije. Tek kroz
diskurs koji ljudi koriste i kroz njihovu reprezentaciju one (slike) dobivaju odredeno znacenje.
MacDougall istice uloge gledanja i znaéenja; znacenje vodi naSe gledanje, dopustajuc¢i nam da
kategoriziramo objekte i ¢inimo ih poznatima. No, kada name¢emo (znacenje) stvarima, to nas
takoder moze zaslijepiti, uzrokuju¢i da vidimo samo ono $to oekujemo vidjeti ili nas odvraca od
puno toga. Znacenje se takoder stalno reproducira u svakoj osobnoj i drustvenoj interakciji. Srodno
sa znacenjem je ,,ocekivanje koje donosi fotografija. Fotografija postaje oznaditelj, percipira se
kao ,,stvarna“ ili ,,istinita* jer je to ono $to gledatelj o¢ekuje vidjeti: ovo je kako bi trebalo biti,
postaje ovo je ovako bilo (usp. Turk Niska¢, 2011: 127-129). Posredstvom fotografskih zapisa
Saznajemo o proslim vremenima, zahvaljuju¢i vlastitom predznanju donosimo zakljuce,
interpretiramo 1 stvaramo vlastiti svijet zaklju¢aka 1 znaCenja. Elementi vazni za stvaranje
etnografske grade su upravo uhvaceni obicaji, trenutci, odjeca, prostor koji su vidljivi na danim
prizorima. Postoje snazne vizualne metafore u antropologiji: promatrati, vidjeti, citati - oCita
analogija izmedu antropologa i kamere kao vanjskog promatraca i snimatelja. Kao §to je veé
reCeno, fotografija se moZe promatrati kao umjetnicka, turisticka, dokumentaristicka ili
etnografska, Sto ovisi o kontekstu njezinog tumacenja 1 interpretacije. Ono §to je ili ono $to nije
etnografski uglavnom je oblikovano u nasem umu, nego samim metodologijama. Fotografija
etnografa moze se jednako odnositi na njithovo profesionalno podrucje rada ili osobne biografije.
Stoga, antropoloSka fotografija je svaka fotografija iz koje antropolog moze dobiti korisne 1
smislene vizualne informacije (usp. Turk Niska¢, 2011). Prema tome, Brkanove fotografije mogu
protumaciti i definirati kao antropoloske koje nude veliki broj vizualnih i korisnih informacija za

antropologa.
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5.4. Pogledi i akteri procesa gledanja

Roland Barthes nudi promisljanje kako fotografije kada su uklopljene u narativnom
metafotografskom diskursu mogu pruziti veliku mrezu gledanja, o ¢emu govori i Victor Burgin.
Prema tome, Burgin isti¢e Cetiri glavna tipa gledanja izvan i unutar fotografije: pogled kamere na
dogadaj, objekt snimanja, pogled kojim se promatra fotografija te intra-dijegetski pogledi koje
razmjenjuju ljudi prikazani na fotografiji i/ili pogledi ljudi prema predmetima na fotografiji, te
zadnji je pogled fotografiranog (moze biti usmjeren prema fotoaparatu) (usp. Burgin, 2011: 105,
107; Burgin 1982: 148). Sve navedene vrste pogleda mozemo pronaci u fotografiji broj 25 s
prikazom osnovnoskolaca za vrijeme zajednickog druzenja ili pak sata likovne kulture iz 1973.
godine. Mozemo uociti fokus kamere i objekt snimanja, medusobno razmjenjivanje zaustavljenih

pogleda i pogleda usmjerenih na situaciju te na kraju poglede prema fotoaparatu.

Slikovni prilog 25. OS Petra Preradoviéa Zadar, lipanj 1973. godine

Takoder, ono $to je vidljivo je odnos izmedu Sebe i Drugoga (Self and Others), fotografa
i fotografiranoga koji nikako nije egalitaristicki, odnosno jednak. U fotografiji postoji implicitno
razdvajanje izmedu kamere i subjekta, gledatelja i gledanog; u njoj je fotograf nevidljiv iza kamere,

dok ono §to fotograf vidi je u potpunosti prikazano vidljivim nama koji promatramo.
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Kako bi na neki nacin objedinila tumacenja 1 interpretaciju danih fotografija kroz veé
navedene podnaslove, navest ¢u u nastavku zajednicke elemente koje je istaknuo Roland Barthes
u svom promisljanju o fotografiranju i subjektima koji su u taj proces ukljuceni. Naime, zajednicki
element koji povezuje dane fotografije je ¢injenica kako postoji viSe sudionika, odnosno subjekata
kada je rije¢ o procesu fotografiranja i procesu gledanja. Barthes u djelu Svijetla komora - biljeska
o fotografiji (2003:14,15) definira Operatora kao fotografa, a Spectatora kao sve nas Koji
pregledavamo razli¢ite fotografske snimke u raznim albumima, knjigama i novinama. Ono $§to je
fotografirano je meta, $to on naziva Spectrum fotografije. Fotograf/operator koji gleda kroz aparat,
bira kadar, motive i subjekte koje on Zeli. Fotografija fotografa/operatora vezana je za pogled koji
se dobiva kroz klju¢anicu camere obscure. Dakle, spectrum fotografije je ono $to je fotografirano,
onaj subjekt koji je gledan, a subjekt koji gleda fotografiju je spectator, treca osoba koja sudjeluje,

odnosno mi/ja.

Nadalje, promatrajuci i ove fotografije, dakle iz pozicije spectatora, fotografija djeluje
na dvije razine kako tvrdi Barthes i to kao studium i kao punctum. Studium definira kao zauzetost
za nesto, odnosno sklonost prema nekome. Drugi element suprotan studiumu je punctum Kkoji ga
ometa, odnosno dolazi ga razlomiti. On potjece iz prizora i dolazi kao strelica ili kako kaze Barthes
kao rupica, ubod, mrljica. Veéina fotografija izaziva uljudno zanimanje te ne sadrze punctum,
svidaju nam se ili ne svidaju, ne probadaju nas, a prozete su samim Sstudiumom. Barthes smatra
kako studium pripada vrsti zanimanja volim / ne volim, I like / I don 't, odnosno pripada vrsti to
like, a ne to love. Studioumom prepoznajemo namjere fotografa, a njegovo razumijevanje potjece
iz znanja usvojenog u kulturi i drustvu. Iz toga proizlazi da se studium moze definirati kao vrsta
neodgovornog i neodredenog zanimanja za ljude, knjige, odjecu, a druStveno se smatra pozeljnim.
Studium ne podrazumijeva osjecaje i ne Sokira kao §to to ¢ini punctum koji je nesto §to osobno
dotakne u fotografiji te ga nije moguce objasniti obzirom na drustveno uspostavljena pravila

vezane uz medij fotografije.

Studium stvara tip snimki pod nazivom unarne fotografije u kojima nema punctuma,
odnosno u kojima taj studium ne probada neka pojedinost. Te fotografije nas ne Sokiraju i ne
stvaraju emocije, postoji odredeni interes za njih, no ne volimo ih. Pojedinost, odnosno punctum

ubada i privla¢i dok se promatra unarni prostor, odnosno unarna fotografija. Prisutnost te
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pojedinosti mijenja Citanje fotografije (usp. Barthes, 2003: 53-55). Drugi stupanj punctuma i drugi
punctum je vrijeme, to je bilo. Na fotografijama se iSCitava vremenska odrednica, proslost,

sadasnjost i buduénost; istovremeno se Cita fo ¢e biti i to je bilo.

On tvrdi kako je studium kodiran, a punctum nije. Prema Barthesu, ,, punctum je "smetnja™
koju osje¢amo prilikom gledanja fotografija, a proizlazi iz osobnoga iskustva i percepcije
stvarnosti, iz zivljenoga sadrzaja intimnih kutaka osobnosti. Punctum stoga podrazumijeva
emocije koje nuzno uvjetuju i percepciju, razumijevanje, odnosno, sim smisao fotografske snimke
bila ona javna ili privatna, odnosno obiteljska“ (2003: 118) Is¢itavanje fotografije na kulturnoj i
povijesnoj razini, odnosno na razini jednozna¢nog kodiranja predstavlja studium kojemu je

oprijean punctum Kkoji djeluje na osobnoj razini izazivajuci afekt (usp. Barthes, 2003: 118, 120).
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6. ZAKLJUCAK

Fotografija je klju¢no sredstvo komunikacije koje je obiljezilo CovjeCanstvo u svim
sferama zivota. Na$ svijet i svakodnevica su u potpunosti ispunjeni vizualnim medijima i kulturom,
novim tehnologijama i sredstvima vizualne komunikacije. Pojava i razvoj fotografije kao novog
vizualnog medija utjecala je na kulturu i Zivotni stil, na brojne znanstvene discipline, izmedu
ostalih i na etnologiju, antropologiju (vizualnu antropologiju) te etnografiju. Ona je jedan od
glavnih predmeta interesa brojnih vizualnih studija, istraZivanja te vizualne kulture danasnjice.
Potaknuta izlozbom Intra Muros otvorenom u studenom 2020. godine u Zadru te Kkratkim
boravljenjem u staroj jezgri grada, odlucila sam istraziti temu zadarske svakodnevice u vremenu
nakon Drugog svjetskog rata i to putem fotografija poznatog zadarskog fotografa Ante Brkana u
okvirima diplomskog rada. Odabrani kadrovi prikazuju Zadar i njegove stanovnike u
poslijeratnom vremenu, a uhvaceni trenutci zadarske svakodnevice prenose onda$nji nacin i

kulturu zivota.

Ante Brkan, primarno novinar i fotograf, stvarao je informativne i dokumentaristicke
fotografije, no i$¢itavanjem pojedinosti s fotografija, uvidamo njihov znacaj u okvirima etnoloske
i antropoloSke znanosti, stoga se postavlja pitanje mogu li se njegove fotografije definirati i kao
etnografske koje posreduju prijenosu informacija o tadasnjem nacinu Zivota, kulturi, tradiciji te
prostoru i vremenu grada Zadra. Uz to, ako metodu etnografije definiramo kao nacin biljezenja,
promatranja te skupljanja podataka o kulturi i na¢inu Zivota odredene zajednice ili skupine ljudi,
mozemo li upravo Brkanov rad sagledati kao etnografski, odnosno njegove fotografske zapise kao
etnografije? Kako bi odgovorila na zadano istrazivacko pitanje, a oslanjajuci se na razlicita
promisljanja 1 videnja od strane etnologa, antropologa, teoretiCara vizualne kulture 1 medija,
fotografa, povjesni¢ara umjetnosti, filozofa i drugih stru¢njaka, sagledala sam fotografske zapise
Ante Brkana kroz nekoliko definicija: 1. Fotografija kao dokument i interpretacija stvarnosti, 2.
Predstavljacka priroda fotografije, 3. Fotografski diskurs te 4. Pogledi i akteri u procesu gledanja.
Fotografija je protumacena kao vjeran prikaz stvarnosti, kao sredstvo vizualne komunikacije i
predstavljanja, kao otvorena arena u kojoj se susrecu i ispreplicu razliciti fotografski diskursi,
ostvaruju brojne i nove mreze znacenja u koja su upletena znanja, odnosi mo¢i, pogledi i akteri.

Fotografija sadrzi vlastiti jezik kojim progovara kroz reprezentaciju; izlaZze se iznova novim
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proizvodnjama znaéenja, kontekstualizacijama te gledatelju pruza uvijek iznova prostor za

vracanje u prosli trenutak, prostor za imaginaciju, mastu 1 vlastitu interpretaciju.

Odabrane fotografije Ante Brkana bogate su brojnim informacijama, a donose nam
zanimljive isjeCke s gradske trznice, gradskih trgova i ulica te prometnih ZariSta koji nam mogu
pomoci u razumijevanju i stvaranju mentalne slike o Zadru nakon Drugog svjetskog rata. Obzirom
na zabiljezene trenutke i pojedinosti, te iSCitane elemente, mozemo se sloziti kako su oni
etnografski, odnosno doprinose novim saznanjima o kulturi i na¢inu Zivota poslijeratnog Zadra.
Osvrnuvsi se na metodu etnografije, njezine elemente, ciljeve i interese rada, svakako je mozemo
dovesti u odnos s fotografijom. Informacije koje smo primili gledaju¢i njegove foto zapise, znajuci
kulturno drustveni kontekst, primorani smo uociti etnografske elemente koji su ovdje zastupljeni.
Interpretacijom fotografija koje poc¢ivaju na iznesenim promisljanjima mogu odgovoriti na zadano
pitanje kako su Brkanove fotografije svakako etnografske, odnosno mogu se definirati kao

»etnografije.

Sukladno zaklju¢ku problematiziranja tematike, smatram kako se ovom analizom i
interpretacijom rad i djela Ante Brkana gledaju drugacije. Uo¢avanjem odredenih pojedinosti na
njegovim fotografijama, iznova se stvaraju nove pri¢e i znanja o zabiljeZenim trenutcima.
Analizirajuci fotografije ovim na€inom, uoc€ila sam kako je zabiljeZenim kadrovima prenio dokaze
o onda$njem prostoru i1 vremenu, kulturi i ljudima, odnosno proslosti koja je neuhvatljiva i na taj
nain stvorio etnografsku ostavstinu grada Zadra. Fotografije kao etnografije su svojevrsna
materijalna grada koja nam prenosi znanje i svjedoCi o pro§lom vremenu Zadra te su kao takve

potrebne 1 vazne za etnoloske i etnografske svrhe.
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