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Mano didziausia padéka skiriama mokslinei vadovei dr. Agnei NaruSytei uz padrasinima
imtis §io darbo. Dékoju uz suteiktas nejkainojamas zinias bei patirtj, nuosSirdy gilinimasi

1 mano teksto audinj ir iSmintingg vadovavima.

Dékoju disertacijos juodraséio ekspertéms dr. Erikai Grigoravi¢ienei ir dr. Margaritai
Matulytei uz skirtg laika, reikly mano darbo skaityma, vertingas pastangas ir prasmingas

izvalgas.

Dékoju fotografams — Jonui Dovydénui, Algimantui Kunéiui, Algirdui Seskui, Gintarui
Zinkeviciui, sutikusiems pasidalyti prisiminimais ir papildyti mano kuklias zinias apie

fotografija.

Nuosirdziai dékoju Lietuvos fotomenininky sajungos bibliotekininkei Palmirai
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Jiems lieku skolinga savo démesio ir laiko.

Dékoju visiems, su kuriais per $iuos metus teko kartu dirbti ir diskutuoti, uz dalinimasi

mintimis ir Ziniomis.



IVADAS
Disertacijoje nagrinéjamas XX a. 9-10-uoju deSimtmeciais Lietuvoje jvykes
fotografinio mastymo luzis, salygotas modernios fotografijos transformacijos |

postmodernig, j atviro biivio medijg ir integravimosi j Siuolaikinio meno diskursg.

Menininkai, pasirinke svarbiausia kiirybos priemone fotografija, nesilioveé kelti
klausimo, kas yra toji fotografija? Kada techninés kilmés vaizdai, gim¢ i§ sudétingo ir
paslaptingo proceso, virsta meno objektu ir kontempliacijos Saltiniu? Atsakymus
daugeliu atveju lémé tai, kas Siame darbe vadinama fotografijos arba medijos samprata.
Moksliniame darbe §ioji samprata apibréziama kaip vaizdo kiirimo, jo interpretavimo
intelektiniy ir technologiniy jrankiy arsenalas, kuriems sgveikaujant gimsta fotovaizdas
bei formuojamas interpretacijy diskursas. Fotografijos tyrimas yra ne tik vaizdy analizg,
tai ir fotografinés kalbos studijavimas, norint giliau suprasti jg — reikia pazinti §j
arsenalg. Medijos samprata diskursyvi, ji gali buti atpazinta tik per jos manifestacijas
jvairiuose diskursuose — vyraujancius fotovaizdo modelius, jy interpretavimo Zzodyna,
autoriy ir kiiriniy suvokéjy savivoka, laikotarpio galimybes ir ribojimus. Kita vertus,
sampratos subjektai — kiir¢jai ja linke tapatinti su meniniais jsitikinimais. Kai meniniai
jsitikinimai arba tam tikri meninés kalbos modeliai tampa vyraujanciais, neretai jie virsta

saugomomis dogmomis.

Darbo problematika, temos pagrindimas, aktualumas, tyrimo chronologinés

ribos

Imtis fotografijos sampratos tyrimy i$ dalies paskatino per pastargjj deSimtmet]
atlikty sovietinés Lietuvos fotografijos paveldo moksliniy publikacijy tirStis. Paskelbti
iSsamds, savalaikiai ir suformave kalbéjimo apie fotografijos meno kanong Margaritos
Matulytés, Vytauto Michelkeviciaus, Agnés NaruSytés, Tomo Pabedinsko moksliniai
darbai ir kity autoriy populiarinamieji raSiniai, naujai skelbiami archyvuose guléje
fotografy kuriniai. Poreiki suformuoti moksliniais tyrimais grista sovietmecio
fotografijos vertinimg lémé ilgg laikg vyravusios nuomonés, jog fotografijos meno
paveldas yra menotyriniy tyrimy paribiuose. Minéty autoriy darbai pasitilé originaliy
istorijos interpretavimo modeliy, kuriuos i§ esmeés jungé bandymas iSsiaiskinti
sovietme¢io fotografijoje jvykusius stilistinius poky¢ius. Sis medijos sampratos kaitos
tyrimas galéjo iSaugti tik ant tvirty pagrindy, kuriuos padéjo iki Siol paskelbti moksliniai

darbai ir naujai publikuoti Saltiniai.



Vis délto Sioje disertacijoje atlickamas medijos sampratos tyrimas siiilo kiek
kitokig zitiros j fotografijos istorijg perspektyva: jis orientuotas ne j nuoseklaus stiliy
raidos modelio konstravima, bet | menininky pozitriy j kiirybos terpe sandaros ir $iy
pazitriy pokyciy bei jy priezasciy analize. Taip pat siekiant pazinti, kaip vienu ar kitu
laiku buvo suvokiama fotografija ir kokiais kriterijais buvo apibréziama jos meniné
verte, biitina atsizvelgti ir j to meto kiirybos vertintojus — kritikus, ekspertus, taip pat ir
auditorijos vaidmenj. Tad Sio darbo objektas — medijos samprata — kompleksiskas ir

negali biiti atsietas nuo jos vartotojy — fotografy ir suvokéjy.

Lietuvos menotyroje sutariama dél dviejy svarbiausiy fotografijos raidos lazio
tasky, vykusiy 7-uoju ir 9-10-uoju deSimtmeciais. Pirmuoju 7-o deSimtmecio etapu
dokumentiné raiSka fotografijoje iSlaisvéjo nuo socrealistinio kanono, pasiremdama
humanistinés fotografijos doktrina jsitvirtino kaip kultiiriné norma. Siuolaikingje
fototyroje apibiidinant Sio judé¢jimo iSkiliausiy kiiréjy darby savitumg linkstama jj lyginti
su socialinio peizazo' reiSkiniu (Matulyté), kiti (Pabedinskas) laikosi istorinio Lietuvos
fotografijos mokyklos termino arba  grieztesnio socrealizmo  apibrézimo
(Michelkevicius). Tuo tarpu 9—10-aisiais desimtmeciais iskilgs oponuojantis, fotografing
kalba atnaujings judéjimas jau sovietmetyje kritiky buvo jvertintas kaip ,,maistaujantis

prie§ mokyklg*?

(Levas Aninskis); Siuolaikiniai tyréjai nuoseklesni: Narusyte, tirdama
judéjimg, sukonstravo ,,nuobodulio fotografijos* sampratg, Matulyté antraja fotografy
banga vadina ,,devizualizavimo judéjimu®. 9-ame deSimtmetyje atéjus naujai fotografy
kartai émé kisti pozidris i fotografija, ir tai pirmiausia rodé pakitusi vaizdy forma ir net
turinys. Jau tuomet kritiky buvo pastebétos tam tikros estetinés kaitos apraiskos:
nuotrauky iSpildymas tapo artimesnis mégéjiskai fotografijai, isbléso reikSmingo jvykio
ir lemiamo momento vaidmuo, net konservatyvus peizazo zanras neteko idealizmo.
Fotografai atsisaké sekti vyravusio reportazinio dokumentalizmo ir humanistinés
fotografijos doktrinos linkme. Posiikio bita link nereikSmingy motyvy, be aiskaus
didaktisko naratyvo, fotografijos turinys uzsipildé kalbéjimu per daiktiska aplinka

oponuojant reportazinio metodo humanistiniam dramatizmui. Menininky darbuose

! Vedama analogija su 7-ame deSimtmetyje JAV vyravusia dokumentinés fotografijos kryptimi. Matulyté
Margarita, Nihil obstat: Lietuvos fotografija sovietmeciu, Vilnius: Vilniaus dailés akademijos leidykla,
2011.

2 Aninskis Levas, Saulés Sakose. ApybraiZos apie lietuviy fotografijg, Vilnius: Lietuvos fotomenininky

sajunga, 2009.



ryskéjo kritiSkesnis santykis su pacia fotografijos medija, jos riby ir uZribiy ieskojimas.
Nors to meto kritika sunerimo, ar fotografija pasuko teisingu keliu, taciau vaizdy
struktiiros pokyciai verté ir jg pacig keistis — plésti kalbéjimo apie fotografija Zodyna,

ieSkoti naujy prieigy vaizdams interpretuoti.

Tuo tarpu Vakaruose, dominuojanciame Niujorko-Londono-Diuseldorfo centry
fotografijos diskurse 7-8-aisiais deSimtmeciais vyko fotografijos ir konceptualaus meno
sinergijos procesai. Tai pirmiausiai pasireiSké per viding medijos analize ir kritikg. Dél
$iy procesy vyko svarbios transformacijos, susijusios su jsisamonintu fotografijos
manipuliatyvumu, intensyviu ir tendencingu medijos naudojimu politiniams,
ideologiniams tikslams, vaizdy plitimo progresiSkumu, kelti fotografijos estetikos ir
etikos sankirtos, autorystés ir jos vaidmens masinéje kultiiroje klausimai. Lietuvoje
kritinis fotografijos apmastymas taip pat vyko, nors ir daugiau kaip deSimtmeciu véliau;
pirmieji zenklai, rode¢ poreiki apmastyti santykj su fotografija, matomi kaip tik antrosios
bangos fotografy, pavyzdziui, Alfonso Budvy¢io, Algirdo Seskaus, Vytauto Baléy¢io ir

kity autoriy, darbuose.

Siuo tyrimu diskutuojamas menkai kvestionuotas jsitikinimas, jog sovietmeéiu
fotografija, kaip ir visas kultiros laukas, vystési izoliuotai ir gyvavo informacinio
vakuumo sglygomis, todél menininkai sukiiré autonomiska ir savitg stiliy. Vis délto
tiriant fotografijos sampratos fenomeng atsivéré galimybés kai kuriuos procesus
sinchronizuoti su Vakary kultiros nulemtais procesais. Tad sovietinés sistemos
uzdarumas Siame darbe suvokiamas ne kaip absoliutus informacinis vakuumas, o veikiau
kaip tirStas filtras, kaip specifiné salyga, keitusi | ji patekusios informacijos reikSme ir
prasme. Tyrime atidziai zvelgiama j iSorinés kulttirinés jtakos Saltinius, jvairiais kanalais
pasiekusius fotografus per ,,gelezing uzdanga“, stengiantis suvokti ne tik tai, kg maté,
zinojo, skaité autoriai, bet ir kaip Si informacija buvo interpretuojama ir adaptuojama
sovietings tikrovés salygomis. Tad i Lietuvos fotografijos istorijos etapus émus zvelgti
kaip | medijos sampratos pokycius kilo biitinybé¢ permastyti sovietmecio fotografijos
tyringjimy jrankiy arsenalg, tikslinti sgvoky ir terminy vartoseng. Jiems iSaiSkinti ir
pagristi buvo keliami kritiniai klausimai: kodél naujos kartos fotografai nebetese
tradicijy, kokie buvo ankstesni meninés kokybés kriterijai ir kokiais jie buvo pakeisti?
Darbo problemg apibiidina kelios priezastys: 1) izvelgtas poreikis, pasiremiant
fotografijos ir vaizdo teorijy prieigomis, iSrySkinti modernios ir postmodernios

fotografijy sampraty takoskyra; 2)tikslinti fotografy savivokos medijos atzvilgiu
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metmenis; 3) ir istirti, kaip transformacijos i§ modernaus j postmoderny fotografinj

mastyma paveiké fotografy santykj su fotovaizdy suvokéjais.

Darbo tiriamasis laikotarpis apima trijy deSimtmeciy atkarpg: XXa. 7-10
desimtmecius, tiksliau, iki 10-o deSimtmecio pradzios. Aptariant sampratos modelius
laikinés ribos labai svarbios; sampratos modeliai ir modelio kaitos apibréztys galioja
esant tyrime nustatytoms politinéms, socialinéms ir ekonominémis saglygoms ir tokiems
specifiniams elementams kaip fotografy ir fotografijos lauke dalyvavusiy kritiky aplinka,
jiems jtakg darg Saltiniai, konkretiis informacijos kanalai, technologiné bazé. Todél j
tyrimo imtj pateko tik tie menininkai, kurie savo kiirybinj kelig pradéjo ir subrendo
sovietmeciu. Tai salygojo ne tik menininky iSsilavinimo galimybes, bendravimo biida,
kiiriniy cirkuliacijos vieSoje erdvé¢je taisykles, bet taip pat ir technologinius sprendimus.
Darbe aptariamos sampratos ir jos transformacijos neatsiejamos nuo analoginés
fotografijos technologijos. 10-o0 deSimtmecio pabaigoje atsiradusi skaitmeniné
fotografija, dar karta esmingai pakeitusi santykj su fotografija ir jos priemonémis
kuriamais vaizdais, lieka S§io tyrimo uzribyje. Sukonstruota prieiga funkcionali tik
analoginiu budu sukurty fotovaizdy kompleksinei analizei, ji atveria problemas,
kylancias bitent Sios technologinés raiSkos kontekste. I tyrimg taip pat nepateko ir ty
autoriy darbai, kuriy meninei savivokai jtakos turéjo jau po valstybingumo atktirimo
1990 metais atsivérusios keliavimo, studijavimo, pazinimo ir tarptautinio

bendradarbiavimo galimybés.
Teorinés tyrimo prielaidos ir svarbiausios sgvokos

Disertacijos teoriniai principai remiasi medijy, vaizdo ir fotografijos teorijos
studijomis. Kritin¢je diskusijoje dél fotografijos ir artimy jai medijy Vakary Europoje ir
JAV 8-9-0 desSimtmeciy sandiiroje svarby vaidmenj suvaidinusiy Roland’o Barthes’o,
Susan Sontag, Douglaso Crimpo, Victoro Burgino, Johno Taggo? ir kity autoriy tekstai
suformavo postmodernios fotografijos teorijos pamatg. Besivystancios teorijos pagrindu
dokumentinés praktikos buvo aktyviai tiriamos, probleminamos ir dekonstruojamos.
Nors ir ne visy, tafiau didelés dalies mastytojy konstruojamas postmodernios

fotografijos teorinis modelis buvo grindziamas kritiniu santykiu su XX a. formaliuoju

3 Roland Barthes, La chambre claire: note sur la photographie (1980), Susan Sontag, On photography
(1977), Douglas Crimp, The Photographic Activity of Postmodernism (October 15, Winter 1980), Victor
Burgin (sud.), Thinking photography (1982).
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modernizmu ir menine fotografijos atmaina, kurig provokavo jsisgmoninta vélyvojo
modernizmo estetizuoto formalizmo krizé. Fotografijos teorijos diskurse modernizmag
reprezentavo Niujorko Modernaus meno muziejaus direktoriaus Johno Szarkowskio®
veikla ir jo fotografinio vaizdo ontologija vadinamas tekstas Fotografo akis (The
Photographer’s Eye) (1966)°. Kritiné postmoderni fotografijos teorija rémési marksizmo
tradicija, semiotika, psichoanalize. Didelés jtakos jiems turé¢jo Michelio Foucault darbai.
Disertacijoje konstruojamas teorinis sampratos modelis remiasi Foucault iSvystyta
diskursyvaus epistemologijos lauko koncepcija. Anot Foucault, , kiekvienoje kultiiroje
egzistuoja grynoji tvarkos patirtis ir jos apraiskos biidai, esantys tarp to, ka galima
pavadinti kody reguliavimu (tvarkymu), ir padios tvarkos apmgstymo®. Epistema —
Zinojimo pagrindas, reprezentuojamas egzistuojanciomis konfigiiracijomis, galimumo
salygomis, kurios leido rastis jvairiems empiriniams mokslams. Remiantis Foucault,
epistemologijos lauko atvérimas — tai ne istorijos raSymas, o zinojimo ir teorijy bazés
archeologija, leidusi vystyti mokslus ir steigti bendraja tvarka. Zvelgiant
epistemologinio zinojimo perspektyva, disertacijoje fotografijos samprata suprantama
kaip tam tikram laikui biidingas fotografijos suvokimas, aiski jos kaip meninés raiskos
priemonés riby samprata. Fotografai, kurie tam tikra samprata operavo kalbamu
laikotarpiu, ja suvoké kaip kiirybinj formata, kurio riby neperzengiant buvo gaminami,

interpretuojami ir platinami vaizdai.

Lygiagreciai darbe taikoma medijos sampratos savoka nesudaro jokiy prielaidy
manyti, jog medijos terminas galéjo biiti paplitgs ir zinomas aptariamame sovietmecio
Lietuvos fotografijos diskurse. Apie platesn¢ jo vartoseng, medijy teorijy sklaidg galima
bty kalbéti tik nuo amziy sandiiros, kai 2003 m. buvo isleistas Marshalo McLuhano

veikalas ,,Kaip suprasti medijas. Zmogaus tesiniai“’. Vis délto tyrinéjant fotografy

4 Johnas Szarkowskis (1927-2007) — fotografas, parody kuratorius, istorikas, kritikas. 1962-1991 m.

vadovavo Modernaus meno muziejaus Niujorke fotografijos departamentui.

> Szarkowski John, The Photographer’s Eye [Introduction to the catalog of the exhibition, The
Photographer’s Eye], New York: Museum of Modern Art, 1966, is:

http://www.jnevins.com/szarkowskireading.htm

¢ Foucault Michel, The Order of Things: An Archeology of the human sciences, London: Routledge
Classics, 2010, p. 23.

7 McLuhan Marshall, Kaip suprasti medijas. Zmogaus tesiniai, Vilnius: Baltos lankos, 2003.
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pasirinkimus kiirybinés raiSkos terpés, kurioje gimsta vaizdai, atzvilgiu, medijy prieiga
svarbi. Ji leidzia praplésti tyrimo objekta ir kitu medijy modeliu — kaip pranesimo
perdavimo priemonés, o darbo problematikg sieti su fotovaizdy percepcijos ir

interpretavimo klausimais®.

Tyrime naudojamasi i§ fotografijos reformatoriaus ir teoretiko Jeffo Wallo
pasiskolinta binarine opozicija tarp reportazo ir dokumentikos terminy. Reportazinis
kiirybos metodas darbe siejamas su modernistine fotografija, o dokumentika suvokiama
prieSinga prasme — kaip kritinis ir oponuojantis reportazinio metodo interpretavimas’.
Kita svarbi— performatyvios fotografijos savoka darbe naudojama apibréziant
nuotraukas, kuriy atsiradimo prieZastis — sgmoningas fotografo situacijos inscenizavimas
turint tikslg sukurti nuotrauka. Ji apima ir tuos performansus, kurie buvo skirti i$skirtinai
kamerai, tai yra proceso dokumentavimui kaip baigtinei meno kiirinio formai'®. Sio
darbo kontekste performatyvumo kategorija pirmiausia sietina su vaizdo inscenizacijos,
arba veiksmo kamerai, problema kaip medijos sampratos kaitos iSraiSka. Taciau
fotografy darbuose atsirandantys tapatybés, socialinio vaidmens arba kity normatyvinj

elges;j jtvirtinan¢iy veiksmy fiksavimas yra aktuals ir taikytini §ios sagvokos im¢iai.

Neretai fotografijos diskursuose nepagristai placiai taikomas konceptualiosios
fotografijos terminas, todé¢l medijos sampratos kaitos kontekste jis vartojamas
pasiremiant JAV konceptualizmo pradininky 7-ame deSimtmetyje suformuluotu id¢jos ir

koncepto ,kaip meng gaminan¢ios masinos“!!

iSaiskinimu ir darbe yra taikomas
apibudinti tiems fotografijos kiiriniams, kuriuose idéja (koncepcija) yra ne tik radimosi

priezastis (intencija), bet ir struktiiriné jo dalis.
Tiesos savoka disertacijoje vartojama ne kaip ontologiné kategorija kalbant apie
fotografijoje uZzfiksuota empiring patirtj, apimancig objektyvumo démenj (fakto

fiksavimas ir legitimavimas) ir subjektyvumo démenj (asmeninio jsivaizdavimo, jog

8 Grigoravi¢iené Erika, Vaizdinis posiikis: vaizdai, ZodZiai, kitnai, Zvilgsniai, Vilnius: Lietuvos kultiiros

tyrimy institutas, 2011, p. 159.

® Wall Jeff, ““Marks of Indifference’: Aspects of Photography in, or as, Conceptual Art”, in: The Last
Picture Show, ed. by Douglas Fogle, Mineapolis: Walker Art Center, 2003.

10 Performing for the Camera, ed. by Simon Baker and Fiontdn Moran, London: Tate Enterprise, 2016.

1 LeWitt Sol, ,,Paragraphs on Conceptual Art*, in: At in Theory. 1900-2000. An Anthology of Changing
Ideas, ed. Charles Harrison, Paul Wood, Blackwell Publishing, 2003, p. 846.
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jamzintoje akimirkoje veriasi paslépta, neregimoji tikrove). HermetiSkumo terminas
darbe daznai naudojamas kaip uzdarumo ir atsiribojimo sinonimas. Juo taip pat
apibudinami stagnuojantys kiirybiniai procesai, kuriuos pripazjstami tik ankstesni

meniniai pasiekimai ir tolesné raida suvokiama tik kaip jy tasa.

Metodologiniu tyrimo pagrindu pasirinkta lyginamoji analizé, atverianti
fotografinio vaizdo interpretacijy baze¢ tiek dominuojancioje Vakary fotovaizdo
tradicijoje, tiek periferiniame soclagerio Saliy diskurse. Uzuot poliarizavus ir suprieSinus
Vakaruose ir Rytuose vyravusias fotografijos tradicijas, pasitelkiant komparatyvistinés
prieigos metodus galima sinchronizuoti medijos samprata ir jos kaitg, nepaisant to meto
didziuliy ideologiniy ir politiniy skirtybiy tarp Vakary pasaulio ir soclageriui
priklausiusios Ryty Europos. Sarah E. James, paskelbusi studija apie Saltojo karo mety
fotografija Vakary Vokietijoje (VFR) ir Ryty Vokietijoje (VDR), yra jsitikinusi
lyginamosios analizés metodo panaudojimo fotografijos istorijos tyrimams naudingumu.
Anot tyr¢jos, ,,d¢l pacios fotografijos prigimties [...] stebétinai panasSios dokumentinés
praktikos, projektai ir parodos pasirodé abiejose pokario Vokietijose“!?. Taigi

lyginamoji medijos sampratos analizé¢ leidzia ieskoti panasumy bei paraleliy kultiiros

reiSkiniuose, subrendusiuose skirtingose politinése sistemose.

Vakary ir soclagerio Salyse vykusiy meno procesy lyginamoji analizé nepaneigia
esminiy skirtumy tarp visuomeniy gyvenusiy demokratinés santvarkos sglygomis ir
totalitarinés  sistemos. Karlas Raimundas Popperis  metaforiSkai totalitarines
kolektyvistiniais santykiais gristos visuomenes vadina uZdaromis, o tas, kuriose
asmeniui suteikta laisvé priimti asmeninius sprendimus, — atviromis. Uzdaroje
autoritarin¢je visuomenéje tarpasmeniniai santykiai visuomet pagrjsti hierarchiniais
galios principais, deramas elgesys apibréziamas draudimy, o asmuo priverstas taikytis
prie visumos!3. Akivaizdus uzdaros visuomenés veikimo modelio pavyzdys galéty biiti
hierarchizuota sovietinio meno sklaidos reguliavo sistema. Globojama partinés
nomenklattiros, kiirybiniy sajungy vadovybé ir formalizuotos meno tarybos buvo tie

galios centrai, kurie 1émé menininko ir jo kiirybos legitimacijg.

12 James Sarah E., Common Ground. German Photographic Cultures Across the Iron Curtain, New Haven

and London: Yale University Press, 2013, p. 10.

13 Popper Karl Raimund, Atviroji visuomené ir jos priesai, Vilnius: Pradai, 1998, p. 179.
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Kita vertus, pasak Pierre‘o Bourdieu, kultiirinés produkcijos laukas iSlaiko tam
tikra autonomijq galios lauko atzvilgiu, kurj formuoja ne tiek ekonominiai ar politiniai
désniai, kiek ,pripazinimo mastas, suteikiamas ty, kurie nepripazjsta jokio kito
jteisinimo kriterijaus, kaip tik pripazinimas ty, kuriuos jie [menininkai— [. M. N.]

“l4 " Meninés bendruomenés tam tikras autonomiSkumas, grjstas

pripazjsta patys
sisteminiu tarpusavio kiirybinés kokybés vertinimu, pripazinimu ir statuso suteikimu,
leidzia fotografijos lauka nagrinéti ir lyginti kaip gana savarankiska socialinj junginj,
pasizymintj sutelktumu ir artimais interesais. Tokiems visuomeniniams dariniams
analizuoti disertacijoje taikomi socialinés tinklaveikos ir socialinés dailétyros tyrimy
principai. Jais remiantis aiskintasi, kokia idéjy sklaida ir kaip vyko tarp bendraminciy 9-
o deSimtmecio fotografijoje, kokie fotografy rateliai egzistavo, kokiomis mintimis,
ikvépimo Saltiniais ir sumanymais dalijosi tinklo dalyviai. Ankstesniu — 7-0 deSimtmecio
laikotarpiu diskusija apie tai, kas yra fotografija, aktyviai reiskési vieSame diskurse.
Pastarojo tyrimui taikyta Saltiniotyros analizé. Konkre¢iy meno objekty, nuotrauky,
tyrimui naudojamas ikonologinés analizés metodas leidzia gilintis j fotografiniy vaizdy
sandarg ir joje ieskoti pozilrio j fotografija iSraiSkos ar pokyciy, suprasti sampratos
sasajas su tuomete ideologine, politine aplinka. Interpretuojant kiirinius taip pat

derinamos vaizdo diskurso analizés, vaizdinio suvokimo teorijos prieigos.

Tyrimo tikslas yra iSanalizuoti 9—10-ais deSimtmeciais Lietuvos fotografijoje
vykusius medijos sampratos pokycius tiriant to laikotarpio fotografijas ir jy diskursa,

ieSkant paraleliy su Vakaruose dominavusiomis fotografinio mastymo paradigmomis.
Tyrimo uzdaviniai:

1. Atlikti modernios ir postmodernios fotografijy sampraty lyginamaja analize
remiantis Vakary Europoje ir JAV iSvystytomis fotografijos ir vaizdo teorijomis, tiriant
jas kaip diskursa, nustatant jo pokycius. [vardyti medijos sampratos kaitos poZymius,

aptarti transformacijos poveikj kiirybinéms praktikoms.

2.18analizuoti 7-ame deSimtmetyje Lietuvoje vyravusios modernistinés

fotografijos sampratos savitumus.

14 Bourdieu Pierre, Kultiirinés produkcijos laukas, arba atvirkicias ekonomikos pasaulis, in: XX amZiaus
literatiiros teorijos: chrestomatija aukstyjy mokykly studentams, 1 dalis, Vilnius: Lietuviy literattros ir

tautosakos institutas, 2011, p. 284.
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3. Istirti 9-10-o0 deSimtmeciy socialines, ekonomines, kulttirines aplinkybes, kurios
galéjo turéti jtakos fotografijos sampratos pokycCiams, iSsiaiSkinti naujy meniniy idéjy

apykaitos kanalus.

4. Atlikti 9-10-0 deSimtmeciy kiriniy korpuso analize taikant fotografijos
sampratos kaitos perspektyvg. Patikrinti, ar sitloma prieiga keifia nusistovéjusj
fotografijy interpretavimo btida, ir jos patikimuma.

Ginamieji teiginiai

- SovietmeCiu Lietuvoje fotografai, nepaisant ,gelezinés uzdangos® ir
informacinés izoliacijos, kiiré veikiami pasaulyje dominavusiy fotografijos
paradigmy. Sovietinés Lietuvos fotografijos raidai aktualios tiek modernios, tiek
postmodernios Vakary fotografijos sampratos.

- 7-ame deSimtmetyje Lietuvos fotografijos diskurse susiformavo nekritiSkas
estetizuotos modernistinés medijos sampratos modelis. Jj atspindéjusi sovietinés
tikrovés reikméms adaptuota vakarietiSka humanistiné fotografija ilgam buvo
jtvirtinta kaip kulttiriné norma.

- 9-10-ame deSimtmeciais vykusi medijos sampraty kaita iSryskino Lietuvos
fotografijos diskurso nevienalytiSkumg. Fotografy susiskaidymas j idéjines
grupes reprezentavo skirtingas fotografinio mastymo formas.

- 9-10-0 deSimtmeciy postmoderni fotografijos samprata atskleidé medijos
savistabumg, riby pazinima, parodé, jog menas, kaip fotografija yra ne tiek
rodantis, kiek tyrin¢jantis. Tokia praktika formavo ir naujg poziiirj i suvokéja

kaip lygiavertj meninio akto dalyvj.

IStirtumas ir Saltiniy apZvalga

XX a. 7-ame deSimtmetyje Vakary fotografijoje jvykes postmodernus lizis
paveiké ne tik praktikos formas, bet ir paverté ja teoriniy apmastymy objektu bei
jtvirtino kaip akademine discipling. Sio posiikio istorines aplinkybes, priezastis ir
pasekmes Vakary fotografijos diskurse nagriné¢jo daug fotografijos tyrinétojy. Ypac daug
publikacijy pasirodé 9-10-ame deSimtmeciais, kai postmodernizmo meniné produkcija
buvo tapatinama su fotografijos praktikomis, medija tapo akademine disciplina ir
geidziamu kolekcionavimo objektu. Fotografijos iSpopuliar¢jimas, tiesiogiai nulemtas
vélyvojo modernizmo meninés fotografijos estetinio esencializmo kritikos, iSprovokavo

ne vienos publikacijos atsiradimg. Konceptualy meninés fotografijos ir postmoderniy
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praktiky priesiSkumg apibendrino amerikie¢iy meno kritiké ir istoriké Abigail Solomon-
Godeau, 1991 m. isleidusi esé rinkinj Photography at the Dock: essays on Photographic

History, Institutions, and Practices"

. Kaip kritinio fotografijos istorijos skaitymo
pavyzdj galima iSskirti svarbig amerikieCio Richardo Boltono 1992 m. sudaryta
straipsniy rinkting The Contest of Meaning: Critical Histories of Photography'®. Joje
surinkty autoriy publikacijomis siekiama perziiréti modernistinio formalizmo
pretenzijas j fotografinio vaizdo reikSmés monopolija, jos universalizacija. Fotografijos
postkonceptuali biitis aptarta autoriy dueto Diarmuido Castello ir Margaret Iversen
parengtoje straipsniy rinktingje Photography after Conceptual Art (2010)!7. Knygos
autoriai permasto konceptualaus liizio fotografijoje pradininky Edo Ruscha’os, Berndo ir
Hillos Becheriy, Douglaso Hueblerio, Melo Bochnerio ir kt. kiirybg teigdami, jog
konceptualioji fotografija paveiké kur kas platesnj meno istorijos ir kritikos laukg ir Iémé
Siandienos meno hibridiskumg. Nors né viename tekste fotografijos medijos apibrézimo
klausimas néra keliamas, autoriai pripazjsta, jog postkonceptuali fotografijos bitis vercia

kritiskai apmastyti klausimus, susijusius su menininko autonomijos, autorystés, medijos

specifikos ir kitomis konvencijomis.'?

Ivairiais pjuviais fotografijos konceptualumo apraiskos nagrinétos ir rengiant
reikSmingas parodas. Viena jy— The Last Picture Show: Artists Using Photography
1960-1982 surengta Mineapolyje, Walker meno centre 2003 m. Parodoje pristatyta
konceptualiosios fotografijos pradininky darby kolekcija, kuri atspindéjo 7-9-uoju
desimtmeciais pradétus kelti probleminius fotografijos skaidrumo klausimus. Tyrimo
iSeities tasku pasirinkus takoskyra tarp modernistinio estetizuoto momento fiksacijos ir
konceptualaus sagmoningo kadro konstravimo, perzitrétos meninés praktikos,
provokatyviai eksperimentavusios su medija. Parodos kataloge-straipsniy rinktinéje

iSkristalizuotos formos, kuriomis fotografijos samprata transformavosi veikiau j

15 Solomon-Godeau Abigail, Photography at the Dock. Essays on Photographic History, Institutions, and

Practices, Minneapolis: University of Minesota Press, 1991.
16 The Contest of Meaning. Critical Histories of Photography, ed. Richard Bolton, The MIT Press, 1992.
17 Photography After Conceptual Art, ed. Diarmund Costello, Margaret Iversen, John Wiley & Sons, 2010.

18 Photography After Conceptual Art, ed. Diarmuid Costello, Margaret Iversen, John Wiley & Sons, 2010
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chimering, nuolat save keicianc¢ig mening priemon¢, o ne reprezentacijg, atspindincig

objektyvig tiesg!®.

Palyginti su Vakary diskursu, Lietuvoje fotografijos tyrimai ilgg laikg vyko gana
vangiai. lki nepriklausomybés atlikti fotografijos istoriniai ir teoriniai tyrinéjimai buvo
riboti anuometiniy saglygy, pirmiausiai negausiy kontekstiniy Saltiniy iStekliy. 7-9-uoju
desimtmeciais reikSmingi nuomonés formuotojai rusy literattiros ir kino kritikai Anri
Vartanovas, Aninskis, Viktoras Diominas ir kt. kreipé lietuviskos fotografijos tyrimus
idealizuoto Lietuvos fotografijos mokyklos jvaizdZio palaikymo linkme?°. Tuokart
vietoje dirb¢ tyrinétojai, pavyzdziui, vyresnés kartos atstovas Skirmantas Valiulis, nors
ir remdamasis komunikacijos studijy teorijomis, daugiausiai palaiké maskvietiska
pozitrj. Vis délto didesnés apimties fotografijos studijy kritikai sovietmeciu nepaskelbé,
dazniausiai fotografijos menas buvo aptariamas apzvalginiuose trumpuose tekstuose
daugiau rupinantis fiksuoti aktualijas. Taciau zvelgiant fotografijos sampratos analizés
perspektyva, Sis nekritiSkas idealizmas buvo biidingas modernistinio formalizmo
atspindys, todel to laikmecio tekstai darbe nagrinétini kaip vertingas savalaikio mastymo

apie fotografijg Saltinis.

Vienas pirmyjy kritiSko fotografijos permastymo pavyzdziy miisy aplinkoje — tai
10 deSimtmecio pradZioje pasirodg esty fotografo ir kuratoriaus Peeterio Linnapo tekstai.
Siam tyrimui aktualiis jo kuruoty parody Boderlands. Contemporary photography from
the Baltic State (1993)?! ir Out of the Shadow. Photobased art from the Baltic States
(1998)%? katalogai. Nors tai nedidelés apimties ir neakademiniai tekstai, taciau juose
pirma karta, atliekant diskursyvig analizg, bandoma Siuolaikiniy fotografy kiiryba
traktuoti kaip fotografijos pagrindu vykdoma kiirybine praktika, aiskiai artikuliuojant

skirtj nuo vyresnés kartos estetizuoto formalizmo ir tarnystés ideologinei sistemai.

19 The Last Picture Show, ed. by Douglas Fogle, Mineapolis: Walker Art Center, 2003.

20 Bapranos Aupu C., @omozpacpus: doxymenm u obpasz, Mocksa, 1983; Annuncuii Jles, Ouepku o
aumosckou pomozepaguu), Vilnius, 1984; Bopes Binagumup, @omospaghus 6 cmpykmype maccogot

xkomynuxayuu, Vilnius, 1986; Bukrop [émun, [[eemenue 3emau, Mocksa, 1987.

2L Borderlands. Contemporary photography from the Baltic States [parodos katalogas], Glasgow: Street
Level Photography Gallery & Workshop, 1993.

22 Out of the Shadow. Photobased Art from the Baltics [parodos katalogas], Wellington B Gray Gallery,
School of Art, East Carolina University, 1998.
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Aptardamas atskiry autoriy kiirinius i§ postmodernios fotografijos perspektyvos esty
kritikas operuoja novatoriSkais tam laikotarpiui autorystés, apropriacijos, politinio /

socialinio aktyvizmo, serialiSkumo, reprezentacijos ir kitais klausimais.

Kompleksiski lietuviskos fotografijos vietiniai tyrimai pasitelkiant sgsajas su
pasaulio fotografijos raidos kontekstu ir teoriniy metody prieigas pradéti rengti tik
pastargjj deSimtmetj. Iki Siol apgintos 4 disertacijos®’, skirtos Lietuvos fotografijos
raidai, atskiroms jos problemoms analizuoti. DidZioji dalis darby buvo skirti ne tik
uzpildyti buvusig istoriografing spraga, bet ir kreipti fototyrg i Siuolaikinés akademinés
analizés aplinkg, formuoti aktualius, probleminius poziiirius. Vieni pirmyjy akademiniy
darby — menotyrininkés NaruSytés parengta monografija Nuobodulio estetika Lietuvos
fotografijoje** ir straipsniai bei publikacijos pasirodé po 2000 m. Svarbiausia $ios tyréjos
darbuose skelbta nuostata — banaluma, monotonijg ir tustumg deklaruojanciai 9-o ir 10-o0
desimtmeciy fotografy kiirybai apibudinti jprasminti ir konceptualizuoti naudojama
filosofing ,,nuobodulio® sgvoka, kaip gana talpi ir apolitiska?>. Autoré vizualiai
,sumenkusig“ Sio laikotarpio fotografija gretina su ,sovietine visuomene ir jos
egzistavimo aplinka, kuri galéjo biiti apibiidinama kaip nuobodi tuo pozitriu, kad joje
tiesiog triko jvairovés, nickas nesikeit¢ ir visi gyveno vienodai“?®. NaruSyté
aktualizuodama Lietuvos fotografijos istorijos fenomena, jj jraso ] XX a. pasaulio dailés
konteksta, atrasdama sasajas su fluxus judéjimo, minimalizmo, konceptualizmo meno
kryptimis, sovietme€io avangardo menininkais Rusijoje ir Ukrainoje. Kalbédama apie

stilistines kryptis Narusyté 9-o deSimtmecio Lietuvos autoriy darbuose jzvelgé paraleliy

23 Matulyté Margarita, Fotografijos raiskos ir sklaidos Lietuvoje sovietizavimas. Humanitariniy moksly
srities, istorijos krypties daktaro disertacija, Vilnius, Vilniaus universitetas, 2011; Vytautas
Michelkevicius, Fotografija kaip medijos dispozityvas XX a. septintojo—devintojo desimtmecio Lietuvoje.
Humanitariniy moksly srities, komunikacijos ir informacijos krypties daktaro disertacija, Vilnius, Vilniaus
universitetas, 2010; Agné Narusyté, Nuobodulio estetika XX a. devintojo deSimtmecio Lietuvos
fotografijoje. Humanitariniy moksly srities, menotyros krypties daktaro disertacija, Vilnius, Vilniaus
dailés akademija, 2005; Tomas Pabedinskas, Zmogaus atvaizdo ir identiteto santykis Siuolaikinéje

Lietuvos fotografijoje. Daktaro disertacija, Kaunas, Vytauto Didziojo universitetas, 2009.

24 Narusyté Agné, Nuobodulio estetika Lietuvos fotografijoje, Vilnius: Vilniaus dailés akademijos

leidykla, 2008.
25 Narusyté Agné, 2008, p. 16.

26 Narusyté Agné, 2008, op. cit., p. 113.
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su amerikietiska 7-o deSimtmecio ,,socialinio peizazo fotografija“, kurios atstovams,
pavyzdZziui, Garry Winograndui, riipéjo ,,pamatyti, kaip pasaulis atrodo fotografijoje*?’.
Anot tyréjos, ,,socialinis peizazas — tai interpretaciné fotografija, todél ¢ia galimi jvairQs
fotografo ,,pasisakymai‘, socialinio peizazo autorius per aplinkg (socialinius zenklus)

kalba apie save‘?8

. Kitaip tariant, juo pagrindziamas subjektyvus autorinis kalb¢jimas,
realybés reprezentacijas interpretuojant kaip Zenklus-metaforas. NaruSytés pasitlytai
stilistinei 9-o deSimtmecio fotografijos apibrézCiai ne visai pritaré¢ kita sovietmecio
Lietuvos fotografijos tyrinétoja Matulyté. Monografijoje Nihil obstat: Lietuvos
fotografija sovietmeciu (2011)* mokslininké atkreipé démesj, jog socialinio peizazo ar
tolygu naujojo dokumentalizmo atstovams budinga ,gatvés dokumentavimo ir
psichologinio tyrimo jungtis artimesné butent ,atlydzio‘ laikotarpiu debiutavusiems
Lietuvos fotografijos mokyklos atstovams*3?, Kaip alternatyva stilistiniams procesams
unifikuoti Matulyté pasiilé Lietuvos fotografijos raidoje iSskirti tris apibendrintas
tendencijas: fotozurnalizmg (socrealizmg), vyravusj iki 6-o deSimtmecio pabaigos, 7-
ame deSimtmetyje susiformavusj naujajj dokumentalizmg ir nuo 8-o deSimtmecio
prasidéjusj devizualizavimo judéjima, susiedama fotografijos raida ne tiek su stilistiniais
pokyg¢iais, kiek su sovietizacijos procesais. Si diskusija iliustruoja, kaip nelengva
fotografijoje ieskoti pavieniy stilistiniy sroviy apraisky remiantis atsitiktiniais bruozais ir
apeinant fundamentalius tam tikru laikotarpiu vyravusius sampratos bruozus. Vis délto
Matulytés parengto monumentalaus darbo centrine asimi yra ne stilistiné Lietuvos
fotografijos raidos analizé, o sisteminé sovietizacija, neiSvengiamai veikusi ir to meto
fotovaizdinija. Siuo darbu siekta pateikti ,nuoseklia lietuviy fotografijos raidos
sovietmeciu istorinio modelio versijg, sovietizavimg akcentuojant kaip esminj

daugiausiai jtakos stilistinés raiSkos sanklodai darantj ir fotografijos sklaida bei vaizdo

27 Hostetler Lisa, “The New Documentary Tradition in Photography.” In: Heilbrunn Timeline of Art
History. New York: The Metropolitan Museum of Art, 2000—.
http://www.metmuseum.org/toah/hd/ndoc/hd_ndoc.htm (October 2004).

28 Narusyté Agné, 2008, op. cit., p. 26.

29 Matulyté Margarita, Nihil obstat: Lietuvos fotografija sovietmeciu, Vilnius: Vilniaus dailés akademijos
leidykla, 2011.

30 Matulyté Margarita, p. 30.
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,prane$imy‘ rezonansg visuomenéje kontroliuojantj veiksnj“3!. Matulytés darbas
reikSmingas dar vienu aspektu — jame bene pirmg kartg j istorinés raidos analizés jrankiy
arsenalg jvedamas fotografijos referentiSkumo klausimas. Jis tapo atspirties tasku
formuojant teoring prieigg — tirti ,,id¢jine realybés sampratg ir jos konstravima

«“32 Pasiremiant Barthes’o denotacinio vaizdo semiotiniu

sovietingje fotografijoje
konstruktu j visg okupacinj laikotarpj trukusj fotografijos sovietizavimo procesg sitiloma
zvelgti per kitusio santykio su realybe problematika. Pirmiausiai i$skiriama stalinizmo
sovietinés nomenklatiiros diegta altrealybé — simuliakriné vaizdiné tikrove, sustiprinta
galingos zodinés propagandos. Mitiné altrealybé, iSsiskleidusi kontroliuojamoje
zurnalistingje fotografijoje, yra atskaitos taskas, su kuriuo lyginami vélesni sajudziai.
Taip naujieji dokumentalistai, anot tyréjos, pasitlé nauja, valdziai priimting altrealybés
formg, kurioje ,.grozis niveliavo tiesos paieskg“*3. Trecioji kiiréjy banga, oponavusi
modernistams, steigé alterrealybe, kurios svarbiausias bruozas — abejoné nuotraukos
kaip tikrovés atspindzio esatimi ir formuojama nuostata, jog pati fotografija, o ne joje
referuojamas vaizdas yra objektyvi realybés dalis’*. Matulytés darbe pagrjstai

postmoderni fotografija atskiriama iSskiriant reprezentacijos konflikta, taciau placiau

Sios tektonings slinkties tarp fotografijos sampraty autoré netyreé.

Kito autoriaus Pabedinsko monografija Zmogus Lietuvos fotografijoje. PoZiiiriu
kaita XX ir XXI a. sandiiroje, kurioje analizuota Sio laikotarpio Lietuvos fotografijos
raida, pasirodé 2010 m.*> Jos autorius gilinosi j zmogaus vaizdavimo fotografijoje
problemg. Autoriy domino konceptuali slinktis nuo asmenybés vaizdavimo
humanistinéje fotografijoje link vaidmens (de)konstrukcijos Siuolaikinés fotografijos
kiiréjy darbuose ir per tai atsiskleidziantys skirtumai tarp lietuviskos modernistinés
tradicijos ir Siuolaikinés fotografijos kalbos. Nors darbe daZznai lyginami ir suprieSinami
dviejy poziiiriy atstovy kiiriniai nurodant j medijos suvokimo skirtumus, pastaroji

problema labiau neplétota. AiSkinantis fotografijos referentiSkumo ir asmens identiteto

31 Matulyté Margarita, op. cit., p. 22.
32 Matulyté Margarita, op. cit., p. 24.
33 Matulyté Margarita, op. cit., p. 58.
34 Matulyté Margarita, op. cit., p. 58.

35 Pabedinskas Tomas, Zmogus Lietuvos fotografijoje. Poziiiriy kaita XX ir XXI a. sandiiroje, Vilnius:

Vilniaus dailés akademijos leidykla, 2010.
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atspindzio klausima fotografijos samprata jspraudziama tarp dviejy teoriniy idéjy:
fotovaizdo kaip objektyvios tikrovés reprezentacijos ir kaip diskursyvaus apibudinimo?.
Taciau neanalizuodamas vaizdo sandaros strukttiry, reik§mingu skirtumu tarp modernios
ir Siuolaikinés fotografijos Pabedinskas laiko autoriaus refleksyvumg fotografuojamos
tikrovés atzvilgiu’’. Vis délto tai nepakankamas skirties tarp fotografijos sampraty
paaiskinimas, jis nepagrindzia pakitusio fotografo vaidmens konstruojant kadra ir

fotografuojamo asmens tapatybe.

Aptarti mokslininky darbai rodo, kad fotografinio vaizdo ir jo referento santykio
problema esmiskai aktuali fotografijos istorijos tyrimams. Taciau Lietuvos fotografijos
istorikai ir tyrinétojai iSsamiy fotografijos reprezentacijos studijy neatliko arba $ig
problemg paliesdavo fragmentiskai. Svarbig lietuvisko teorinio diskurso spragg uzpildé

38 autore

monografijos Vaizdinis posikis: vaizdai, ZodZiai, kunai, Zvilgsniai
menotyrininké Erika Grigoravi¢iené. Vaizdy ir vizualumo studijoms dedikuotoje
knygoje fotografija kaip aparatiné¢ medija tiriama per jos ,,skaidrumo* prezumcijg ir yra
iSsiskiriama 1§ kity vaizdinés reprezentacijos sistemy dél neiSvengiamos tiesioginés
sasajos su referentu. Referentinio realizmo diskursas medijos apibréztj formuoja per
pédsako arba indekso sampratas ir, anot Grigoravicienés, ,ilgainiui jis vis labiau
siejamas ne su fotografijos gaminimu, o su jos suvokimu ir vartojimu‘3°, Monografijoje
argumentuojama, jog nepaneigiama vienos konkrecios nuotraukos sgsaja su ap¢iuopiama
tikrovés situacija yra patiriama individualiai, ta¢iau negali biiti verbalizuota. Sio tyrimo
objekto — kintanc¢ios medijos sampratos — poziiiriu labai svarbi menotyrininkés jzvalga
apie fotografijos medijos savistabumg, ir tai, jog tirdama savo skaidrumo ribas

fotografija jsiteisina kaip meno forma*’.

IS komunikacijos moksly perkelta medijos dispozityvo teorine baze paremta

2010 m. parengta Michelkevi¢iaus monografija Fotografija kaip medijos dispozityvas

36 Pabedinskas Tomas, op. cit., p. 38.
37 Pabedinskas Tomas, op. cit., p. 69-78.

38 Grigoraviciené Erika, Vaizdinis positkis: vaizdai, Zod%iai, kiinai, Zvilgsniai, Vilnius: Lietuvos kultiiros

tyrimy institutas, 2011.
39 Grigoravi¢iené Erika, 2011, op. cit., p. 198.

40 Grigoravi¢iené Erika, 2011, op. cit., p. 205.
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XX a. septintojo—devintojo deSimtmecio Lietuvoje*'. Fotografijos dispozityvag autorius
aiSkina kaip institucijos, komunikacijy konvencijy, diskursy, technologijos,
reguliuojanciy dokumenty ir gamybos bei sklaidos mechanizmy tinklg*?. Tyréjg domina
fotografai ir jy savivalda: taisyklés, reglamentai, jstatymai, propaguoti zanrai,
technologiné bazé. Michelkevicius iskelia Lietuvos fotomeno draugija (Draugija) kaip
struktiiruoty tinkla, tikslingai analizuoja jo veikimo principus, organizacing struktiirg, jai
suteiktus politiniy, finansiniy ir ideologiniy galiy modelius, fotografijos platinimo
mechanizmus leidiniuose, periodikoje. Tacdiau taikydamas medijos dispozityvo
konstrukta autorius laikosi nuomonés, jog ,,svarbus medijos dispozityvo elementas

“43. Tad susidirus su

stilius yra nekintanti formy, elementy ir ypatybiy sistema
diversifikuota menine kiiryba, jos vidiniais ir iSoriniais priesStaringumais §i metodiné
prieiga tampa pernelyg deterministiné ir vercia autoriy unifikuotai zvelgti | atskiry
fotografy (tinklo veikéjy) kurybg. Visa 7-9-0jo deSimtmeciy menine raisSka
Michelkevicius priskiria vieningam Lietuvos fotografijos mokyklos (LFM) stiliui ir
apibrézia jj kaip socrealistinj. ,Socrealizmo principai, biidingi komunikacinéms
konvencijoms, buvo svarbus diskurso kontekstas ir stiliaus pagrindas. [...] Socialistinés
realybés konstravimas ir vertingi Zzanrai (teminis paveikslas) daré jtakg LFM
susiformavimui ir joje atsispind¢jo. Fotografiskai sukonstruotas kasdienybés paveikslas,
dvelkiantis humanizmu ir optimizmu, tapo LFM ir viso veikéjo-tinklo rezultato ikona. 44
Tokia nuostata 1émé, kad kiirybiniai procesai, nepakliistantys vieningai socrealistinei
schemai, liko tyrimo uzribyje. Medijos dispozityvo tyrimui neparankios Vito Luckaus,
Seskaus ar Budvy¢io kiirybinés praktikos vertintos kaip nereik§mingos ir nejtrauktos j
stiliaus diskursg. Tai iskreipé ir tyrimo rezultatus, neleido jzvelgti fotografijos raidos

kaip proceso testinumo, kismo, o tokio svarbaus elemento kaip dominuojanti fotografijos

samprata i§vis neaprépé.

41 Michelkevi¢ius Vytautas, LTSR fotografijos meno draugija — vaizdy gamybos tinklas, Vilnius: Vilniaus
dailés akademijos leidykla, 2011.

42 Michelkevi¢ius Vytautas, p. 79.
43 Michelkevi¢ius Vytautas, op. cit., p. 72.

44 Michelkevi¢ius Vytautas, op. cit., p. 221.
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Siam tyrimui aktuali dar viena Narusytés knyga Lietuvos fotografija: 19902010
(2011)* — tai amziy sandiros dvideSimtmetj apibendrinanti straipsniy ir esé rinktiné.
peizaza, portreta, miesto, dokumenting, zurnalisting fotografijas. Fotografijos reiskiniai
tirti jtraukiant iki Siol fototyrai nebudingus jrankius— ly¢iy klausimus, archyvy
archeologija, aktualius fotografijos suartéjimo su daile klausimus, apsvarstytas
fotografijos santykis su realybe. Aptardama postfotografijos ir fotosofijos reiskinius,
nuobodulio estetikos tesinj autoré konstatuoja pakitusios medijos buseng*®. Tai vienas
pirmyjy atvejy, kai pakitusi medijos samprata tampa atskaitos tasku tolimesniems

tyrimames, ir Siame darbe pasitarnavo kaip metodinés prieigos pavyzdys.
Tyrimo aktualumas ir naujumas

Sis tyrimas — tai pirma sistemiska ir nuosekli XX a. antroje puséje susiformavusiy
fotografijos sampraty ir jy kaitos prieZasCiy analizé. Jame iSsamiai analizuojama, kokiais
principais ir metodais remdamiesi fotografai kiiré, kaip Sios paziiiros veiké to laiko
fotografijos tyringjimus. Tyrimo naujumas iSrySkéja konstruojant dar nenaudots
fotografijos tyrimams prieiga ir nuosekliai jg taikant viso aptariamo laikotarpio

fotovaizdy, sukurty Lietuvoje, korpusui. Darbas aktualus ir naujas keliais pozitriais:

- Disertacijoje sukonstruota fotografijos sampratos prieiga leidzia argumentuotai
identifikuoti modernios ir postmodernios fotografijy takoskyra, iSskleisti Kkaitos

priezastingumg ir pasekmes;

- remiantis Sia prieiga suformuota nauja fotovaizdy interpretavimo platforma,
vertintina kaip vaisinga alternatyva iki $iol vyravusiam asociatyviam interpretaciniam

modeliui;

- diskursyvus medijos sampratos modelis iSkelia budingas fotografijos savybes ir
sudaro galimybé lyginti Vakaruose ir uz ,gelezinés uzdangos“ susiformavusias
fotografines praktikas — visy pirma, fotografy ir kritiky naudota Zodyng ir vaizdy baze,

artikuliuojancig fotografijos samprata;

4 Narusyte Agné, Lietuvos fotografija: 1990-2010, Vilnius: Baltos lankos, 2011.

46 Narugyté Agné, 2011, p. 278.
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- disertacijoje siiilomas modelis leidzia iSskirti iki Siol neaptartas XX a. 9-10-o0
desimtmeciy postmodernios fotografijos diskurse susiformavusias kritines normas:
fotografija kaip kurybine problems, teatraliSkumo ir antiteatraliSkumo kontradikcija,

modernistinés didZiosios temos transformacijg j kritinj socialinj tyrima;

- fotografijos tyrimams taikant medijos sampratos prieiga, atsiveria galimybés
aiskintis fundamentalius kiirybos motyvus ir reguliatorius, kurie taip stipriai nepriklauso
nuo politiniy sistemy jtakos. Disertacijoje per fotografijos sampratos pokytj
atskleidziamos giluminés priezastys, kodél sovietmecio sglygomis pradéje kurti autoriai,
émus keistis politinei ir ekonominei sistemai, savo kiirybos stiliaus neatsisaké ir dar kurj
laikg jj vaisingai tgsé.

Tyrimo iStekliai

Fotografijos sampratos tyrimai dél savo diskursyvios specifikos vercia kruopsciai
nagrinéti platy Saltiniy rinkinj. Svarbig, bet ne vienintelg iStekliy grupe sudaro
savalaikiai aptariamo meto periodikoje pasirode fotografijos meno problemas
gvildenantys straipsniai, kritiky, menotyrininky apzvalgos. Jy ieskota kultaringje 7-10
desimtmeciy spaudoje: savaitrastyje ,Literatira ir menas“, ménrasciuose ,,Kultliros
barai“, ,Pergalé¢®, véliau— ,7 meno dienos®, JSiaurés  Aténai“, ,Krantai®, ir
respublikinéje populiariojoje spaudoje — dienras¢iuose ,,Komjaunimo tiesa“, ,,Gimtasis
krastas®, véliau ,,Respublika®, ,,Lietuvos rytas, iliustruotame zurnale ,,Svyturys“ ir t. t.
Si $altiniy grupé suteikia svarbiy ziniy apie tuo metu vartota Zodyna fotografijos
reiSkiniams ir problemoms aptarti, pravercia kaip vertinga lyginamoji bazé ieskant

ikvépimo, jtaky bei referencijy dokumenty.

Aiskinantis medijos sampratos modelius svarbiu Ziniy Saltiniu tapo pokalbiai su
fotografais ir Draugijos (véliau Lietuvos fotomenininky sajungos) darbuotojais.
Kalbinant pastaruosius siekta iSsiaiSkinti socialinius tinklus, bendraminciy fotografy,
menininky, kritiky ir jiems prijauc¢ianciyjy birelius, kuriuose brendo novatoriskos idéjos.
Siy socialiniy ,,mazgy* nariai vertino vienas kito darbus, dalijosi mintimis ir Ziniomis
apie fotografija, meng, koncepcijomis; artimai bendraujantys fotografai ir menininkai
keitési knygomis, Zurnalais, véliau — muzikos jrasais. Sis socialinio bendravimo laukas
kupinas artimos bendrystés, sveikos meninés konkurencijos, kasdienés veiklos,
monotonijos bei jvairovés, tapo svarbiu tyrimo objektu; deja, jis yra sunkiai
suciuopiamas ir nepalikes gausaus tiesioginiy Saltiniy archyvo, tad jo analizei teko

pasitelkti pasakojamosios istorijos metodika — giluminius interviu. Tyrimo metu kalbinti
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fotografai Algimantas Kuncius, Seskus, Gintaras Zinkevi¢ius, Draugijos darbuotojos
Milda Seskuviené, Palmira Barkuvien¢, Draugijos ilgametis réméjas, fotografas Jonas
Dovydénas. Gaila, taciau nebe visus proceso dalyvius buvo galima pakalbinti, o savo

samprotavimus apie fotografijg uzraseé tik Luckus.

Aptariamu pozitriu reikSmingas Saltiniy telkinys yra Draugijos specializuotos
bibliotekos fondai. Tai unikalus rinkinys, kuriam leidinius pradéta rinkti nuo pat
draugijos jsteigimo 7-ajame deSimtmetyje. Daugelj mety ¢ia buvo kaupiami daugiausiai
fotografijy albumai ir periodika ne tik i§ sgjunginiy Saltiniy (kity respubliky); reikSmingg
fondy dalj sudaro Ryty bloko Saliy— Lenkijos, Cekoslovakijos, Vengrijos, Ryty
Vokietijos, Bulgarijos — fotografiniai leidiniai ir periodika. Kalbinti fotografai tvirtina,
jog Draugijos bibliotekos rinkinys buvo labai svarbus jkvépimo Saltinis to meto
fotografams, gyvenantiems informacinéje izoliacijoje. Svarbu atkreipti démesj, jog
tuomeciai bibliotekos fondai buvo unikalis ir tuo, kad ¢ia sukaupta ir nemazai aktualiy
fotografijos leidiniy i§ Vakary. Jy bibliotekai neretai dovanodavo ir patys fotografai,
taCiau reikSmingg dali atsiunté ar pats atvezé ilgametis Draugijos réméjas, iSeivijos
fotografas Dovydénas. Nenuostabu, kad 9 deSimtmetyje Draugijos biblioteka buvo
tapusi traukos vieta, kur rinkdavosi vietiniai fotografai, menininkai, kritikai, joje
atvykdavo lankytis ne tik fotografai i§ kity Lietuvos miesty, bet ir sveciai i$ tolimesniy

sovietiniy respubliky®’.

Galiausiai dar vienas svarbiausias tyrimo Saltiniy telkinys — tiriamojo laikotarpio
vaizdy archyvas, kurj sudaro fotografijos, sukurtos proceso dalyviy. Disertacijoje vaizdai
sisteminami ir analizuojami pagal tai, kaip juose atsiskleidzia autoriy poziiris |
fotografija, jos sampratos kaitag. Darbe nuotraukos nagrinéjamos ne tik kaip atskiry
autoriy kiirybiné produkcija, vertinga ikonografiné medziaga, bet ir kaip unikalus to
meto Zinojimo ir samprotavimo apie tai, kas yra fotografija, jos kritika apraiskos.
Aptariamo meto vaizdinija darbe traktuojama kaip svarbi ziniy sankaupa, kurig atverti
yra viena i§ §io tyrimo uzduoCiy. Sistemingam vaizdy tyrimui svary metodinj pagrinda
suteiké jau minéta GrigoraviCienés monografija Vaizdinis posikis: vaizdai, ZodZiai,
kiinai, zvilgsniai (2011). Pasak autorés, ,,vaizdas neiSsitenka zenklo paradigmoje,
vartotojy sgmonéje pasislenka tikrovés link, jgyja kito subjekto ar kiiniSkos esaties

statusg, jo vartojimo praktika nesiriboja prasmés paieSkomis; vaizdas padeda perteikti ir

4715 pokalbio su LFS bibliotekininke Palmira Barkuviene (I. Maziiraités-Novickienés archyvas).
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net formuoti Zzinojimg, kuris pranoksta jprastajj, paremtg sgvokomis‘4s,

Kadangi
raSytiniy Saltiniy archyvas nedidelis, vaizdams, kaip ,,perteikiantiems ir formuojantiems
zinojimg*, kuriy iki muisy dieny iSlik¢ nepalyginti gausesnis telkinys, Siame darbe tenka
ypatingas statusas. PrieSingai nei anksCiau skelbtuose Lietuvos fotografijos istorijos
darbuose, vaizdai ¢ia néra iliustracija, jvaizdinanti socialines ar psichologines vélyvojo
sovietmegio aplinkybes. Siame darbe vaizdai yra lygiavertis ir labai reik§mingas tyrimo
objektas, tiesiogiai bylojantis ir perteikiantis tiek modernios, tiek postmodernios
fotografijos modelius, iSreiSkiantis sampraty kaita. Darbe atskiry autoriy nuotraukos
nagrinéjamos kaip savarankiski tekstai, o per jy tarpusavio sgsajas atveriamos bendrinés

kiirybinés problemos, kurias fotografai kél¢ ir sprendé vélyvuoju sovietmeciu. Darbo

struktiira paremta siekiu argumentuotai aptarti Sias atsivérusias problemas.
Darbo struktira

Darbo struktura atliepia disertacijos tikslg ir iSkeltus uzdavinius — remiantis
fotografijos teorijos prieigomis nustatyti medijos sampratos modelius ir atskleisti jy
kaitg. Déstymo eiga grindziama modernios ir postmodernios fotografijos sampraty ir jy

kaitos analize fotografijos teorijos ir vaizdy istorijos perspektyvomis.

Pirmojoje disertacijos dalyje konstruojama tiriamojo darbo teoriné prieiga, pagrista
modernios ir postmodernios fotografijos sampraty modeliy skirtimi, atlieckama jy kaitos
ir lyginamoji analizé. Sampraty modeliai apibendrinami remiantis pasaulio fotografijos
istorijoje susiformavusia tradicija, fotografy pazitiromis ir jzvalgomis. Pirmajame
poskyryje aiSkinamos tradicinio modernizmo fotografijoje apibréztys ir biudingi
reikSmingos formos, subjektyvaus siekio perteikti gyvenimis$ka tiesg bei atrankos
(redagavimo) metodo principai. Antrajame poskyryje bréziami postmodernaus
fotografinio mgstymo konttirai. Analizé atlickama remiantis svarbiausiais modernios
fotografijos kritiky ir postmodernios fotografijos teoretiky darbais, pradedant
fotografijos fenomeng apmasCiusiy filosofijos ir medijy teorijos klasiky Walterio
Benjamino, Roland’o Barthes’o, Vilémo Flusserio veikalais. Konstruojant
postmodernios fotografijos samprata remiamasi Goefrey Batcheno, Allano Sekula’os,
Rosalindos E. Kraus, Michaelo Friedo, Johno Taggo, Victoro Burgino, Jeffo Wallo ir

kity autoriy reikSmingais tekstais. Interpretuojant pasirinkty teksty jzvalgas disertacijoje

48 Grigoravi¢iené Erika, 2011, op. cit., p. 9.
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iSryskinamos Sios fotografijos sampratos kaitos asys: fotografijos reik§miy salyginumas,
meninés fotografijos kritika etikos ir sgveikos su ideologijomis aspektu, fotografijos

aparato fenomenas.

Antroje disertacijos dalyje aptariamos Lietuvos fotografijoje vykusios medijos
transformacijy istorinés, socialinés ir kultGrinés aplinkybés. Analizuojamas 7-0
desimtmecio fotografijos diskursas, atsizvelgiant | iSaugusj vieSa doméjimasi
fotografijos meno klausimais. Remiantis svarbiausiy to meto fotografy samprotavimais
apie fotografijg, formuluojami to laikotarpio medijos sampratos bruozai. Aptariamos
humanistinés fotografijos doktrinos jsitvirtinimo soviety Lietuvoje aplinkybés. Toliau
iSryskinamos jau 9-ame deSimtmetyje vykusiy pasikeitimy istorinés aplinkybés ir
kultiirinés salygos. Pastebimas diskusijy apie fotografijos esme¢ persikélimas i§ vieSo
lauko j privacig erdve, kuris iliustruoja vélyvojo sovietmecio visuomenei biidingg
asmeninio ir vie$ojo gyvenimo atskirtj. Analizuojami bendramin¢iy rateliai ir draugysciy
tinklai kaip socialiniy rySiy mazgai, katalizave inovatyvy fotografinj mastyma.
Pabréziama, jog pokyc€iai vyko net tik vaizdy plotméje, bet kito ir mastymas apie juos,
plétési kritiky vartojamas zodynas. Konfrontacija tarp jau pripazinty vyresnés kartos
fotografy ir jauny kitamin¢iy menininky analizuojama aptariant fotografijos lauko

autonomiskumo ir avangardo problemas.

Treciame skyriuje, atsizvelgiant | fotografijos sampraty kaitos aspektus,
analizuojama ir sisteminama 9-10-ame deSimtmeciais Lietuvos fotografy sukurta
fotovaizdinija. Disertacijoje iSskiriami 9-g deSimtmetj reprezentuojantys darbai, kuriuose
aptinkama medijos savianalize, tai yra fotografijos riby ir galimybiy pazinimas ir meniné
refleksija. Atkreipiamas démesys, jog pirma karta Lietuvos fotografijos istorijoje
objektu. Toliau remiantis Wallo ir Friedo teorinémis jzvalgomis, darbe aptariama
fotografijoje iSrySkéjusi aiSki skirtis tarp modernistinio reportazo ir postmodernaus
dokumentalumo. Si skirtis analizuojama pasitelkiant teatraliskumo ir antiteatralifkumo
sampraty fotografijoje dialektikg. Galiausiai iSskirti ir aptarti tie reti vélyvojo
sovietmecio ir nepriklausomybés ausroje egzistave atvejai, kai fotografai, atitol¢ nuo
modernioje fotografijoje vyravusios aptakios temos traktuotés per forma, émési tiksliniy
socialinés kritikos projekty — koncentruoty ir taikliy jzvalgy, apnuoginanciy visuomengés

ydas.
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1. Medijos sampratos poky¢iai XX a. Vakary fotografijoje kritiniu poZitriu

Tam kad geriau suprastume, kokioje fotografijos paradigmoje sovietmeciu veiké
Lietuvos fotografai, reikalinga bendresné pasaulyje 7-9-ame deSimtmeciais dominavusio
fotografijos diskurso ekspozicija. Siame disertacijos skyriuje atlickama modernios ir
postmodernios sampraty analizé, kurios pagrindu vélesniuose dalyse bus aptariami ir
soviety Lietuvoje vyke fotografijos sampratos pokyciai. Lyginamoji reiskiniy analizé
reikalinga tam, jog susidarytume aiSkesnj tam tikry raidos etapy paveiksla, suvoktume

reiskiniy priezastinguma, sgsajas bei pasikeitimus.

ISsigryninti ir suprasti dominavusius poziiirius j fotografija, jy skirtumus ir kaitos
reikSme galima tik per teoriniy diskursy, kuriuose Sios veike, ir praktiky analizg. Tuo
tikslu disertacijoje tyrinéjami fotografijos sampratg komunikuojantys tekstai, kreipiant
démes;j | Siam vaizdiniam mastymui apibtdinti taikomas sgvokas ir reikSmes, kas leidzia
taikliau apibrézti tieck modernios, tiek postmodernios medijos vizijas ir juy skirtj.
Pirmajame Sio disertacijos skyriaus poskyryje apzvelgiama modernistinés fotografijos
skaidrumo id¢ja per iliuzinés fotografinés tiesos ir didziosios paveikslo tradicijos
mimezés problemas. Antrajame — analizuojamas kritinis postkis, jvykes visy pirma
fotografijos teorijoje, kuris jtakojo modernistinio medijos skaidrumo ir autonomiskumo

dekonstrucija.

1.1. Modernistinés fotografijos kontiirai

Modernisting sampratg fotografijoje reprezentuoja klasikinés juodai-baltos
analoginés fotografijos tradicija, ji jktinija iki Siol yra aukS$tai vertinama, ypac
komerciniy meno rinky, kanonj meninés fotografijos tipa. Si fotografija jsilieja
modernizmo kultiros diskursg per iSskirtinj démes;j stiliui, autorystei, fotografinio
atspaudo medziaginei kokybei. Pavyzdziui, vintazinés nuotraukos kultiira, iSimtinai
siejama tik su klasikiniu sidabro atspaudu, grindzia originalumo idé¢jos fotografijoje
teiginius. Tyrinéjant medijos sampratg ir jos kaitg, butina iSsiaiskinti kaip fotografijos
modernizmas funkcionuoja, kokios savybés iSgrynina ir apibiidina §ig meninio mastymo
sistemg? Sj zingsnj veréia Zengti dt tik isertacijoje nagrinéjamos problemos poreikiai, bet
ir tai, jog nepaisant Lietuvos fotografijos istorijos tyrimy gausos, menininkus stipriai
veike jtakingi modernios fotografijos principai, kaip tam tikros fotografijos sampratos

atspindziai, iki Siol analizuoti fragmentiskai.
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1.1.1. Fotografijos kiirimo priemoné — tiesos paieska

Nuo pat technologijos isradimo dél mechaninés vaizdo prigimties
fotografija buvo siejama su objektyvumu, fakto atvaizdavimu ir jo patvirtinimu. Ilgainiui
vaizding atmintj palaikantis fotodokumentas jgavo legitimy (teisinj) statusg, pasiremiant
fotografijos kaip nekvestionuojamo liudininko savybémis, ji imta taikyti tapatybés
dokumenty verifikavimo funkcijai atlikti. Tikéjimas fotografiniu vaizdu, kaip gebanciu
paliudyti tikrove, susijes su Sviesoras¢io koncepcija: kosminé Sviesa, atsispindéjusi nuo
tikrovés pavirsiy ir per objektyvo skylute patekusi | aparata, jame esanCiame jautriame

pavirSiuje atkuria prieSais kamerg buvusig situacija.

Tai, kad galima iSgauti realistinj atvaizda nesinaudojant Zmogaus piesimo
jglidziais, labai zavéjo brity iSradéjg ir fotografa Henri Foxg Talbota. Jis ilgg laika
eksperimentavo su naujaja vaizdavimo technika, pirmasis parengé komerciskai
platinamg fotografijos knyga ,,Gamtos pieStukas®, kurioje band¢ iSaiskinti fotogeninio
piesimo kitonisSkuma:

Pakakty pasakyti, jog $ios iliustracijos sukurtos pasitelkiant tik Sviesa, krentandia ant
jautraus popieriaus pavirSiaus. Jos susikiiré ar buvo atvaizduotos tik optiniy ir cheminiy priemoniy déka,

be papildomo piesimo veiksmo. Nereikia né sakyti, kad jos savo kilme skiriasi visais jmanomais poziliriais

nuo bet kokiy kity iliustracijy, kurios atsiranda dél pie3¢jo ar grafiko visapusisky jgtdziy.*

Isitikinimas, kad vaizdas gimsta be zmogaus subjektyvios intervencijos, o
i§ tiesioginiy fiziniy sasajy su natiira, jog fotografijos priezastingumas remiasi gamtos
désniais, leido vartotojy samongje fotografija sutapatinti su objektyvumu bei faktiskumu.
Fotografija ir jos technika ilgg laikg tobuléjo tam, kad kuo tiksliau atkartoty tikrove.
Pranctizy teoretikas Phillippe’as Dubois §j tikrovés kopijavimo etapg pavadino mimezés
faze. Kitas svarbus etapas fotografijos ir jos rySiy su tikrove paieskose buvo Pranciizy
kino teoretiko André Bazino pradétas plétoti indekso diskursas.’® Jo teiginiai tekste
»Fotografinio vaizdo ontologija“ (1945) apie tai, jog ,.fotografija ir joje esantis objektas,
yra tos pacios kaip ir pirSto atspaudas prigimties,”*! grindé fotografinio realizmo

samprata. Jo mastymo sistemoje svarbi buvo techninio vaizdo patikimumo (tikrumo)

49 Talbot H. Fox, The Pencil of Nature, London: Longman, Brown, Green and Longmans, London, 1844,
p. 1, cituota i§: www.gutenberg.org/files/33447/33447-pdf.pdf.

50 Grigoraviciené Erika, 2011, cit. op., p. 195.

3! Bazin André, What is Cinema?, Vol 1, sud. Hugh Gray, Berkeley, Los Angeles: University of California
Press, 1967, p. 15.
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nuostata. ,,[Vaizdy] kirimas automatinémis (mechaninémis) priemonémis radikaliai
paveiké miusy vaizdy psichologija. Ja remiasi objektyvioji fotografijos prigimtis, tai
patikimumo savybé, kurios taip trilksta visiems kitiems vaizdy ktrimo biidams.*>?
Fotografijos kaip pédsako ar indekso ir jo patikimumo sampratos remiasi priezastine
vaizdo sgsaja su referentu, taiau neapima subjektyvaus zmogaus jsikiSimo, jo
intencionalumo vaizdo gimimo procese. Modernistiné medijos samprata kaip fotografy
kirybos ir mastymo vaisius, susijusi su referentinio realizmo modeliu, taciau jam ne
tapati dél labai samoningo ir tikslingo vaizdy gamintojo vaidmens. Tolimesn¢ tradicinés

medijos sampratos diskurso analizé daroma atsizvelgiant | subjekto — fotografo —

pozitrj.

Istoriskai fotografija kaip optiné Sviesos pédsako fiksavimo priemoné
praktiky buvo atrasta ir kaip meninés kiirybos terpé ir ilgainiui pradéta lygiuoti su
didzigja molbertinés tapybos tradicija. Ypa¢ piktorealizmo epochoje fotografai -
praktikai pirmenybe teiké nuotraukos groziui, kompozicijos darnai, o ne
dokumentalumui. Tuomet buvo padaryta prielaida, jog tikrové fotografijoje gali biiti ne
tik atkartota, bet ir veikiama, pakeista bei transformuota. XX a. pirmos pusés
amerikieciy fotografas Paulas Strandas, reikSmingai prisid¢j¢s prie fotografijos kaip
savarankiSkos meno Sakos sampratos kiirimo pamaty, jos iSskirtinumg parémé unikalia
sgveika su ekspresija ir intuicija. Tekste ,,Fotografija ir naujasis dievas“ aptardamas savo
mokytojo Alfredo Stieglitzo kiirinius, jrodinéjo, jog fotoaparatas kaip mechaniné
priemoné jungtyje su menininko intuicija leidzia kurti nauja, visiSkai kito lygmens
iSraiska:

Tikslingai ir iSmintingai naudojantis aparatu, jis gali tapti naujosios vizijos, neregéty
galimybiy instrumentu, susijusiu, bet nekelianciu grésmés tapybai ar kitiems plastiniams menams.
Vélyvoje Stieglitzo kiiryboje uzCiuopta tikroji fotografijos prasmé — ypatingas fotografiniy principy
iSplétojimas ir besalygiskas aparato pajungimas vieninteliam ekspresijos tikslui.[...] Tai zmogus valdo

aparatg ir medziagas, naudodamasis jomis kuria grozj ir jautruma. Naujasis dievas [aparatas — .M.N.],

netekes savo dieviskumo skraistés, tampa instrumentu intuityviam zinojimui. 33

52 Bazin André, The Ontology of Photographic Image, in: Film Quarterly, Vol. 13, No. 4, p. 7, cituota is:
http://www jstor.org [zr. 2014 03 03].

33 Strand Paul, Photography and New God, in: Broom: An International Magazine of Arts, 1922,
November, cituota i§: Princton Blue Mountain Collection, http://bluemountain.princeton.edu/bluemtn/cgi-

bin/bluemtn?a=d&d=bmtnaap192211-01.2.6&e=------- en-20--1--txt-IN-----# [zr. 2013 12 30].
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Modernistinés fotografijos sampratoje autoriaus intuicija, emociné prieiga,
net inspiracija vaidina svarby vaidmenj, yra kirybos instrumentas, laiduojantis
autentiska, unikaly rezultatg — kitos kokybés realybe, kurioje atsispindi tiek tikrove, tiek
autoriné, vadinasi, nepakartojama jos pajauta. Charakteringa objektyvaus
dokumentalumo ir subjektyvaus intencionalumo derinj pastebéjo Szarkowskis,
apibudindamas vieno Zymiausiy JAV fotografy modemisty Garry Winogrado
fotografijas: ,, Atidziau apzitir¢j¢ jo kiirinius, matome, jog nors ir jprasta manyti, kad jo
darbuose néra nieko asmeniska, jie sistemingai paveikti poezijoje vadinamo vidinio
balso.“>* D¢l jtaigaus tikroviskumo fotografijos estetiné metarealybe, sukurta pasitelkus

fotoaparata, modernizme atsivéré kaip intuityvus pasaulio pazinimo metodas bei forma.

Tokios nuostatos modernistinéje sampratoje subrandino fotografo
autoritetg. Tipingas fotografas meistras — visada valingas ir primetantis savojo matymo
tvarkg stebimai tikrovei. Be to, anot Szarkowskio, Sioji tvarka nepraprasta, ji pasirodo
dar geba byloti tiesa: ,,Fotografas susaistytas su daikty pasaulio faktiSkumu, jo uzduotis
— priversti Siuos faktus pasakyti tiesg.“>® Intuityvus gebé&jimas suteikti parinktiems
objektams ar jvykiams reikSmes, ypatinga formy pagava konstruoja fotografo misijg —

perteikti kitais biidais Zitirovo akims nepazinig tiesq.

Vis délto pretenzijos perkurti tikrove, suteikti jos atspindziui fotoatvaizde
papildoma esteting vertg, kélé jtampa, kuri ypatingai iSryskéjo fotozurnalistinj reportaza
eémus interpretuoti kaip mening kiiryba. Autoriaus jsikiSimas j tikrovés atspindéjimo ir
jos perteikimo procesus prieStaravo nuostatai, jog ,.kamera nemeluoja“, kad fotografas
nedalyvauja jvykio steigtyje. Ta netruko jzvelgti ir praktikai, suvokdami $ig priestarg
kaip jy darbe slypinti pavojy. Tokie fotozurnalistai, kaip pavyzdziui amerikietis
Eugene‘as Smithas, svarsté apie santykj su fotografuojama tikrove, sgziningumg ir
nesaliskuma, kélé profesinius reikalavimus fotografo darbui:

Fotografas Zzurnalistas negali turéti kitokio nei asmeninio santykio su jvykiu; bati

absoliuciai objektyviu nejmanoma. Saziningu — taip, bet ne — objektyviu. [...] Todél tai fotografo-

zurnalisto atsakomybé labai atidziai iSstudijuoti uzduotj — supratingai ieskoti daznai sunkiai apciuopiamos

34 Szarkowski John, American Photography and Frontier Tradition , in: Symposion iiber Fotografie, Graz,
Austria, Forum Stadpark, 1979, p. 107, cituota i$: Christopher Phillips. The Judgment Seat of
Photography, in: October, Vol 22, 1982, p. 59.

55 Szarkowski John, 1966.
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tiesos; o tuomet labai atsargiai (kartais labai greitai) dirbti taip, kad j galutinj vaizda perteikty savo
izvalgas, o taip pat ir fizines veikéjy savybes. [...] Fotografas turi jausti atsakomybe uz savo darbg ir jo
padarinius. Jei jo darbas yra iSkraipymas (kartais vos juntamas, kartais Sokiruojanciai atviras) — tai
nusikaltimas prie§ zmonija. Net ir pasakojant ,,nereik§minga“ istorijg, Sio pozitrio turi biiti laikomasi, nes

fotografijos (ir trumpas tekstas po jomis) formuoja nuomones.*¢

Modernistiné fotografija jtampos tarp fotografo kiirybiniy intencijy ir noro
objektyviai atspindéti tikrove iSspresti nepajégé. Batchenas, analizuodamas
ankstyvuosius Talboto fotoeksperimentus, jzvelgé Sios pamatinés jtampos priezastis.
Anot istoriko, fotografija néra vien tik gamtiska (priklausanti tik nuo fizikiniy savybiy)
ar tik kulttriska (fotografo kiirinys), ji sykiu yra tiek gamtiska, tiek kultiiriska, ir tikrové
ir jos reprezentacija, ir biitent dél to néra vien tik viena arba kita.’” Bet modernistiné
fotografija problema uzglaisté, sutapatinant autorinj zvilgsnj su tiesos paradigma. Tokiu
biidu sukurta medijos skaidrumo iliuzija leido iSplétoti fotografijos kaip humanistinémis

vertybémis paremtos universalios kalbos id¢ja.

1.1.2. Fotografijos kiirimo priemonés: reik§minga forma ir atranka (redagavimas)

Itakingo fotografo Wallo paskelbta publikacija ,,Abejingumo zenklai“ (Marks of
Indiference) (1995) iki Siol laikomas viena svarbiausiy nuorody konceptualios
fotografijos teorijoje. Tekste fotografas analizaves fotografijos sampratos pokycius,
konstatavo, jog meniné fotografija, laikydamasi santiiriai avangardiniy meno judéjimy
atzvilgiu, iki 7-o deSimtmeio buvo susijusi su modernistine tapybos tradicija.’®
Pastangos suartéti ar imituoti molbertinio paveikslo kompozicija fotografijoje pasireiské
per reikSmingos formos ir komponavimo arba tikrovés redagavimo priemones. IS esmés
Sie procesai subrandino dvi fotografijos estetikos kryptis — formaligja menin¢ fotografija

ir meninj reportaza.

Modernioje (meningje) fotografijoje kompoziciné dermé sutapatinta su
reikSmingos formos samprata. Jg pagrindé dar ankstyvojo modernizmo dailés teoretikai
Clive’as Bellas ir Rogeris Fry’us. ReikSmingos formos teoringje prieigoje susitelkiama j

tai kaip per kirinio linijy ir spalvy kombinacijy derm¢ iSgaunamoms reikSmeés ar jy

56 Smith Eugene, ,,Photographic Journalism®, in: Photo Notes, June 1948, p. 4-5, cituota i§:
jnevins.com/smithreading.htm [zr. 2014 01 07].

57 Batchen Geoffrey, Each Wild Idea. Writing Photography History, The MIT Press, 2000, p. 11.
58 Wall Jeff, op. cit., p. 32.
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inspiruojamas emocinis poveikis zitirovui. Viena svarbesniy Bell‘o jzvalgy, susijusiy ir
su konstruojamu fotografijos diskursu, buvo ta, jog forma meno kiirinyje geba jaudinti
estetiSkai arba suzadinti ziGirin¢iojo emocijas. Tokiu biidu forma tarsi jgauna prasming

jkrova ir dél tos prieZasties ji tampa ,,reikSminga“.

Tam tikru biidu tarpusavyje susijusios linijos ir formos, formy ir spalvy dermé, uzgauna misy
emocijas. Linijy ir formy dermes ir kombinacijas, Sias estetiSkai jaudinancias formas, a$ vadinu

,reikiminga forma“. ,Reik§minga forma“ vienintelé bendra savybé visiems vizualiesiems menams.>’

Anot Bello, menas yra ne kas kita, o biitent tos reikSmingos formos kiirimas. Forma
jgauna reikSmes, kai ji kyla i§ ir veikia meno kiirinio suvokéjo emocijas. Tai leidzia
manyti, jog suvokéjas laikomas pasyviu meniniy patir¢iy prieméju. Formos jtaiga yra

pakankama salyga tam, kad suvokéjas iSgyventy meno kiirinj ir patirty jo reikSme.

Krastutiniu ,,reikSmingos formos* pavyzdziu fotografijoje laikytina tokiy
autoriy kaip piktorealisto Stieglitzo, ir jo sekéjy Aarono Siskindo, Minoro White’o ir
daugelio kity autoriy kiuryba.®® Estetinés formos paiekos jsitvirtino kaip viena i$
kiirybiniy kryp¢iy, konkuravusi su fotografijos dokumentalumu. Tarsi norédami paneigti
mechaning vaizdo prigimtj ir varZydamiesi su grynyjy vizualiyjy meny (tapyba, pieSiniu,
grafika) unikalumu / nepakartojamumu, fotografai tobulino amato / profesinius jgudzius,
kele isskirtinés kokybés reikalavimus atspaudams, ribojo jy tirazus, jvesdami grieztg
serijy apskaita. Perfekcionistinis siekis iStobulinti vaizdg, atrasti nepriekaistingg jo forma
lémé tai, jog dalis fotografy judéjo link formalios abstrakcijos ir vis labiau tolo nuo
dokumento, atliekancio socialines funkcijas, kiirimo. 1925-1934 m. Stieglitzo dangaus,
debesy fotografijos ,,Ekvivalentai” buvo numeruojamos serijomis, taciau nepateikiant
nuorody | vietove ar fotografavimo laika, todél jos laikomos pirmaja fotografine
abstrakcija. Bet kokiy dokumentalumo uzuominy neteke dangaus paveikslai svarbiis
kaip iSskirtiné fotografy pastanga paversti techninj vaizda menu, naikinant

neiSvengiamas sgsajas su realybe. 7-ame deSimtmetyje Stieglitzo sekéjas Minoras

59Clive Bell, Art, Chatto&Windus LTD., London, 1913.
60Cia remiuosi tik amerikietiskosios fotografijos istorijos pavyzdziais, kaip pirminiu $altiniu, i§ kurio kilo
ir paplito tendencija skirti iSskirtinj démesj fotografijos atspaudui kaip ranky darbo amatui, galinciam

prilygti grafikos menui.
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White’as®! toliau plétojo ,.ekvivalento sgvokg ir pamégino ja apibendrinti kaip teorijg
tekste ,,Ekvivalentas: amzina kryptis“, 1963 (Equivalence: The Perennial Trend) .
pasinaudoti objekty, esanciy pries fotoaparata formy ir pavidaly ekspresyviomis,
jausmus suzadinanCiomis savybémis.“®> Apdovanotas ypatingais gebéjimais iSjausti,
fotografas teturi pasinaudoti medziaga, kurig jam suteikia tikrové: ,,[...] ekvivalentas —
tai geb&jimas pasinaudoti vizualiu pasauliu, kaip plastine medziaga, skirta fotografo
iSraiskai“.> White‘o ir kity fotografy formalisty pastangomis iSpopuliarinta fotografijos
kaip ekspresyvios kirybos pakraipa, kurios tikslas — ieskoti tikrovéje slypinciy

pirmiausiai emociskai paveikiy reikSmingy formy.

Pozitiris, jog referentas téra tik plastiné Zaliava, jtvirtina autoriaus
virSenybe, jam leidzia uzimti stipresniaja, matanciojo ir rodanciojo puse¢. Fotografo
uzduotis — emocija uzkréstu zvilgsniu tirti pasyvig tikrove ir pasitelkiant metaforas,
generuoti jausenas, kurios be jo, kaip tarpininko, negaléty buti pamatytos ir suvoktos.
Perkurdamas tikrove arba kurdamas metarealybe be pajautos tiesai fotografas jg papildo
prasmeés ir grozio sinteze — reik§minga forma. Fotografas tiek stebimos tikrovés, tiek ir
ziirovo atzvilgiu yra galios pozicijoje. Jo sugeneruota iSraiSkinga forma jaudina,

suzadina emocinj poveikj stebétojui.

Tradicingje fotografijos sampratoje formos sureikSminimas gristas
jausminiu santykiu, svarbus ne tik tiems, kas fotografijoje ieSkojo grynosios estetikos,
abstrakCios formy kalbos, bet ir tiems praktikams, kurie socialinés aplinkos visiskai
neissizadéjo, t.y. fotozurnalistams. ISraiSkinga kiirinio forma jiems buvo labai svarbi
meninés kokybés sglyga, taciau kartu jy kiirybinés veiklos spontaniSkumas tobulino kitg

susijusj tikrovés redagavimo jgud;.

Modemnistinés fotografijos sampratoje gaji nuostata, jog fotografo
subjektyvus pasirinkimas — tai kirybinis metodas, meninis gestas. Fotografas

konstruodamas kadra, kurio Saltinis nuolat kintanti tikrove, atrenka jam reikSmingus

®"Minoras White’as (1908-1976) — amerikie¢iy fotografas, nuo 1952 m. kartu su kolegomis A. Adamsu,
D. Lang ir kitais jkaires ir iki 1975 m. redagaves jtakingg fotografijy zurnala ,,Aperture®.

62 White Minor, ,,Equivalence: The Perennial Trend, in: PAS Journal, Vol. 29, No. 7, 1963, p. 17-21,
cituota i8: http://jnevins.com/whitereading.htm [Zzr. 2013 12 19].

63 White Minor, op. cit.
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elementus, atributus, kuriy tam tikra tvarka (arba kitaip vadinama kadro kompozicija) ir
lemia kirinio turinj ir jo mening verte. Bellas taip pat pabréze, jog ,,reikSmingos formos*
kiirimas yra i§ esmés atranka arba formos iSlaisvinimas, atsisakant maziau reikSmingy
elementy vardan to, kas autoriui atrodo svarbu. Tradicinés fotografijos sampratoje
meniSkumas reiSkiasi per autoring (daznai charakterizuojanti menininka, Zyminti jo
autorinj braizg) kompoziciniy kadro sudedamyjy daliy atrankg. Galia naudotis
subjektyvizuotos atrankos jrankiu grindziamas svarbus modernistinés sampratos
elementas — fotografo autentiskas (unikalus) zvilgsnis j tikrove. Szarkowskis fotografy

taikoma subjektyvios atrankos principg aiskino taip:

Fotografo problema — i§vysti prie§ save ne tik paprasciausia realybg, bet vis dar nematoma
vaizda ir pasirinkti pastarojo labui. [...] Kadangi fotografas vaizdo nekiiré, bet parinko, jo objektas niekada
néra pakankamas ir vien tam skirtas. Kadro krastinés iSskiria tai, ka fotografas laiko svarbiu. [...]

Svarbiausias fotografavimo aktas — tai pasirinkimo ir atsisakymo (eliminavimo) aktas.®*

Fotografas kaskart komponuodamas kadra naudojasi priesais jj esancios
tikrovés ,,redagavimo® instrumentais. Pats fotografavimo aktas, kaip jgalinta subjektyvi
atranka, programuoja tam tikro laipsnio manipuliacijas realybés ,,pavirSiais“. Spraga,
kuri atsivéré tarp analoginio, objektyvaus aparato veikimo ir subjektyvaus jo valdymo,
siekiant meninio jtaigumo, buvo konvertuota j mening valig. Zymi JAV fotografe
Berrenice Abbot fotografijos meno esmg¢ apibudino kaip valingg fotografo veikima:
,Fotografo objektyvumas — tai ne aparato, o jautraus zmogaus objektyvumas, kurio esmg
tvarkg ir pateikti tai vizualiame kontekste bei intelektualioje struktiiroje — tai man
fotografijos meno esmé.“* Taip fotografas komponuodamas kadra ir subjektyviai

atlikdamas jo elementy atranka, gauna privilegijg steigti savaja realybés tvarka.

Taigi meniné nuotrauka — tai unikaliy galiy apdovanoto autoriaus iSvysta ir
atrinkta (redaguota) tikrovés iSkarpa. Taciau fotozurnalistiniam reportazui patekus j
meninés kiirybos diskursa, $i dekontekstualizuota iStrauka jgavo ir papildomg reikSminj

savipakankamumg. Anot Szarkowskio, fragmentiSkas vaizdas, net ir neperteikdamas

64 John Szarkowski, 1966, op. cit.
85 Tagg John, The Currency of Photography, in: Thinking photography, ed. by Victor Burgin, London:
Macmillan education Ltd, 1982, p. 111.
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istorijos, gali produkuoti savarankiskas prasmes ir net virsti universaliais simboliais. ¢
Sekant S§ia logika aiskéja, jog fotografija yra autorinis zvilgsnis i tikrove, jo
pasaulévaizdzio ir tvarkos sampratos déka iSskirtas ir paredaguotas realybés fragmentas.
Sykj paskirg fotografija imta suprasti ir vertinti izoliuotai, t.y. atskiriant vaizdus nuo
socialinio konteksto, kuriame jie gime, vadinasi, nuotrauka gali biiti interpretuojama
kaip savipakankamas, savarankiskai reikSmes gaminantis meno kirinys. UZfiksuotas
realybés fragmentas fotografijoje jgauna autonomiSko simbolio statusg, kurio
interpretacijos ir supratimo kryptis nurodo vaizdui intencionaliai suteikta tekstiné

informacija — pavadinimas.

Dar viena svarbi meninio reportazo savyb¢ — tai orientavimasis j tikrovéje
vykstancio reikSmingo veiksmo arba dramos fiksavimg. Ivykio fotografavimas,
menininko atliekami sprendimai nuspausti aparato uzraktg turi imanentinés dinamikos
savybiy. Tai trumpalaikis reginys, kurj reikia fiksuoti nedelsiant. Sia sampratos ypatybe
gerai paaiSkina pranciizy modernistinés fotografijos klasiko Henri’o Cartier-Bressono
suformuluota lemiamo momento fotografijoje idéja, kuri daugeliui fotografy tapo
kiirybos kelrodziu: ,,Man fotografija — tai sekundés dalies trukmés vienalaikis jvykio
reikSmingumo ir tikslaus formy i$sidéstymo, kuris suteikia jvykiui tinkama iSraiska,
atpazinimas.“ %" Kitaip tariant, geros reportazinés fotografijos gimimui biitinos tinkamos
vienalaikés salygos — patrauklios scenos ir vykusios estetinés formos sutapimas.
Kurybos aktui didelés jtakos turi ribotas laikas, todél rezultatai Zitirova stebina
spontaniSkumu, neprognozuojamumu ir instinktyvumu. Fotografas dirba nuolat
jausdamas budrumo jtampa, o tokia biisena daznu atveju nesuderinama su kiirybinio akto

i8ilginimu, minties brandinimu ar kruop§¢iu situacijos apmastymu.

Estetinés fotografijos kiirimo programa salygojo tai, jog socialinés, kritinés
medijos funkcijos redukavosi ir buvo uZzsidaryta savireferentisky kiirybiniy problemy
lauke. ,,Pati sau* (Thing in Itself) — taip Szarkowskis apibendrindamas modernistinés
fotografijos vizija argumentavo fotografijos isskirtinumg: ,,[Fotografus] jungianti vizija
nekyla i§ jokios mokyklos ar estetinés teorijos, ji kyla i§ pacios fotografijos. Sio

supratimo bruoZzai atrasti praktikuojanciy fotografy, pleCiantis fotografijos galimybiy

66 Szarkowski John, 1966, op. cit.
67 Cartier-Bresson Henri, The Decisive Moment, New York: Simon and Schuster, 1952. p. 1-14, cituota i§:

http://en.wikipedia.org/wiki/Henri_Cartier-Bresson [zr. 2013 12 21].
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pazinimui. Jei tai tiesa, medijos istorija galima traktuoti kaip nuolat augantj fotografijos
charakteristiky ir problemy suvokimag.“*® Taigi fotografija matyta kaip pati save ugdanti
hermetiska sistema, kurios nauji atradimai kyla i$ jau buvusiy pasiekimy tobulinimo. Vis
délto susitelkimas j vidines medijos problemas, atsiribojimas nuo aplinkiniy vizualaus
meno diskursy, buvo viena priezas¢iy, kod¢l modernistiné fotografijos vizija iklimpo
uzdarame autonomiskame formos klausimy rate. Pastangos estetizuoti aparating vaizdo
kiirimo technologija galiausiai ja formalizavo ir fetiSizavo. Fotografijos istorike
Solomon-Godeau konstatavo, jog nuolatinis gr¢ziojimasis atgal ir veikimas pagal savas
taisykles atvedé fotografija | aklaviete: ,,Modernisty lojalumas autonomiskumui,
savireferentiSkumui, ir meno kiriniy transcendentiSkumas tapo spastais, meniné

fotografija sistemiSkai augino savo pacios bereik§miSkumag ir trivialumg.*®

Apibendrinant temg reikia akcentuoti, jog modernistinés fotografijos
sampratoje jtampa, kylanti i§ prieStaraujanciy siekiy objektyviai atkartoti tikrove ir noro
ja perkurti, buvo mazinama pasitlant iliuzinj medijos skaidrumo modelj. Vyravo
jsitikinimas, jog fotografijoje perteikiama metatikrové pajégi atskleisti kitais biidais
zitirovui nepazinig tiesa, dél to fotografija yra universali, visiems suprantama plastiné
kalba. Tokia ambicija iSaukstino vaizdo kiréjo fotografo autoriteta. Nuotraukos
meniSkumo klausimas buvo susietas su autoriaus gebéjimu uZzCiuopti kitiems
nepastebimas reikSmingy formy konsteliacijas, autentiSkai atskleisti tikrovés drama.
Besivarzydama su didzigja molbertinés tapybos tradicija, meniné fotografija kiiré ir ilga

laikg rémési uzdara, savireferentiska vaizdo kiirimo bei interpretavimo sistema.

Bene Zymiausia modernistinés fotografijos reprezentacija buvo paroda
,Zmogaus giminé“ (Family of Man). Visus fotografijos parody lankomumo rekordus
sumususi paroda, kaip JAV politikos reprezentacinis projektas Saltojo karo metais
1955-1962, buvo eksportuojama | daugelj pasaulio Saliy. Ji buvo ir vienas
reikSmingesniy modernistinés fotografijos importo atvejy i Soviety Sajunga dél
ilgalaikio poveikio uz uzkardos gyvenusiems ir kiirusiems fotografams. Parodos
populiaruma lémé ideologizuota sumanytojy vizija esa fotografiniai vaizdai geba
atspindéti universalias ZzmogiSkas patirtis (gimima, meile, mirtj, karg, ligas ir pan.) ir

iSreikSti visus zZemés gyventojus siejantj bendrumg. Prie Sio projekto, ir jo reikSmés

68 Szarkowski John, 1966, op. cit.
%Solomon-Godeau Abigail, op. cit., p. 123.
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sovietingje erdvéje kiirusiems fotografams, bus dar sugrizta Sio darbo II skyriaus
antrame poskyryje. Taciau Siuokart svarbiau pastebéti tai, jog parodos pasaulinis turas

taip pat sulauké ir savalaikés tokio universalizuojanc¢io mastymo fotografijoje kritikos.

Referuodamas j paroda medijy teoretikas McLuhanas atkriepé démesj, kad
fotografijos medija atvira manipuliacijoms ir yra nesunkiai pritaikoma visuotiniams
apibendrinimams, naikinantiems individualuma: ,,[...] fotografija naikina ir vieng [laika],
ir kitg [erdve]. Ji iStrina valstybiy sienas ir kultliry barjerus ir jtraukia mus j Zmonijos
Seimg nepriklausomai nuo jokiy konkreciy paziiiry. Bet kokio odos atspalvio Zmoniy
grupés nuotrauka yra zmoniy nuotrauka, o ne ,,spalvoty zmoniy“ nuotrauka. Politiskai
kalbant, tokia yra fotografijos logika.* 7" Paziiiros, jsitikinimai, asmeninés patirtys ir kiti
asmenj apibréziantys aspektai estetizuotoje humanistikoje pranyksta, o tai kliuvo ir
Roland’ui Barthes’ui. 1957 m. tekste ,,Didzioji zmogaus giminé“ (La Grande Famille
des hommes) 7' semiotikas atkreipé démesj, jog parodoje, pasitelkiant moralizavimg ir
sentimentalumg, konstruojamas  dviprasmiskas ZmogiSkos bendrybés mitas.
Humanisting, kaip ir bet kuri kita, fotografija yra daugiasluoksné, o jos vartojimas
atsiribojus nuo socialinio ir istorinio konteksto yra pernelyg pavirsinis ir menkai kg apie
ja pasakantis. Anot Barthes’o, ,,[...] progresyvus humanizmas [...] turéty nuolat narstyti
prigimtj, jos ,,désnius“ ir ,ribas* tam, kad atrasty Istorijg ir galiausiai jtvirtinty pacios
prigimties istoriSkumg.“’> Estetinis nuotraukos interpretavimas, jos vertinimas kaip
neistoriSko, dekontekstualizuoto meno kiirinio yra konfliktiSkas ir nevienareikSmis.
Barthes‘o kritiskas zvilgsnis | sentimentalumu ir universalizmu pagrista fotografing
kalbg signalizavo apie rySk¢jancia Vakaruose takoskyra tarp pozitiriy i fotografija. XX a.
6-ajame deSimtmetyje pabaigoje pirma JAV, kiek véliau Vakary Europos fotografijos
lauke dokumentings, estetine prieiga gristos praktikos, patyre kritinio permastymo etapa.
Tai luZzinis laikas, kai susidiré¢ du prieSingi fotografijos sampratos modeliai —
modernistinis  (formalusis) pozitris, fetiSizavgs fotografija, ir postmodernus,
dekonstruojantis fotografija tarpdisciplininémis studijomis ir jrodingj¢s estetinés prieigos

ribotumg bei manipuliatyvuma.

70 McLuhan Marshall, Kaip suprasti medijas. Zmogaus tesiniai, Vilnius: Baltos lankos, 2003, p. 193-194.
7! Barthes Roland, La Grand Famille des hommes, in: Mythologies, Paris: Editions du Seuil, 1957.
Perspausdinta: Public Photographic Spaces, op. cit., p. 447.

72 Barthes Roland, 1957, op.cit., p. 448.
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1.2. Postmodernusis fotografijos mgstymas. Kritinis laiZis

Fotografija, jos praktikos ir interpretacijos, Vakaruose pradétos
problematizuoti 7-8 deSimtmeciais. Medijos islaisvinimo judéjimas apémé tiek JAV,
tiek Vakary Europa, nors kilo dél skirtingy istoriniy priezasCiy. Viena svarbesniy
paminétiny aplinkybiy buvo abipus Atlanto atgijes susidoméjimas XX a. pradzios
fotografijos ir meno avangardiniais judéjimais. JAV fotografijos tyrinétojai atsigrezé
prie 3-4 deSimtmeciy dokumentinés tradicijos, pirmiausiai prie Farm Security
Administration” (Ukiy saugojimo administracija) sukaupto archyvo, Vakary Europoje,
Vokietijoje, aktualizuotas ,,Naujojo objektiskumo* judéjimas, Augusto Sanderio
palikimas. Salia gilinimosi j fotografijos istorija, daug reik§més turéjo ir naujas
susidom¢jimas porevoliucinés soviety rusy formalisty literatiira, avangardiniu kinu,
pranciizy struktiiralistinés semiotikos ir psichoanalizés vertimai, naujy teorijy ir metody
taikymas dailés istorijos tyrimuose. Taciau kertinj vaidmenj vaidino ankstyvojo
konceptualaus meno ir dokumentiniy praktiky (ne interpretaciniy, o jvykio fiksavimo)
sasaja. Tokiy menininky kaip Edo Ruscha, Dano Grahamo, Douglaso Hueblerio ar
Johno Baldessario kiiryboje fotografija buvo tiek konceptualiy, tiek formaliy tyrimy
objektu: medija dekonstruojama, su ja eksperimentuojama, pasinaudota fotografijos
techninémis savybémis taikyti apropriacijos veiksma, fiksuoti performatyvias praktikas,
skirtas kamerai. Taciau plésdami fotografijos ribas, menininkai sgmoningai vengé
iSraisSkingumo, technologinés precizikos ir estetinio profesionalumo. Marksizmo,
feminizmo, psichoanalizés idéjy ir konceptualaus meno analitiSkumas sinergiskai veiké
fotografijos laukg ir formavo naujas prieigas jos interpretavimui ir praktikoms, kurias

Batchenas pavadino ,,fotografijos kultiirine antropologija.*’*

Sis disertacijos poskyris skirtas fotografijos teoriniams diskursams aptarti,
aiSkinantis, transformacijy poveikyje susiformavusius mgstymo pokycius ir pakitusj

fotografijos taikymo mene priezastingumg. Skyriaus tyrimo objektas — postmoderni

3Farm Security Administration (Ukiy saugojimo administracija) jsteigta 1937 m. prie Zemés fikio
departamento JAV. Specialiam administracijos fotografijos padaliniui paskirtas vadovauto R. E. Strykeris.
Per astuonerius veiklos metus iki 1942 m. FSA sukaupé daugiau kaip 77 000 fotografijy,
dokumentuojanc¢iy amerikieciy tikius Didziosios depresijos metais. Su FSA bendradarbiavo 11 fotografy
tarp, kuriy tokie autoriai kaip Dorothea Lange, Walkeris Evansas, Russellas Lee ir kt.

74 Batchen Geoffrey, Burning with Desire: The Conception of Photography, Cambridge, Massachusetts:
MIT Press, 1999, p. 4.
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fotografijos samprata — analizuojamas, aiskinantis kaip funkcionuoja tokie probelminiai
aspektai kaip: fotografijos reikSmiy sglyginumas, etiné ir ideologiné fotografijos politika

ir technologiné vaizdy kilmés problema.

1.2.1. Fotografijos reik§miy sglyginumas

Amerikieciy konceptualios fotografijos istorikas Joshua Shannonas
konstatavo, jog 7-odeSimtmecCio pabaigoje konceptualistai, praktikave fotografija,
»pakeit¢ meno trajektorija pasédami abejon¢ pacia reprezentacijos galimybe, tuo
paneigdami imperatyva toliau produkuoti mimetinius vaizdus.“” Konceptualaus meno
pradininky reakcija ] iSplitusj modernios fotografijos prasminj holizmg, buvo glaudziai
susijusi ir su kritine vaizdo teorijos diskurso plétote. Tad kyla biitinyb¢ aptarti, kaip Si
reprezentacijos skaidrumo krizé buvo reflektuota laikmecio fotografijos teoriniame

diskurse.

Vienas ryskiausiy universalisizuojancios tradicinés sampratos atributy
buvo fotografinio vaizdo strukttirinés triados — apzitirimasis, zilirintysis ir zilir¢jimo
aktas’® — segmenty nepaisymas, riby tarp jy neskyrimas. Postmoderni prieiga pirmiausiai
pabréz¢ aiskias takoskyras tarp Siy struktiiriniy vaizdo sandaros elementy. Modernistinj
jsitikinimg, jog fotografija yra universali kalba, suprantama jvairiausiy kultiiry
zmonéms, pirmiausiai émési dekonstruoti Barthes’as. Jo taikyta struktiiralistiné prieiga
fotografijos analizéje atskyré vaizda ir jo reikSmés interpretacijas, suproblemino
pastarosios perskaitymg ir atvéré kelius tolesnei fotografiniy reikSmiy semiotikos
plétotei. Kritinei fotografijos sampratos kaitai buvo svarbiis jo tekstai ,,Fotografinis
pranesimas®“ (1964), ,,Vaizdo retorika“ (1964), ,,Trecioji reikSme* (1971) ir Camera
Lucida (1980), kuriuose Barthes’as formavo supratima, jog fotografijos reikSmes
apsprendzia kultiiriniai, socialiniai, ekonominiai, politiniai ir kt. diskursai, o fotoatvaizdo
turinio suvokimas néra ir neturéty buti tiesioginis. Fotografijos reikSmiy struktiirinei
analizei iSsikristalizuoti padéjo jo svarbi mintis, iSsakyta tekste ,Fotografinis
pranesimas®. Jis teigeé, jog fotografija yra praneSimas, pasizymintis savo struktirine

autonomija, j3 sudaro denotacija — pirminis analogas — ir antriné konotacija — socialiniy

75 Shannon Joshua, Unintresting pictures. Photography and the Fact at the End of the 1960°s, in: Light
Years. Conceptual Art and the Photograph 1964—1977, ed. by Mathew S. Wittkowski, The Art Institute
Chicago, 2011, p. 96.

76 Batchen Geoffrey, 2000, p. 22.
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poreikiy jkrauta komunikacija. Siekiant suprasti fotografinj praneSima, démesj tenka

nukreipti bitent j antrajj lygmenj, nes tai — atviriausias kulttiros konstruktas:

Konotacija, antrosios reik§més suteikimas fotografiniam praneSimui, yra realizuojamas

skirtinguose lygmenyse jau fotografijos sukiirimo etape (atranka, techninés priemonés, kadravimas,

kompozicija) ir galiausiai koduoja fotografinj analoga}.77

Denotacijos lygmen] arba analogg Barthes’as plétojo paskutinéje savo
knygoje Camera Lucida, teigdamas, jog fotografija gali patvirtinti tik laika, o ne tikrovés
referenty. ,,Kiekviena fotografija yra buvimo liudijimas. [...] fotografija turi patvirtinimo
galig ir Fotografija patvirtina ne objekts, bet laikg*“.”® Vadinasi, viskas, kg galima
pasakyti tikrai apie fotografija, galéty buti apibrézta butojo laiko patvirtinimu ,,tai buvo®.
Isskirdamas konotacija kaip lygmenj, kuriame kuriama ir perkuriama vaizdo reikSmé,
Barthes’as pabrézia, jog reikSmé visuomet yra kultiiriSkai ir istoriSkai sglygota, jog
vaizdo interpretacija yra formuojama suvokéjo ziniy bagazo, taip kaip gebé¢jimas
suprasti bet kokig kalbg priklauso nuo jos Zenkly paZinojimo.”® Taigi, jei vaizdo reikSmé,
aptinkama konotacijos lygmenyje, yra kultiiriSkai salygota ir ribota, siekis jrodyti
fotografijos kalbos universaluma, biidingas modernistinei fotografijos sampratai, ima

atrodyti beprasmis.

Véliau, 8-ame deSimtmetyje, fotografijos kaip wuniversalios kalbos
reprezentanto kritikg pagilino amerikieciy fotografas, kino menininkas ir teoretikas
Allanas Sekula. Jei Barthes’as dar jzvelgé fotografijoje egzistuojant denotacijos lygmen;j
(t.y. tiesioging salyti su prie§ kamera buvusia tikrove), tai Sekula, laikési nuomonés, jog
pripazing fundamentalia salyga, kad informacija yra kultiiriSkai salygoty santykiy
pasekme, daugiau nebegalime teigti apie jgimtas (vidines) arba universalias fotografijos
reikSmes. 8 Jis taip pat ginCijo egzistuojant Barthes’o jzvelgta denotacijos ir konotacijos

skirtj. Autorius atkreipé démesj, jog fotografijos reikSmé negali biiti atsieta nuo

7 Barthes Roland, The Photographic Message, in: A Barthes Reader, ed. by Susan Sontag, New York:
Hill and Wang , 1984, p. 195.

78 Barthes Roland, Camera Lucida. Pastabos apie fotografijq, vert. Agné Narusyté, Kaunas: kitos knygos,
2012, p. 105.

79 Barthes Roland, 1984, p. 195.

80 Sekula Allan, On the Invention of the Photographic Meaning, in: Thinking photography, ed. by Victor
Burgin, London: Macmillan education Ltd, 1982, p. 87.
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intencionalumo, kitaip tariant, fotografijai priskiriamos uzduoties: ,,Fotografijos
diskursas — tai sistema, kurioje kultiira ,,jdarbina“ fotografijas j jvairias reprezentacines
funkcijas (uzduotis) [...] Kiekvienas fotografinis vaizdas yra Zenklas, maza to, kazkieno
samoningai siunciamas praneSimas. Kiekvieng fotografing Zzinut¢ charakterizuoja
tendencinga retorika.“®! Uz vaizdo slypinti fotografo ar uzsakovo intencija formuoja
kameros zvilgsnio aprépt], jtakoja, kas j kadrg patenka ir ko atsisakoma. Atitinkamai
vaizdo praneSimas néra suvoktinas vienareikSmiai. Sekula, pripazindamas Barthes’o
izvalga apie fotografijos daugiareikSmiskuma, Zengia tolimesnj zingsnj ir kur kas
radikalesnj. Jis teigia, ,,fotografija, kaip tokia, téra tik reikSmés galimybé.* Tik patalpinta
konkrecioje diskurso situacijoje, fotografija jgauna aiskig semanting israiska. Kiekviena
fotografija yra atvira jvairiy ,teksty“ apropriacijai, kiekvienas naujas diskursas
generuoja joms savus prane$imus.“ 32 ISsiplétus] fotografijos reik§miy laukg ar,
Barthes’o ZodZiais tariant, fotografijos ,,polisemiSkuma‘, suvaldo ir kontroliuoja daznai
vaizdus lydintys tekstai, jie anot semiotiko, ,padeda pasirinkti teisinga suvokimo
lygmen;j ir leidzia sufokusuoti ne tik zvilgsnj, bet ir supratima.“®} Taigi postmoderni
fotografijos mintis pirmiausiai buvo nukreipta j dvejonémis ir klausimais nepersmelktos

reprezentacijos dekonstrukcijg ir vaizdo reikSmiy unifikacijos politikos kvestionavima.

Nuoseklios, monolitiskos fotografijos reprezentacijos galios buvo
kvestionuojamos ne tik semiotiSkai atveriant praneSimy diskursyvumag ir
daugiasluoksniSkumg. Fotografijos interpretacijai pradéjus taikyti psichoanalizés
principus, Sigmundo Freudo ir Jacqueso Lacano teorines prieigas, buvo suabejota paties
zvilgsnio (tiek fotografo, tiek zitirovo) adekvatumu. Fotografijos ir psichoanalizés
sasajas tyringjo brity konceptualaus meno pradininkas, fotografas ir teoretikas Viktoras
Burginas. Kaip ir anks¢iau aptarti poziliriai, psichoanalizé tikrovés apmastyma mato
kaip kultiiriSkai determinuotg. Taigi Burginas, kritikuodamas fotografijos suvokima kaip
grynai esteting reprezentacija arba kaip menamo socialinio ,,jautrumo® instrumenta, jos
struktiiras dekoduoja atkreipdamas démesj, ] tai jog fotografijos reikSminé sistema, kaip

ir tapyboje, apima vaizduojamaja sceng sykiu su Ziarétojo Zvilgsniu, t.y. objekty ir

81 Sekula Allan, 1982, op. cit., p. 87.

82 Sekula Allan, 1982, op. cit., p. 91.

83 Barthes Roland, Rhetoric of the Image, in: Roland Barthes, Image-Music-Text, sel. and transl. by
Stephen Heath, Londono: Fontana Press, 1977, p. 39
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ziarintj subjektg kartu. 3% Fotografijos sampratos pozitiriu svarbu tai, kad jau pats

zitréjimo aktas néra neutralus, jis yra ,,jkrautas*:

Daugelj regimy fotografijy dekoduojame akimirksniu, nesagmoningai, ,,nattiraliai“ arba,
kitaip tariant, suteikiame joms prasme; taCiau tas vientisumas, sarySingumas, identitetas, kuriuos
priskiriame atvaizduotai scenai yra projekcija, t.y., realybés skurdumos atmetimas vardan vaizduotés

gausos. Vis délto Siuo atveju, jsivaizduojamas objektas, néra ,,jsivaizduotinas jprastine prasme, jis yra

iSvystas, t.y. suprojektuotas vaizdas. 8

Anot Burgino, fotografinio vaizdo funkcionavimas lygintinas su Lacano
apraSyta vaiko tapatybés formavimuisi svarbia ,,veidrodzio pakopa“: kai saves kiirimas
ir suvokimas vyksta per atvaizdo atpazinimg kitame ir Siame procese aktyviai kuriamg
isivaizduojamybe. Burginas fotografijos steb¢jima mato kaip procesa, kurio metu
zitrintysis suvokia vaizda per iSvysta savo paties pasaulio atspindj. Dar viena svarbi
psichoanalizés ir fotografijos saveikoje iSrySkéjanti tapatinimosi su atvaizdu savybé,
idiegianti svetimybés ir netikrumo momenta, tai Lacano jvardintas klaidingas
pazinimas.®® Burgino manymu, butent $is klaidingo pazinimo ir jsivaizduojamybés rySys
ir jame atsirandantys triikiai yra palank@is ideologijoms plisti. Be to pavirSinis
fotografijos suvokimas (perskaitymas) skatina reik§miy pervirsj, daugybiskuma, kas
fotografija daro parankiu ideologijy sklaidos kanalu: ,,pervirSio gamyba (produkcija)
paprastai yra ideologijos puséje, biitent tame mums visiems jprastame paprastume gladi
fotografijos ideologinés galios; jsitikinimas, kad netrukdomai galime nuspresti, kaip
suprantame fotografija, slepiasi bendrininkavimas, kuriam esame pasmerkti kiekvieno
ziréjimo akto metu,” — teigé Burginas. 87 Dél to, jog fotografija yra reprezentaciné
struktlira — poziiris ir kadras, — artimai sgveikauja su ideologijy reprodukavimu, ji
pasiiilo neatremiamus poZiiro rémus.®® Atsispirti referentinio vaizdo jtaigumui beveik
nejmanoma. Prisiminus pirmame poskyryje aptartus modernistinés sampratos metmenis,

galima suprasti, jog ,,poziiiris* sietinas su subjektyvaus emocionalumo ir unikalaus,

8% Burgin Victor, ,,Looking at Photographs®, in: Thinking photography, ed. by Victor Burgin, London:
Macmillan education Ltd, 1982, p. 146.

85 Burgin Victor, op. cit., p. 147.

86 Zukauskaité Audrone, Anapus signifikanto principo: dekonstrukcija, psichoanalizé, ideologijos kritika,
Vilnius: Aidai, 2001, p. 80.

87 Burgin Victor, op. cit, p. 148.

8 Burgin Victor, op. cit, p. 146.
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autorinio zvilgsnio kultu, o , kadras* — su realybés redagavimo prieiga. Si taikli metafora

iliustruoja fotografijos kaip ideologiskai estetizuotos tikrovés poveikio visuomenei galig.

Taigi apibendrinant galima teigti, jog teoriné psichoanalitin¢ fotografijos
dekonstrukcija pademonstravo, jog autoriaus ar suvokéjo zvilgsnis netvarus,
fragmentuotas, psichologiskai ir socialiai salygotas ir kad pasyviai priimti negalime net

paties ziiir¢jimo akto.

Postmodernizmo epochoje abejones fotografijos reprezentacijos galiomis
sustiprino ir dar vienos svarbios triados — apziiirimasis, zitirintysis ir zilréjimo aktas —
dalies, ty. zitirovo (suvokéjo, zifirin€iojo) tapatumo transformacijos. Claire Bishop
teigimu, postruktiiralistai ,sieké suformuluoti alternatyvg vis dar renesansinéje
perspektyvoje esanciai Zzilirovo sampratai: vietoje racionalaus, centriSko nuoseklaus
humanistinio subjekto, postruktiiralisty teorijos jrodinéja, kad kiekvienas asmuo yra
esmingai sutrikdytas, pasidalijes, nesutariantis su savimi. Kitaip tariant, yra teigiama, jog
1 asmenj reikéty zvelgti kaip pasamoneés troskimy ir baimiy, diferenciniy rySiy su
pasauliu bei egzistuojanciy socialiniy strukttiry fragmentuota, daugybinj ir decentruotq
zmogiskajj subjekts.“®® Tad postmodernaus suvokéjo savijautoje jvyko slinktys, kuriy

déka tvirti jsitikinimai savo teisumu, virto veikiau klausimy kélimu ir nepasitikéjimu.

Postmodernusis mastymas, j analiz¢ jtraukiantis ir suvokéja, verté perraSyti
net ir fotografijos istorijos interpretacijas. Batcheno jsitikinimu, fotografijos iSradima
tam tikru istoriniu momentu galima paaiskinti tik lemtinga suvokéjo konversija i$
pasyvaus receptoriaus j aktyvy gamintoja to, kas yra matoma. Pasak istoriko, tam, kad
biity reprezentuota §i nauja zidirinCiojo subjekto samprata, buvo iSrastas aparatas, kuris
sykiu yra ir atspindys, ir projekcija.’® Tuo tarpu Friedo svarbiausias argumentas buvo
tas, jog diduma postmodernios placiaformatés fotografijos, skirtos kabinimui ant sieny,
t.y. referuojancios j molbertinés tapybos tradicija, turéty biiti apmastoma, atsizvelgiant j
suvokéjo dalyvavimo svarbg.®! ISkeltas ZidrinCiojo arba suvokéjo vaidmuo leidzia
pamatyti kitoje Sviesoje ne tik vyraujancias reprezentacijos sampratas, bet ir vaizdo

konstravimo principus.

8 Bishop Claire, Installation Art. A Critical History, London: Tate Publishing, 2010, p. 13.

9 Batchen Geoffrey, 2000, p. 22.

°! Fried Michael, Why Photography Matters as Art as Never Before, New Haven and London: Yale
University Press, 2008, p. 2.
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Atskaitos taSku laikant suvokéja, Friedo kitas zingsnis meno kiirinio
interpretavimo sistemoje buvo teatraliSkumo ir antiteatraliskumo takoskyros jvedimas.
Biitent teatro ir ziGrovo nedalomos sgsajos koncepcija leido Friedui kalbéti apie du
vaizdo konstravimo principus.””> AntiteatraliSkas menas tuo ir pasireiskia, jog yra
kuriamas taip tarsi suvokéjas né neegzituoty. Naujoji fotografija, o pagal Frieda, tai ta,
kurig galima sieti su molbertinés tapybos (fableau) tradicija, siekia atsispirti ar net
jveikti priklausomybe¢ nuo teatraliSkumo ir jo implikuojamo emocinio rysio. Tuo tikslu
pasitelkiama jsitraukimo (absorbcijos) strategija: ,,jsitraukimo motyvai naudojami tam,
jog bity sukurta ontologiné iliuzija, jog suvokéjas né neegzituoja.“”3 Taciau svarbu
atkreipti démesj, jog $i laikysena neteigia, jog meno suvokéjas yra nebereikalingas.
Pabréztinu antiteatraliSkumu, kurj iSreiSkia nekomunikatyvus jsitraukimas, siekiama
priversti zitirova biti vienodai atsakingu uz kiirinio tapima kiiriniu ir aktyviu meno lauko

agentu.

Apskritai teatraliSkumo kategorija ir su ja susijusi rezisuoto jvykio ar
spekuliatyvios situacijos ir pan. problematika labai svarbi postmodernios fotografijos
sampratai. Wallas teatraliSkumo inversija uzCiuopé brézdamas skiriamaja ribg tarp
modernios ir postmodernios fotografijos per meninio reportazo ir konceptualios
dokumentikos dichotomijg.”* Meninio reportazo idéja, pasak fotografo, kilo
isisamoninus, jog menas gali biiti kuriamas, imituojant fotozurnalistika. Ta sasaja lémé ir
socialinj fotografo jsipareigojimg — fiksuoti tai, kas jam atrodo reikSminga ir svarbu
konkrecioje situacijoje, o meninio reportazo funkcija suvokta kaip realybéje pastebéto
reginio, reikSmingo jvykio perteikimas. Tuo tarpu 7-o deSimtmecio konceptualistai
atmeté galimybe kurti meng, sekant fotozurnalistika: ,,Reportazinis gestas buvo
iStrauktas 1§ socialinio lauko ir pajungtas tariamai teatralizuoto jvykio
dokumentavimui.®® Kitaip tariant, dramatiSka scena ar jvykis, kurio aistringai sieké
fotografai modernistai, postmodernioje fotografijoje tapo samoningai inscenizuojamas.

Si paradoksali transformacija teatraliskumo aspekto fotografijoje nepanaikino, tadiau

%2 Fried Michael, Art and Objecthood, in: http://atc.berkeley.edu/201/readings/FriedObjcthd.pdf, p. 8;
Fried Michael, Absorption and Theatricality. Painting and Beholder in the Age of Diderot, University of
California Press, 1980, p. 5.

93 Fried Michael, 2008, op. cit., p. 34.

9 Wall Jeff, op. cit., p. 32-44.

9Wall Jeff, op.cit., p. 36.
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verté naujai apmastyti rezisuoto ar pozuoto vaizdo problema, kuri buvo sprendziama

pasitelkiant naujas performatyvumo koncepcijas.

Apibendrinus tyrimg svarbu pabrézti, jog postruktiiralistiné epocha i
holistinj ir nuosekly fotografijos lauka jnes¢ triikius, fragmentavo jj, iSrySkino vidines
priestaras, vaizdo socialines ir psichines priklausomybes bei ribotumus. [sivaizduojamas
suvokéjas, kaip ir fotografijos reikSmé ir zvilgsnis, pamazu neteko skaidrumo bei
vientisumo. Tuo paciu iSaugo jo svoris, kol galiausiai, aktyvus interpretatorius tapo
viena i§ kirinio egzistavimo salygy. Zvelgiant i§ fotografinio vaizdo sandaros
perspektyvos, pasyvaus suvokéjo transformacija j aktyvy meno kirinio dalyvij, iSryskino
modernioje fotografijoje laikytg latentine rezisuoto vaizdo problema. Postmodernistai Sig
problema spresti sitilé atmesdami reportazinj metoda, ir sgmoningai taikydami naujas

performatyvumo praktikas.

1.2.2. Kritinis poziiiris i menine dokumentikg etikos ir ideologijos aspektu
Fotografijos reprezentacijos galiy permastymo aptarimas medijos
sampratos transformacijy gylio ir ploCio dar neiSsémé. Abejonés referentinio vaizdo
patikimumu atvéré kitg laukg klausimy, susijusiy su moralinémis modernistinés
fotografijos sasajomis. Siuo pozidriu fotografijos deestetizacijos ir deelitizacijos
procesams didelés jtakos turéjo tiek jos praktiky, tiek teoretiky politinés paziiiros. Pasak,
Benjamino H.D. Buchlocho, ,jie tyrin¢jo, kaip fotografiné praktika gali atstovauti
aktyvisty, intervencionalisty ir agitpropo poziiiriams, arba kokiu laipsniu fotografija yra
ikrauta diskursyviomis konvencijomis ir instituciniais suvarzymais, kurie neleidzia
pasiekti jos maksimalaus politinio efektyvumo*.”® Remiantis kairuoliskais jsitikinimais,
reikliai perziiiréta amerikieciy dokumentiné tradicija, pavyzdziui, FSA sukaupti rinkiniai
ir jy istorija, dekonstruoti jy interpretavimo ir vertinimo jsisen¢j¢ kriterijai, sukritikuota
dokumentinés fotografijos globéjo Szarkowskio veikla, jo pozitris j fotografija. Naujy
kritiniy vertinimy sulauké net tokiy pripazinty JAV fotografijos grandy kaip Dianos
Arbus, Garry Winogrado, Lee Friedlanderio ir net Roberto Franko kiiryba. Kitaip tariant,
problematizuodami fotografijos reprezentatyvumo sampratg, kritikai sieké parodyti, jog
mene fotografijos paskirtis yra ne tiek esteting, kiek funkcionuoti kaip socialiai aktyvus

Instrumentas.

% Buchloch Benjamin H.D., 1984a Victor Burgin delivers his lecture..., in: Art since 1900. Modernism,

antimodernism, postmodernism, London: Thames and Hudson, 2011, p. 692.
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D¢l Sios priezasties kritikams kliuvo tai, jog dokumentinio vaizdo
fetiSizavimas arba neapdairus sumeninimas prieStarauja socialiniam teisingumui ir
deklaruojamam humanistiniam jautrumui. Ypa¢ S§i nejautra iSrySkéja, zvelgiant |
fotografy pamégtus fiksuoti motyvus su asmenimis, atsidiirusiais visuomengés parastése:
nejgaliaisiais, benamiais, keistuoliais, seksualinémis mazumomis ir pan. Kritiné
reportazinés fotografijos analizé atvéré etines problemas, kurias ilgg laikg ignoravo
tokios fotografijos Salininkai. Jos susijusios net tik su ,,keisty” vaizdy gamintojy, bet jy
vartotojy pozitriais. Estetiné dokumentikos vartosena galiausiai suformavo ydinga
ekonomiskai stipresnés ir dominuojanios visuomenés dalies poziiiri | kitg kaip
egzotiSkg puoSmeng. Kitg vertus, fotografai viktimizuodami savo personazus, socialinio
paribio gyventojus nejgaliuosius, ligonius, alkoholikus, bedalius ir kt., socialiai
galingesniems leidzia patenkinti savo menama poreikj demonstruoti globa ar riipestj kuo
nors. Tad socialinés atsakomybés siekinys tokiu bidu yra paprasCiausiai
sudekoratyvinamas. ,,Dokumentika kaip siaubo filmas baimei suteikia veida, o grésme
transformuoja j fantazijg ir jsivaizdavimg,” — rasé amerikieCiy menininké ir aktyvisté
Martha Rossler.”” Sekula estetinés paskirties fotografijoje, subjektyvumu persmelktose
meninése vaizdo interpretacijose jzvelgé komunikacing aklaviete¢ ir modernistinés

sampratos dekadentiSkuma:

Kas nutinka, kai dokumentika pripazjstama meno kiriniu. Staiga hermeneutiné svyruoklé
i§ objektyviosios pusés pasislenka j subjektyviaja. Pozityvizmas pasiduoda subjektyvizmo metafizikai,
technologiskumas uzleidzia vieta autorystei. Zitirovo Zvilgsnis nukreipiamas j manierizma, jautruma, link

emocinés ir fizinés rizikos, kurig patyré fotografas. Jei naudotume Romano Jakobsono kategorijas,

referentiné funkcija sudiizta j ekspresyviaja funkcijq.98

Sioje moralinés dviprasmybés §viesoje, buvo isryskintas ir dar vienas
modernistinio mastymo tritkumas — tai fotografo vaidmens iSaukstinimas. Rossler astriai
kritikavo dokumenting tradicija atverdama i reginj orientuoto reportazinio fotografavimo

latentines pasekmes:

Nesunku suprasti, kodél nustojusios savo aktualumo kaip naujiena, fotografijos ima

liudyti naujienos pranes¢ja. Dokumentika galiausiai ima byloti apie fotografo drasg (jei galétume taip

97 Rossler Martha, ,, In, around, and afterthoughts (on documentary photography)®, in: The Contest of
Meaning. Critical Histories of Photography, sud. Richard Bolton, The MIT Press, 1992, p. 308.
%8 Sekula Allan, ,,Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the Politics of

Representation), in: The Massachusetts Review, Vol 19, No. 4, Photography (Winter), 1978, p. 864
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pavadinti), gebéjima manipuliuoti ir nuovokuma, ryzta pazvelgti fiziniam pavojui, socialiniam paribiui,

zmogiSkam nuopuoliui arba jy kombinacijoms j akis, ir mus iSgelbéti nuo Siy bédy. Jie, kaip kosmonautai,

Zavi mus vaizdais ty viety, kuriy niekuomet neaplankysime.*’

Zinia, savo kraStutine forma garbétroskiskas vaikymasis tobulo kadro, paklausaus
reginiy iStroskusioje rinkoje, ilgainiui virto beveik kriminalizuota veikla. Bet piniging
verte jgavo ne tik pikantiSky naujieny vaizdai, dokumentiné fotografija irgi pradéta
vertinti kaip palaipsniui finansing vert¢ auginantis brangstantis kolekcinis objektas.
Fotovaizdy, kaip prekiniy mainy objekto, jsivyravimg Sekula suprato ir prilygino
valiutiniy operacijy principams: ,,liberali dokumentika konvertavo prievartg ir kancias j
estetinius objektus.” LogiSka Sios konversijos pasekmé buvo ta, jog patekusios j meno
rinkg, fotografijos tapo ekonominés naudos Saltiniu, o jos gavéju yra ne

nufotografuotasis, bet fotografas.

Tad jei modernistinéje fotografijos tradicijoje ir jos pozilryje j tikrove
uzkoduoti etiniai ir moraliniai konfliktai, kyla kitas klausimas, kaip reikéty vertinti
propaguotas fotografijos sasajas su tiesos bylojimu? Brity mokslininkas Taggas
problematizavo fotografija kaip politinj ir ideologinj jrankj. Autorius aiSkinosi, kaip
pasinaudojant fotografijos kaip tiesos liudininko (jei kamera ten stovéjo, vadinasi, tai,
kas pavaizduota butinai buvo) statusu, subtiliai ir nepastebimai veikia ideologija
fotografinio vaizdo konstitucijoje. Taggas lygino kompoziciskai ir temiskai labai artimas
Jacko Delano (1941) ir Russelo Lee (1939) fotografijas, panaSiu siuzetu — namy
aplinkoje nufotografuotos pagyvenusios poros. Analizé atskleidé, jog nepaisant
skirtumy, abu vaizdus linkstama universalizuoti ir suvokti kaip perteikiancias Seimos ir
namy koncepcijas. Taip atsitinka, nes Siame reikSmés ar koncepcijos priskyrimo
veiksme veikia tipiniai ideologiniai instrumentai, kurie, pasak Taggo, pasireiskia tarsi

naturalus:

Vieng vertus, ideologinés konstrukcijos, pritaikytos objektams ir jvykiams, sukonkretina
pagrinding miting schema, jtraukdamos ja i specifiniy istoriniy momenty tikrove. Sykiu objekty, jvykiy ir
mitiniy schemy konjunktira deistorizuoja tuos pacius objektus, jvykius ir mitines schemas, perkeldama

ideologinius rysius j archetipinio lygmens natiiralumgq ir universalumg, tam kad nuslépty ir uzmaskuoty jy

specifiskai ideologine prigimsj."%°

9 Rossler Martha, op. cit., p. 308
100 Tagg John, op. cit., p.117.
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Veikiami ideologiniy koncepcijy, pasiduodame imperatyvui vaizdg priimti kaip
universaly, nepaisant istoriniy aplinkybiy, ignoruojant egzistuojancius konfliktus,
prieStaravimus ar skirtybes. Ideologijy veikimo pasekmés atsispindi misy pazinimo ir
suvokimo jprociuose: ,, Turétume atminti, kad ten, kur pasirodo ideologija, ji misy
samonei primeta gerai sukonstruota, nuosekly ir sisteminj totaluma, kuris riboja misy
mintis savo pavirSutiniu nuoseklumu, o kartu kuria sarySinguma kaip efeksq.“'°! O
fotografija dél neiSvengiamo referentinio rySio su tikrove yra palanki terpé spar¢iam
pavirSiniy prasminiy jung€iy plitimui. Ja ir naudojasi ideologinés strukttiros, kurios
pasak pranciizo struktiralisto Louiso Althusserio, yra — ,jsivaizduojama pasaulio
reprezentacija“ 192, mentaliné struktiira, uzpildoma tikéjimu tam tikromis vertybémis. Ji
neatspindi realaus gyvenimo, ta¢iau tik santykj su juo. Tikrové néra tiesiogiai pazini, ji
suvokiama tik per savo reprezentacijas ideologijoje.'®® Taigi fotografija téra
reprezentacijos reprezentacija, o dél sarySingumo efekty yra ir reprezentacijy sklaidos

kanalas.

Kitg vertus, anot Taggo, uzuot verting fotografijos vidujines
(esencialistines) savybes, turime atsizvelgti, jog ji taip pat yra ideologija, milziniska
prekiy kiekj generuojanti ekonominé galia, veikianti politiniame, kultlriniame ar

Svietimo laukuose:

Si gamyba produkuoja vaizdus arba reprezentacijas, o Ziiiros pasaulj naudoja kaip savo
zaliava. [.....] Fotografija yra jrankis, paplites edukacijos, kultiros ir komunikacijos aparatuose, ir ji pati
yra ideologinés kontrolés aparatas, priklausantis nuo ,,darniy“ klasés ideologijos galiy, kuri atvirai arba per

savo priklausinius, palaiko valstybés galig ir laiko rankose valstybés aparatus.!'®

Tad fotografija néra neutrali, juolab pasyvi technologija, taciau
komplikuotais, ne visada lengvai atpaZjstamais saitais susijes su galios centrais,
socialinis agentas, vykdantis savo komunikacijos programg. Taciau apmastant
fotografija, kaip privilegijuota galiomis, ideologini mechanizma, reprezentacijos
reprezentacija, iSrySkéja trintis su taip vadinama esencialistine medijos savybe — sgsaja

su tiesa. Kaip gana migloto patikimumo fotografijoms suteikiamas beveik neabejotinas

101 Tagg John, op. cit., p. 118.

102 Kergyte Nijole, ,,Ideologija ir fikcija (,,Kietas riesutélis)*, in: Politologija, nr. 2013 / 1 (69), p. 158.
103 Kersyte Nijole, ,,Ideologija ir fikcija (,,Kietas rieSutélis)*, in: Politologija, nr. 2013 / 1 (69).

104 Tagg John, op. cit., p. 123.
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pasitikéjimas? Taggas, remdamasis Foucault, parodé, jog kalbéti apie tiesg galima tik
kaip apie tam tikrg ,,politine ekonomija, kurioje operuojama tiesos gamybos biidais.*!?3
Jis argumentuoja, jog tiesa — tai diskursyvi struktiira, nuolat pasireiskianti kaip zinojimo
galia ir galia zinojimui. ,,Bet kokioje visuomengje tiesg apibrézia ir jg kuria daugiau ar
maziau tvarkoma (prizilirima) teiginiy gamybos, reguliavimo, distribucijos ir
cirkuliacijos sistema. Per Sias procediiras tiesa yra uzdarais saitais susijusi su galios
sistema, kuri jg produkuoja ir palaiko.“!% Kitaip tariant, tiesa gali buti konstruojama
socialiniy galios instituty, o jos pazinimas jmanomas tik per politiniy, ekonominiy ir
institucijy zinojimo formy analizg. Fotografija yra $iy sisteminiy diskursy dalis, juos pati
veikia ir kartu yra jy produktas. Tad uzuot aklai pasitikéj¢ bet kokiomis jos
skleidziamomis tiesomis, turime jas analizuoti, dekonstruoti iki bus atrastos tos

socialinés jégos, kurios ir suformavo jas kaip tiesas.'?’

Apibendrinant §io poskyrio jzvalgas, reikia pabrézti, jog fotografijos
konversija j estetinio pasigeréjimo objekta jvyksta nekomplikuotai, pasak Sontag, laikas
net ir paios banaliausias megéjy fotografijas pakyléja | meninj lygmenj.'®® Bet gana
paplitusio reiSkinio rezultatai — nevienareikSmiai. Estetizuotoje fotografijoje lengvai
trinamos etinés ribos, autoriaus atsakomyb¢ blanki, o pretenzija tapti elitistinés meno
rinkos objektu jas visai pamyné. Modernizme idealizuota ir universalizuota tiesos
abstrakcija keiCiantis medijos sampratai, imta suprasti diversifikuotai, kaip priklausoma
nuo socialinés aplinkos, kurioje tos tiesos gimé, taisykliy ir jy organizavimo.
Postmoderni skaidrios fotografijos sampratos dekonstrukcija parodé, jog referentinis
realizmas, kuriuo lengvai paperkamas subjektas, ir intensyvi sklaida socialinéje erdvéje,

medijg paverté nepakeic¢iamu ideologinés indoktrinacijos jrankiu.

1.2.3. Fotografijos aparatas

Fotografija — tai optinés technologijos aparatas, sukurtas zitiréti, fiksuoti ir
kopijuojant platinti, tai, kas buvo pamatyta ir dokumentuota. Iki Siolei aptartos teorijos
tik i§ dalies aprépé fiksuoto vaizdo multiplikacijos ir reprodukavimo klausimus, o

vaizdy masing sklaidg vertino kaip ideologinés jtakos individui ar visuomenei jrankj.

105 Tagg John, op. cit., p. 132.
106 Tagg John, op. cit., p. 129.
107 Tagg John, op. cit., p. 130.
108 Sontag Susan, Apie fotografijg, Vilnius: Baltos lankos, 2000, p. 29.
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Taciau fotografijos reprodukuojamumo savybé daré esminius kulttrinius pokycius,
prilyginamus istoriniams ltiziams, kuriuos sukélé spausdintos knygos atsiradimas XV a.
Vienas pirmyjy medijy teoretiky Walteris Benjaminas, jrodinéjo, jog fotografija ar kinas,
bitent dél tos priezasties, jog yra reprodukuojamos arba dauginamos kopijavimo biidu
medijos, keiia meno funkcijas. Isisgmoninta dauginé fotografijos prigimtis paveiké
modernisting orginalo sampratg, ji dekonstruota postmoderniu kopijos diskursu.!* Tad

svarbu suzinoti, kaip kinta meno funkcijos ir fotografijos vaidmenj §iuose pokyciuose.

Benjaminas estetinio patyrimo salyga vadina aura. Ji slypi ne tiek paciame
kiirinyje, kiek asmeniningje patirtyje susidirus su originalu. Isitvirtinant
reprodukuojancioms vaizdus technologijoms, Benjaminas jzvelgé radikaly kultiirinés
tradicijos sukrétimg — kiirinio auros nykima. Reprodukuotame kiirinyje prarandamas
unikalaus cia ir dabar (erdvinio ir laikinio matmens) potyris, ir tai lémé kultinés meno
paskirties, tikrosios auros buveinés, pabaigg.''® Netekus auros, iSauga Kkiirinio
eksponuojamoji verté, o kartu kinta jo funkcijos. Individualus meno kirinio
iSgyvenimas, patiriamas rituale ir asmeninéje akistatoje, reprodukavimo epochoje
persikelia j masiy ker¢jimg. ,,Ta akimirkg, kai meno produkcijai nebepritaikomas
tikrumo kriterijus, smarkiai pakinta ir visa socialiné funkcija. Uzuot grindus ja ritualu,

«lll

jos pagrindu tampa kita praktika: politika,“’ ' — teigé Benjaminas.

Zvelgiant i§ medijy kritikos perspektyvos, svarbus Benjamino aparato
(kameros) palyginimas su ,,chirurgo skalpeliu®, besiskverbian¢iu gilyn j realybés kiing.
Meno ir tikrovés santykiy transformacija vyksta preciziskai reprodukuojantiems
aparatams skrodziant tikrove. Ypatingas vaidmuo Siame veiksme tenka montazui ir jo
pagalba apgaulingai kuriamai realumo iliuzijai. Benjaminas nurodo ¢ia slypinti pavojy —

tai yra dirbtinai sukurta beaparatés tikrovés jausena: ,,beaparatj tikrovés aspekta, kurio

109 Krauss Rosalind, ,,The Originality of the Avant Garde®, in: The Originality of the Avante-Garde and
Other Modernist Myths by Rosalind Krauss, MIT Press, 1986,
http://web.mit.edu/allanmc/www/kraussoriginality.pdf, p. 19 [zr. 2017 06 15].

110 Costello Diarmund, ‘Aura, Face, Photography: Re-reading Benjamin Today,” in: Walter Benjamin and
Art, (ed.) Andrew Benjamin, NYC/London: Continuum, 2005; p. 164-184.

11 Benjamin Walter, ,,Meno kiirinys technologinio jo reprodukuojamumo epochoje®, in: Nusvitimai,

Vilnius: Vaga, 2005, p. 222.
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teisétai reikalaujame iS meno kirinio, laiduoja kaip tik intensyviausias aparatiiros

jsismelkimas j tikrove*.!12

Benjamino ankstyvoji medijy kritika, konceptualizavusi auros kaip
pamatinés pasaulio suvokimo ir akistatos su juo struktiiros, iSkélimg ir jos nykima,
neprarado savo aktualumo ir kalbant apie postmodernios fotografijos apmastyma.
Amerikieciy kulttirologas Douglasas Crimpas atkreipé démesj, jog nepaisant, Benjamino
teiginiy apie auros iSnykimg dél reprodukuojamy vaizdy atsiradimo, modernistiné
kolekciné fotografija jg susigrazino.!'> Modernistinés meninés fotografijos pretenzijos j
aurg arba originaluma pasireiské per autentiSko fotografo stiliaus sureikSminima,
autorinio atspaudo kulta, jsitvirtinimg muziejy kolekcijose. Anot Crimpo,
postmodernizmas modernistiniam estetizmui ir elitizmui prieSpastaté praktikas, kuriose
apmastomi reprodukavimo, kopijos ir kopijy kopijos aspektai, taip parodant Siy
pretenzijy fiktyvumg. Tokie menininkai kaip Cindy Sherman ar Richardas Prince‘as
naudojasi vaizdy apropriacijos, nusavinimo, skolinimosi principais, kad parodyty
originalo negalimuma, jog fotografija visada yra reprezentacija: ,,Jy darbuose originalo
nejmanoma nustatyti, jis visada atidedamas; netgi savasis a$§, kuris turéty jkunyti

originalumg, parodomas, tik kaip kopija.«!!4

Geriau suprasti, kaip techniniu biidu sukurty vaizdy totaliné sklaida pakeité
medijos sampratg, padeda Flusserio suformuluota fotografijos teorija, kurioje iSkelé
programavimo ir ra§ymo vaizdais pabaigos idéjas.!!> Filosofas ir medijy teoretikas teige,
kad iSradus techninémis priemonémis sukuriama atvaizda (fotografija), istorinis, linijinis
pasakojimas nutriiksta, virsdamas nuolat besikartojanciu magisku ritualu, kurio asis —
technologinis vaizdas, sukurtas aparato ir jo programos. Kaip ir Benjaminas, Flusseris
skyré techninius vaizdus, nuo sukurty dailininko rankos ir maté jy giluming skverbtj ]
tikrovés audinj: ,,Naujasis zavesys sukurtas ne tam, kad pakeisty pasaulj, bet koncepcija

misy santykio su pasauliu. Tai antro lygmens magija — atliekanti triukus su

112 Benjamin Walter, op. cit., p. 234.

113 Crimp Douglas, ,,The Photographic Activity of Postmodernism*, in: October, Vol. 15 (Winter, 1980),
p- 97.

114 Crimp Douglas, op. cit., p. 98.

115 Schwendener Martha, ,,Vilém Flusser‘s Theories of Photography and Technical Images in a U.S. Art
Historical Context“, in: Flusser Studies, 18, 2014, lapkritis, http://www.flusserstudies.net/, (zitiréta 2015
02 27), p. 3.
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abstrakcija.“!'® Technologiniy vaizdy visumg Flusseris vadina ,,fotografine visata®,
kurios struktiirg sudaro keturios kategorijos: vaizdas, aparatas, programa ir informacija,

i§ kuriy svarbiausios medijos sampratos poky¢iy poziiiriu — programa ir aparatas.

Pagal Flusserj, fotografijos kamera — tai mikro visy techninius vaizdus
kurian¢iy ir dauginanciy aparaty modelis, veikian¢iy pagal juos koduojancia programa.
IS esmés tiek kamera, tiek ja dirbantis fotografas yra pajungti programos savitiksliam

veikimui patenkinti, tai yra nuolatiniam programos tobulinimui:

Kameros programa turi biti turtinga, prieSingai zaidimas bus greitai baigtas. Uzprogramuotos galimybes,
turi didesnés, nei funkcionieriaus [besinaudojanc¢io aparatu fotografo] galios jas visas iSnaudoti, t.y.
kameros kompetencijos yra aukstesnés nei tos, kuriomis naudojasi funkcionierius. Nei vienas fotografas,

net visi fotografai kartu sudéjus, negali iSsemti to, kam teisingai sukurta kamera skirta. Tai — juodoji

deze 17

Aparaty fenomenas sukurtas taip, jog generuoty savo veiklas automatiniu
principu, be zmogaus intervencijos, veikiant grieztai kombinacinio zaidimo programai.
Pasak Flusserio, zodzio ,,aparatas® etimologija slepia tam tikrg pasaliini$kg jo prigimtj
»~apparatus — tai tas, kuris kazko tyko, kazkam yra pasirenggs [...] aparatas galanda
dantis ir pasirenges laukia fotografijos*.!'® Nekaltas Zaidimas su aparatu ir jame
slypincia programos begalybe, jtraukia zaidéja ] magiska aparato visata, tokiu biidu
apversdamas galios centrus: fotografas pasirodo besgs tik programos funkcija. Tokia
samprata negrjZztamai sudauzo jprasta galingojo fotografo, autentiskai reginCio pasaulj,

vizija.

Svarbu tai, jog aparatas yra zmogaus ranky sukurtas, vadinasi priklauso
kultarai, o ne natirai , dél to butent kultiira yra juose atpazjstama. Todé¢l pavirSinis
atvaizdy skaitymas slepia didziausia pavojy papulti | vaizdinés apgaulés spastus. ,,Jie
[vaizdai] atsiranda tame paciame tikrovés lygmenyje kaip ir jy reikSmeé. Todél tai, ka
juose matome, néra simboliai, kuriuos reikéty dekoduoti, bet simptomai, per kuriuos,
kad ir netiesiogiai, pasaulis turi biti suvokiamas.“!!® Tiesioginiame tikrovés pavirSiy

atspaude gliidi fotografijos apgaulé. Vaizdo perskaitymas (suvokimas) yra Sios apgaulés

116 Flusser Vilém, Towards a Philosophy of Photography, London: Reaktion Books, 2000, p. 17.
117 Flusser Vilém, 2000, op. cit., p. 27.
118 Flusser Vilém, 2000, op. cit., p. 21.
119 Flusser Vilém, 2000, op. cit., p. 15.
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dekodavimas, t.y. dviejy persipynusiy kody iSnarpliojimas: fotografo ir kameros
programos. PrieSingu atveju, ,,nekritiSkai vertinamos fotografijos pasiekia savo tikslg —
visuomené programuojama veikti kaip ,,uzkeikta“ kamery labui.“!?° Nei§koduoti vaizdai
yra nesgmoningai projektuojami j tikrove ekranai, verCiantys pasaulj virtualia scena.

Zmogus pavirsta savo paties sukurty vaizdy visatos funkcija, o vaizduoté — haliucinacija.

Tiek Benjamino, tiek Flusserio teorijos atkreipé¢ démesj j aparatinés kilmés
vaizdy sklaidos iSdavas, vis intensyvesnj tikrovés interpretavima ne empiriskai ja
pazjstant, o tyrinéjant per matanciy, atspindin¢iy ir rodanc¢iy aparaty terpe. Aparatinés
vaizdinijos iStakas simbolizuojanti fotografija pasirodé esanti ne tik progresyviné kopijy

kopija, bet ir anapus aparato veikiancios programinés tustumos reprezentacija.

Apibendrinant §j darbo skyriy, reikia akcentuoti, jog 7-o deSimtmecio
menininky konceptualisty darbuose isrySkéje fotografijos dekonstrukcijos procesai,
sutapo su lygiagre¢iai vykusiu reik§mingu posiikiu fotografijos teoriname diskurse. Siy
procesy sinergijos déka buvo apnuogintas modernistinis pozifiris | fotografija kaip
skaidrig tikrovés reprezentacija. Pademonstruota, jog neiSvengiamas nuotraukos
referentiSkumas, indeksiné sgsaja su tikrove, daré fotografija nepamainoma ideologinés
indoktrinacijos terpe, tick fotografas, tiek zitirovas yra vienodai ideologiskai jkrauti, o
psichoanalizés teorijy Sviesoje skaidrumo neteko ir fotografo bei zilirovo zvilgsniai.
Galiausiai fotografija kaip techninius vaizdus gaminanti ir platinanti visuma parodyta
kaip galios principais paremta savarankiSka ideologija arba savitikslé programa,
koduojanti kameros veiksmus, tam, kad jos funkcija atliekantis fotografas tobulinty ne
ka kita, o programa. Programos galiai pakliistancios techniniy vaizdy visatos analizé
iSryskino fotografija kaip progresuojancios kopijy kopijos struktiira, kurioje originalas

arba tikrasis referentas yra nejmanomas.

Didelés reikSmés postmodernios fotografijos sampratai turéjo pakites
vaizdo suvokéjo vaidmuo. Jo transformacija i§ pasyvaus receptoriaus j aktyvy dalyvj,
reikSmés kiiréja, iSryskino fotografijos teatraliSkumo klausimg. Modernioje fotografijoje
problema laikyta ,lemiamo momento“ ir reZisuoto vaizdo Kkontraversija,
postmodernizme spresta fotografija apjungiant su perforamtyvumo praktikomis.

Inscenizacijy ar samoningai sukurty situacijy ne tik kad nebevengta, bet, priesingai,

120 Flusser Vilém, 2000, op. cit., p. 49.
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fotografijos, kaip dokumento, funkcija tikslingai iSnaudota performansy jamzinimui ir
meniniy gesty kamerai kirimui. Kitaip tariant, vykusi kritiné medijos savianalizé
esmingai performavo fotografijos diskursa, iSkristalizuodama priezastis, pagrindziancias
Sios medijos taikyma Siuolaikinio meno raiSkos zodyne. Praktikai atmeté reportazinio
zanro meninines pretenzijas, | dokumenting fotografija émé Zzvelgti kaip | socialinés
kritikos jrankj, o apibendrintai tariant, nuotrauka imta suvokti ne kaip estetinio
pasigeréjimo objektas, o koncepcijos jgyvendinimo priemoné. Postmodernusis
mastymas suskaldé iki tol egzistavusj estetinio prioriteto monolitu sulydyta fotografijos
samprata, parodydama daugybinius jos interpretacijy kelius, kol galiausiai, kaip

pastebéjo Batchenas, ,,fotografija tapo fotografijomis®.!!

121 Batchen Geoffrey, 1999, op. cit., p. 5.
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2. Fotografijos kaitos kultiirinés ir socialinés salygos sovietinéje Lietuvoje

Lietuvos fotografai nuostatas, kas yra jy kiirybos priemoné ir kokios jos
savybés jiems yra svarbiausios, formavo veikiant savitomis sovietin€s sistemos
salygoms. Kad retrospektyviai suprastume, kokiais poziiiriais vadovavosi fotografai
kiiryboje ir kokios tam tikru laiku vyravo fotografijos sampratos, tenka net tik gilintis j
iSlikusius artefaktus, bet ir méginti rekonstruoti socialines, ekonomines ir politines
aplinkybes, kuriomis jie buvo sukurti. Tokiam tyrimui aktual@is susidar¢ socialiniai
tinklai, kaip terpé, kurioje vyko idéjy apytaka ir tarpo pozityvi energija, reikalinga kaitos
procesams. Zvelgiant i sovietmeio fotografija, tokius kiirybingy Zzmoniy ir idéjy
telkinius, produktyviai veikusius fotografijos raida, galima iSskirti du: tai 7-o
desimtmecio karta, realizavusi atSilimo laikotarpiu susidariusias fotografijos
modernizacijos galimybes, ir vélesnis 9-0 deSimtmecio fotografy judéjimas, pradéjes
nauja Sios medijos etapa. Siame disertacijos skyriuje siekiama atskirai isiaigkinti abu
istorinius fotografijos sampratos formavimosi etapus, iSryskinti kiekvienam jy

charakteringus mastymo apie fotografija bruozus.

2.1. 7-o0 deSimtmecio fotografijos diskurso klausimas: fotovaizdo kanonas
Fotografijos modernizacija ir iSlaisvinimas i§ stalininio socialistinio
realizmo kanono suvarzZymy 7-ame deSimtmetyje buvo gana spartus. Tam jtakos jvairios
priezastys, taciau viena svarbiausiy — atéjusi nauja energingy fotografy karta, gebéjusi
savo tikslams pajungti tuo metu egzistavusias aplinkybes. Vélyvuoju pokariu, ypac
»atlydzio* laikotarpiu, fotografinis laukas iSsipléte, tapo kur kas masiSkesnis, kitg vertus,
gana Zenkliai stratifikavosi. Jame aktyviai sgveikavo kelios jégos: pakitusios
technologijos, susitelkusi jauny ambicingy fotografy bendruomene, vienijama panaSiy
estetiniy sampraty, platus fotografy meégéjy ratas, taciau kartu vykdyta ir aktyvi lauko
kontrolé, siekiant pajungti medija ideologiniams interesams. Spartesni aparatai sudaré
salygas fotografams dirbti kur kas dinamiskiau, o tai didino dokumentiniy vaizdy pasiila
operatyvumg vertinanciai periodikai. Fotozurnalistika!??> tuo metu kristalizavosi ir tapo
aiSkiau apibréziama kaip savarankiskas zanras ir profesiné specializacija. Atéjusi jauna

energingy fotografy karta Antanas Sutkus, Algimantas Kuncius, Romualdas Rakauskas,

122 Pirmojo fotosekeija jkuriama prie Lietuvos Zurnalisty sgjungos 1958 m. 1959 m. prie Lietuvos

zurnalisty sgjungos Kauno skyriaus jkuriama fotosekcija.
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Vilius Naujikas ir kt. aktyviai bendradarbiavo su spauda, nors labai greitai émé vienyti
jégas, kad vykdyty organizuota autonomiSka paroding, leidybing veikla. Procesy
intensyvumas buvo jtakojamas ir gana plataus fotografy mégéjy organizacijy tinklo,
veikian¢io ne tik didziuosiuose miestuose, bet ir mazesniuose miesteliuose, ir
bendruomenés sutelktumo. | §ig aplinkybe pirmoji atkreipusi démesj istoriké M.
Matulyté ja apibudino taip:

Per gana trumpg laika fotografai mégéjai ir jy kolektyvinis mokymas ,,atSilimo* metais
iSaugo | judéjima, kuris aprépé visus Lietuvos regionus. Daugelyje miesty steigti klubai, kurie ne tik
pazindino su fotografijos technikos pagrindais, bet ir skatino mégéjy kirybg. Sovietiniam laisvalaikiui

projektuoti* klubai sutraukdavo jvairiy profesijy atstovy, taciau dél nuoseklios ir kryptingos kolektyvinés

veiklos ne vienas jy tapo profesionaliu fotografu, pripazintu fotomenininku'?3,

Valdzios diegiama valdymo forma, paremta kolektyvinés veiklos
skatinimu, atitiko ir fotografy poreikius jungtis, vykdyti Sios veiklos administravima,

uzsitikrinti finansavimg, materialing baze'?*

. Kitaip tariant fotografijos lauko plétra buvo
suinteresuoti tiek patys fotografai, tiek valdzios struktiiros. Bendruomenés sutelktumas,
aiSki organizaciné tinkliné struktira lémé tai, kad diskursas buvo formuojamas
kryptingai: teigiant gana aiSky pranesimg apie ateinancius jaunus, kiirybingus fotografus,
jungiamus gana vienalytés estetinés-stilistinés platformos, kuri turi bati pripazinta ir
jprasminta organizacine struktiira. Kaip matyti, fotografai tur¢jo vidinés motyvacijos —
plétoti vieningos koncepcijos fotografijos sampratg. Jos jtvirtinimui naudotos keliy lygiy
priemonés. Pirma, aktyvus savo darby pristatymas naudojantis kuo didesniu ir jvairesniu

125

vaizdy sklaidos kanaly ratu: parodos, kurias neretai lydi katalogai ‘=, nuotrauky

123 Matulyte Margarita, op. cit., p. 109.

1241969 m. spalj LFMD steigimui Vyriausybé skyré 4 etatus. LSSR Ministry Tarybos 1969 m. spalio 8 d.
nutarimo Nr. 43 ,,Dél Lietuvos TSR fotografijos meno draugijos jsteigimo* priedas ,,Etatinis sgraas® in:
LLMA, f. 503, ap. 1, b.1, 1. 2. Cituota i$: Matulyté M., op. cit., p. 110.

125 1961-1970 Vilniuje, Dailés muziejuje (dab. Vilniaus rotuséje), o nuo 1967 m. Dailés parody rimuose
(dab. Siuolaikinio meno centre) rengiamos kasmetinés respublikinés meninés fotografijos parodos. 1968
m. Dailés muziejuje atidaryta A. Kunciaus, V. Naujiko, R. Rakausko ir A. Sutkaus fotografijy paroda.
1969 m. Dailés parody rimuose surengta meninés fotografijos paroda Lietuva-69, skirta uzsieniui (su
katalogu); Maskvoje, Centriniuose zurnalisty namuose, surengta paroda 9 Lietuvos fotografai (su

katalogu).
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publikavimas periodikoje'?%, albumy ir almanacho leidyba'?’

. Antra, pritraukiant j
fotografiniy aktualijy komentavimg profesionalius kritikus, teoretikus ir dailininkus —
Skirmanta Valiulj, Romualdg Ozolg, Anri Vartonova, Augusting Savicka, Vincg
Kisarauskas, Aloyzag Stasiuleviciy. Jy Ildpomis buvo iSsakomas susirlipinimas
fotografijos esme, jos biities formomis ir visuomenine paskirtimi, o sykiu pripazinty

kultiiros veikéjy démesys fotografy darbus legitimizavo kaip mening kiiryba.

Fotografijos reiskinys, jo viduje slypintys prieStaringumai ir mjslingumas,
nuolat vercia praktikus ir teoretikus apmastyti jos esme ir blisenas. Suintensyvéjus
fotografiniam judéjimui postalininiu laikotarpiu Lietuvoje, Sie klausimai pradéti aktyviai
gvildenti vieSumoje, méginant sau ir kitiems i§ naujo paaiskinti, kokia gi vis délto yra
fotografijos savastis, kodél ne visi fotovaizdai laikytini menu, kuo jie skiriasi nuo
vaizduojamosios dailés. Tai, kad estetiniy klausimy sprendimas buvo iskeltas i$ siauro
bendraminciy ir profesionaly rato, leidzia manyti, kad tokiu biidu taip pat siekta paveikti
ir fotografijos supratimg bei vertinimg plaCioje visuomengje, kitaip tariant, siekta
parengti Zitirovg susitikimui su fotografiniais vaizdais. Apzvelgiant 7—8-0 deSimtmeciy
sandiiros Saltinius, galima stebéti diskurso sutankéjima: rengiamos reikSmingos parodos,
pasirodo pirmieji Lietuvos fotografijos almanachai, fotografy bendruomené¢ aiskiai teigia
savo tikslus siekti institucinio statuso, reikalauja profesinio rengimo salygy. Palyginus
su kitais laikmeciais, tai — ko gero vienintelis toks etapas, kai fotografijos, kaip
modernios raiSkos priemonés, problemos buvo svarbios ir jdomios net tik praktikams,
bet sulauké ir démesio platesnéje visuomenéje. Pra¢jusio amziaus 7-o deSimtmecio
fotografijos diskursas, iSsiskleidgs to meto periodikoje, pasizymi intensyvumu, fotografy
ir visuomenés aktyvumu, i§sakant savo nuomong, vertinant fotografijoje vykstancius

reiSkinius. Tad S§i Saltiniy santalka paranki identifikuojant fotografy, kritiky,

126 To meto periodikoje kirinius publikavo: Marijonas Baranauskas, Rimantas Dichavi¢ius, Algimantas
Kunéius, Vitas Luckus, Aleksandras Macijauskas, Antanas Miezanskas, Vilius Naujikas, Antanas Sutkus,
Romualdas Rakauskas, Liudas Ruikas ir kt. autoriai.

1271965 m. leidykla ,,Mintis“ i§leido Sutkaus ir Rakausko fotografijy albumg Vilniaus Siokiadieniai (dail.
R. Gibavicius). 1967 m. leidykla ,,Vaga“ isleido pirmajj Lietuvos meninés fotografijos almanachg Lietuvos
fotografija (sud. S. Krivickas, dail. R. Dichavicius). 1969 m. leidykla ,,Vaga“ iSleido antrajj Lietuvos
meninés fotografijos almanachg Lietuvos fotografija (sud. V. Juodakis, dail. A. Augaitis). Leidykla

,,Mintis* i§leido Kunciaus fotoalbuma Senojo Vilniaus vaizdai.
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menotyrininky ir dailininky samprotavimus, kokia yra arba turéty buti fotografija, kas jai
budinga ir kokiais kiirybiniais jrankiais operuoja kiiréjas, paémes i rankas fotoaparatg.
Neabejotina, jog fotografija sistemos laikyta svarbia politinio ir socialinio
poveikio priemone. Todél toliau tiriant vieSus pasisakymus ir samprotavimus, siekiama
suprasti ne tik kokios fotografijos manifestacijos buvo palaikomos, bet ir uz¢iuopti tas
kritines ribas, kuriy fotografams ir teoretikams neleista, o gal ir samoningai nesiekta,
perzengti. Taigi 7-o deSimtmecio diskursa sudaro jvairiis Saltiniai: straipsniai, interviu,
diskusijy stenogramos, oficialiai skelbti vietinéje ir centrinéje Maskvos spaudoje.
Pasirinktas tyrimo objektas — oficialioji spauda — vertintina atsargiai ir net kritiskai,
suvokiant, jog neretai Saltiniai (ypa¢ publikuoti oficialigja parting propaganda
deklaruojanciuose leidiniuose) buvo tendencingai atrinkti ir atspindéjo ne tik tam tikras
realijas, bet tarnavo sistemiSkai kontroliuojamai informacijos sklaidos sistemai.
Nenuostabu, kad ideologinio prievaizdo uznugaris juntamas ne tik privalomoje
retorikoje, kaip antai Savicko mintis raSinyje ,,dziaugdamiesi nuotraukomis, kuriose dar

kartg pamatome kunkuliuojantj tarybinj gyvenimg*“!?®

, bet ir kur kas gilesniuose
sluoksniuose ir neabejotinai turéjo jtakos tam, kokia formavosi medijos samprata.

Tad kyla klausimas, ar oficialiai publikuotuose tuomeciuose Saltiniuose
jmanoma aptikti ideologinés priezitiros neiSkraipyta medijos sampratos modelj? Ar
jmanoma remiantis Siomis Ziniomis rekonstruoti vyravusj sampratos modelj? Si
problema darbe sprendziama du fotografinio vaizdo sandus — kompozicijg ir turinj —
aptariant, remiantis skirtingomis prieigomis ir Saltiniy grupémis. I§ viesai skelbty
publikacijy telkinio, pirmiausiai siekta iSskirti tas fotografy, menotyrininky mintis,
kurios tiesiogiai siejasi su fotografinio vaizdo konstravimo principais ir santykio su
fotografuojama tikrove apibrézimu. Tai yra Saltiniuose ieSkoma minciy ir argumenty,
paaiskinanciy kompozicinius fotografo pasirinkimus. Kaip parodé modernistinés
fotografijos sampratos modelis, komponavimas arba tikrovés redagavimo instrumentai
jo sarangai yra labai svarbiis. Tuo tarpu turinio problemos, tokios kaip pamégtos temos,
dominuojantys siuzetai, santykis su socialine fotografijos funkcija, bus aptariamos

pasinaudojant kitu jrankiu — humanistinés fotografijos ideologijos jsitvirtinimo istorija.

128 Savickas Augustinas, Meninei nuotraukai — esteting kultiirg, in: Tiesa, 1962 04 18, p. 3.
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2.1.1. Estetinés raiskos siekiamybé — reik§minga forma

Kaip israiskingg susidoméjimo fotografijos klausimais pavyzdj galima
panagrinéti 1969 m. ménrascio ,,Kultiiros barai“ sausio ménesio numerj. Visas zurnalas
tuokart dedikuotas fotografijos meno problemoms aptarti. Jame publikuoti ir Siam
tyrimui aktualts tekstai: tapytojo Kisarausko jzvalgos, apskritojo stalo diskusija
fotografijos klausimais, o taip trijy fotografy —Dichavi¢iaus, Kunciaus ir Aleksandro
Macijausko — svarstymai kaip jie supranta fotografija, ka jiems reiSkia fotografijos
menas. Sie tekstai jdomiis tuo aspektu, jog juose méginama koncentruotai jvardinti ir
apibendrinti tai, kas tuo metu vyko fotografijos lauke, apibrézti fotografijos, kaip
kiirybinés raiskos, uzdavinius. Pavyzdziui, Ozolas, pradédamas apskritojo stalo
diskusija, glaustai apibendrino: ,,.Dabartiniame procese labiausiai ryskios dvi kryptys:
viena — grafiska, kuri remiasi plastinio meno principais, antrajai biidingesnis meninés
tiesos ieSkojimas realaus pasaulio regimybéje. Tai vadinamasis reportazinis metodas.
Lygiagreciai reiskiasi ir asociacijy fotografija, besinaudojanti i§ anksto surezisuotomis
situacijomis.“!?®  Ozolo pasiilyta stilistinio skirstymo logika atsispindéjo Zurnale
publikuoty autoriy darbuose ir apmastymuose. Juos biity galima skirstyti pagal autoriy
pasirinktus fotografinés kalbos biidus: Dichavicius — grafinés formos ieskotojas, Kuncius
— stebétojas (reportazinis metodas) ir Macijauskas — fotografas-rezisierius. Si trijy
aspekty schema suteikia tam tikras zitréjimo kryptis, byloja apie egzistuojancius
savarankiskus, beveik paralelinius stilius. Tokia koncentruota fotografijos apibiidinimy
santalka, patogi ieSkant moderniojo mastymo apibrézimy, padeda iSskirti ir apibendrinti
Siam laikotarpiui biidingus fotografijos sampratos kontrus.

Charakteringas modernizmo siekinys — fotografinio vaizdo iSskirtiné
forma, jos samoningas estetizavimas — budingas ir lietuviSkai sovietmecio tradicinei
fotografijai. Nuosekliausias tokios fotografijos vizijos jgyvendintojas biity Dichavicius,
kuris savo kiirybing uzduotj suprato kaip istobulintos meninés formos paieskas. Zurnale
autorius teigé: ,reportazin¢ fotografija maziau vilioja, kadangi ji paremta dazniausiai
atsitiktinémis situacijomis, o tai didelé klititis tobulam formos sprendimui, be kurio néra

«130

meno. Nepasitikéjimas neprognozuojamomis staigmenomis vercia fotografg

atsisakyti tikrovés atspindéjimo vardan estetinés retorikos sureikSminimo. Démesys

129 Ozolas Romualdas, ,,Pokalbis prie apskritojo stalo ,,Fotografijos menas®, in: Kultiiros barai, 1969, Nr.
1,p.5-7.

130 Rimantas Dichavigius, in: Kultiiros barai, 1969, Nr. 1, p. 8.
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dekoratyvioms formoms ir rezonuoja su jau aptarta Bello ,reikSmingos formos*
koncepcija, kuri akcentuoja formy dermés paveikuma suvokéjo emocijoms. Tokiam
estetizuotam modernizmui sovietijoje saglygos buvo palankios. ,,AtlydZio“ metu posiikis ]
jausmine raiSka paremtg esteting kalba, kurios ,,Zodyng“ sudaro jvairiis iSraiskingos
formos pavidalai, aktualus ne tik fotografijoje. Stai 7-ajame deSimtmetyje
vaizduojamosios dailés prieSakyje buvusioje tapyboje, atsinaujinant po stagnuojancio
socrealizmo laikotarpio, retrospektyviai sugriztama j istoring ekspresionizmo stilistika ir
emocionalaus kolorizmo estetikg. Pasak menotyrininkés Linaros Dovydaitytés,
,ekspresionistinis komunikacijos modelis ,atlydzio* laikotarpio lietuviy tapyboje
isik@inijo taip vadinamo ,,emocinio kolorizmo* principuose, kurie rémési ,,spontanisku‘
gestu, spalvos psichologiskumu ir emociniu santykiu su vaizduojamuoju objektu.*!?!
Paralel¢ su ekspresionizmo ,renesansu lietuviy sovietmecio tapyboje rySkia linija
bréziasi modernizmo lietuviy fotografy kiiryboje, kai kalbam apie fotografo emocinj
santykj su pasirinktuoju fotografuoti objektu.

Tokj pozitirj, kaip siekting, rémé ir fotografijos lauke aktyviai reiSkesi
tapytojai — Kisarauskas, Savickas, Stasiulevi¢ius. Tam, kad fotografija prilygty
gryniesiems vaizduojamiesiems menams, reikéjo jgyvendinti tam tikras salygas.
Kisarauskas minétame 1969 m. ,Kultiiros bary“ numeryje konstatavo: ,,Meniné
fotografija — viena Saka didziulés Siandieninés fotografijos deltos, jtekancios | bendra
kultiiros jiirg, — susiformavo savo veida ir buda, savitg charakterj ir idéjas. Ji iSsiaiskino,
kas jai budinga, ji iSdrjso prasnekti plastine emocijy ir idéjy kalba lygiai kaip ir dailé —
ir, jos pacios nuostabai, tai pavyko.“!*? Dailininko iSskirta fotografijos tapimo menu
salyga — plastinés emocijy ir idéjy kalbos vartojimas kiirybiniame arsenale — kreipé
fotografus link estetinés formos paiesky.

Kitas svarbus modernistinés fotografijos sampratos bruozas rySkéja
Kunc¢iaus pastebéjimuose. Kuncius, tariant to meto terminais, kiiré ,,reportaziniu
metodu®, kuris bene dazniausiai vartojamas, kalbant apie Sio laiko fotografing raiska.

Stai kaip autorius apibiidina fotografijos specifiskuma ir problemas, kurias ji sprendzia:

131 Dovydaityté Linara, ,,Kalba ir politika: ekspresionizmas Lietuvos propagandinéje tapyboje ,,atsilimo*
metais*, in: Meno istorija ir kritika, 2007, Nr. 3, p. 89.

132 Kisarauskas Vincas, ,,Upé kultiiros jiiroje, in: Kultiiros barai, 1969, Nr. 1, p. 4.
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Geroje fotografijoje gali buti tik tai, kas prieinama vien fotografijai. Ir niekas nesuteikia
tokiy galimybiy betarpiskai suartéti su pasauliu, su natiira, kaip fotografija. [...] Natiira — gyvenimas be
galo komplikuotas, jame daugybé uzslépty santykiy, ir net atsitiktinumuose egzistuoja dideli désningumai.

Juos reikia atrasti. Ir tai galima padaryti tik nuolat stebint, jtemptai mastant, aktyviai ir kryptingai

vertinant.'??

Minimi kiirybos principai — pastebéti ,uzsléptus santykius“ ir atrasti ,,didelius
désningumus* atspindi modernizmui buidingg tikrovés redagavimo principa, o fotografas
yra matantis ir rodantis subjektas. Intriguoja tai, jog Kunciaus samprotavimai artimi
Szarkowskio pozicijai, nors lietuvis anuomet nebuvo susipazings su cituojamais garsiojo

fotografijos kritiko tekstais:

[Fotografas] suvoke, kad jo vaizdy faktiSkumas, kad ir koks jtikinantis ir neginc¢ijamas
atrodyty, yra kas kita nei realybé. Daugybé realybés detaliy ,,iSsifiltruoja” mazame statiSkame juodai
baltame paveikslélyje, o kai kurios jy yra nejprastai iSrySkinamos ir sureik§minamos. Turinys ir jo
atvaizdas néra tapatlis, nors galblit véliau taip gali pasirodyti. Tai fotografo uzduotis iSvysti ne
paprasCiausig realybg prie§ save, bet vis dar nematomg vaizdg, ir jo labui padaryti tam tikrus

pasirinkimus.'3*

Kunéiaus pozitiryje rySkéja du tradicinei sampratai biidingi aspektai: per
fotografija imanoma suartéti su tikrove, jei rodoma kitais biidais nepazini jos pusg, ir tai,
jog fotografas turi galios tuos slépinius atskleisti. Kaip veikia §ie tikrovés redagavimo
mechanizmai? ReikSmingos kadro detalés akcentuojamos, kliaunantis nuojauta arba i$
anksto numatant (suplanuojant). Fotografijoje skirtis tarp intuityvios pajautos ir
samoningo kadro rezisavimo labai trapi. Fotografas naudodamasi tam tikru vaizdo
kiirimo priemoniy arsenalu, kaip, pavyzdziui — rakursas, Sviesa SeSélis, kadro
komponavimas — paleidzia vaizdo konstravimo arba manipuliavimo mechanizma.
Taciau §iy kirybiniy judesiy taikymas slepia pozitirj, jog fotografuojama tikrové yra
nepakankama. I§ tiesy fotografas jg papildo, o ne atskleidzia jos paslaptis. Tikrovés
redagavimas tik dar labiau sustiprina fotografo galig ir intencionaluma, kuriant tariama
(quasi) ivyki, ir suteikiant tariamg reikSme. [vykis nebutinai turi stebinti, sukrésti, jis gali
bti tik fotografo jzvelgtas ar net sukurtas bet visada turi biti reginiu. Iliustratyvis Siuo

poziliriu Kunciaus samprotavimai: ,,Stebéti — tai nereiSkia ieSkoti stulbinanciy,

133 Algimantas Kunéius, in: Kultiiros barai, 1969, Nr. 1, p. 12.
134 Szarkowski John, 1966, op. cit.
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nepaprasty situacijy, o — matyti ir jausti paprasta gyvenimo vyksmg ir atrasti jame tas
akimirkas, kurios atidengia jo gelmes.*“!%

Taigi, kaip teigia modernios fotografijos Salininkai, kadro turinj, strukttirg
ir reikSminius akcentus sudélioja fotografas, darydamas tam tikrus subjektyvius
sprendimus ir parinkdamas jam svarbias detales. 1969 m. zurnalo ,,Svyturys® !3¢ 9
numeryje publikuotas gana nemaZzos apimties probleminis Tado Vytaro straipsnis
,Zmogus su aparatu“. Jame, be kity klausimy, kalbama ir apie kadro konstravimo
principus fotografijoje, kuriy pagrindas — autoriaus atranka: ,,Fotografija yra realybés
atktirimas individualaus atrinkimo keliu. Fotografo meninis instrumentas yra realybé, i$
kurios jis kamera atsirenka jam reikalingus elementus. Bitent tas atrinkimas ir yra

savitas fotografinés kirybos pozymis.«!3’

Pats pasirinkimo momentas, kai sprendziama
(arba intuityviai nujauciama), ka nuslépti, o ka iSryskinti kadre, nesunkiai pasiduoda
subtiliai kultiirinei ir socialinei (savi)kontrolei. Idomu tai, kad tiek Vakary, tiek
sovietingje erdvéje tarpusioje modernioje fotografijoje Sie pasirinkimai ir jy tikslai yra
vienodai kreipiami ] abstrakcios, estetizuotos formos rodymg. Skirtis atsiranda tik
interpertuojant Sias formas, kg neabejotinai veiké skirtingos kultiirinés ir socialinés
patirtys.

Lietuvos modernisty atotriikj nuo realybés ir pasitraukimag j estetiniy formy

paieskg atskleidzia treCiojo fotografo, anot Ozolo, asociatyvios arba reZisuotos

fotografijos atstovo Macijausko poziiiris:

Fotorezistiros metodas yra ilgo ir nuoseklaus gyvenimo stebéjimo rezultatas. Fotografas
daznai biina bejégis uzfiksuoti jj dominantj jvykj arba situacija [...]. Fotorezistiros sékmé priklauso nuo
autoriaus sugebéjimo parinkti tipaza, jvesti jj j reikalingg situacija, kuri beje, daznai yra iSprovokuojama.
[...] Fotorezisiiros metodas leidzia fotografuoti, nepriklausant nuo atsitiktinumy, laisvai reiksti savo
pozitrj j gyvenimo désningumus, leidZia, pakartojant matytas situacijas, padaryti pataisy ir gyvenimo tiesa

papildyti meno tiesa.'3®

135 Algimantas Kunéius, op. cit., p. 12.
136 Pravartu atkreipti démesj, jog ,,Svyturys* — oficialus TSKP visuomeninis politinis periodinis leidinys,

kulttiros lauko problemy i§ esmés nelietes. Taciau buitent 1969 m. eigoje zurnale spausdinama rubrika
,Svyturio foto®, kuris skiriamas vieno autoriaus vienos nuotraukos reprodukavimui, fotografijos
klausimams skirti bent keli straipsniai, tarp jy ir minima Vytaro publikacija. Zurnale etatiniu
fotokorespondentu ilgg laikg dirbo aktyvus fotografy sajudzio dalyvis Liudas Ruikas.

137 Vytaras Tadas, ,,Zmogus su fotoaparatu®, in: gvyturys, 1969, nr. 9, p. 8.

138 Aleksandras Macijauskas, in: Kultiiros barai, 1969, Nr. 1, p. 11.
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Rezisuodamas kadrg ar net visg situacijg, t.y. pats sukurdamas reginj,
fotografas paradoksaliai tai supranta kaip universalios gyvenimo ir meno tiesos sintezés
iSraiSka. Formalieji estetiniai prioritetai leidzia nepakankamg tikrove ,pataisyti” ir
»papildyti“ subjektyviai matoma menine tiesa. Tokia gyvenimo ir meninés tiesos
estetiné abstrakcija atitiko sovietines ideologizuotos kultliros normas. Fotografai uoliai
naudojosi universalizuojan¢ios modernistinés sampratos suteiktomis galimybémis,
intensyviai kuré, vysté ciklus didZiosiomis temomis. Vykusius procesus iliustruoja to
meto zymiausiy autoriy Kunciaus, Macijausko, Romualdo Rakausko, Antano Sutkaus,
Audriaus Zavadskio ar daugelio kity fotografy darbuose dominuojantys ,,saugiis* jaunos
moters, jaunystés, vaikystés, tévystés, senatvés, idealizuoti gamtovaizdziy, kaimo ir kiti

poetiniai motyvai.

Dar viena svarbi anuomet propaguota ir iSskirtinai fotografams priskirta
savybé — privilegija atskleisti paprastam Zmogui nepaziny pasaulj. Sovietinio
modernistinés fotografijos diskurso retorikoje fotografijos kaip pasaulio paZinimo
jrankio id¢ja neretai kartojosi. Kad fotografas yra ir tyrinétojas, ir estetas, o kiriniai —
pasaulio pazinimo S$altiniai ir jrankiai, pavyzdZiui, tvirtinta propagandinéje publikacijoje
LSvyturyje:

Fotografija kuria savo vertybes ekspozicijos keliu. Tai ir nulemia jos visiS$kai nauja
vaidmenj, skirtingg nuo tradiciniy meny. Be kita ko, fotografija nuo kity meny i§ esmés skiriasi
specifiniais kiirybiniais kriterijais. Fotografija yra realybés atkiirimas individualaus atrinkimo keliu.
Fotografo meninis instrumentas yra realybé, i§ kurios jis kamera atsirenka jam reikalingus elementus.
Biitent tas atrinkimas ir yra savitas fotografinés kiirybos pozymis. Anot Benjamino, minétos aplinkybés
nulemia fotografijos mening¢ ir visuomening misijg, kuri visy pirmiausia pasireiSkia pazintiniais,
eksploraciniais pranasumais. [...] Fotografas operuoja gyvenimo tikrove, braudamasis j pasaulio Igsteles.
Fotografo rankose kamera tampa gamtos ir zmogaus pazinimo jrankiu. [...] ISdidinant, sustabdant judesj,
pasirenkant fotografavimo taSka, apSvietimu, optinémis kompozicinémis priemonémis, kadruojant ir
kitokiais blidais galima i§ realybés iSgauti tai, ko mes nepastebim arba i§ viso negalime matyti nuoga
akimi. Taigi, fotografija yra tuo pat metu paZintinés ir mechaninés veiklos produktas, menas ir mokslas. '3°

Vienas svarbiausiy to meto fotografijos, kino kritiky ir teoretiky
Skirmantas Valiulis antrino estetinio pazinimo vizijai: ,,Fotoaparatas ne tik koreguoja
misy regejimo trikumus, jis leidzia ir naujai pazvelgti | pasaulj, Zymiai praplecia tiek

gnoseologinj, tiek estetinj tikrovés pazinimg.“!*? Svarbu ne tik tikéjimas fotografo ir

139 Vytaras Tadas, op. cit., p. 8.

140 Valiulis Skirmantas, ,,Fotografijos menas ir autoriaus individualybé®, in: Pergalé, 1969, Nr. 2, p. 133.
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aparato sgveikos iSskirtinumu ir Sios sinergijos galiomis biiti savotisku fizinés tikrovés
trikumus kompensuojan¢iu mechanizmu, taciau ir tai, jog jis veiké tik fotovaizde
jungiant pazinimg su estetika. Vis délto, Valiulis jzvelgé ir Sios jungties problemiskuma.
Domgjesis ne tik su fotografijos, bet ir kino klausimais, jis suvoké, jog vaizdo meniné

saranga priklauso ir nuo informacinés jos vertés:

Nepaisant fotografijos vaizdo autentiSkumo, dél kurio kyla kai kuriy estetiniy keblumy,
pagrindinis fotografijos meniskumo kriterijus atitinka bendruosius meno désnius: fotografijoje turi biiti
kirybinés menininko individualybés pradas, zinoma, siejamas su informacine vaizdo verte. [...] Labai
schematiSkai §ig svarbig meninei fotografijai problemg biity galima jsivaizduoti kaip informacinés ir
estetinés struktiiros santykj. Sutinkant, kad Sie du sluoksniai meningje fotografijoje yra labai glaudziai
susipyne, vis délto galimas net trejopas to santykio interpretavimas: 1) svarbiausiais informacinis pradas,
gyvenimiskas turinys, jvykiy dokumentacija (krastutiné iSraiSka — natiiralizmas ir visiSkas menininko
individualybés ignoravimas); 2) tik fotomenininko subjektyvus pasaulis, galjs jveikti informacijos inercija,

todel, siekdamas iSraiSkos lankstumo, jis visy pirma remiasi subjektyviais jgtidziais (krastutiné iSraiska —

abstrakcionizmas fotografijoje); 3) abu sluoksniai vienodai svarbis ir abu turi estetine verte.'*!

Autorius nedetalizavo uz¢iuopto fundamentalaus konflikto tarp estetinés
formos ir informacinio turinio fotografijoje. [zvelgta jtampa sprendé pripaZindamas
abiejy dedamyjy svarbg, taCiau kartu joms suteikdamas vienoda esteting verte. Tokiu
budu, iSskirdamas ir kartu sujungdamas menininko individualia raiskg ir vaizdo
informacine galig, aiskiai nurodomos suvokimo judéjimo kryptis — autorinio zvilgsnio
sankirta su praneSimo turinio iSraiSka fotografijoje yra stilistine forma ir estetine
reikSmé. Taip meninés (ar gyvenimiskos) tiesos klausimy sprendimas pasukamas saugiu,

sakytum, abi proceso dalyves (tiek menininkus, tiek sistemg) tenkinanciu keliu.

Apibendrinant situacijos analize, reikia atkreipti démesj j nuolat diskurse
pasikartojantj mokyklos klausimg. Perzvelgiant to laiko publikacijas matyti, jog be
estetinés sampratos steigties, kritiky ir paciy fotografy nuolat sugrjztama prie
fotografijos S§vietimo, fotografy profesinio rengimo  problemy, pabréZiama, jog
fotografams reikalinga ne tik juos vienijanti organizacija, bet ir tai, kad stokojama
profesionalios fotografy rengimu besirlipinancios $vietimo jstaigos arba mokyklos.!4?

Mokyklos idéja gyvavo ilgg laika, taciau praktiskai fotografijos studijos aukstojoje

141 Skirmantas Valiulis, Fotografija iesko saves (1970), in: Skirmantas Valiulis, Apie fotografijg, sud.
Stanislovas Zvirgzdas, Vilnius: Lietuvos fotomenininky sajungos fotografijos fondas, 2011, p. 23.
142 Vytaras Tadas, ,,Zmogus su fotoaparatu®, in: Svyturys, 1969, nr. 9, p. 8; Skirmantas Valiulis,

,JFotografijos meno sajiidzio problemos*, in: Svyturys, 1969, Nr. 17, p.10-11 ir kt.
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mokykloje pradéjo veikti tik deSimtajame deSimtmetyje ir jos akademine programag

parengé jau kitai fotografijos sampratai atstovave menininkai.!'#?

Be abejo tam jtakos
turéjo ir rusy menotyrininky jteigtas ir iki Siol gajus Lietuvos fotografijos mokyklos
(LFM) terminas. Nors ir buta apibendrinimy ir siekiy paaiskinti, kokiais bruozais
pasizymi LFM reiskinys, taCiau §is metaforinis pavadinimas niekada nejgavo mokymo
programos konttry. Kad ir apgailestaujant kai kuriems autoriams, septintame
desimtmetyje ir véliau dominavo autodidaktinés praktikos.'** Vis délto svarbu suprasti
tai, jog modernistingje fotografijos vizija programavo autorefentiSkuma ir meniniy

savybiy hermetisSkuma, jos raida vyko remiantis vidiniais rezervais. Szarkowskis

autodidaktika suprato kaip neiSsenkantj fotografijos Saltinj:

Fotografijos jtaka moderniems tapytojams (ir net moderniems raSytojams) didziulé ir
sunkiai nusakoma. Keista, bet daznai pamirStama, jog fotografija taip pat jtakojo ir fotografus. Ne tik
puikiy fotografy puikiis darbai, bet pati fotografija — didZioji nediferencijuota, homogeniska visuma —

buvo mokytoju, biblioteka ir laboratorija tiems menininkams, kurie samoningai rinkosi kamera kaip

kuirybos jrankj.!4

Pats principas mokytis i§ fotografijos ir naudotis tik jai charakteringais
kirybos jrankiais salygojo idéjy skvarbumag, sklaidg. Lietuvos fotografai modernistai
seké ir mokési i$ vakarietiSky pavyzdziy, i$ kurios perémé tuo metu juos pasiekusig
humanistinés fotografijos retorikag. 7-ame deSimtmetyje stalininio laikotarpio

146 bylojusios fotografijos modernizacija vyko tiesmukai sureZisuotg

altrealybe
propagandinj vaizda pakeitus kur kas daugiau kiirybinés laisvés teikusiomis
humanistinémis universalijom. Tad tolimesnis turinio klausimy aptarimas, bus
atlickamas stengiantis suprasti Lietuvos sovieting fotografija kaip tipiska tam laikui

humanistinés fotografijos reprezentacijg Siapus gelezinés uzdangos atvejj.

143 VDA Fotografijos ir medijos katedra jsteigta 1997 m., kuriai nuo pat jkiirimo vadovauja A. Lukys.
144 Autodidaktika, kaip skiriamasis $io periodo fotografy bruozas, tebéra pabréziamas ir Siuolaikiniame
fotografijos istorijos tyrimy diskurse. Pavyzdziui, M. Matulyte, op. cit., p. 199.

145 Szarkowski John, 1966, op. cit.

146 M. Matulytés taikomas altrealybés terminas taikliai apibiidinantis stalinistine oficialigjg fotografijg ir
paaiskina jos funkcija: ,,Partiniai ideologai manipuliavo esmine fotografijos ypatybe — referentiskumu,
privalomu realiu vaizduojamy objekty egzistavimu. Taip tikrovés dokumento statusg jgyjanti fotografija
tam tikrg miting tikrovés idéja galéjo pateikti kaip nekvestionuojama fakta.* Cituota i§: Margarita

Matulyté, op. cit., p. 44.
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2.1.2. Humanistinés fotografijos sampratos jtvirtinimas

7-0 deSimtmecio fotografijos sgjiidzio priezasCiy ir iStaky ieskant tik
lokaliame kontekste, kilty pavojus gauti kiek vienpusius rezultatus. Jei Sio meto Lietuvos
fotografija vertintume kaip mikro-istorijos atvejj, tai leisty §j diskursg suvokti kaip
daugiau kaip simptominj tam laikui ir teritorijai budingg reiskinj. 6—7 deSimtmeciais per
Europa ritosi modernistiné humanizmo fotografijoje banga sustiprinta amerikieCiy
kultiiros eksportinio produkto parodos ,,Zmogaus gimin¢* (The Family of Man) sékmés.
Sio kultiirinés propagandos projekto tura po pasaulj 1955-1962 m.,'#” finansavo JAV
vyriausybiné diplomatiné Informacijos agentira (United States Information Agency).
1959-aisiais paroda eksponuota ir Soviety Sajungoje, Maskvoje, Sokolniky parke kaip
didziosios Amerikos parodos dalis'*®. Parodos kuratoriaus Steicheno'® sumanymu
,Zmogaus giminé“ — tai paroda-fotoesé, vaizdais ir ja papildanéiomis literatirinémis
citatomis kalbanti apie zmogiskas bendrybes: meilg, gimima, namus, darba, mirtj,
vaikyste ir pan., kurios vienija jvairiy kultiiry Zmones visame pasaulyje. Populiariojo
projekto sumanytojas Steichenas parodos katalogo jzanginiame zodyje apie fotografija
masté taip: ,,fotografijos menas yra dinamiskas formos suteikimo idéjoms procesas,
kuris paaiskina zmogy zmogui. Fotografija sukurta kaip universaliy elementy ir emocijy
veidrodis, atspindintis esmingg zmonijos bendrumg visame pasaulyje.“!*? Autoritetinga
mega parodos kuratoriaus rezistira, papildoma ] ekspozicija ir parodos kataloga
integruotomis pasaulio rasytojy ir iSminciy citatomis, buvo jtaigus reginys. Steichenas

neneigia, jog fotografija suvokia kaip politinés galios turin¢ig menine raiskg'>!, o

147 Paroda ,,Zmogaus giminé“ (The Family of Man) buvo eksponuota 37 Salyse. Joje eksponuota 273
fotografy (i$ jy 163 amerikieciy) i§ 68 $aliy 503 nuotraukos. Tuo paciu pavadinimu isleistos knygos —
katalogo bendras tirazas (keleta karty perleistas, jskaitant ir jubiliejing versija) 4 milijonai. Cituota is:
interaktyvus http://www.steichencollections.lu/en/.

148 Steichen Edward, ,,The Museum of Modern Art and The Family of Man®, in: Public Photographic
Spaces. Exhibitions of Propoganda, from Pressa to The Family of Man, 1928-55, sudarytojas Jorge
Ribalta, Barcelona: Museu d°Art Contmeporari de Barcelona, 2008, p. 464.

149 Edwardas Steichenas — fotografas, kuratorius, jiry kariniy pajégy atsargos kapitonas. Bendradarbiavo
su Stieglietzu Zurnale Camera Works. Po 1l Pasaulinio karo iki 1962 m. vadovavo Modernaus meno
muziejaus Niujorke (MOMA) fotografijos departamentui, kuravo fotografijos parodas tarp kuriy
garsiausios: ,,Kelias j pergale* (Road to Victory) 1942, ,,Ramiojo vandenyno galia® (Power of the Pacific)
1945 ir, galiausiai, ,,Zmogaus giminé* (The Family of Man) 1955-1962.

150 Introduction by Edward Steichen, in: The Family of Man: Katalogas, 1955, p. 5.

151 Steichen Edward, 2008, op. cit., p. 462.
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»ivilkta® ] stilizuota humanistines vertybes perteikiancig id¢jg ir pridengta taip
vadinamomis universaliomis vertybémis, gali paveikti milijonus parody lankytojy.

Nors galima biity suabejoti tuo, kad vienos parodos eksponavimas
Maskvoje galéty turéti lemiamos jtakos Soviety fotografijos modernizacijos, procesams,
tadiau atidesnis diskurso tyrimas rodo, jog ,,Zmogaus giminés“ pasiilytas pasauliniy
humanistinés temos parody formatas iSplito Ryty bloko Salyse. Prabégus deSimtmeciui
nuo parodos eksponavimo Soviety Sgjungoje poziiiris j jg pasikeité nuo ,.kritiSko* 12, iki
sektino pavyzdzio. Rusy kritikas Vartanovas straipsnyje ,,Mintys apie lietuviska
fotografija“ 1969 m. parodg ,,Zmogaus giminé* jvardina, kaip pakeitusia miisy fotografy
poziiirj j fotoreportazg ir jo esteting verte!*3. Tac¢iau greta Steicheno parodos minimas ir
kitas svarbus jkvépimo $altinis — tai Karlo Paveko pasauliné paroda ,,Kas yra Zzmogus?*

1964 m. Vakary Vokietijoje, Hamburge zurnalistas, eseistas ir fotografijos
kritikas Pavekas parenge ,,Pasauling parodg tema kas yra zmogus?* (Welt Ausstellung
zum Tema Was ist der Mensch?). Joje, jos pirmtakés pavyzdziu, surinkta 264 fotografy
i§ 30 saliy 555 fotografijos. Projektui priklausantis katalogas i$leistas 9 kalbomis'>*, su
vokieciy pokario literato Heinricho Bollio jzanga. Svarbu tai, kad 1967 m. paroda ilgai
laukta buvo eksponuota VarSuvoje Kultiros namuose!, kartu ta proga iSleidZiant
kataloga lenky kalba (Swiatowa wystawa fotografii na temat czym jest czlowiek?) !5 [1
pav.] O $tai tais paciais 1967 m. Ryty Vokietijoje parengtas kitas identisky uzmojy ir
temos projektas — paroda ,,Apie Zzmogaus laime* (Vom Gliick des Menschen). Sudarytojy
Ritos Maahs ir Karlo-Eduardo von Schnitzlerio jgyvendinta tarsi Steicheno ir Paweko

projekty komunistinio humanizmo versija, tik pastarajame zmogaus dziaugsmus ir

152 M. Matulyté apzvelgdama soviety kritiko S. Morozovo reakcija j §ig paroda teigia: ,,Remiantis rusy
kritika, E. Steicheno surengtos parodos didziausias trikumas yra tas, kad jis ,,iStryné* klasines ribas tarp
eksploatuotojy ir eksploatuojamuyjy, tarp engéjy ir engiamuyjy, tarp laisvy ir kolonizuoty tauty.
Humanizmas jgavo siaura kryptj — gailestj, sukeliamg antraeilémis socialinémis problemomis,
neobjektyviai pateiktais fotografiniais faktais apie pasikeitusig tikrove Soviety Sajungoje ir kitose
socialistinés santvarkos valstybése, Ryty ir Afrikos Salyse®. Cituota i§: Margarita Matulyté, op. cit., p. 175
153 Vartanovas Anri, ,,Mintys apie lietuviska fotografija*, in: Kultiiros barai, 1969, Nr. 1, p. 28

154 Fotomagazin, 1964 / 10, p. 51.

155 Tigocki Alfred, ,,Refleksje o wystawie Karla Paweka“, in: Fotografia, Nr. 1 (175), p. 3.

156 Swiatowa wystawa fotografii na temat ,, Czym jest cztowiek? “ (parodos VarSuvoje katalogas), 1968.
Parodos katalogas saugomas Lietuvos fotomenininky sajungos bibliotekoje. Antrastiniame atvertime ranka

jrasyti Romualdo Rakausko inicialai.
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ripesCius vaizduojanti estetika ,,pritaikyta® prieSingos propagandos reikalavimams.
Parodos formatu ji labiau priminty steicheni$kaja linija: nuotraukos eksponuotos
iSdidintos, ekspozicijg konstravo architektiiriniy priemoniy pagalba, tekstiniai jrasai
(pakaitom su zymiy raSytojy iSmintimi, cituojami Marksas ir Leninas) pateikti iSdindinti
ant sieny kaip teminés parodos ir katalogo atsklandos. Siekiant sustiprinti emocinj
parodos poveikj, zidrovus parodoje lydéjo tyliai skambanti lyriné muzika.'>’ Puikiai
iSleistas didziulés apimties parodos albumas — tai jau Paweko projekto kopija.

Sugrjztant j Lietuvos fotografijos konteksta, svarbu, tai jog VDR leistuose
humanistinés fotografijos albumuose jau publikuojami ir lietuviy autoriai. Tarp 450 |
paroda ,,Apie zmogaus laime¢* atrinkty darby yra patekusios dvi Sutkaus fotografijos, o
Stai 1970 m. taip pat Maahs parengtos parodos (su albumu) ,Meil¢, draugysté,
solidarumas* (Liebe, Freundschaft, Solidaritdr), rinkinyje jtraukti net 5 lietuviy autoriy —

Baranausko, Juozo Kazlausko, Rakausko, Ruiko ir Sutkaus — darbai.'?®

[2 pav.]
Tuometéje Soviety erdvéje, ir konkreCiau Lietuvos fotografijoje, humanistinés
fotografijos adaptacija veidrodiniu principu, t.y. pritaikant jg tarnauti prieSingai
ideologinei sistemai, vyko palaipsniui. SinkretiSko humanizmo doktrina sovietinei
»atlydzio® laikotarpio fotografijai buvo patogi tuo, jog siiilé universaly, konceptualy
pagrindimg meninés kalbos atsinaujinimui. Per gera deSimtmetj $i fotografiné estetika
jsismelké, tapo meninés kalbos modernizacijos varikliu ir galiausiai jsitvirtino kaip
kultiriné norma.

Vakary Europoje, o ir JAV S$ioji estetizuota, formalioji dokumentiné
fotografija beveik tuo pat metu imta aStriai kritikuoti. Taciau uz gelezinés uzdangos
gyvene ir kiir¢ fotografai iSsiugdyti bent kiek kritiSkesnj pozitrj | medija 7-8
desimtmeciais salygy neturéjo. Kaip parod¢ atliktas fotografijos diskurso tyrimas meto
Lietuvos fotografijos lauka wuzvaldziusi jaunatvisko entuziazmo, susidoméjimo,
skatinimo atmosfera atspindi ne norg kritiSkai suvokti fotografija, bet fotografy
prisitaikymg prie visuomenés gyvenima kontroliuojancios sistemos reikalavimy. Vis
délto idealizuoti fotografijos meng linkusiame kontekste, viena trumpa Kisarausko

mintis, paskelbta garsiajame 1969-yjy Kultiiros bary numeryje, nuskamba kiek kitokiu

157 Byraesa M., ,Bcemupnas BoictaBka B I'[IP «O cuactbe 4enoseka»®, in: Cosemckoe gpomo, 1968, Ne 1,
p- 16-17.

158 Liebe, Freundschaft, Solidaritit: 475 Fotos aus 90 Léindern, sud. Rita Maahs, Berlin: Verlag Tribiine,
1970.
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tonu: ,,Fotografija ir tarnauja, ir laukia. Fotografija kovoja dél tiesos ir kaip niekas yra
melo ir smurto jrankis. Fotografija suzéri nuostabiausiais Zmonijos laiméjimais, bet ji
kala ir kala, vienodai ir pastoviai, — brutalig prievartg, engima ir apgaule...“!>° | i§skirting
to meto dailininko mintj taip pat démesj atkreipusi fotografijos tyrinétoja NarusSyte,
izvelge dailininko samprotavimy paralele su Benjamino iSkelta fotografijos ir politikos
sasaja: ,,Kaip ir Benjaminas, Kisarauskas ne tik zavéjosi grésmingu vizualinés kultiiros
antplidziu, bet ir maté, kad fotografijos tikroviskumu naudojasi pasaulio galingieji.*!¢°
Irodymy, jog aptariamu metu Kisarausko pozitris biity sulaukes didesnio atgarsio ir
atvéres kelius Lietuvos fotografams kiek kritiSkiau suprasti fotografijos fenomena,

nepavyko rasti. Tyrimas rodo prieSinga tendencija — nuosekliy modernistinés vizijos

rémima ir jos ilgametj jsitvirtinima, su kuria gincytis pradéta tik 9-ame deSimtmetyje.

Apibendrintant galima teigti, jog atlikta diskurso analizé rodo, kad 7-ame medijos
sampratoje vyravo jsitikinimai, jog fotografija yra emociniais santykiais, subjektyvia
atranka pagristas ir estetizuotas tikrovés pazinimo jrankis, tinkamas iSreiksti ,,tikrajg‘
tiesa per ,reikSmingg forma®“. Toks nekritiSkas poziiiris, kuriame dominuoja estetinés
paieskos o ne kulttiriné ar socialiné analizé, atitiko visy proceso dalyviy reikmes — tiek
fotografy, tiek ir juos kontroliuojancios valdzios politikg. Kitg vertus, XX a. viduryje,
ypa¢ Saltojo karo metu, tokia deklaratyvi medijos samprata vyravo ir Vakary
humanistinéje fotografijoje. Vis délto, priesingai nei Vakaruose, Soviety Sajungoje nei
7-ame, nei 8-ame deSimtmeciais kritinis fotografijos diskursas susiformuoti sglygy
neturé¢jo. D¢l sistemos uzdarumo Lietuvoje nejprastai vélai atéjusi fotografijos

modernizacijos banga jsitvirtino ir tapo ilgalaike, instituciskai jteisinta kultirine norma.

159 Kisarauskas Vincas, 1969, op. cit, p. 4.
160 Narugyté Agné, ,,Foto(chrono)grafija®, in: Vincas Kisarauskas. Pasvirimas j ateitj, sud. Erika

Grigoraviciené, Aisté Kisarauskaité, Vilnius: Inter Se, 2015, p. 39.
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2.2. 9-10-0 desimtmecio mgstymo posiikis fotografijoje

Pacioje 8-0 deSimtmecio pabaigoje Lietuvoje greta jau jsitvirtinusiy
fotografy vardy brendo jaunosios kartos menininkai, kuriuos to meto kritikai iSsyk
suskubo priskirti ,,maistininky frontui“. Vizualiai iSsiskirianti Seskaus, BudvycCio ar
Pacésos ankstyvyjy darby estetiné retorika neleido abejoti, kad jie demonstravo norg
keisti vizualinés kalbos fotografijoje pusiausvyra. Jaunyjy menininky jneStos naujos
fotografinés kalbos manifestacijos stipriai skyrési nuo vyresnés kartos puoseléty
modernistiniy kanony. Jud¢jimas nepasizymeéjo ir tokia sutelkta organizacine veikla, o
kiirybiniy siekiy gausa bylojo apie jvairialypj darinj, kurj i§ esmés vienijo oponavimas
isitvirtinusiai tradicijai, bet ne homogeninés kiirybinés pazitiros.

Siekiant rekonstruoti to meto fotografijos samprata, biitina paanalizuoti
bendresnius diskurso elementus: socialing aplinka, bendraminciy tinkla, j fotografy
rankas patekusig literatirg, knygas, komunikacijg, kritikg ir kitas mastymo biida
itakojusias aplinkybes. Tai salygos, kuriy pagrindu formavosi tam tikra epistemologiné
bazé, arba Ziniy platforma, o ja rémési fotografai. Sis kultirinis ir lingvistinis palikimas
reprezentuoja tam tikra kalbamo laikmecio mastymo paradigma. Pasak Foucault, ,,kalba
ir zinios yra tvirtai persipynusios. Reprezentacijoje jos dalijasi ta pacia kilme ir
funkciniais principais; jos remia, papildo ir nepertraukiamai viena kitg kritikuoja.*!!
Tad ieskant fotografijos sampratos pokycio bendryjy bruozy, zvilgsnj tenka nukreipti uz
tiesioginés kurybinés veiklos uzribiy. Tai sunkiau empyriSkai tiriama socialiné terpé,
kurioje gimé ir plétojosi idéjos, pokalbiuose vystési kitas poziiiris | fotografija, kuris
pamazu leido jsisamoninti dominavusios sampratos trikumus, ugdé kritinj mastyma. Sio
disertacijos skyriaus uzduotis — atskleisti, kokiomis aplinkybémis brendo kritinis
fotografijos, kaip kiirybos priemonés apmastymas, kas daré jtaka naujo poziiirio

formavimuisi ir Iémé jo priezastis.

2.2.1. Socialiné aplinka: biblioteka, informacijos Saltiniai, draugy rateliai

Sovietmecio fotografijos istorija neatsiejamai susijusi su tuometinés
Draugijos veikla. Struktiruotos organizacijos prieziliroje vyko gana intensyvis
fotografinio gyvenimo procesai. Kaip viename interviu pazymejo Zinkevicius, ,,1980—

1983 metais tuometinéje Draugijoje vyko pasiutiskai jdomiis ir dinamiski procesai, dave

161Foucault Michael, 2010, op.cit., p. 95.
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daug naudos Lietuvos fotografijai ateityje“!62. 8-9 deSimtmeciy sandiroje Draugijoje!'®,
be tiesiogiai valdziusio pirmininko, atsakingojo sekretoriaus ir meno tarybos nariy, dar
veiké metodinis kabinetas, biblioteka, leidybos ir parody rengimo skyrius.
Administruojantis aparatas — Draugijoje dirbantys etatiniai darbuotojai — gerokai
iSsipléte. Kiekybiskai §ig plétrg placiau nagringjes Michelkevicius pazyméjo, jog 1981—
1985 m. ypac iSaugo parody rengimo skyriaus darbuotojy kiekis, todél plétési ir parodiné
veikla'®, 8-9-uoju deSimtmeciais Draugijos veikla buvo nukreipta j fotografijos
paslaugy teikimg sgjunginiu mastu: ji gana aktyviai vykdé valstybinius uzsakymus
jvairiy sovietiniy Svenciy ir minéjimy proga, ir tai garantavo organizacijai milziniskas
pajamas. Fotomenininky uoluma, vykdant partinius uzsakymus, gerai iliustruoja
Lietuvos KP Centro Komiteto protokoly jrasai. LKP CK Kulttoros skyriaus vedéjas S.
RencCys aptardamas padéti rengiantis jubiliejinéms dailés parodoms nuogastavo, jog
»heatsiradus pakankamai brandziy dailés kiiriniy, Pergalés 40-meciui skirtoje parodoje,
ekspozicijoje teko pasiremti fotomenininky darbais.!6?

Gera organizacijos finansiné padétis ir iSplétotos techninés infrastruktiiros
galimybés leido ne tik remti nariy kiirybg, bet ir uzsiimti bendruomenés nariy Svietimu.
Jis buvo vykdomas rengiant kasmetinius profesinius seminarus Nidoje, o svarbiausia —
kaupiant specializuota biblioteka. Aptariant socialinius fotografijos lauko rySius verta
atkreipti démesj | Draugijos administracijoje vykusius kokybinius pokycius, kurie turé¢jo
jtakos ir kirybos procesams. Apie 1980-uosius Draugijoje pradeda dirbti iSsilavinusi,

angly kalba mokanti Laima Skeiviené, Kunciaus kvietimu priimama literattros studijas

162Baranauskaité Audroné, ,,Nejtikétini vyrukai arba Zvejyba Marijampoléje®, in: Istorijos, 2008, 10, p. 88.
163Draugija 9-ajame deSimtmetyje buvo jsisteigusi pa¢iame miesto centre, XVI a. Alumnato kieme
Universiteto g. Cia jai buvo suteiktos patalpos i§sikraus¢ius i§ uzimamy erdviy buvusiam ,,Pionieriaus“
kino teatre. Alumnato kiemas, be patogios lokacijos, iSsiskyré ir netipiska patalpy iSdéstymo schema:
kabinetai antrame renesansiniy rimy aukste buvo jungiami atviry skliautuoty galerijy — lodzijy. Puiki vieta
Vilniaus senamiescio Sirdyje tapo natiiraliu traukos objektu susitikti trumpam pokalbiui su bendraminciais.
164Michelkevicius Vytautas, op. cit., p. 153.

165 KP CK Kultiiros skyriaus posédzio, kuriame svarstytas pasirengimas jubiliejinéms dailés parodoms,
protokolas. Lietuvos kultiira sovietinés ideologijos nelaisvéje 1940—1990 [dokumenty rinkinys]. Sud. J. R.
Bagusauskas, A. Streikus. Vilnius: Lietuvos gyventojy genocido ir rezistencijos tyrimo centras, 2005, p.

444,
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baigusi Seskuviené, pladiu akiratiu Zavéjes vertéjas Rimas Skiauteris ir kiti.!®® Svarbu
tai, jog naujieji darbuotojai nebuvo fotografai, jie turéjo platesnj iSsilavinima, gebgjo
pasiiillyti naujy poziiiriy ir vertinimy. Jy iniciatyvy déka j Nidos seminarus pradéta
kviestis ne tik fotografus, bet ir dailininkus, kritikus — Algimanta Svégzda, Alfonsa
Andriuskeviciy, fotografa avangardistg i§ Ukrainos Borisa Michailova ir kitus. Pagaliau
imtasi jgyvendinti jau kurj laika sitlyta, taciau vis nerealizuotg id¢ja rengti bendras
fotografy ir dailininky parodas. Taip 1983 m. Draugijos galerijoje jvyko Seskaus ir
tapytojo Raimondo Slizio bendra paroda, 1984 m. BalCyc¢io ir tapytojo Antano
Cukermano, 1988 m. — Kunéiaus ir SvégZdos.

Nors Draugija i§ esmés rémé modernistinés fotografijos krypti,
organizacija leido reikstis naujosios estetikos praktikams. Jaunos kartos autoriai noriai
dalyvavo kasmetiniuose fotografy seminaruose Nidoje, jy mety vykstanéiose vieSose

darby perzidrose bei aptarimuose.'6’

Taigi bent jau kurj laikg Slietis prie institucijos
turéjo motyvacijg ir jauni fotografai. Traukos centru tapusi organizacija viliojo ne tiek
sitilomomis materialinémis!®® ir lobistinémis galimybémis, kiek kaip tam tikra
bendraminciy susibiirimo ir net savisvietos vieta.

Draugija nuo pat jsteigimo pradzios kaupé placia j sovieting ir uzsienio
profesing literatlirg orientuotg bibliotekg. 9-0 deSimtmecio pradzioje susiklosté unikali
situacija, $ig vietg pavertusi didZiuliu traukos tasku ne tik fotografams, bet ir kity sriciy
menininkams, sveCiams i§ kity sovietiniy respubliky. 1981 m. iSeivijos fotografui
Dovydénui pirmg kartg apsilankius Lietuvoje, uzsimezgé artimi rysiai su Draugija. Jam
lankantis pas Sutky aptarta galima parama Draugijai. Buvo nutarta, jog geriausia iseitis
bity nuolat papildyti Draugijos bibliotekg aktualiais fotografijos leidiniais.!®”
Profesionalus fotografas Dovydénas, amato mokgsis pas zymius JAV fotografus Harry
Callahang ir Aarong Siskinda, iSmané fotografijos istorija, domgjosi aktualiais

reiskiniais. Jo asmeniniy pastangy siunciant ir paciam gabenant déka bibliotekos fondai

165R etrospektyviai zvelgdamas A. Macijauskas Seskuvienei prasitaré: ,,jei nebiitum &ia dirbusi, tai visiems
§itiems ,,modernistams* biity toli iki narystés“ (i§ pokalbio su Seikuviene, uzradyto 2015 05 14, L.
Maziraités-Novickienés archyvas).

167 Seskuviené Milda, ,,Mintys po fotografy seminaro®, in: Kultiros barai, 1984, Nr. 11, p. 74.

168 Draugijos nariai buvo remiami medziagomis — fotojuostomis, fotopopieriumi, sudaromos salygos gauti
laboratorijosm, dirbtuvéms ir pan.

169[3 pokalbio su Jonu Dovydénu (1. Maziiraités-Novickienés archyvas).
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pasipildé svarbiausiy XX a. JAV fotografy albumais, parody katalogais.!”® | Lietuvg
buvo siun¢iamos ne tik monografijos, bet ir apzvalginiai leidiniai apie Siuolaiking JAV
fotografija, mados, reklamos fotografija, Aperture Zurnalo atskiri numeriai, pristate
aktualiausius fotografijos pasaulio reiSkinius. Tarp atsiysty leidiniy dominavo
amerikietiSko dokumentalizmo pakraipos albumai, monografijos, o Vakary Europos
fotografijaos leidiniy kolekcija fragmentiskesné, daugiausia reprzentavo ,,Magnum
agentliros fotozurnalistikos krypti. Be to, didele bibliotekos rinkinio dalj sudaré ir
socialistiniy $aliy, tokiy kaip Cekoslovakijos, Lenkijos, VDR, Vengrijos, Bulgarijos,
fotografijos leidiniai. Tyrimo metu kalbinti fotografai patvirtino, jog turtingi bibliotekos
fondai menininkams, esant nuolatiniam informacijos triikumui, buvo svarbus jkvépimo
ir kiirybinio atsinaujinimo Saltinis.

Kad poreikis savisvietai buvo didelis, rodo ta aplinkybé, jog Draugija
savarankiskai verté kai kuriy leidiniy tekstus (jvada arba atskiras dalis) j lietuviy kalba,
tarp jy ir kai kurig teoring literatiirg. Iki Siol kai kuriuose albumuose, saugomuose
bibliotekos fonduose, like papildomi lapai su maSinrastiniais teksty vertimais. Kitu
svarbiu tokiy neoficialiy vertimy pavyzdziu galéty buti 1980-aisiais tarp fotografy plites
eseistés Sontag knygos Apie fotografijq vertimas. Valiulis prisimena, kad su McLuhano
medijy teorija susipazino per teksty publikacijas Lenkijos periodikoje.!”! Netrukus j
fotografy rankas pateko ir 9-o deSimtmecio antroje puséje pasirod¢ Rolando Barthes’o
teksty vertimai j rusy kalbg.!”? Taigi fotografy aplinkoje susiklosté palanki edukaciné
terpé su pazangiausia, kokia jmanoma sovietmecio informacinio vakuumo sglygomis, to
meto literatiira. Netiesioginj prasivérusio lango | Vakary kultiirg poveikj rodo kintanti
fotografijos samprata, o tiesioginj — jaunyjy kiryboje atsiradusios nuorodos i
vakarietiSkg fotografija. Tokiy referencijy pavyzdziu galéty biiti Budvycio darbai,
dedikuoti amerikieciy fotografui Ralphui Gibsonui: ,,Moteris“ (dedikacija R. Gibsonui,

170Tarp J. Dovydéno dovanoty leidiniy biity galima paminéti Dianos Arbus, Richardo Avedono, Berenice
Abbot, Helmuto Newtono, Roberto Franko, Dorothea‘os Lange, Harrio Callahano, Williamso Kleino, Lee
Freedlanderio, Garry‘io Winogrando, klasiky Edwardo Steicheno, Walkerio Avanso, Beno Shahno,
Russelo Lee ir daugelj kity albumy, iSleisty Niujorko modernaus meno muziejaus, Metropoliteno
muziejaus, ,,Aperture leidyklos. J. Dovydéno déka bibliotekos rinkiniai pasipildé ir Vakary Europos
fotografy, daugiausia, zinoma, pranctizy klasiky, pavyzdziui, Roberto Capa’os, André Kerteszo, Henrio
Lartigue, Henrio Cartier-Bressono, Roberto Doisneau ir kt., albumais.

71Valiulis Skirmantas, ,,Artimi toliai*, in: Fotografija, 2009, 1 (18), p. 21.

1721 pokalbio su Gintaru Zinkevi¢iumi (1. Maziraités-Novickienés archyvas).
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Vilnius, 1980), ,,Vyras*“ (dedikacija R. Gibsonui, Vilnius, 1980), ,,Atminimui Ralfui
Gibsonui* (Vilnius, 1980).

Fotografijos lauko internacionalizacijg stiprino ir tuo metu Draugijos
palaikomi labai intensyviis tarptautiniai rySiai — fotografy kiiriniai buvo nuolat siunc¢iami
] fotosalonus, parodas, konkursus, kur be pripazinty autoriy, patekdavo ir jaunyjy
fotografy darbai. Fotografijos istoriké Matulyté, nagrinéjusi Draugijos vykdyta Lietuvos
fotografijos eksporto veiklg ir Sios veiklos Glavlito priezilira, konstatavo: ,,Reikia
pripazinti, kad stilistinés tradicijos l0Zio metais parodose pasirodé naujy autoriy
(Seskaus, Budvy¢io, Baléy¢io, Pagésos) vardy, nes konfrontacija tarp dviejy kiirybiniy
judéjimy neperaugo j nejveikiama barjerg — jaunimo darbai saikingai, bet vis délto rodyti
tieck vietos, tiek uZsienio parodose.“!’? Draugijoje lankési jtakingi uZzsienio sveciai.
Pavyzdziui, 1976 m. Vilniuje vie$¢jo Paryziaus nacionalinés bibliotekos vyriausiasis
fondy saugotojas Jeanas-Claude’as Lemagny, 1982 m. — JAV Tarptautinio fotografijos
centro (International Center of Photography — ICP) vadovas Cornellis Capa, Zymaus
pokario fotografo, vieno i$ ,,Magnum® agentiiros steigéjy Roberto Capa’os brolis.}’* Ne
sykj Draugijoje lankési Cekoslovakijoje leisto zurnalo Revue Fotografie redaktore,
parody kurator¢ Daniela Mrazkova. Kaip iSskirtinj jvykj galima paminéti
bendradarbiavimg su italy fotografu, kuratoriumi ir galerininku Lorenzu Merlo.!”> 1§
Matulytés publikuoto Draugijos ir §io galerininko susirasingjimo aiskéja, kad
reprezentaciné Lietuvos fotografy paroda 1979 m. buvo eksponuota Amsterdame.!”® O
1980 m. pradzioje paroda perkelta j vieng svarbiausiy Europoje tik fotografijai skirtg
parodine erdve ,,Fotografy galerija“ (The Photographers’ Gallery) Londone.!”” Tad 9-

173 Matulyté Margarita, op. cit., p. 308.

174 Skveiviené Laima, ,,Fotografija: tarptautinés platumos®, in: Literatiira ir menas, 1985 birzelio 8 d., p.
13.

175Lorenzas Merlo 1974—-1987 m. vadovavo ,,Canon‘ fotografijos galerijai, parengé ne vieng fotografijos
paroda; viena i$ jy ,,Fantastiné Europos ir JAV fotografija“ (,,Fantastic Photography in Europe and USA*)
rodyta ir Lietuvoje, Draugijos fotosalone.

17Matulyté Margarita, op. cit., p. 297.

7The Photographers’ Gallery Londone — pirmoji Vakary Europoje specializuota fotografijos galerija,
atidaryta 1971 m. Jos archyve iki Siol saugomas jrasas apie Cia veikusig lietuviy fotografy paroda. Prieiga
per interneta:

http://thephotographersgallery.org.uk/images/20160512 ExhList byDecade 5735eaelacScf.pdf.
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ame deSimtmetyje, nepaisant pastangy saugoti ir palaikyti modernisting tradicija,
Draugijos rysiai plété akiracius ir daré jtaka fotografijos sampratos kaitai.

Kalbant apie Draugijos vaidmenj, reikéty isskirti dar viena bruoza — jos
aplinkoje uzsimezgé daugelis fotografy pazinCiy ir asmeniniy draugysciy, kitaip tariant,
joje biita ir tam tikro neoficialaus socialinio sambiivio, bendraminc¢iy tinklo, buriamo
doméjimusi fotografija.  Intensyvus neformalus bendravimas, kurstomas visus
vienijanéio intereso, veiké kaip svarbus to meto pokycius katalizaves veiksnys. Jei 7-
ame deSimtmetyje diskusija apie tai, kas yra fotografija, buvo viesa ir publikuojama
oficialiuose leidiniuose, tai pozilirio transformacijos metu, kiirybiniai gincai vyko tik
privaciuose pokalbiuose, tarp artimiausiy bendraminciy ir publikuota nebuvo.

Visuomenéje besimezgantiems pokyc¢iams analizuoti socialiniuose ir
politikos moksluose naudojami socialinio tinklo (tinklaveikos) tyrimai. Priklausyti
bendraminciy ratui reiSkia ne tik proga gerai praleisti laika, bet ir jgyti tam tikrg saves
jtvirtinimo aplinkoje statusa, susitapatinti su tam tikromis menininko laikysenos
normomis. Priklausantieji grupei ne tik yra susij¢ asmeniniais rySiais, bendrauja, laikosi
panasios pasaulézitiros, bet ir deklaruoja skirtingg pasaulézitirg nuo ty, kuriems kiiryboje
yra oponuojama. Fotografinio lauko tyrimams draugy ratelis — reikSminga idéjy kaitos
terpé, ir nors jis nebiitinai ilgalaikis ar patvarus, bet aiSkiai iSreiSkiantis ,mes ir jie*

skirties modelj.'”®

Fotografy bendruomengje aptariamu laikotarpiu galima iSskirti keleta tokiy
neformalaus bendrabiivio ,,mazgy, veikusiy kaip idéjy ir koncepcijy sklaidos terpés.
Dideliu traukos centru tapo Vito Luckaus aplinka, kuriai, be gausybés kolegy i§ Rusijos
ir kity sovietiniy respubliky, priklausé ir Sekus su Seskuviené. Seskus taip pat kurj laika
artimai bendravo su kurj laikg kaimynystéje gyvenusiu Budvyciu, kartu aktyviai
bic¢iuliavosi su menininkais — gvégida, Sliziu, Algimantu Kuru, Ceslovu Lukensku,
kritiku Andriuskevi¢iumi, Skeiviene. Kiek véliau Zinkevi¢iaus aplinkos dalimi tapo
Budvytis, Pacésa, Artiiras Barysas (pravarde ,Baras®), kritiké Grazina Kliaugiené,

Trimako — Alvydas Lukys, Treigys.!” Draugy biireliams priklausé ne vien fotografai,

178[vanauskas Vilius, ,,Menininky rateliai ir kitoniska laikysena: nuo Chrus¢iovo laiky iki SgjudZio®, in:
Sgjiudzio istaky beieskant: nepaklusniyjy tinklaveikos galia, sud. J. Kavaliauskaité ir A. Ramonaite,
Vilnius: Baltos lankos, 2011, p. 104.

179 1§ pokalbiy su fotografais Seskumi, Zinkevi¢iumi, Kun&iumi, Vilnius 2015-2016 ( I. Maziraités -

Novickienés archyvas)
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bet ir gerokai margesné¢ publika: dailininkai, kritikai, Siaip menais besidomintys ir
prijauciantys. Tarp artimy draugy vyko knygy, muzikos jrasy ir kitos informacijos
mainai.Taciau svarbiausia, jog bendravimas veiké kaip kalby apie meng ir fotografija
variklis, o tam tikrais atvejais ir kaip karybin¢ laboratorija. Pavyzdziui, Seskaus ir
Budvy¢io bendravimas neapsiribojo pokalbiais, menininkai taip pat vertindavo, kritikavo
vienas kito naujausius kirinius, kartais kuriami bendri projektai.’® Kolegy ir
bendraminciy ilgalaikis arba trumpalaikis bendravimas, kurio pagrindu buvo kolegiskas
kiirybos pripazinimas ir jvertinimas, stiprino skirtj tarp savy ir svetimy. Svetimi $iuo
atveju buvo tapatinami ne tik su valdzios struktliromis, bet daznai ir su vyresniais

kolegomis — fotografais modernistais, kurie pripazinti jaunyjy kiirybos neskubéjo.

2.2.2. Fotografinés minties klausimai

Nepaisant minéty palankiy jauniesiems menininkams salygy, Draugija
vykdé jai deleguota lauko kontrolg, ir jaunyjy avangardisty kiiryba stebéta su ripesciu:
,Jaunoji karta neretai kelia nerimg [...] Kartais originalumo ieSkoma vardan originalumo,
kai gaiStamas laikas, Svaistomos jégos nereikSmingiems, pavirSutiniSkiems dalykams,* —
oficiozinése kalbose désté Sutkus.!8!

Itampg tarp vyresnés kartos saugomy fotografijos idealy ir naujaja estetika
manifestuojanciy autoriy, Draugija gesino stumdama pastaruosius ] mégéjiskos
(nerimtos), nebrandaus jaunimo kirybos parastes. Stai Valiulis 1985 m. apzvalgine
fotomégéjy paroda jvertino taip: ,,Saviironijos jausmg stengiasi i§saugoti miniatitiriniais,
tariamai SabloniSkais fotomégéjy ,,sprags¢jimais® G. Zinkevicius, G. Kraujelis (abu i$
Vilniaus), P. Malikas (Klaipéda). Jy koncepcijoje atsispindi jaunesnés kartos lietuviy

“182 Tam tikromis

fotomenininky A. Seskaus, A. Budvy¢io, V. Balgy¢io ir kity patirtis.
aplinkybémis juoko, poksto zaidimo forma tapo tarsi pilkaja zona, kuri, viena vertus,
tarnavo kaip prieglobstis neformalams reikstis, antra vertus, kaip sistemai priimtinas
pateisinimas nesankcionuotoms raiSkoms apraiskos jvertinti. Tai toleruotina, kol tai
priimi kaip nebrandaus zmogaus pakvailiojimg. Kaip rodo paraleliniai vélyvojo

sovietmecio subkultiiry tyrimai ,,pusiau viesuose studentiskuose gyvenimo kontekstuose

180Tokiu bendradarbiavimo pavyzdziu galéty biti Budvygio ir Seskaus kartu jgyvendinta Valstybinio rusy
dramos teatro aktoriy, rezisieriy, kompozitoriy, dailininky uzsakomoji portrety serija. Portretai pirma karta
vieSai pristatyti 2010 m. Nacionalingje dailés galerijoje, parodos kuratoré — M. Matulyté.

181 Aptarti kiirybinés inteligentijos uzdaviniai®, in: Literatiira ir menas, 1984 vasario 13 d., p. 4-5.

182valiulis Skirmantas, ,,Fotomégéjy respubliking®, in: Komjaunimo tiesa, 1985 kovo 15 d., p. 3.
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toks leistiny riby perZengimas buvo jmanomas tik balansuojant ties rimtumo —
nerimtumo, rimto pareiSkimo ir zaismingos iSdaigos riba. ISvydes drastiskus ,,Sa-Sa*
performansus, né vienas kompanija menkiau pazinojes zmogus negaléjo patikéti ir mané,
kad tai — tiesiog agitbrigadinis humoras.“!3* Vis délto, jei kalbant apie pankuojancius
studentus muzikantus toks pokstininko vaidmuo atrodo priimtinas, tai vertinant
ambicingus jaunus menininkus vizualistus, priskyrimas mégéjiSkiems iSsiSokimams
tur¢jo buti gana jzeidus. Kad tarpusavio konflikty ir nepasitenkinimo dél kiirybos
vertinimo biita, liudija ir kalbinti jvykiy dalyviai.'®* PaSaipus poziiiris j jauny menininky
darbus demonstravo ne tik nepagarba, bet vis didéjant] atotriikj tarp fotografijos
sampraty. Pavyzdziui, tradicionalisty kritikuota mégejiskos estetikos raiska kaip
profesinis neiSmanymas, jauny fotografy sgmoningai naudota kaip meninio mgstymo
antitezé dominavusiam ideologizuotam estetizmui.

Kad naujoji fotografiné raiska buvo pastebéta ir kélé susidoméjimg rodo ne
vienas pavyzdys, platesnio jauny autoriy pristatymo pasigesta jau 1981 m. almanache
»Lietuvos fotografija“: , Laukiamas, labai pribrendes yra naujosios kartos pasirodymas.
Jos buvimo, deja, nepatvirtina knygoje jdétos dvi A. Seskaus retrospekcijos [...],“!85—
ras¢ menotyrininké Eglé Kunciuviené. Tafiau méginimy juos suprasti, apmastyti ir
paaiskinti yra kur kas maziau. Net gi galima teigti, jog naujy kirybos formy
marginalizavimg ir reikSmés menkinimg skatino ir supratimo stoka.

Nesupratimo priezasCiy gana daug, bet pirmiausiai norétysi iSskirti gana
siaurg to meto mastymo apie fotografija Zodyng. Kuklus fotografinés minties lingvistinis
diskursas be abejonés ribojo ir naujy apraisky fotografijoje priémima. IS dalies tai
suprato ir to meto aktualios kiirybos vertintojai: ,,Sig kryptj, kurios ryskiausi atstovai
biity A. Budvytis, R. Pagésa, i§ dalies A. Seskus ir V. Bubelyté, dar gana nelengva
analizuoti. Trukdo nusistovéjusio stereotipinio pozitrio j tradicing lietuviy fotografijos
mokyklg inercija.“!3¢ Dar 7-ame deSimtmetyje jsitvirting ir formaliai analizei parankis

realizmo, reportazo, tradicijos, apibendrinimo, metaforiskumo, simboliskumo, emocinés

183 K avaliauskaité Jaraté, Mikailien¢ Zivile, ,,Vakary palytétyjy* autonomija sovietmeéiu: nuo hipiy iki
Roko marsy per Lietuva, in: Savaimi visuomen¢ pries totalitarinj rézima?“, in: Sgjiidzio istaky beieskant:
nepaklusniyjy tinklaveikos galia, sud. Juraté Kavaliauskaité ir Ainé Ramonaité, Vilnius: Baltos lankos,
2011, p.78.

184 I3 pokalbiy su Zinkevi¢iumi, Seskumi, Barkuviene. I. Maziraités-Novickienés archyvas.

185 Kunéiuviené Eglé, ,,Tuo padiu taku®, in: Literatiira ir menas, 1982, kovo 13 d, p. 5.

186 Simkiinas Rimantas, ,, Tre&iasis fotografy seminaras®, in: Kultiros barai, 1981, nr. 4, p. 78.
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prasmeés, rakurso, formos, kompozicijos, temos, Zanro ir panasiis terminai bei sgvokos
daznos ir liziniu laikotarpiu. Net jaunosios kartos kritiky atstovés Eglés Jasktinienés
tekstas atspindi gajy dominavusio kalbéjimo buda: ,,]zvalgesnis zitirovas ar specialistas
teminése nuotrauky grupése galéjo nesunkiai pazinti atskiry autoriy braizus. ISsiskyré A.
Macijausko ekspresyvios nuotraukos ,,Veterinarijos klinikos®, kuriose dinamiska erdvés
transformacija padidina situacijos dramatizmg.“!3” IStrauka vaizdZiai rodo modernistinio
mastymo orientavimgsi ] autorinj braizg, jo formos ir plastikos atpazjstamuma,
pabrézting démesj bendrinéms temoms, siuzeto ir estetiniam reginio sutapatinima.
Palyginus su 7-u, 9-ame deSimtmetyje neliko spaudos publikacijy, kuriose
biity nagrinéjami fotografijos savasties klausimai ir polemizuojama, kada fotografija yra
menas. Taciau tai nereiSkia, kad Sios problemos buvo neaktualios patiems fotografams.
Viesas diskusijas kompensavo draugy rateliuose vyke pokalbiai, | rankas paklitidavusi
vakarietiSka literatiira — viso to rekonstruoti, deja, néra galimybiy. Visgi naujajam
fotografiniam mastymui jtvirtinti reikéjo loginio pagrindimo, jrodancio pakankama jo
brandg ir mening kokybe. Tokiy jzvalgy galima atrasti artimiau su jaunais fotografais
bendravusiy kritiky tekstuose. Pavyzdziui, Seskaus, Budvy¢io rateliui priklausiusi
Audroné Baranauskaité 9-o deSimtmecio pradZioje publikavo ne vieng straipsnj, kuriame
pristaté jaunyjy fotografy kiiryba, bandé pagristi naujos mening fotografijos kokybe:
Ankstesnéje parodoje vyravo daugiau empirinis géréjimasis forma, paciais gyvenimo
kuriamais efektais. Sioje labiau prabyla racionalusis kiirybos pradas. Cia taip pat nepakanka vien

jaunatvisko pasitikéjimo savimi, jei néra subtilaus meninio skonio, tobulai valdomos technikos, nes kaip

tik tokioje konstruktyvioje fotografijoje labiausiai matyti balti dygsniai. Ir pats tokiy nuotrauky turinys turi
188

biti tikras, gilus, nes kitaip yra pavojus nukrypti j naivy zaidimg gyvenimo sudétingumu.
Bidinga, jog to meto fotografijos parody, leidiniy recenzijose maiSosi,
senasis, formalus vertinimas ir méginimai kiriniy ar reiSkiniy analizei taikyti jau
naujoviskas kategorijas. Pavyzdziui, kad ir jau minétame Kunciuvienés tekste, jaunyjy
kiiryba apibiidinama tiek impresionistiskai, t.y. formos ir nuotaikos pozitriu, tiek ir
jzvelgiant galimybes konstruktyviai analizei:
Knygoje jdétos dvi A. Seskaus retrospekcijos, R. Padésos sunkiy masiy natiurmortas,

kelios studijinio tipo P. Gudaicio ,,Rytinés impresijos, netgi puiki, konceptualiai programiska, platesnio

187 Jagkiiniené Eglé, ,,Fotografijose Taryby Lietuva“, in: Kultiiros barai, 1985, Nr. 9, p. 76.

138 Baranauskaité Audroné, ,,Trylika jauny fotografy®, in: Literatiira ir menas, 1981 vasario 7, p. 16.
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aptarimo verta A. BudvycCio nuotrauka ,,Kelyje“. Galima tik miglotai nujausti apytikrius $iy autoriy siekiy

kontiirus — kameriskuma, statika, tyly susikaupima, plastinés kalbos subtiluma.'8’

Nors pateiktoje citatoje kiriniai ne analizuojami, o tik apibiidinami,
matome, jog BudvyCio nuotraukos atveju, estetinio kiirinio formos jZodinimo
nebepakanka, i§sakomas poreikis gilesnei analizei, o vaizdo interpretavimui pasitelkiami
jau naujojo zodyno terminai — konceptualus ir programiskas.

9-0 deSimtmecio kritikos tekstuose vis daZzniau naudojamos objekto,
daikto, paprastumo, buities, (savi)ironijos, eksperimento, Zenklo, reiksmés, koncepcijos
ir panasios sgvokos. Jy vartoseng kritiky tarpe provokavo kiiriniai, kuriuose reikSmingas
ar dramatiskas situacijas keit¢ kasdieniski, neisraiskingi, nebylts daiktai bei objektai.
Imta ieskoti naujos menotyrinés terminijos, kuri leisty aiskinti pasikeitusius fotografijos
siuzetus. Sis poslinkis turtino vaizdy interpretacijas, tolino jas nuo estetinés formos
aptarimo:

Per daiktus galima liesti ir socialines problemas — viskas priklauso nuo to, kas tau riipi, ka
panaudodamas minimalias iSraiSkos priemones, sukoncentruoji tame nedideliame gabalélyje, lyg ir
nereikSmingame motyve, fragmente. Darydamas tokig fotografija, esi paliktas vienas, todél turi saugotis,
kad nepasiduotum uzdaram subjektyvumui, tus¢iam Zzaidimui. Juk daikty fotografija, kalbédama apie
gyvenima, savaip praplecia pasaulio pazinimo ribas. '°

Vis délto reikia pripazinti, kad postmoderniai fotografijai aktualios sgvokos
»koncepcija®“ arba ,konceptualus® sovietinés fotografijos analizéje naudoti ne Vakary
meno diskurso suformuota prasme, o veikiau kaip poetinis paaiskinimas kiek sunkiau
perskaitomiems kiriniams jvardinti. Stai A. Vartanovas kalbédamas apie V. Luckaus
kiirinius jo fotografijy konceptualumg interpretuoja taip:

Patirtis rodo, kad konceptualaus meno kiirinius labai sunku analizuoti. Bidami ant ribos

tarp jprastinés kuirybos ir filosofinio realybés apmastymo, konceptualiyjy menininky ar fotografy darbai
reikalauja i§ kritiko ne tik pagrindinés koncepcijos atpazinimo (o ji ne visada autoriaus deklaruojama), bet
ir nemenkos fantazijos $iy sudétingos vaizdinés struktaros kiriniy issifravimui.!®!

Dauguma tuo metu rasiusiy autoriy, vertinusiy ar analizavusiy fotografijos
kiirinius, buvo gana atsargiis, telstuose dominuoja svarstymai aptakiomis frazémis, o
formali analizé tam labai tiko. Tai lémé ir fotografijos lauka saisCiusi konjunktiira:
bendruomené nedidelée, visi vieni kitus pazjsta. Todel net pazangesnés minties atstovai

plastinés kalbos kisma bent jau vieSai stengési parodyti kaip nuosekly turinio ir stiliaus

189 Kunc¢iuviené Eglé, ,, Tuo padiu taku®, in: Literatiira ir menas, 1982 kovo 13, p. 5.
190 Baranauskaité Audroné, ,,Miisy fotogalerija®, in: Kultiiros barai, 1981, Nr. 6, p. 42.
191 Vitas Luckus. Biografija, sud. Matulyté M., Vilnius: LDM, LFS Kauno skyrius, 2014, p. 45.
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pokytj. Pavyzdziui, 1983-1984 m. almanache vertindama meninés kalbos slinktis
Skeiviené teigé: ,,Keitimosi Zymiy atrasime ir tematikoje, ir stiliuje. | antrg plang
pastebimai traukiasi beveik dvideSimt mety dominavusios kaimo temos, uzleisdamos
vietg miesto gyvenimo vaizdams.“!®> Tokia atsargi retorika leido naujajg fotografijg
vertinti i§ ankstesnés patirties ir Zinojimo pozicijy, o tiksliau kaip testinio proceso dalj,

nereflektuojant pokyciy kaip i§ esmés kito mgstymo fotografijoje etapo.

Aptariamo laikotarpio fototyra pazenklinta aktyvaus rusy kritiky vaidmens.
Jie gyvai stebéjo kiirybinius procesus, vykusius Lietuvoje, o jy vertinimus atspindéjo
straipsniai, publikacijy ir net monografijos.!®> 1984 m. Draugijos pastangomis iSleista
literatiros kritiko ir tyrinétojo Aninskio esé¢ rinktiné , Apybraizos apie lietuviy
fotografija* buvo vienas jdomiausiy to meto kritikos ir mastymo apie fotografija
pavyzdziy dél joje demonstruojamo analitinio pozilirio, bandymo sieti fotografijos
analize su teorija. Kaip budinga Maskvos kritikams fotografijos vykusius procesus,
Aninskis vertino i§ Lietuvos fotografijos mokyklos perspektyvos. Tad susidiirgs su
novatoriskai dirbanéiais autoriais — Luckumi, Seskumi, Budvyc¢iu, Bubelyte, BalCyciu ir
Pacésa —suvoké jy kiirybg kaip ,,maista" prie§ mokykla.

Svarbiausias Aninskio nuopelnas tas, jog autorius ne tik konstatavo, kad
atsirado naujos kartos menininky, bet jzvelges prieStaringas paZzitiras, émési tirti ,,maisto
logika“. Suprates, kad naujos kartos fotografy darbai i§ esmés skiriasi nuo vyresniy
kolegy, ieskojo Sio skirtumo priezas¢iy bandé iSsiaiskinti kiirybiniy laikyseny savitumus.
Rusy literatiiros kritikas interpretuodamas fotografijas rémési Rudolfo Arnheimo,
Szarkowskio mintimis, o ypac svarbi jam buvo pranciizo Bazino fotografijos kaip
indekso (realybés pédsako) samprata. Atsispirdamas nuo Bazino pasiilyty atvaizdo ir
pédsako savoky, Aninskis pamégino iSnarplioti fotografinio sajidzio suregzta vertybiniy
klausimy kamuol;.

[...] Fotografas vaizda fiksuoja automatiskai: optikos, rySkinimo, spausdinimo pagalba.

Kada gi jis kuria? Ogi tada, kai su savo automatika jsiverzia j gyvenima. Koks bus rezultatas, gal realybés

192 Skeiviené Laima, ,,Jzanga®, in: Lietuvos fotografija 1983—1984, sud. Milda Seskuviené, Antanas
Sutkus, Vilnius: ,,Minties* leidykla, 1987.

193 Rusy kritiky parengtos publikacijos 9-ame deSimtmetyje: Aupu C. Bapranos. @omozpaghus:
dokymenm u o6pasz, 1983, Jles Aununcuii. OQuepku o aumosckou gpomoepaguu, 1984, Bnamumup bopes.
Domoepagus 6 cmpykmype maccos ou komyHuxkayuu, 1986, Buxrop Jémun. I{eemenue semnu, 1987.

Straipsnius skelbé Valerijus Stignejevas (Banepuii Cturaees), Moisejus Kaganas (Mouceii Karan) ir kiti.
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atvaizdas? Ne, jsiverzimo j realybe atvaizdas. [...] reikéty atsisakyti bet kokiy romantiniy iliuzijy. Reikia
zengti automatizmo link! Jeigu Zmonés pozuoja prie§ fotoaparata, reikia atsisésti Salia jy ir pozavimag
paversti saves neigimu. Jeigu zmonés prie§ fotokamera apsimetinéja, apsimetima reikia paversti absurdu

pastatant prie§ kamerg mimg. Jeigu fotografijos menas fiksuoja realybés pédsaka, tai negatyvo subraizymy

nereikia retusuoti, bet pateikti juos kaip meninés raiskos priemone.'%*

Gilindamasis | maistaujan¢io meno logika, kritikas buvo priverstas priimti
liberalesnj pozitrj j fotografijg, pripazinti, kad tikrovés pédsakas vertingas jau pats
savaime ir jo grazinti ar gerinti nereikia. Nors ir nejvardindamas, autorius referavo |
konkrecius kiirinius, kuriuose jZvelgé lyg Siol niekur net neminétas menines strategijas:
saves neigimg ar situacijos inversijg i absurda, pripazino sagmoningg vaizdo broka.
Taciau padargs Sias iSvadas, Aninskis neslépé nepasitikéjimo jomis ir mégindamas
gincyti ,,atrastg” maisto logika, teige:

AS meningje fotografijoje analizuoju ir ,,pédsaka” ir ,,atvaizdg“. Tiksliau, a$ analizuoju jy
tarpusavio saveika, lygiai taip pat kaip ta sgveika analizuojama poezijoje ar dailininko drobéje.
Pjaustykite, klijuokite — vis vien viskas susiklostys taip, kaip susiklosté per amzius: ka nori pasakyti? ka
pasakei? kg pavyko pasakyti? Viskas vyksta dvasinés patirties lygmeniu.'%’

Aninskio kritika, ko gero buvo viena labiausiai savalaikiy ir artimiausiai
atitikusiy savo laikmecio aktualijas, priartinusi fotografijos analiz¢ prie platesnio
akiracio, rimtesnj teorinj pagrinda turin¢io tyrimo metodo. Taciau apibendrindamas savo
apmastymus autorius daré ne diskursg ple¢iancias iSvadas, o veikiau kitokig fotografija
stumiancias j tam laikui jprastus modernistinés sampratos rémus: ,,Nei Suoliai uz kadro
riby, nei zemés jklijavimas vietoj dangaus, nei mimy grupés fotografijos — visa tai vis
tiek neatskleidzia realybés. Tiksliau, suteikia kazkokios ,,Soninés“, pagalbinés realybés
pojiit], bet ne tos, kurios ieSkome.“!°® Net ir pripazindamas alternatyvius kalbéjimo
budus, kritikas fotografijos paskirtimi mané esant priederme atskleisti realybe.

Apibendrinant kalbg apie to meto rasytine fotografijos analize matyti, jog
savalaikiai fotografijos tyrimai ir kritika pokycius fotografijoje pastebéjo, bet linko
pabrézti procesy nuosekluma ir testinuma. Zvelgiant i§ Siandienos perspektyvos, aiskéja,
jog isskyrus kai kuriuos bandymus, dominavo noras naujaja fotografijg islaikyti ankstoje
Lietuvos fotografijos mokyklos sampratoje. Tai puikiai iliustruoja Aninskio pavyzdys,

kuris jaunuosius fotografus maté kaip ,,mokyklos vaikus paklydélius®. Nors naujos

194 Aninskis Levas, op. cit., p. 84.
195 Aninskis Levas, op. cit., p. 86.

196 Aninskis Levas, op. cit., p. 107.
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sampratos fotografijos kokybei jrodyti ieskota kito menotyrinio Zodyno, i§ esmés ji

suprasta ir vertinta kaip uzdaros (hermetiskos) tradicijos dalis, turinti prievolg jg testi.

2.2.3. AutonomiSkumo ir avangardo klausimas

1983 m. Draugijos parody salone veiké bendra Seskaus ir Slizio paroda.
AndriuskevicCiaus paskelbtoje recenzijoje rasoma: ,Nors jau seniai susitarta, kad
fotografija priklauso meno sriciai (o Sioje srityje, matyt, — dailés regionui) vis délto pas
mus ji kol kas gyvuoja labai autonomiskai, fotografy kiiriniy bemaz nematome drauge su

tapytojy, grafiky, skulptoriy darbais.*!®’

Kritikas taikliai pastebéjo ir jvardijo situacija,
kurioje buvo atsidiirusi izoliuota ir savo autonomiskumg visomis iSgalémis siekianti
iSsaugoti vyraujanti fotografija. Kaip regéti i$ Aninskio teksto analizés, fotografijos kaip
uzdaro fenomeno statusas nekvestionuojamas, o jo iSsaugojimui kuriama iSimtinai
fotografijai budingy vertybiy sistema. ,,Cechiniam pasiskirstymui buvo palanki ir
sovietmecio kultiiros lauko griezta hierarching ir sritiné strukttira. Profiliuotos studijos
aukstojoje mokykloje (Dailés institute), grieztas dailininky pasiskirstymas pagal
specialybes | meno Sakas, vaizduojamosios ir taikomosios dailés atskyrimas paliko
nedaug erdvés menininkams iSbandyti savo jégas kitais raiskos btidais. Vos vienas kitas
autorius eksperimentavo jvairiose vaizduojamojo meno srityse, kaip antai Teodoras
Kazimieras Valaitis ar Kisarauskas, kuris, be to, dar ir gilinosi j fotografijos subtilybes.

Fotografai gi savo bendruomene diversifikavo j dar smulkesnes frakcijas:

fotomenininky, fotozurnalisty ir fotomégéjy. Galimybé pereiti i§ vienos priklausomybés

Twe—

svr—

nustatyty taisykliy.'”® Fotografijos autonomiskumg didino ir vieSuose vertinimuose
dominavg kokybiniai amato jvaldymo kriterijai. Pasak Kunciaus, ilgamecio Meno
tarybos pirmininko, jtakingos figiiros Draugijos aplinkoje, vertinta ne tik nuotraukos
tema ar kompozicija, bet kelti ir dideli reikalavimai atspaudo kokybei.!”” Reik§mingu
vertybiniu rodikliu, i§skiriant vieng ar kitg autoriaus nuotraukg, buvo amato jgidziai ir jy

iSmanymas. Keliami meistrystés kokybiniai kriterijai buvo net kategorizuojami,

197 AndriuskeviGius Alfonsas, ,,Algirdo Seskaus ir Raimundo SliZio kiiryba — drauge®, in: Kultiros barai,
1983, nr. 10, p. 79.

1%Michelkevicius Vytautas, op. cit., p. 179-181.

19913 pokalbiy su Kun¢iumi 2015 01 30 d., I. Maziraités-Novickienés archyvas.
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atskiroms grupéms sutiekiant ir finansinj jvertinamg. Pasak Michelkeviciaus, tyringjusio
Draugijos ekonominés veiklos modelj, ,,fotografai technologai skirstyti i penkias
kategorijas, SeSta kategorija buvo fotomeistras, o septinta, aukSciausia, kategorija —
fotomenininkas,“?%° kas rodo, jog veiké sistema, skirstanti fotografus pagal gebéjimus ir
profesionalumo laipsnj. Formalios profesionalumo pakopos reiske ir tam tikra profesiniy
jgiidziy tobulinimo programg. Draugijos sukurta vidiné, su paraleliniu Svietimu
nekoreliuojanti, profesinés edukacijos sistema priminé istorinius cecho meistro ir
pameistrio santykius. Tokio institucinio mokymo pagrindas buvo jauny, pradedanciy
fotografy konsultacijos su pripazintu autoriumi profesionalumo ir fotografijy meniskumo
klausimais.?’!

Vertinant Lietuvos fotografijos raidg, joje matoma keliaplané
autonomiskumo struktiira: proteguojama estetinio modernizmo samprata, orientuota |
vystymgsi savo pacios pasiekimy sagskaitg, uzdara cechiné Ziniy perdavimo sistema,
autoriaus ar meistro kultas, siekis iSlaikyti mokyklos testinumg, zvelgiant | naujus
reiSkinius daugiau kaip vidinio maiSto bangg. IstoriSkai lyginant toks lauko
hermetiSkumas turi charakteringy sgSauky su XIX a.—XX a. ankstyvojo modernizmo
estetizmu ir meno atskyrimo nuo gyvenimo praktikomis. Amziy sankirtos avangardinio
judéjimo tyréjas Peteris Biirgeris teigé, jog kilusi avangardinio judéjimo banga egzistavo
kaip kritiné reakcija j burZuazinéje visuomenéje jsiviravusig ankstyvojo modernaus
meno estetikos autonomija (nepriklausomybés nuo socialinés aplinkos), kuri krastutinio

estetizmo atveju jgavo meno kaip meno turinio formg?%?

. Ieskant analogijos su situacija
Lietuvoje fotografijos lauke, galima daryti prielaida, kad siekimas fotografijos iSskirtinio
statuso, jos meninés sampratos izoliuotumas, telkimasis ] estetiniy problemy
sprendimus, buvo viena i$ saglygy gimti avangardinei fotografijai kaip reakcijai.
Postmoderni fotografija pasiprieSinimg jsitvirtinusiai meniskumo sampratai
iSreiSké per reprezentacijos, dokumentalumo, autorystés instituto problematizavimg ir
kritiska permastyma, o tam parodyti geriausiai tiko drasus posiikis | mégéjiskumag arba

atsisakymas profesionalumg deklaruojancios estetikos. Tai buvo ne tik kritika draugijos

200 Michelkevicius Vytautas, op. cit., p. 103
201 Michelkevicius Vytautas, op. cit., p. 181
202 Biirger Peter, Theory of the Avant-Garde, in: Theory and History of Literature, Vol. 4, Mineapolis:
University of Minnesota Press, 1984, p. 46
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puoselétoms kokybinéms amatininkystés vertybéms, bet kartu ir savotiSka medijos
demokratizavimo, atvirumo visiems politika.

Vis délto persidengiancios socialinés bei ekonominés aplinkybés neleidzia
autonomiskumo vertinti tik vienu pjiaviu. Tiriant 89 deSimtmeciais fotografijoje
susidariusia situacija — ekonoming, galiy ir jégy konsteliacijos, iSorinj spaudimg ir pan.,
— reikia kalbéti ir apie kita lauko autonomiSkumo aspekts. Fotografy bendruomenés
susikurtos unikalios veiklos salygos taip pat prisidéjo prie alternatyviy reiskiniy mene
radimosi. Fotografy bendruomené turéjo salyginj organizacinj savarankiSkuma
sovietinés sistemos kontrolés atzvilgiu: vykdé vidine lauko prieziiirg ir savicenziirg?’?,
gebéjo pasiiilyti ideologinius poreikius atitinkancig produkcija, bet kartu i§ dalies leido
veikti ir kitamin¢iams. Kaip Draugija laviravo tarp ,,leistiny* ir ,,draudZianc¢iy‘ ribojimy
vaizdziai iliustruoja Sutkaus prisiminimai apie kolegos Luckaus elges;j ir ,,nesuderintus*
veiksmus: ,,Luckus buvo maksimalistas ir nenor¢jo taikytis prie aplinkybiy, kuriose mes
gyvenome. Karta, kada i§ Prahos j Vilniy atvaziavo Daniela Mrazkova, norédama
atsirinkti nuotraukas publikacijai, jis, su niekuo nepasitargs, atne$¢ visiSkai
,nepracinamas“ fotografijas, ja ir Draugija priversdamas nepatogiai jaustis“.2%* Sis
epizodas rodo, jog fotografy bendruomenéje bent i§ dalies egzistavo tam tikra
laisvamanybés forma ir kai kurie jos nariai ne visada pakluso varzancioms taisykléms.

Taciau nepaisant bent jau iSoriskai sudaryty palankiy veiklos salygy, tarp
senosios ir jaunosios kartos fotografy tvyrojo konfliktas. Nepasitenkinimo atmosferg
lémé susidariusi dviprasmiska situacija: galimybés reprezentuoti naujg fotografijg tarsi
buvo, taciau kasdienybéje susidurta su nelygiavertémis galiomis, pagarbos jy kiirybai ir
jvertinimo stoka. Draugijoje iSkilusias jtampas tarp menininky grupiy paaiskinti leidzia
Bourdieu apibtidinta meno lauko specifika:

Literatiiros ir meno laukas visais laikais yra vieta, kurioje grumiasi du hierarchizavimo
principai: primestinis, palankus tiems, kurie lauke dominuoja ekonomiskai ir politiskai (pvz. ,,burzuazinis
menas®), ir autonominis principas (pvz. ,,menas menui“), kurj maziausiai specifinio kapitalo turintys jo
Salininkai linke tapatinti su nepriklausomybés nuo ekonomikos lygiu, laiking nesékme laikydami

kuirybinio i$skirtinumo, o pasisekimg — kompromiso pozymiu.2%®

203 Problemg i¥samiai nagrinéjo Matulyté tekste ,,Fotografijos meno sklaidos cenzira® in: Matulyté M., op.
cit., p. 305-318.

204 Vartanovas Anri, ,,Portretas fone*, in: Vitas Luckus. Biografija, Vilnius: Lietuvos dailés muziejus,
Lietuvos fotomenininky sajungos Kauno skyrius, 2014, p. 41.

205 Pierre Bourdieu, 2011, op. cit., p. 286.
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Sovietinéje sistemoje gyvaves meno laukas veiké kiek iSkreiptu budu:
turintiems solidesnj socialinj ir politinj kapitala menininkams pripazinimas reiské dar
didesniy galiy (socialiniy ir ekonominiy) sutelkimg savo rankose, o Stai socialiai
silpnesni, bet atstovaujantys naujai fotografijai, pripazinimg suprato kaip laisve kurti ir
demonstruoti jiems priimting meng. Kompromisas buvo prilyginamas kiirybiniy idéjy
i§sizad¢jimui ir darbui pagal valdzios uzsakymg. Nenoras eiti kiirybinio nuolaidziavimo
keliu skyré jaunosios kartos menininkus nuo jsitvirtinusiy fotografy, kuriems
individualus prisitaikymas prie ribojancios ir kontroliuojancios sistemos buvo tapusi

kiirybine norma.

Apibendrinant kalbg apie 9—10-ame deSimtmeciais susidarusig fotografijos
lauko socialing aplinkg, galima daryti kelias prielaidas apie jos jtaka vykusiems
pokyc¢iams. Tam tikra Sio laikmecio fotografinio lauko socioekonominé autonomija
(savipakankamumas), savarankiSkumas, sprendziant daugelj praktiniy ir kirybiniy
klausimy, sudarytos sglygomis saviSvietai, iSsilavinusiy Draugijos darbuotojy
atsiradimas, galiausiai, sglygiSkai iSvystytas rySiy su uzsieniu tinklas, sudaré palankias
galimybes plétotis inovatyviai fotografinei minéiai. Si aplinka trauké jaunus menininkus
jungtis prie organizacijos. Tac¢iau didZioji praraja Ziojéjo kurybiniy ideologijy plotméje.
Vyravusio stiliaus atstovy kiiryba pasizyméjo nekritiSku pozitriu ] medija, joje
slypincius priestaravimus. Analitinio santykio su fotografija triiko ne tik vyresnés kartos
kiir¢jams, bet ir jos tyrinétojams, intensyviai formavusiems estetinio formalizmo
fotografijos samprata ir ja atkakliai saugojusiems. Tuo tarpu 9-10-o deSimtmeciy
Lietuvos fotografijoje pakites kirybiniy problemy ratas, rodo, jog jauniesiems
menininkams medija ir jos savybés buvo kur sudétingesnis reiskinys, vertes juos kelti
klausimus ir tyrinéti fotografijas ribas. Galima teigti, jog tokj posik] Iémé
nepasitenkinimas neprobleminiu poziirio j fotografija, lauko uzdarumas, poreikis plésti
kalb¢jimo apie fotografija zodyna. Visa tai verté diversifikuotis fotografing mintj, veiké
kaip kismo katalizatoriai. Kitame disertacijos skyriuje bus analizuojama, kaip praktikoje
pasireiské pakitusios medijos samprata. Kokiomis kryptimis prasiplété kiirybiniy
problemy ratas, kaip ir kokie Lietuvos fotografijoje vyke mastymo pokyciai, padéjo

spresti iskilusias abejones fotografinio vaizdo nuoseklumu.
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3. Modernios fotografijos imperatyvo kritika 9-10 deSimtmeciais

Postmodernios fotografijos formos nebuvo monolitinis judéjimas ir netapo
vientisu stiliumi, kokiam teko oponuoti nuo pat pradziy. Sis judéjimas pasizyméjo
kiirybiniy formy jvairove ir kaita. Tad tai, kas leisty Sias formas susieti, yra vienas i §ios
disertacijos dalies tiksly — atrasti Sioje meniniy idéjy jvairovéje désningumus, kuriais
remiantis galima bity apmastyti fotografijos sampratos pokytj. Debiutuojantys
fotografai ne tik kad netgsé fotografijos mokyklos kanono, bet ir atmeté vyraujantj
meninio reportazo stiliy kaip netinkamg kiirybine prieiga. 9 deSimtmetyje iSryskéjo
kritinis santykis su vyresniosios kartos propaguojama fotografija, pasireiskes
nevienalytémis, taciau aiSkiai j tam tikrg autorefleksija nukreiptomis formomis.

Siekiant geriau suprasti 9-10 deSimtmeciy Lietuvos fotografijos sajudj,
biitina procesus sinchronizuoti su Vakaruose vykusiu postmodernios fotografijos
perversmu. Siame disertacijos skyriuje Lietuvos fotografijoje ieskoma, charakteringy
postmodernios fotografijos bruozy, pasireiskusiy vélyvojo modernizmo Kkritika,
isryskéjusiomis sasajomis su konceptualaus, performatyvaus meno principais. Siy
aspekty visuma signalizuoja, jog Siuo metu susidométa fotografijos savianalize, medijos
riby pazinimu. Tai leidzia lyginti Lietuvos fotografijos raidg su procesais vykusiais
Vakaruose. Vis délto reikia atkreipti démesj, jog prieSingai nei Vakaruose, kur
postmodernizmas fotografijoje pasireiské atviromis diskusijomis, medijos teorizavimu,
akademinio diskurso gimimu, Lietuvoje jis vyko latentine forma ir pastebimas tik
pakitusios sampratos kiiriniuose. Galbtit dél Sios priezasties naujausiuose Lietuvos
fotografijos istorijos darbuose daznai susikerta nuomonés dél laikotarpio interpretacijy:
9-0 deSimtmecio fotografijos sajuid; jau spéta jvardyti kaip ,,nuobodulio” ar
,devizualizavimo* judéjima. Siame darbe siiilomas tyrimy instrumentas — fotografijos
sampratos kaitos modelis — tikimasi, jog leis papildyti ligSiolinius fotografijos istorijos
tyrimus ir polemizuoti su Sio kultiirinio fenomeno, kaip lokalios, uzdaros sistemos,

interpretacijomis.

Sitlomo modelio vienu svarbiausiu skiriamuoju bruozu laikomi 9-ame
desimtmetyje iSrySkéje fotografijos savirefleksijos procesai: fotografy samprotavimai
apie jos ribas, poziiirio | egzaltuotg autorystés institutg kaita, skirties tarp még¢jisko ir
profesionalaus fotografavimo iStirpimas ir pan. Apmastydami savo kiirybos priemong

kaip problemg, fotografai ugdé kritisSka santykj su oficialiai palaikoma modernistine
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tradicija. Kitaip tariant, fotografija kaip kirybos priemoné neteko nelieCiamumo,
nekvestionuojamos duotybés statuso, menininkams ji veikiau tapo idéja, pazinimo
Maskvos alternatyvaus menininio gyvenimo procesais. Rusy menotyrininké Margarita
Tupytsin, nagrinéjusi 8 deSimtmec¢io Maskvos konceptualisty judéjima, pazyméjo, jog ,,8
desimtmetyje Maskvoje kilgs susidoméjimas ,,menu kaip idéja“ arba ,menu kaip
zinojimu“ vystési savarankiskai nuo Vakary meno teorijos, bet lygiai taip pat yra susijes
su kritine meno funkcija. Ta¢iau Maskvoje konceptualaus meno pagrindas buvo ne
kritikos uzurpavimas, o tai, jog ilga laika kritikos nebuvo visai.“**® Lietuvoje kritiné
ziura ] fotografija bréz¢ rysSkiausig takoskyra tarp jauny avangardiskai nusiteikusiy
menininky ir vyresniy kolegy modernisty, kurie fotografija beveik sakraliai garbino.
Naujoviskus kiirybos procesus lydéjo nepasitenkinimas jsisenéjusiomis fotografijos
dogmomis, o tai neiSvengiamai stiprino ir krititiskg santykj su sustabaréjusia,

konservatyvia tradicija.

3.1. Kaurybinis isSukis — fotografija

Perzvelgus 9-o deSimtmecio vaizdy fonda, Sio kirybinio is8tkio
manifestacijy galima aptikti Budvy¢io, Seskaus, Bal&y¢io fotografijose, kiek véliau —
Zinkeviciaus, Trimako darbuose. Visi jie yra tuometinés jaunesnés kartos atstovai, taiau
fotografijos kaip kiirybinés problemos sampratai svarbils ir vyresniojo kolegos Luckaus
bandymai — ypa¢ albumas PoZiiris j senovine fotografijg (1986). Sios ,,menininko
knygos (artist’s book)*"’, jprastai vadinamos albumu, prieSistoré prasidéjo dar 8-o
desimtmecio pradzioje, kai fotografas rengé pirmuosius du albumus Mimai. 1969—1971.
Nors pirmosios dvi knygos dél modemistinés prieigos | medijos sampratos pokyciy

aprépti nepatenka, taCiau lyginant su to meto kontekstu, vertos atskiro pamingjimo.

206 Typytsin Margarita, On some sources of Soviet Conceptualism, in: Nonconformist Art. The Soviet
experience 1956-1986, New York: Thames and Hudson Inc., 1995, p. 330.

207Menininko knyga — tai knygos formos meno kiirinys, i$leidziamas nedideliais tiraZais arba kaip
vienetiniai egzemplioriai. Savo kilme menininko knyga sietina su avangardiniais XX a. pradzios Europos
meno judéjimais — italy futurizmu, rusy konstruktyvizmu, siurrealizmu; menininko knygas kiiré ir Fluxus
menininkai, o fotografijos ir konceptualaus meno istorijoje kertinémis tapo Edo Ruscha pigios leidybos
knygutés Twentys six Gasoline Stations (1966), Every building on the Sunset Strip (1967). Luckus buvo
susipazings su rusy porevoliucine avangardo fotografija, futurizmo, siurrealizmo judéjimais. Apie tai
daugiau rasoma L. Aninskio knygai (JI. AuuHckuid, Ouepku o Jlumosckoii pomozcpaghuu) skirtuose

fotografo komentaruose. Matulyté 2014, p. 61-62.
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Negalima nepastebéti autoriaus pasirinktos labai inovatyvios kiirybos raiskos formos —
vienetinés knygos; dar labiau netikéta albumy turinio sandara — vizualaus naratyvo
konstravimas, perpinant autorines fotografijas ir istorinius vaizdinius skolinius —
multiplikuojamas reprodukcijas. Ankstyvuosiuose albumuose alegorinis pasakojimas
déliojamas apjungiant j vieng vaizdinj pasakojima autoriaus nuotraukas i§ cikly Mimai ir
Gimineés, istorines (XIX a. pabaigos — XX a. pradzios) fotografijas ir XVII a. flamandy
tapybos darby fragmenty reprodukcijas. Koliazo principo taikymas, kai sutelkiami
skirtingo turinio vaizdai, o tarp jy mezgamos chronologiskai, topografiskai ar kaip kitaip
nesusijusios jungtys, atliepia legendinius Aby Warburgo Mnemosyne atlasus,
ankstyvasias rusy avangardo konstruktyvisty dada déliones. Vis délto citatos ir nuorodos
j dailés ir vaizdy istorija pirmose knygose panaudotos ne dél ekstravagantisko
intelektinio zaidimo, jos tesé visai Luckaus kiirybai charakteringg tema — modernistinj
sudramatinta kalbéjima apie zmogiskajg dramg, jos nuopolius ir kulminacijas, mirties,

gyvenimo ir meilés trikampj.

Tad Zvelgiant fotografijos sampratos transformacijos aspektu, aktualiausias
yra treCiasis albumas — Poziiris j senovine fotografijq (1986) [3 pav.]. Jame atsisakyta
autoriniy nuotrauky, knyga sudaryta kompiliuojant tik antikvarines, rastas fotografijas.
Kaleidoskopine portretiniy, dokumentiniy, topografiniy vaizdy délione lapas po lapo
apibendrintai pasakojama apie zmogaus bt karo, mirties, geismo, dziaugsmo ar
grésmes akivaizdoje. Tokig Luckaus fragmentuoto pasakojimo strukttirg tyréja Matulyté
apibiidino kaip ,,siurrealiai konstruojama pranes$ima®, kuriuo ,,apeliuvodamas tarsi tik i
fotografing laikmena, i§ tikryjy <...> paliecia gilius socialinius aspektus, kurie albume

“208 " Sis albumas fotografijos sampratos kaitos pozidriu

sugulé pateminiu sluoksniu
aktualus dar ir todé¢l, kad jame yra gana didelés apimties komentaras, atspindintis pozitirj
j fotografijg. Tai neabejotinai unikalus Saltinis §io tyrimo kontekste, todél tolesnéje

analizéje démes;j sutelksiu biitent  jj.

Nors knygos dedikacijoje fotografas nurodé, kaip vertéty suvokti leidinio
turinj, tai — ,,kelioné po svetimus gyvenimus®, vis délto autoriaus tekstas, lydintis kairinj,
signalizuoja ir apie kitus kiirybinés minties posukius. Konstruodamas pasakojimus i$

seny antikvariniy nuotrauky, Luckus atranda, jog tai ,,prasmingiau nei darbas su savomis

208Matulyté Margarita, 2014, op. cit., p. 24
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fotografijomis“?*°, I§ autoriaus svarstymy rySkéja, jog jam buvo labai svarbu surasti savo

asmeninj santykj su ,,anoniminiy‘ vaizdy visuma.

Visa galva pasinéres j senoving fotografija, maciau vis tokj patj zmoguy, beveik nepasikeitusj
per visa ta laika, kai fotografija apskritai egzistuoja. Nuotraukose visada maciau save, savo draugus, tas
pacias aistras, ta pacig meilg ir neapykanta. Senovinés fotografijos man primena vaikus i§ prieglaudos:
daugelis juos uzjaucia, taciau pasiimti pas save nesiryzta. Maketuodamas albumg ,,Pozitiris | senoving
fotografijg“, jauciau didziulj pasitenkinimg. Tas darbas man atrodé reik§mingesnis uz darbg su savo

fotografijomis.?!?

Darbuojantis su vaizdy archyvu, Salia pamégtos gyvenimo dramos interpretacijos
palaipsniui ryskéjo klausimai, kuriuos neiSvengiamai kélé pati medziaga — fotografija ir
joje gludincios jtampos. Neatsitiktinai autoriniai knygos komentarai pradedami
svarstymais apie fakto tiesg fotografijoje: ,,Fotografijoje visada gludi tiesos akimirka ir ji
gali bent i§ dalies iSreiksti fakto tiesg™ ir Cia pat papildo: ,,fakto tiesa — ne vienintelé

1211

fotografijos ypatybe, fotografija gali ir meluoti““'’. Darbas su archyvine fotografija

iSkélé ontologinj fotografijos referentiSkumo klausima, taciau autorius jo negilino, tik
kaip ir Sontag?!? konstatavo, jog laiko patina teikia legitimumo vilties: ,,Man atrodé, kad

senovinése, laiko i$bandytose nuotraukose yra daugiau tiesos negu maniskése.?!3

Darbas su archyvinémis nuotraukomis paliko ir dar vieng pédsaka Luckaus
savivokoje — tai pakitgs santykis su vaizdais. Menininkas fotografija aukstings kaip
sakraly zenklg arba ikong, suvokeé, jog tokie mastymo stereotipai tam yra netinkami,

pavirSutiniski:

Vienu metu senoviné fotografija man buvo kaip ikona. Moteris tose fotografijose man
daznai primindavo Leonardo da Vinci madonas. Taciau tas fotografijas ,,perleides per jausmus®“ supratau,
kad joms netinka tie mastymo stereotipai, j kuriuos kartais nesagmoningai kabinamés. Fotografijos — ne
ikonos, o moterys jose — ne magdalenos ir ne marijos; tai begalinés, bekrastés jégos, kurios nedera matuoti

stereotipais, israidka.?!4

209 T uckus Vitas, ,,Pozitiris j senovine fotografijg*, in: Vitas Luckus. Kiryba. Vilnius: Lietuvos dailés
muziejus ir Lietuvos fotomenininky sajungos Kauno skyrius, 2014, p. 62.

20 yckus Vitas, op. cit., p. 61.

2 uckus Vitas, op. cit., p. 61.

225ontag Susan, Apie fotografijg, Vilnius: Baltos lankos, 2000, p. 29.

2131 uckus Vitas, op. cit., p. 61.

2 uckus Vitas, op. cit., p. 62-63.
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Svarbi Luckaus jzvalga, bylojanti apie jam beatsiveriantj vis sudétingésnj
darinj, tai suvokimas, kad nuotrauka — ne ikona. Fotografija kaip Zenklas arba ikona,
visy vienodai suprantama — charakteringas soviety modernistinés fotografijos sampratos
bruozas, vaizdo ikoniSkumas ilgg laikg vertintas kaip jo meniSkumo kriterijus. Tai
pasteb¢jo ir suomiy tyréjas Hannu Eerikainen straipsnyje ,,IS pogrindzio* (,,Up from
Underground®), paskelbtame JAV zurnale Aperture 1989 m. Autorius sovietinéje

(suvokimo) doktring:

Soviety valdzios pozilryje j fotografija vyrauja dvi aksiomos: pirma — visa, kas
nufotografuota, yra tiesa, ir visa tai, kas yra tiesa, gali ir turi buiti nufotografuota; ir antra — fotografijos turi
poveikj Zitrovui, jis yra tiesioginis ir nedviprasmiskas. Sie jsitikinimai kile dar ankstyvaisiais soviety
valstybés metais. Dar Stalino rezimo laikais buvo suvokta dogmos galia, kurios nepazeidziamumas buvo

arSiai saugomas jstatymais ir draudimais, skirtais propagandai ir menui. Véliau $ios idéjos iSsivysté j

fotografijos ideologija, kurig galima apibiidinti vaizdo visagalybés doktrina, arba zodZiu ikoniskumas.?'>

Lyginant Luckaus ankstesnj kiek ,,sakraly“ poziiirj | vaizda ir sovieting
,»vaizdo visagalybés* doktrina, matyti, kad juos jungia tiesmuko, vienareikSmisko vaizdo
suvokimas. Darbas su fotovaizdy archyvu pakeité Luckaus pozilrj, jis atsiplésé nuo
negincytinos zenklo / simbolio tradicijos, ir nors daugiau savo jzvalgy neplétojo, aiskiai

suvoké senyjy stereotipy ribotuma.

Zvelgiant j visy keturiy knygy evoliucija, laziu buvo tai, jog albume
Poziuris | senovine fotografijq (1986) Luckus ne tik atsisaké savy fotografijy, pasinéré j
darba su Simtais svetimy, nuo jo laike nutolusiy vaizdy, bet ir ,,liovési paisyti vertinimo
standarty, nusistovéjusiy vardy ir jvykiy hierarchijos, atsisaké bet kokios informacijos

apie fotografijg*?!®,

Atmetus, anot Benjamino privalomg, nukreipiancig teksting
informacija, menininkui fotografija atsivéré kaip ,bedugnio Sulinio veidrodis®. Tai
kolektyviné vaizdinija, artima Benjamino meno, kaip fotografijos, sampratai, kuri yra
prieSinga meninei, t.y. fotografijos, kaip meno, koncepcijai?!’. Sykiu senyjy fotografijy
anonimiskumas ir tai, jog jose vaizduojami pernelyg laike nutole jvykiai, nepazjstamy

zmoniy veidai, tarsi apsaugojo nuo kebliy klausimy, susijusiy su autoryste. Nors

25Eerikainen, Hannu, ,,Up from Underground®, in: Aperture. Photostroika: New Soviet Photography,
1989. 116 (Fall), p. 58.

2181 uckus Vitas, op. cit., p. 66.

217 Grigoraviciené Erika, 2011, op. cit., p. 199.
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fotografas pripazjsta, kad kitu atveju ta informacija jam bty svarbi, Siuokart jis galjs jos
atsisakyti’'®. Luckaus poziiris, iSdéstytas treGiosios knygos pratarméje, atskleidZia, jog
pamazu émé gritti daugelis modernioje fotografijos sampratoje jtvirtinty dogmy: tiesos
ir fotografijos sutapdinimas, vienareikSmiskas, tiesmukas (ikoniskas) vaizdo suvokimas

ir net autoriaus kultas.

Autorysté — viena kertiniy modernios fotografijos atramy, kuria grindziami
auks$to meniSkumo kriterijai, savito zvilgsnio } tikrove nuostatos, autorinio (vadinasi,
unikalaus) atspaudo samprata. Tod¢l Luckaus uzuomina, jog jis ,liovési paisyti
vertinimo standarty, nusistovéjusiy vardy ir jvykiy hierarchijos”, abejonés tokiy
autoritety kaip Henrio Cartier-Bressono ar Brassai fotografijy ,,vaizdo modeliavimo

stereotipais“?!

, klibina pamatines vertybes, kuriomis rémési istisa fotografy karta.
Zvelgiant | medijos sampratos poky¢iy perspektyva autorystés instituto aspektu, verta
atkreipti démesj ir | ne vieng ginc¢g sukélusj Vytauto V. Stanionio zingsnj pavieSinti savo
téevo Alytaus fotografo Vytauto (vyr.) Stanionio pokario mety krastieCiy fotografijas. [4
pav.] 1946 m. V. Stanionis valdzios uzsakymu fotografavo Seirijy miestelio Zmonés
naujiems dokumentams. Taupant brangias fotografines medziagas, asmenys fotografuoti
poromis, véliau atspausta ir padalyta nuotrauka (ne negatyvas) atliko dokumento
verifikacijos funkcijg. Lemiamu momentu §iy vaizdy gyvavimo istorijoje tapo V. V.
Stanionio sprendimas atspausdinti Sias | atskiras portretines nuotraukas nepadalytas
fotografijas ir perkelti | parody erdves. Toks veiksmas tarsi panaikino pirming
disciplinuojancia vaizdy funkcija, bet sykiu leido iSryskinti prievarting jy kilmés istorija.
Per visa sudvigubinty portrety gyvavimg parodose nuo 1987 m. jie vertinti jvairiais
aspektais — keistumo, istoriSkumo, konceptualumo ir pan, taciau bene dazniausia buvo
svarstoma autorystés problema. Autorinio daugybiSkumo klausimas buvo nuolat
aktualizuojamas svyruojant tarp dviejy nuomoniy: aukStinamas pirminio istorinio
dokumento meniskumas, pabréziant vyresniojo autoriaus samoningg arba nesgmoningg
indé¢lj, arba vertinamas antrinis meninis gestas, teigiant, jog stinus atliko daugiau nei

laboranto vaidmenj??°. Atkreiptinas démesys | problemos simptomiskumg —

218 uckus Vitas, op. cit., p. 66.

29T uckus Vitas, op. cit., p. 66.

22050 projekto vertintojy nuomoniy jvairové i¥samiai aprasyta Ievos Meilutés-Svinkiinienés
magistriniame darbe ,,Dokumento tapsmas meno kiiriniu: nuo Vytauto Stanionio iki Vytauto V. Stanionio.

Fotografinis projektas ,,Nuotraukos dokumentams® (VDA, 2015); taip pat kataloge: Vytautas V. Stanionis.
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neapsisprendziama, kam priskirti autorystg — tévui ar stinui. Tg pazyméjo ir 1993 m. esty

kuratorius Linnapas, raSydamas apie V. V. Stanionio projekta:

Stanionis elgiasi prieSingai nei jprasta. Jis nesisavina rasty negatyvy kaip savo (meninés)
nuosavybes, iSsaugo jy originalia autoryste. Pripazjsta tai Stanionis ar ne, laikydamas save tik laborantu, o
gal slapta ir autoriumi, taciau paso fotografijas pavertus meno objektu, kolaboraciné (dviguba) autorysté

tampa neatsiejama $io zingsnio dalis.??!

IS salies zvelgdamas | situacija esty kritikas teigé, jog senosios apibréztys tarp laboranto
ir autoriaus neteko prasmés. Kitaip tariant, Stanioniy projektas atskleidé, jog autentiska
vienatiné autorysté kartais fotografijoje negalima; ji multiplikuojasi tuo metu, kai
pakei¢iama nuotrauky intencija ir funkcija. Sis darbas, kaip ir Luckaus albumas PoZiiiris
i senovine fotografijq, — nejsisgmoninamo fotografijos ambivalentiskumo, monolitiskos

reikSmingy vaizdy ideologijos skilimo zenklas.

9 desimtmetyje buvo sukurta daugiau darby, kurie priestaravo fotografijos
funkcijy apibrézimams ir bandé perzengti jy salygotus ribotumus. Toks vaizdo paskirties
efemeriSkumas yra susijes ir su atidesniu zvilgsniu j pacig fotografavimo situacija,
fotografo vaidmeniu ir etika vaizduojamos scenos atzvilgiu. Toliau panagrinésiu grupe
vaizdy, kuriy siuzetas yra nuotraukos sukiirimo situacija arba interpretuojamas
fotografavimo aktas. Budvycio dviejy nuotrauky grupé ,,Kelininkai I-1I* (1984) galéty
biiti chrestomatinis tokio fotografavimo analizés pavyzdys. [5 pav.] Sios nuotraukos,
kaip ir daugelis Budvyc¢io darby, zitirint fotografijos sandaros aspektu, daugiasluoksnés
— jose tarpsta keli meninés artikuliacijos lygmenys. Pirmiausia pastebimas jy atlikimo

2 nuotraukos. Jose néra jokio dirbtinai

paprastumas — tai tiesmukos fotografijos stiliaus®?
konstruojamo dramatizmo ar sureikSminimo, tik dokumentui (pasui) bitinas fiksavimas.
Tiesiai ] kamera Zvelgiantys asmenys fotografuojami, tikétina, dokumentams. Atvirame
peizaze pakabintas audeklas atstoja improvizuotag fotostudija. Gilinantis ] nuotrauky
turinj, iSkyla kita aplinkybé — tai situacijos, kurioje atsidiiré S§ie asmenys,

dviprasmiskumas. Nepaisant aiSkaus dokumentalumo, fotografas demonstruoja, jog

. Nuotraukos dokumentams . Sud. G. Cesonis, teksty aut. I. Meiluté-Svinkiiniené. Kaunas: Kauno
fotografijos galerija, 2013.

221 innap Peeter, Bordelands. Contemporary photography from the Baltic States: Katalogas, Glazgow:
Street Level Photography Gallery, 1993, p. 13

222Deadpan photography stilius pasiZymi neisraiskingy, banaliy, kasdieniy objekty fotorafavimu.

Disertacijos Sio stiliaus apibiidinimui sitilomas lietuviskas tiesmukos fotografijos atitikmuo.
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aplinkybés, kuriomis vyksta veiksmas, yra surezisuotos; zvelgiant i§ vakarietiSkoje
paradigmoje jtvirtintos perspektyvos, Budvycio gestas galéty biiti net performatyvus. Tai
néra kasdienés buities vaizdas, Si scena yra skirta iSimtinai fotografavimo situacijai
audinio fong. Budvytis parodo, jog $i aranzuoté tinkama bet kuriai fotografijos funkcijai
atlikti — paso, dokumento ar meninei. Kaip nubrézti tarp jy skiriamaja riba, kada
nuotrauka atitiks tam tikrai funkcijai keliamus reikalavimus? Atsakymy autorius
nepateiké, o paskutiniuoju gestu viskg dar labiau apsunkino. TreCiame etape, jau
spausdindamas nuotraukas laboratorijoje, fotografas émé koreguoti vaizda ne pagal
kanono taisykles, o kaip tik prieSingai joms. Vienos i§ grupés nuotrauky tvarkinga
kompozicija ,,sudarkoma“: kadras nukirptas ties apatine krastine, veikéjams ,,nupjautos‘
kojos, 0 jy menama vietg uzpildé vaizdiné tustuma — uzkadris. Parasté nepalickama kaip
kompoziciné kadro riba, ji jgauna tgsinj, tampa prasmine kiirinio dalimi. Kompozicine
schema Budvycio ciklas ,,Kelininkai“ (1984) artimas V. Stanionio pokario pasinéms
nuotraukoms, bet tik tiek. Jauno fotografo intencijos jau nuo pat pradziy nukreiptos j
nepazintas ertmes, atsiveriancias aiz¢jant fotografijos funkcijy monolitui. Trejopa vaizdo
sandaros struktiira Budvytis elegantiskai dekonstruoja fotografijos istorijos suformuotg

kanona.

Jei Budvytis rafinuotai diskutavo su profesionalios fotografijos tradicija,
cirkuliuojan¢ia meno pasaulio apyvartoje, tai Seskaus Zvilgsnis buvo nukreiptas veikiau
1 marginalines §ios medijos formas ir funkcijas, o diskusija su menine norma visada
turéjo lengvo humoro prieskonj. Seikus j fotografija pateko atsitiktinai2??. Ir nors buvo
priimtas j bendruomeng, jis nickada neatsisaké privilegijos Zvelgti | ja tarsi i§ Sono,
neseké joje vyraujandia stilistika. Sis savotiskas Zvilgsnis i§ atokiau, nesilaikymas
kiirybiniy meninés fotografijos principy neabejotinai erzino vyresniuosius kolegas,
pripazintus meistrus. Draugijos meno taryba, be kurios zinios nepraslysdavo né vienas
darbas j parodas, ypa¢ vertino techninj nuotrauky atlikimg, kompozicing kadro darna,
atspaudo techning kokybe. Tad nenuostabu, kad Seskaus samoninga antiformalisting ir

antiestetiné laikysena buvo sutikta kritiSkai. Taciau jei jo indé¢lj pleciant fotografijos

2238 e5kus pradéjo fotografuoti, kai prireiké keliy nuotrauky darbinantis televizijos operatoriumi
Valstybiniame radijo ir televizijos komitete. Pries tai mokési tapybos Vilniaus vaiky dailés mokykloje
(dabar J. Vienozinskio dailés mokykla) ir A. Svégzdos studijoje (i§ pokalbio su Segkumi, 2015 06 20, 1.

Maziraités-Novickienés archyvas).
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samprata matytume tik kaip pasirenkamg mégéjiskg fotografavimo biida, labai
apribotume Sio autoriaus kiirybos suvokimg ir vertinimg. Svarstant fotografavimo akta
kaip mening problema, svarbi menininko, Salisko stebétojo, pozicija ir pacios medijos
atzvilgiu. Pirmiausia tai — atsisakymas sureikSminti fotografo vaidmenj, kitaip tariant,
pro kameros ieskiklj nebezvelgia ypatingy gebé¢jimy mistifikuotas autoriaus zvilgsnis.
Autorius saves nesureikSmina ir neteigia, jog geba pamatyti daugiau ir giliau nei visi
kiti. Cia fotografas téra tik laidininkas, kuris perteikia situacija, leisdamas jai kalbéti
padiai. Sedkus vaizdziai nusako fotografavimo metoda ir santykj su aplinka, kurig jis

stebéjo:

Jis i8sirinkdavo vietg arba jsitaisydavo bet kur ir laukdavo vaidinimo, kuris prasidédavo
dar zmonéms nepasirodzius. Tai nebuvo teatras, todél prasty vaidinimy nebtidavo. Nebiidavo pirmaeiliy ar

antraeiliy vaidmeny, nebiidavo plojimy juokingiausiose vietose, tik visai tyliai spragsédavo ant keliy

pasidéta ,,Smena‘, daznai uzmirSusi persukti juosta, tik atidarant uzraktg.??*

Vis délto nepaisant autoriaus santlirios pozicijos, abejingumo Siose
fotografijose taip pat néra. Jam ripimy temy ratas platus, tac¢iau konkreciau sustosiu prie
keliy i§ jy. Fotografijos meninio aktualizavimo aspektu mane domina dvi ankstyvojo
kiirybos laikotarpio Seskaus fotografijos Be pavadinimo (1975 ir 1980), kuriy siuZetas
taip pat susij¢s su fotografavimo situacija. [6, 7 pav.] Abiejuose kadruose tiesiogiai ir
netiesiogiai komentuojamas fotografavimas kaip socialiai reikSmingas veiksmas.
Pirmojoje vyriskis, zitirovui matomas tik i§ nugaros, fotografuoja miesto panoramos
fone pozuojancia moterj. Uzfiksuoto momento aplinkybes ir motyvus nustatyti néra
keblu — fotografuojama Seimos albumui, kelioniy ir aplankytoms vietoms atminti.
Antrojoje nuotraukoje matome j spalvotos fotografijos ateljé skubancius jaunavedzius, jy
ryztingos eisenos tikslas tas pats — fotografija atminimui, véliau pateksianti j Seimos
albuma. Jiems fotografija tapo prieZastimi nors akimirkg jsijausti j iliuzing tikrove,
pasinerti j svajong, kurig uzfiksuos spalvotas fotoatvaizdas. Todél visa, kas bus
nufotografuota ateljé, negali buti kasdieniska, rutiniSka ir neisskirtina, nes ¢ia kuriami
proginiai vaizdai. Vaizdai, gimstantys i§ geidziamos iliuzijos, ar tai buity ateljé ar
turistinés traukos taSke, ,,priversti“ biiti tobulos formos, jy ,,biitis“ neiSvengiama, jie

atsiranda i$ biitinybés biiti nufotografuotiems.

224 4 lgirdas Seskus. Zaliasis tiltas. 1975—1982 mety fotografijos, Vilnius: kitos knygos, 2009, p. 13.
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Siose Seskaus nuotraukose fotografavimo aktas tampa priverstinis, nes
sutampa su momentu, kuris negali likti neuzfiksuotas. Apie priversting vaizdy biitj rasé
pranciizy sociologas Bourdieu, atkreipdamas démesj, jog fotografija, kaip pasirinkimas,

yra sglygojamas socialiniy normy ir poreikiy:

Diapazonas fotografuotiny vaizdy arba fotografijy, kurios turi biiti padarytos, prieSingai
realybés universumui, kurj techninés kameros galimybés leidzia nufotografuoti objektyviai, yra
nusakomas numanomy elgesio modeliy. Juos galime suprasti per fotografing praktika ir jos produktus, nes

jie objektyviai nusako tas reikSmes, kurias grupé priskiria fotografavimo aktui kaip ontologiniam objekto,

kurj verta fotografuoti, uzfiksuoti, i§saugoti, komunikuoti, pasidalyti ir Zavétis, pasirinkimui.??3

Taigi tiek pirmu, tiek antru atveju kalbama apie vaizdo pazada biiti geroveés
liudininku, abipusio dziaugsmo jrodymu, kuriuo véliau bus dalijamasi, Zzavimasi ir
didziuojamasi. Sis pazadas visada nukreiptas j ateitj, bet nebiitinai sutampa su dabartimi
ar objektyviomis aplinkybémis. Nors realybé gali biiti absoliuciai prieSinga, nuotraukoje
uzfiksuota tik tai, ko geidZiama, nors tikétina, kad svajoné niekada netaps tikrove.
Seskaus darbai kalba apie tai, jog fotografija verdia jos vartotojus jsijausti j geisting
vaidmenj tam, kad vaizdas jamzinty ne medziagiskg realybe, o fiziSkai neapciuopiamag
isivaizduojamybe. Tokiu budu fotografija jkiinija papildyta, idealig tikrove. Pasak
filosofo Kristupo Saboliaus:

[...] jstrigimas nevisavertéje butyje, kurig reikia iSspresti nebiitimi, yra iSeities pozicija,
kuria remiantis vaizduoté atsiskleidzia ne kaip biities imitatoré ar kopijuotoja, bet kaip ja atrandantis ir
jgyvendinantis veiksnys. Veiksnys, leidziantis suprasti, kad atsiverianti jsivaizduojamybés plotmé yra

tarpiné sritis, kurios negalime suvokti tuomet, kai tikrove redukuojame j griezta parmenidisSkaja perskyra

tatp Bities ir Niekio.?26

Fotografija reprezentuoja tg tarping sritj, yra jsivaizduojamybeés liudininke,
ir kartu tai tik kaskart atidedamas pazadas, ver¢iantis besifotografuojancius amzinai jos

geisti ir kartoti §j ritualg.

Kaip regéti i§ aptarty atvejy, permastydami medijg fotografai savo
darbuose formavo ne tik naujg plasting kalba, artéjo prie fotografijos kaip id¢jos

(koncepcijos) modelio, bet ir kelé kritisSkus, nepatogius jos atzvilgiu klausimus. Abejojo

225Bourdieu Pierre, Photography.: A Middle Brow Art, Cambridge: Polity Press, 1990, p. 6.

226 Sabolius Kristupas, Jsivaizduojamybé, Vilnius: Vilniaus universiteto leidykla, 2013, p. 19.
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jos galia paliudyti ar patvirtinti fakta, tapti tariamai objektyviu jrankiu, metaforiskai
perteikian¢iu menama tiesg. TaCiau menininkai nesustojo ties Siy atradimy riba, jie
zengé toliau, gilindamiesi j pacios medijos genezg, analoginio atvaizdo kaip atspaudo
(indekso) prigimtj. Kiriniy, narstan¢iy fotografijos anatomija, nebuvo daug, taciau
sukurtieji buvo isties svarlis. Bene svarbiausig tarp jy — Budvycio keturiy fotografijy
serija ,,ISeinu I-IV* (1981). [8 pav.] Tai keturiy vaizdy seka, kurioje nufotografuotas tas
pats sédints vyras, apimtas pusiau svaigulio, pusiau miego bilisenos. Kiekvienas i$
vaizdy fiksuoja nedidelj poslinkj ir judesj, reiskianti, jog vyro figiira svyra, arba, kitaip
tariant, matyti, jog vieng kadrg nuo kito skyré tam tikras laiko tarpas. Taciau kartu
veiksmas vos pastebimas, jo tenka ieSkoti, o tai savotiSkai iStgsia ziliros moment3.
Neatsiejama kiirinio dalimi tampa laiko trukmé: ji dvejopa — ta, kuri uzfiksuota tarp
keliy kadry, ir ta, kuri iStesia kiirinio patyrimg. Taigi Sios fotografijos sykiu yra tarsi
sulétintas filmas, nes norédamas suvokti §j darbg zitirovas priverstas sekti kadry slinktj.

Nors Budvy¢iui laiko kategorija svarbi, ji néra vienintelé kiirinio sandaros detalé.

Antrasis démuo jame — tai pats analoginis atspaudas. Siandien, fotografijai
jzengus ] skaitmening virtualybe, skirtis tarp Siy dviejy fotografijos formy arba, anot
Flusserio, juodyjy déziy, yra esminé. 9 deSimtmetyje $i problema technologiniu poziiiriu
neegzistavo. Taciau fotografijos kaip tiesioginio Sviesos nuo realybés pavirSiaus
atspindzio ir atspaudo indeksiSkumo problemos buvo svarstomos ir diskutuojamos. Taigi
Budvytis radikaliai eksperimentuoja spausdindamas nuotraukg ir §j eksperimenty
paversdamas sudétine ir prasmine kirinio dalimi. Fotografinis vaizdas, tradiciSkai
sureikSmintas ir vertintas kaip galutinis viso proceso tikslas, Cia patyré fizinj
sunaikinimg. Seka veda link fotografinio vaizdo sunykimo, kurio kulminacija tampa
momentas, kai analoginiame atspaude centring nykstancig figlirg galiausiai pakeicia
autoriaus pirSto antspaudas. Lieka atviras klausimas, ar Bazino fotografijos
indeksiskumo, tai yra fotografijos kaip pirsto atspaudo, koncepcija, tarpusi to meto kino

ir fotografijos kritiky aplinkoje, galéjo paveikti Budvycio sprendimus?

Fotografo eksperimentas su fotografijos spausdinimo procesu ne tiek
siejasi su indekso problema, kiek siekia apCiuopti fotografijos, kaip vaizdo terpés, ribas,
kurias perzengus ji gali pati save sunaikinti. Siame darbe kaip ne vienam kitam svarbi

fotografijos medijos savistabos problema, kurig nagrinésiu remiantis vokieciy dailés
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istoriko ir vaizdo antropologijos teorijos kiir¢jo Hanso Beltingo pasiiilyta vaizdo —
., mediumo““ — kitno triada®?’. Anot Beltingo, siekiant suprasti vaizdg placiausiame jo
reikSmiy ir funkcijy diapozone, jis tampa prieinamas tik jvertinus kitus, neikoninius,
veiksnius, tokius kaip medija ir kiinas, suvokiant juos bendriausia prasme. ,,Medija
suprantama tradicine tarpininko — vaizdy nes¢jo — prasme, o kiinas reiskia arba veikiantj,
arba suvokiant] kiing, nuo kurio vaizdai priklauso ne maziau nei nuo atitinkamos

medijos.???

Taigi, Siuo atveju galima teigti, kad Siame darbe paraleliai sgveikauja
vaizdai lygmuo ir jy terpés arba laikmenos lygmenys. Trijose nuotraukose i§ keturiy
matomas uz stalo sédintis snaudulio ar transo biisenos apimtas vyras, kurio atvaizdas
sulig kiekvienu paveikslu vis labiau nyksta. Pirmieji sekos kadrai fiksuoja vyro
grimzdimg j nebiitj, o $tai paskutinysis — jau ir paties vaizdo mirtj, iSnykima. Prisimenant
kiek anksCiau Siame tekste nagrinéta BudvycCio fotografija ,Kelininkai. II (1984),
matome, jog vaizdiné tustuma, kaip meninis gestas, fotografa domina neatsitiktinai. Vis
délto Sioje sekoje tustuma uzpildoma, bet ne i§ negatyvo perkeltu vaizdu, o autoriaus
pirSto atspaudu. Sekant vaizdo laikmenos kismo linijg, pirmieji trys kadrai rodo, jog
Budvyc¢iui jdomu i§méginti analoginio fotografijos atspaudo kaip atvaizdo kiino kritines
ribas. Menininkas nespalvotg sidabro atspauda privercia parausti, jautry pavirSiy brauko
Siurk$ciu Sepeciu ir pan. Taip, kaip vaizdo lygmenyje j nebitj grimzta vyro figiira, taip ir
vaizdo mediumas palaipsniui kinta, yra dekonstruojamas, kol paskutiniame lakste
fotografijos, kaip analoginio atspaudo i§ negatyvo, nebelieka. Jj pakeiCia vaizdas, gimes
i§ tiesioginio saly¢io su Beltingo jvardytu ,,veikian¢iu arba suvokian¢iu® kiinu, $iuo
konkreciu atveju — autoriaus pirStu. Anot Beltingo, ,,vizualinés medijos varzZosi su savo
perduodamais vaizdais. Jos linksta sléptis arba verziasi j pirmg plang. Kuo daugiau
kreipiame démesio j medija, tuo sunkiau jai sekasi paslépti savo strategijas. Referentiska
vizualiné medija atsigrezia prie$ savo perduodamg vaizdg — ji vagia misy démesj.“??’
Budvycio kiirinio atveju fotografija pavogé ne tik miisy démesj, bet sunaikino vaizdg ir
transformavo save pacig. Autorius beveik anatomiskai iSnagrinéjo fotografijos medijos

sandarg, sickdamas jos ribas ir transformacijy pasekmes. Budvycio fotografijos veikiau

227 Grigoravic¢iené Erika, 2011, op. cit., p. 88-92.

228Belting Hans, Image, Medium, Body: A New Approach to Iconology, in: Critical Inquiry. 2005. 31:
302-319. Cituota i8: Dailétyra: teorijos, metodai, praktikos. Sud. G.Mickinaité. Vilnius: Vilniaus dailés
akademijos leidykla, 2012, p. 99, 100.

229Belting Hans, op. cit., p. 100.
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sukonstruotos, o ne ekstaziskai i$jaustos, ir tai byloja apie autoriaus polinkj mene taikyti

analitinj mastymo biida, priezastingumu grijstg kiirybing prieiga.

1993 m. vienos pirmyjy Baltijos Saliy fotografijos parody Vakaruose proga
Linnapas, retrospektyviai apzvelgdamas padétj sovietmeciu, pazymeéjo, jog kritiSkai
mastantis menininkas, neretai nebuidamas tikras dél fotografijos galimybiy islikti
analitiSka, rinkosi alternatyvias kiirybos priemones. Legitimuotas meninés fotografijos
kanonas, kurj Linnapas vadina diletantisku mégéjiSkumu, neturéjo kritinés prieigos
jrankiy, o valdzia samoningai vengé menininko intelektinio potencialo ir fotografijos
sandiiros, galéjusios tapti visuomeninés sistemos pavojingu reiskiniu?°. Regis,
Budvy¢io atveju §ig jzvalga tekty koreguoti ta prasme, jog tokie kiiriniai sistemos
atstovams buvo pernelyg inteletualiai rafinuoti, o negebédami ,,perskaityti®, jy nedraudé

ir sklaidos nevarzé.

Apibendrinant kalbg apie fotografija kaip kiirybing problema, galima daryti
prielaida, jog luzio laiku avangardiskai nusiteikusiy autoriy fotografija tapo ne tiek
vaizduojanti, kiek tyrinéjanti. Fotografai savo kiiriniuose ¢émé kalbéti ne apie tai, kg
mato, jie démesj nukreipé i terpe, su kuria dirba, tai yra j pacig fotografija. Fotovaizdy
santykis su tikrove, jy funkcijos ir reikSmiy susikiirimas, autorystés ir kiti klausimai
suprasti kaip kiirybinés problemos, kuriy menininkai ignoruoti nebenoréjo. Tam tikra
prasme fotografijos raida tapo priklausoma nuo kiirybiniy ieskojimy, kuriais méginta
analizuoti medijos savast], atveriant joje gliidin¢ius ne visada kiréjui patogius
prieStaravimus. Fotografy pozitris | pasirinkta kirybos priemone tampa kritiSkas,
svyruojantis, darbuose iSrySkéja savistaba, fotografijos riby paieSkos pozymiai.
Menininkai labai sgmoningai savo kiriniais kélé pamatinius klausimus: ir ne tiek, kas
yra fotografija, o kaip jos reikSmes veikia jvairios funkcijos, pavyzdziui, taikomoji,
disciplinuojancio naudojimo paskirtis. Galima teigti, jog aktyviy praktiky darbuose,
prieSingai nei to meto teoriné¢je mintyje, kritinis, analitinis pozitris j kiirybos priemong
tapo neatsiejamu fotografijos  reprezentantu, vedusia ja link  vélesniy

konceptualizavimosi procesy.

% innap Peeter, 1993, op. cit., p. 9.
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3.2. TeatraliSkumo ir antiteatraliSkumo kontradikcija

Siuo metu susiformavusiame fotografijos istorijos tyrimy diskurse 9-o
desimtmecio posiikj link nereikSmingo banalaus objekto jprasta interpretuoti kaip
iliustratyvy pasitraukimg nuo stagnuojancios sovietinés tikrovés. Akcentuojamas
skiriamasis naujos estetikos bruozas formos menkumas: fotografuojamas objektas
nesvarbus, banalus, nepatrauklus, menkas (nedidelio formato) atspaudas,
neprofesionaliis iSpildymo jgiudziai (demonstratyvus profesiniy taisykliy nesilaikymas) ir
pan. Pastebima, jog toks demonstratyvus skurdumas akivaizdziai kontrastavo su
fotografijomis, atliktomis jprastu meninio reportazo metodu, akcentuojamas estetinis
oponavimas tradicijai. Pasak tyrinétojy, atsivéré takoskyra tarp menininky, kurie vis dar

tikéjo vaizduojantys realybe ir ty, kuriy meno objektas buvo nerealybé.??!

Darbe sitilomas pjiivis per medijos transformacijos prizme, leidzia lietuviy
autoriy kiriniy tyrimy metodus papildyti sgsajomis su poziirio j fotografija pokyc¢iais,
vykusiais Vakary fotografijoje 7-8 deSimtmeciais. Ankstesniame skyriuje nagrinétas
susidoméjimas medijos savistaba ir jos ribomis prapleciamas kitu svarbiu fotografijos
sampratos pokycio bruozu — vaizdo rezisavimo fotografijoje problematizavimu. Kaip jau
buvo nagrinéta Sios disertacijos I skyriaus II poskyryje, Wallas §j procesa yra apibudings
kaip tranzitg i§ reportazo j fotodokumentikacija,>*? o Friedas — kaip vaizdo teatraliSkumo
ir antiteatraliskumo dialektika.?>* Siame darbo skyrelyje bus aiskinamasi, kaip kito
Lietuvos fotografy poziiiris j fotografijos santykj su fotografuojama tikrove ir kaip jie

sprendé sgmoningo intencionalumo keliamas problemas.

3.2.1. AntiteatraliSkumas. Fotografija be jvykio

Jei modernios fotografijos paradigmoje vyravo orientacija j dramatiska
ivykio koncepcija, tai postmodernioje vaizdinijoje jam prieSpastatyta fotografijos be
jvykio vaizdiné struktiira. Tai fotografinio vaizdo konstravimo principas, kai atsisakoma
1 reginj orientuojan¢io ivykio, kurj pakei¢ia kiirinio atvirumo ir uzdarumo Zzilirovo
atzvilgiu takoskyra. Kitaip tariant, svarbia kiirinio sandaros dalimi tapo pacioje kiirinio

sarangoje programuojamas arba numatomas santykis su stebétoju. Sj svarby fotografo

21 Matulyté Margarita, op. cit., p. 227.
232 Wall Jeff, op. cit., p. 32.
233 Fried Michael, 2008, op. cit., p. 2.
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zitros vektoriy pokyti kiirinio sandaroje Friedas pasiiillé interpretuoti remiantis

fotografijos teatraliSkumo ir antiteatraliSkumo skirtimi.?3*

AntiteatraliSkg arba fotografija be jvykio sitlau traktuoti tokj fotovaizda,
kuriame menininkas sgmoningai vengia teatraliSko siuzetiSkumo, dramatizmo, jtaigos ir
kity atvirumg ziGrovui garantuojanciy meniniy priemoniy. Fotografija be jvykio
vaizduoja, teigia, bet neduoda jokiy nuorody i jvyki, veiksma ar reginj, kaip raktg i
prasminj vaizdo bagazg. Pasak Friedo, ,,tokia fotografija uzuot kvietysi zitirova jsitraukti
aktyvuojant vaizduote, palieka jam paciam nuspresti, kg su ja veikti, be jokiy net
minimaliy nuorody i§ karinio.“?* Tai reiskia, jog antiteatraliSkos fotografijos suvokéjui
nesuteikiama formaliy prieigy, iSgyventi kiirinj estetiSkai, tai yra juo pasigrozéti.

Besiuzeciai darbai neskatina gerétis, prieSingai jie vercia mastyti, o neretai yra trikdantjs.

Kad zitrovas tampa svarbiu meno lauko veikéju pastebéjo ir Lietuvos
kritikai, raS¢ apie naujus reiSkinius 10 deSimtmecio pradzios meno scenoje: ,,Pagaliau ir
vertinimai priklauso nuo kiekvieno vertintojo dvasinio bagazo. Taip vertintojas norom
nenorom tampa meninés akcijos dalyviu.“?3¢ Taigi postmodernios fotografijos i§skirtiniu
bruozu laikytinas iSauggs suvokéjo vaidmuo, kuris tampa lygiaverciu situacijos arba
meninio jvykio veikéju ir keiia vaizdo sarangos principus. Tad kalbant apie 9-10-o
desimtmeciy fotografija, tenka nuolat sugrizti prie kirinio atvirumo suvokéjui

problemos.

Etaloniniu kiiriniu Lietuvos fotografijoje, jkiinijanciu fotografijos be jvykio
koncepcija, pavyzdziu galéty buti Zinkeviciaus darbas ,,Talonas“ (1982). [9 pav.]
Nuotraukoje visg kadro plok§tumg uzima isdidintas pazyméto vieSojo transporto bilieto
atvaizdas. Savo tiesmukumu $is kiirinys ko gero kaip né vienas kitas lauzé kanona,
teigiant], jog vaizdu galima perteikti metaforas, zodziais sunkiai iSsakomus jausmus,
poetines nuojautas. Nuotrauka, kuri yra pazyméto bilieto kopija, tarsi nepasiilo jokio
naratyvo, j ja zilrint galima pasakyti tik tai, kg joje matome. MaZa to, tam kad
kalbétume apie Sia fotografija, tenka atsisakyti jprasty fotografijy aptarimui naudojamy

terminy, pavyzdziui, — uzfiksuoti momentg. Juk tai, jog Siandien Siame atvaizde

234Plagiau problema nagrinéta Sios disertacjos p. 46-47.
235 Fried Michael, 2008, op. cit., p. 19.
236 Litvinavi&ius Vilius, ,,Gintaro Zinkevi¢iaus metafizinés vizijos*, in: Kauno laikas, 1993 rugpjiicio 5 d.,

Nr. 148, p. 4.
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jzvelgiame tam tikrg praéjusio laiko atspindj (bilieto dizaino, pinigy sistemos ar,
tarkime, bilieto zyméjimo biidg) galima pasakyti tik Siandien, tai yra j kiirinj Zvelgiant i$
laiko perspektyvos. O 9 deSimtmetyje, tokiy jzvalgy padaryti buvo nejmanoma.
Nuotraukoje nejamzinta nieko laikina, to ko jau niekada nebepakartosi, jokios
akimirkos, situacijos ar jvykio. PrieSingai, Sio kadro turinys — bilietas, yra kartotinis,
tirazuojamas ir nekintamas tol, kol egzistuoja banalioji jo kilmés priezastis — kelioné
vieSuoju transportu. Tirazuojamas bilietas, Siugzdantis kiekvieno keleivio kiSenéje,
kassyk yra tas pats ir kartu jau kitas, jis atpazjstamas tik kaip zenklas, neSantis jam
priskirtg socialiniy normy reikSme¢. Taigi menininkas teigia, jog fotografijai nebitina
»lamzinti“ nepakartojamo momento (jvykio) laike, kad islikty dokumentiniu kadru,
liudijanciu tikrove esant tokia, kokia ji buvo nuspaudziant kameros uzrakta. Tik tam, kad
Sig tikrove atrastum, reikia pastangy, i jy kurstyma ir nukreipta fotografo intencija.
Zinkeviciaus nufotografuotas ,,Talonas® (1982) kartu yra ir dokumentas, ir grynasis

faktas be naratyvinio turinio, veiksmo ar reginio.

Zinkevi¢iaus ,,Talonas* (1982) vienas ankstyvyjy vaizdy be jvykio
pavyzdziy, ir jo kurybai budingesne performatyvi fotografija, kurig dar analizuosiu
smulkiau. Kiek véliau aktyviai pradéjes kurti Trimakas turi kur kas gausesnj kiiriniy
korpusa, kuriems galima taikyti antiteatraliSkos fotografijos apibréztis. Tokia kiirybine
strategija remtasi jau ,,PlokStumy® serijoje (1987-1992), kuria pradéta kritiné vaizdo
sandaros analizé. TaCiau kur kas, ryZtingiau link objektisSkojo turinio buvo pasukta
darbuose ,,Skaidrus stovintis®, I-1I (1991) ir ,,Valgomas stovintis*, I-II (1991). [10, 11
pav.] Kompozicinés sandaros pozitiriu (aiSkus frontalumo plok$tumos akcentavimas),
Suos kirinius jungia fotografinio vaizdo gylio iliuzijos apmastymai, taciau stovinciy
objekty turinio asketiSkumas ir minimalizmas veda link fotografijos kaip reginio
(spektaklio) neiginio problematikos. Palyginus su Zinkevi¢iaus ,,Talonu“ (1982),
Trimako objekty natiurmortuose interpretacinéms jzvalgoms palikta dar maziau erdvés.
Skaidrus stovintis, spétina, — stiklo indas, pripildytas vandens, valgomas stovintis,
tikétina, — Zelatinoje sustingusio maisto 1eksté. Nei vienas i§ objekty, mastant modernaus
reportazo paradigmoje, nevertas tapti reikimingu kadru. Sie darbai absoliuti jvykio ir
reginio prieSingybé, savo forma ir turiniu teigiantys naratyvine statikg. Taigi,
nuotraukose néra net tik jokio siuzeto, intrigos ar keistos situacijos, bet ir laiko matmens.
Kvadratiniame kadre — vizualus taSkas, atidziau jsizilréjus, galima nustatyti jo

medziagiSkuma, o pastarasis kelia daugiau klausimy, nei pateikia atsakymy. Meninio
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reportazo, kaip fotografinés kalbos kanono, skaléje tai jau biity ne tik antizitiroviskas
nejvykis, bet, veikiau, teiginys, kurio prasminis laukas uzdaras. Kas lieka i$ fotografinés
kalbos arsenalo priemoniy, kurios Siuos darbus islaikyty fotografijos diskurso dalimi, —
tai pati medija — Sviesos srauto ir atspindziy nuo objekty, esanciy prieS kamera,
fiksavimas jautrioje sidabro juosteléje. Sviesos skverbimasis per skaidry stovintj ir jos
iSnykimas valgomam stovinciame yra nuolatinis dialogas su fotografijos medziaga, jos

efemerija ir stabilumu. Kaip teigé esty kritikas Linnapas:

G. Trimako fotografijos primena Fox‘o Talboto ,,Gamtos pieStuka“ The Pencil of Nature
(1843), kurio pavadinimas nurodo j pacios fotografijos idéjos misting kilme, $viesos ir objekty virtima
atvaizdu. Regis, G. Trimako visai nedomina tolesné 150 mety fotografijos istorija, jam, kaip seniau, rapi

tik sidabras, Sviesa ir alchemija.23 7

Fotografijos fizika, artikuliuojama per minimalisting formga, tapo ilgalaikiu
menininko kiirybos apmastymy objektu. Paradoksalu, taciau Trimako fotografijose be
jvykio, kuriose dominuoja statiSkas, uzdaras objektas, reginiu arba jtraukianciu jvykiu
tampa vaizdg ,,nulipdziusi® Sviesa. Ji nekuria teatraliSkos jtampos, veikiau $is veiksmas
latentiskai nukreiptas | fotografijos savistabg. Paskutiniyjy deSimtmeciy sandiiroje
kompleksiné menininko kalba niekaip netilpo j tradiciskai apibréziamos meninés

fotografijos rémus ir juolab nesitlé jai buidingos reginio retorikos.

Budvycio dviejy nuotrauky darbas ,, Tinklinio pirmenybés I, 11 (1981)
fotografijos be jvykio problematikos Sviesoje atvéré kita naujojo dokumentalumo aspekta
— spektakliSkumo beprasmybe. [12 pav.] PrieSingai nei anksCiau aptarti kiiriniai, Siame
galima uzCiuopti naratyvo uzuomazgas: dviejuose fotografijose uzfiksuotas véjo glsio
plaikstomas kuklus skelbimas, kvieCiantis j tinklinio pirmenybes. Taciau pasakojimas
iSgaunamas tik sekvencijoje, tai yra tik atlikus dviejy atvaizdy sugretinimo veiksma.
Sekant veiksmo logika, pirStysi iSvada, jog kiirinys yra reportazinés prigimties, tai yra
nors ir menkai, bet pasakojantis apie tam tikrg veiksmg. Visgi Siai uzduociai autorius
priverstas imtis dvinarés vaizdo struktiiros. Juk i§ esmés reginio néra, o jvykis galimas,
tik esant lyginimui ir pasirinkimui tarp dviejy. Pasirinkimas, kaip kiirybinis modernios
fotografijos metodas domino ir JAV konceptualizmo pradininkg Johna Baldessarj. Jo

kiirinys ,,Pasirinkimas (Zaidimas dviems Zaidé¢jams): Rabarbaras® (Choosing (A Game

237 Linnap Peeter, 1993, op. cit., p. 59.
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for Two Players): Rhubarb (1972) kritiSkai komentuoja modernistiniame reportaze
taikomg atrankos (tikrovés redagavimo) principg. Baldessaris nufotografavo
identiSkomis sekomis po tris sudétus pavasariniy rabarbary lapkocius, pakartodamas
kombinacijg septynis kartus. Kiekvienoje darZzoviy kombinacijoje vienas rabarbaras
pasirenkamas nurodant jj pirStu. Tai iki begalybés galintis tgstis betikslis zaidimas, kuris
neturi nei pradzios, nei pabaigos. Atranka, nurodant j tariamai svarbiausig (o tai ir atlieka
fotomenininkas reportaze — kadruoja), prasmeés nesukuria, o téra betikslis baksnojimas
pirstu | atsitiktinius ] taikinius. Budvytis irgi taiko zaidimo strategija, pasirinkdamas
nereikSmingg objekta — tinklinio pirmenybiy anonsg. Jo zaidimo laukas ne plakato
turinys, o besikartojantis atplySusio skelbimo kampo judesys arba tiksliau, juodo tasko,
pavaizduoto plakate, blaskymasis pirmyn ir atgal. Taigi darbe ,, Tinklinio pirmenybés‘ i§
tiesy vyksta ne reginio paieska, nes pats jvykis akivaizdu yra niekinis, Sis kiirinys

konstatuoja jvykio, kaip fotografijos atsiradimo priezasties, beprasmiskuma.

Apibendrinant reikia pabrézti, jog modernistinio reportazo dramatizmas,
sutirStintas akimirkos sureikSminimas, postmodernioje fotografijoje uzleido viets
uzdaram vaizdui be jvykio. Sie antiteatraliski vaizdai diskutavo su tradicija, per pakitusj
poziiirj ] suvokéja, intencionaly vizualumo efekty ir iSraiSkingumo minimizavimg. Dél
Sios priezasties pastarosios prasminis laukas darési vis kompleksiskesnis, prisodrintas
persipynusiy konteksty bei nuorody, reikalaujanciy i§ suvokéjo ne pasyvaus stebéjimo,
bet iSsilavinimo, aktyvaus gilinimosi, sgmoningo rysiy su kiriniu mezgimo, tikriau —

dalyvavimo kiirybiniame akte.

3.2.2. Isitraukimas. Zmogus fotografijoje

Dokumentikoje be jvykio naratyvo (siuzeto) vieta uzémé objektas (arba
daiktas), ineSdamas j fotografijos diskursa kontekstinj kalbéjimg per tiesioging netgi
tiesmukga referencija. Taciau biity klaidinga manyti, jog objektiSkumo jsitvirtinimas biity
i§ fotografy apmastymy lauko iSstimes zmogaus atvaizda. Humanistikos problema i§
fotografy akiracio nepasitraukeé, taciau buvo transformuotos kiirybinés prieigos jai
gvildenti. Postmodernios fotografijos praktikams Zmogiskumo aukstinimo paziiira vien
jau dél jsisenéjusios patetikos, akivaizdu, jog buvo nepriimtina. XX a. paskutiniais

deSimtmeciais vientisas, sentimentalus Zmogaus portretas, humanistiniy vertybiy
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idealizavimas fotovaizdinijoje patyré krize.?*® Iliustratyvus psichologizmas, vyraves

keletg deSimtmeciy, nebetenkino fotografy net ir soviety sistemos apribotoje Lietuvoje.

Zmogaus portretas postmodernioje Lietuvos fotografijoje skyla j daugybe
fragmenty, kurie laike nuolat kito, deformavosi. Asmens vaizdavimas ir portreto zanras
kaip ne vienas kitas motyvas fotografijoje patenka i jau minétg teatraliSkumo ir
antiteatraliSkumo problematika. Friedas teigia, jog portreto zanras dé¢l jame uzkoduotos
vidujinio teatraliskumo, yra komplikuotas ir ribotas. Sis teatralifkumas pasireiskia
daznam portretuojamajam dirbtinai pozuojant, save reprezentuojant prie§ menamg
zitrova. Friedas iSskyré dar Barthes‘o jzvelgta pozavime nuotraukai slypintj konflikta.
Panasiai apie tai svarsté ir Sontag sakydama, jog ,,zmogaus veidas yra kazkuo ypatingas,
kai jis nesuvokia, jog yra stebimas, ir kurio netenka, Kai jis tai jau zino*“.?*° Todél tam
tikrais atvejais menininkai, pasak Friedo, siekdami jveikti §j ribotuma, fotografuoja
zmones, kai jie nejaucia esantys stebimi kameros, yra pasinére j mintis ar kazkokia
veikla. 24" Zinoma, demonstratyviai (teatraliskai) susimastes personazas labai badingas ir
modernistinei fotografijai (ypa¢ stambaus plano portretuose), taciau Friedas kalba apie
kita pasinérimo j save biiseng: svarbiausias jo skiriamasis bruozas tai — antiteatraliSkas
isitraukimas, kuris pasireiskia monologu su savimi, o ne su zilirovu. Bitent tokios
uzdaros, izoliuotos, savarankiskai egzistuojanCios vaizdo sandaros, fotografijos,

i8siskiria absorbcijos (pasinérimo, jsitraukimo j save) savybémis.

Postmodernioje  fotografijoje, vaizduojancioje zmogy, iSrySkinamas
konfliktas tarp suvokimo esant matomam ir buvimo stebimu to nezinant. Taigi
samoningas psichologizavimas, poza ir vaidmenys, kuriais taip sumaniai manipuliuota
modernioje fotografijoje, naujos kartos fotografams tampa kritiniy apmastymy objektu.
Bene daugiausiai tokio Zmogaus pasinérimo j apmgstymy biiseng pavyzdziy galima
aptikti 8-o defimtmedio Seskaus nuotraukose, darytose televizijos uzkulisiuose. [13
pav.] Bitent jose galétume ieskoti sgSauky su Friedo jzvelgtu jsitraukimu, taciau
pasikliaudami vien tik Sia interpretacija, pernelyg supaprastintume Siy, gana sudétingy,

vaizdy interpretavima.

238 Asmens tapatybés reprezentacijos Lietuvos fotografijoje problemg placiai tyrinéta T. Pabedinsko
monografijoje ,,Zmogus Lietuvos fotografijoje. Pozifiriy kaita XX-XXI a. sandiiroje” (2010).
29Fried Michael, 2008, op. cit., p. 338.

249Fried Michael, 2008, op. cit., p. 192.
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Seskus fotografijos niekada nelaiké svarbiausiu uzsiémimu. Ji jam buvo
savotiskas rudimentas, patogi naudoti kiirybiné¢ priemoné, esanti visada 3alia. Sio
nesureikSminto pozitrio déka, autorius iSsiugdé savita vaizding kalbg, lyginting su JAV
konceptualios fotografijos pradininky pozitriu. Kitas svarbus momentas, iSskiriantis
Seskaus kiirybg i§ lietuviskos fotografijos konteksto, tai jo patirtis dirbant operatoriumi
valstybinéje televizijoje. Pats biografinis faktas — televizijos operatorius — néra unikalus,
kino ir televizijos operatoriais kaip artima profesine veikla, uzsiémé ir daugiau Lietuvos
fotografy, pavyzdziui, Algimantas Mockus, Juozas Kazlauskas ar Antanas Miezanskas.
Jy archyvuose taip pat apstu nuotrauky, kuriose uzfiksuota uzkulisin¢ kino ar televizijos
aplinka. Vis délto Seskaus j 3ig greta statyti negalima, mat televizijos ir fotografijos
jungtj jis maté kiek kitaip, o konkreciau — antiteatraliSskai. Kitaip tariant, vyresnieji
fotografai—operatoriai kino ar televizijos gyvenima perteiké vaizdu, kuriame patys
aktyviai dalyvavo betarpiskai, jj fiksavo reportazinj jvykj. Seskaus gi pozicija kiek kita,
jis ja vadina ,,buvimu iSoréje“**!. Tai ne tik uzimta pasyvi stebétojo, o ne aktyvaus
medziotojo pozicija, bet ir distancija su regimuoju objektu, kuri leidzia fotografuoti
nejsitraukiant, nepasiduodant impulsui. I§ Sios laikysenos kyla ir kita aplinkybé:
uzkulisiai autoriy domina ne kaip veiksmo vieta, o kaip aplinka, kurioje Zmogus

iSgyvena specifing jsitraukimo j biisena.

Idomu tai, kad S§i biisena uzéiuopiama televizijos studijoje, kurioje
protagonistas yra scenografinéje, vadinasi nenatiiralioje aplinkoje, kas turéty prieStarauti
sillomoms antiteatraliSkumo jzvalgoms. Tad kodél Sios fotografijos traktuojamos kaip
antiteatraliskos, uzdaros ir izoliuotos nuo Zitrovo? Sioje situacijoje Seskus atsiduria
dvejose pozicijose — fotografo ir operatoriaus. Visa televiziné surezisuota situacija —
l¢liy vaidinimas vaikams ar koncertas — skirta operatoriaus kamerai, jis aktyvus vaizdo
konstruotojas. Taciau autoriui Zengus zingsnj j Salj, jvyksta metamorfozé: operatorius
virsta fotografu, turinéiu visidkai priesinga pozicija — pasyvaus stebétojo. Stai Siam
pasyviam stebé&jimui atsiveria jsitraukimas, stebimojo asmens pasinérimas ] save. Ir kaip
nebiity keista, Siose sgmoningai surezisuotose situacijose, scenos veikéjai — ne

vaidmenyje, o visiskai jsigile j save, net jei zvilgsnis nukrypes | operatoriaus valdoma

241 Seskus Algirdas, Variacija buvimo iSoréje tema. Dalys: lylia, $varus gyvenimas, mélyna, dar labiau

mélyna, Vilnius: TV Play, 2012.
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TV kamerg. N¢ vienas iS televizijos studijos kadry neleidzia jtarti pozos, apsimetinéjimo

ar kaukés, juose visur — Zmogus savyje.

Isitraukimas, kaip biidas iSsivaduoti i§ teatraliSkumo gniauzty reportazinéje
fotografijoje, aptinkamas ir Budvycio fotografijy cikle ,,Vyry skyrius Nr. 7. Vilnius*
(1984). [14 pav.] Be to, Sie darbai atsiveria dar vienu svarstomos problemos aspektu —
tai novatoriskas fotografinio pasakojimo socialine tema atvejis. StruktiiriSkai Sios
fotografijos giminiskos Seikaus televizinéms nuotraukoms. Tiek Seskaus aptartuose
darbuose, tick Budvyc¢io nuotraukose labai svarbiu veiksniu tampa aplinka, kurioje
zmogus iSgyvena akistata su savimi. Vieta, kurioje fotografuojama néra atsitiktiné, ji
veikia joje esanéius fotografuojamus asmenis ir patj fotografa. Cia svarbu ir tai, jog
abiem atvejais — tieck TV studija, tiek psichiatrijos ligoniné — vietos, kurios asmenj
izoliuoja, atriboja jj nuo iSorinio pasaulio. Ne gana to, uzdara aplinka veikia ir fotografa,
t.y. pasireiSkia per jo asmeninj jsitraukimg j situacijg, absoliuty buvimag joje ir
susitapatinimg. Jei anksCiau nagrinétame darbe autorius kei¢ia savo vaidmenj i$
oficiozinio tv operatoriaus j laisvg fotografa, tai BudvycCio situacija kita. Jis ¢ia — ir
ligonis, ir fotografas. Jis tas, kuris patiria sovietinés psichiatrijos paciento biiseng, taciau
jis ir tas, kuris ja mato tarsi i§ Sono, kito akimis. D¢l Sios priezasties Siy Budvycio
fotografijy negalime priskirti tipiniam reportazui, t.y. parodomajam pasakojimui apie
kitq, dazniausiai silpnesnj. Zymi JAV menininké ir kritiké Rosller teigé, jog ,,mums
gerai zinoma dokumentika teikia informacijg apie silpnuosius, adresuodami jg socialiai
stipresnei  grupei.“?*? Palyginimui galima prisiminti keleta ankstesniy fotografy
modernisty méginimy kalbéti apie socialiai atskirty zmoniy likimus. ISkalbingos Sutkaus
1962 m. fotografijos i§ Kauno aklyjy ir kurénebyliy vaiky internatiniy mokykly,>** kitas
— Virgilijaus Sontos serija ,,Mokykla — mano namai (1980-1983). [15 pav] Siandien Sie
vaizdai traktuojami, kaip archyviniai kadrai, kuriy soviety laikais pripazintas fotografas
negaléjo vieSai publikuoti ir eksponuoti. Taiau Zzvelgiant i§ medijos sampratos
perspektyvos, akivaizdu, jog vaizdai ,,kenc¢ia® nuo modernistinés fotografijos sampratos
ydy: negalios paveikty vaiky elgsena, iSvaizda, kitoniSkumas ¢ia tampa estetiniais vaizdo

formantais, kuriais nevarzomai operuoja fotografas.

242 Rossler Martha, op. cit., p. 306.
23 Antanas Sutkus. Retrospektyva, sud. Margarita Matulyté, Vilnius: Sapny sala, 2009, p. 111-119.
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Tuo tarpu Budvycio darbuose pirmiausiai pastebimas asmeninis santykis ir
kalb¢jimas pirmu asmeniu (pirmiausiai apie tai, jog esu toks pats kaip jie). Autoriaus
laikysena disonuoja su tradicija ir rodo nauja socialiai jautrios dokumentikos sampratg
fotografijoje. Buidamas ligoniu, taigi tuo paciu atskirtuoju, ,.kitu®, Budvytis iSvengé
reportazui biidingo parodomojo teatraliSkumo. Fotografuojamieji nejaucia skirties nuo
fotografo, kuri versty juos jsijausti j vaidmen] ar uZimti tam tikrg poza.
Fotografuojamieji yra permanentiskai jsitrauk¢ | save, nuotrauka fiksuoja tik jy
savanoriSka izoliacija nuo aplinkos, pasinérimg i save, kaip paskuting uzuovéjg nuo
zalojancios tikrovés. Cia patekusio asmens padétis — apgailétina, juk soviety psichiatrija
taikyta kaip bausmés ir represijy jrankis. Gydymas tokioje ligoninéje net laikg pavercia

prievartos aktu, ¢ia jis kaip niekur kitur tjsus.

Tai, kad fotografai ém¢ kalbéti pirmu asmeniu, pradédami nuo saves, o ne
rodydami kitq, jrodo ir kitas reikSmingas 9 deSimtmecio Lietuvos fotografijoje reiSkinys
— ilgametis V. Bubelytés savistabos projektas ,, Autoportetai” (1981-2003). [16 pav.]
Jaung fotograf¢ domino kino grozis, taciau neradusi tinkamo modelio savo
improvizacijoms, stojo prie§ kamerg pati.2** Sis sprendimas svarbus tuo, jog menininké
pirmiausiai i§laisvino moterj i§ fetiSizuotos akto fotografijos tradicijos (kaip pavyzdj
galima prisiminti, Dichavi¢iaus, Romualdo PoZerskio ar Luckaus darbus). Ne vienerius
metus trunkanti savivaizdzio tyrin¢jimai demonstravo, jog ji pati yra sau modelis, kiinas
yra jos asmenybés dalis, priklausantis tik jos pacios Zvilgsniui. Virginijus Kincinaitis
pasteb¢jegs, Bubelytés kritiSka pozitirj | vyriskos zitiros dominuojamg diskursa, teige:
,»[-..] ji Suo savo zvilgsniu tiesiog atremia visg vyrisko, uzvaldancio fotografijos kadro
faliSkumga, sustabdo begalinj sumaitoty motery kiiny srauta savo ramia stovésena ir
grazina elementarig tiesg apie moterisko buvimo paprastumg.“?* Tac¢iau V. Bubelytés
kiiriniy interpertavimg turime papildyti ir teatraliSkumo — antiteatraliSkumo dialektikos
diskursu. Jei sugretintume V. Bubelytés autoportrety serija su JAV fotografés Cindy
Sherman serija ,,Kino stop kadrai be pavadinimo® (Untitled Film Stills) (1977-1980),
iSryskety inscenizavimo reik§mé. Sherman autoportretuose kaskart jkiinija ne save pacia,

o tam tikrg personazg — holivudiniy B kategorijos filmy aktore, arba kitaip — vizualiosios

244 Violeta Bubelyté. Autoportretai, in: interaktyvus
http://www.photography.lIt/It.php/Parodos?id=451&y=2011, [zitréta] 2016 03 21.
245 Kin¢inaitis Virginijus, ,,Mediuminés psichologijos ritualai®, in: Violeta Bubelyté, Autoportretai

[parodos katalogas], Vilnius: Lietuvos fotomenininky sajunga, 2011, p. 5.
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kultiros klise. Jos vaidmenys visuomet socialiai apibrézti, atpazjstami, ir tuo
aktyvuojantys kriting diskusija su postmodernéjanéia Vakary pasaulio visuomene. Si
paralelé su JAV menininke leidzia pademonstruoti Bubelytés meninj gesta — savistabg.
PrieSingai nei Sherman atveju, fotografé¢ nepersirengingja ir nejkiinija saves j skirtingus
vaidmenis, jos kiinas visad nuogas ir tas pats, taciau ji kaip autoré¢ taip pat suskyla j dvi
skirtingas, taCiau tarpusavyje neatsiejamas, dalis — ji visada yra ir stebincioji, ir
stebimoji. Kinta, kei¢iasi tik dvinari kiing supanti aplinka ir jo amzius. Bitent
inscenizacija tampa svarbia konstanta, ji formuoja kadro turinj. Nuotraukose regime vos
keletg aplinkos instaliacijos atributy — draperija, veidrodj, kopécias, kartonines dézes ar
plokstumas. Fotografuojama visada interjere, taciau jis neindentifikuojamas ir minétieji
atributai tampa svarbiais kadro formantais — scenografija. Taigi galétume jtarti Sias
fotografijas esant teatraliSkumo intarpas. Bet nuolatos | save zvelgianc¢ios menininkés
akys nukerta sgsajas su aplinka, atriboja fotografijos zilirova, jam nepaliekant jokiy
prieigos keliy. Fotografés darbus analizavusi NaruSyté pastebéjo, jog menininkés
zvilgsnis, kaip svarbus kiirinio sandaros démuo, drumscia nusistovéjusias autportreto
zanro konvencijas ir kiino sampratas fotografijoje, todél ,king galima interpretuoti
fenimenologiskai kaip suvokiancios sgmonés buveing ir kartu suvokimo bei savivokos
jrankj.« 246Kinginaitis taip pat atkreipé, reikSminj Bubelytés darby uzdarumg: ,,[...]
Violetos kuniskumas iSvengia prasmes sufleruojanciy kultiiriniy moteriskumo kody ir

palieka mus be atsakymo. Vietoj jo tik jdémi akistata su autore.***’

Bubelytés darbuose
iSnaudotas antiteatraliskas jsitraukimas naikina jprastines kiirinio interpretavimo klises ir

tuo paciu siiilo kitus btidus, kaip prabilti j adresata.

Nagrinédama Lietuvos fotografijos luzinius etapus, Matulyt¢ 9-10-o
desimtmeciy fotografijoje vykusius procesus apibiidino kaip denattiralizavimo,
depsichologizavimo ir deidealizavimo programg.?*® Tiriant antiteatrali§kumo aspektg yra
svarbus istorikés iSskirtas depsichologizavimo démuo kaip emocionalaus teatraliSkumo

efekto vengimas fotografijoje.

245Narusyté Agné, ,,KameriSkumas Lietuvos fotografijoje: objektyve — kambarys®, in: Kameriskumo
raiska ir kriterijai, Vilnius: Lietuvos muzikos ir teatro akademija, 2005, p. 18.
247Kinginaitis Virginijus, op. cit., p. 4.

248Matulyté Margarita, Nihil obstat. Lietuvos fotografija sovietmediu, op. cit. p. 247.
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Viena charakteringiausiy tokios depsichologizacijos apraisky tarp Lietuvos
fotografy darby buvo pasikartojantis fragmentuoto Zmogaus kiino vaizdavimas. Tokiy
»apkapoty“ dazniausiai begalviy tiek vyro, tiek moters figiry yra tarp Budvycio,
Seskaus, Raimondo Urbono kiiriniy. Kaip konceptualiai nuosekliausia i$siskiria Trimako
fotografijy serija ,,Torsas — kino dalis (1995). [17 pav.] Sis kirinys eksponuotas ir
jvairiuose Saltiniuose reprodukuojamas keliais variantais: kaip portrety serija ir kaip
fotografin¢ instaliacija vieSoje miesto erdvéje. Abu kiirinio pristatymo biidai svarbiis
kintan¢ios sampratos atzvilgiu, bet pirma ji nagrinésime kaip portrety, sukurty en face

tradicijoje pavyzd;.

Sis darbas aktualus kaip Zmogaus vaizdavimo postmodernioje fotografijos
pavyzdys. Tai salyginé portretiniy nuotrauky serija, nes jose kadras komponuotas taip,
jog iji patekty tik motery torsai, figiiros matyti ne pilnu Gigiu, ,,apkapotos®, be galvos ir
pédy. Frontalus asmens fotografavimo btidas turi gilias tradicijas, kurios pradzia sietina
su zinomo vokieciy fotografo Augusto Sanderio kiirybiniu palikimu. Lietuvoje irgi ne
vieno fotografo naudotas panasus komponavimo principas, vienas jsimintiniausiy atvejy
— Luckaus paskutiné serija ,Baltame fone“ (1986). Zmogaus vaizdavima Lietuvos
fotografijoje tyrinéjas Pabedinskas paplitusj en face kompozicinj principg vadina
,fotografijos klige*“.?* Taliau fotografijos sampratos kitimo poZilriu vien tik
fotografavimo biido ar komponavimo principo iSkélimas néra prasmingas, jei
neatsizvelgiama ] autoriaus intencijas ir kitas svarbias kiirinio sandaros aplinkybes. Tad
atidziau pazvelgus, galima teigti, jog, pavyzdziui, Luckus, gilindamasis | miestieciy
apranga, kitus atributus, tesia A. Sanderio antropologinés prieigos biuida, o Stai tai
Trimakas, nors ir naudodamas tg pati komponavimo bitida, nuo jos atsiriboja. Kas leidzia
taip manyti? Pirma, tai autoriaus pasirinkimas depersonalizuoti asmenis kadra
komponuojant taip, jog vaizde ,,nukertamos‘ pozuojanciyjy galvos ir jy tapatybés tampa
nepazinios. Juolab ir kiirinio pavadinimas teigia, jog fotografijos kalba apie kiino dalj
torsg, o ne asmenj. Kita vertus torsai fotografuojami neutraliame fotostudijos fone.
Siuokart neutrali studijos aplinka, beveidZius ir bevardzius kinus izoliuoja ir atriboja
nuo iSorinio pasaulio. Toks autoriaus gestas veikiau turi sasajy su 10-ame deSimtmetyje
jau jsisgmoninta ekspozicine balto kubo koncepcija — neutralios erdvés, kurioje meno

kiirinys atribojamas nuo iSorinio konteksto. ISskyrimas i§ aplinkos reikalingas kaip

249 Pabedinskas Tomas, op. cit., p. 140.
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esminé prielaida, jog objektas kalbés pats uz save, neveikiamas jokiy kity aplinkybiy.
Tokiu biidu menininkas taip pat teigia, jog fotografinis vaizdas yra sgmoningai

sukonstruotas, jame néra jokio atsitiktinumo ar momentinés neapibrézties.

Sie pastebéjimai aktualiis ir zvelgiant j Trimako fotografijas jsitraukimo
diskurse. Fotografo zingsnis izoliuoti figtiras ir fotografuoti jy kiinus, nerodant veido —
svarbi depsichologizavimo priemoné. Nors kompozicine struktira Sie Kkiriniai
priklausyty en face portreto tradicijai, ji dekonstruojama: ne tiek dél to, jog nerodomas
veidas, t.y. svarbiausias identifikacijos Saltinis, kiek tokiu biidu neleidziant atsirasti
psichologinei priklausomybei. Tai ir fotografuojamojo jsijautimas j savo vaidmenj, arba
Brathes’o minimas samoningas pozavimas, ir zilirovo emocionalus vaizdo skaitymas.
Nuotraukoje matoma likusi kiino dalis savo komunikaciniu uzdarumu uZztveria kelig
jausmingam santykiui su vaizdu. Tai reiskia, kad fotografija yra sistema, kuri atsiveria
suvokéjui tik intencionaliai dalyvaujant dialoge su kariniu. Sj Trimako fotografijy
provokuojant] bruoza pastebéjo ir Andriuskevicius, teigdamas: ,,Ypa¢ patrauklus Sio
dailininko sugebéjimas organiskai sujungti plastika ir ,koncepcija“, vienodai jtaigiai

apeliuoti ir j emocine, ir j intelektualig Zidrovo dvasios puses.“>

Postmoderni medijos samprata brandino fotografy sgmoninguma, etinés
atsakomybés jausmg prie§ asmenj, kuris patenka j jo kadra. Augo suvokimas, jog
modernistinio reportazo esméje gludintys jvykis, scena ir jos veikéjai néra neutrali
medziaga, i§ kurios fotografas gali ,lipdyti“ savaja realybg, savo vaizda.
AntiteatraliSkumas atneSes savita vaizdo uzdarumo adresato atzvilgiu koncepcija
nutrauké atsitiktiniy vaizdy reportazing medzioklg, vis labiau versdamas menininkus
samoningai kurti, inscenizuoti pasakojima. Zmogaus vaizdavimas lietuviy fotografijoje
kintant santykiui su medija taip pat zenkliai pasikeité. Siekiant iSvengti dirbtinio,
idealizuojancio pozavimo, asmens jsijautimo j kameros jam primetamg vaidmen;,
fotografy imta naudoti jsitraukimo kiirybiné strategija. Tai taip pat leido fotografui

transformuotis i§ nesusijusio kifo rodytojo, j tiesioginj situacijos dalyvj.

250 Andriuskevicius Alfonsas, ,,Skulptiira ir fotografija — drauge*, in: Kultiros barai, 1988, nr. 1, p. 76.
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3.2.3. Performatyvi ir konceptuali fotografija

Postmoderni fotografijos samprata taip pat pasireiské slinktimi 1§
modernistiniam reportazui  biidingo atsitiktinimumais paremto teatraliSkumo |
performatyvumo diskursg. TeatraliSkumas fotografijoje atsiranda kaip nekontroliuojama
fotografavimo akto pasekmé, duotybé, kurig fotografas gali pabrézti arba slopinti.
Performatyvumas gi — tai autoriaus samoningas sprendimas inscenizuoti, tai
pasirenkama kiirybiné strategija, esanti kiirybinio akto gilumine iStaka. Kitaip tariant, tai,
kas reportazinéje fotografijoje buvo suvokiama kaip ,tiesioginis zmogaus su kamera

kontaktas su nesurezisuota tikrovés dalimi*?!

, 9—10-0 desSimtmeciy fotografijos diskurse
nebetenka esminio vaidmens. Fotografinio vaizdo turinio formantu tapo autoriaus
sumanymas ir pasirinktos priemonés intencijoms realizuoti. Siam reiskiniui apibaidinti
fotografijos kritikos diskurse (ypa¢ 9-o pabaigoje ir 10-0 deSimtmecio pradzioje) neretai
taikytas ,koncepcijos terminas, o tokia strategija kuriantys menininkais
,konceptualistais®. Vis délto, kalbant apie antiteatraliSkumo konteksta, manyciau, jog
performatyvumo terminas S$iems reiSkiniams apibidinti tinkamesnis, juolab, kad
koncepcija, kaip svarbiausia kiirinio dedamoji, biidinga vos vienam kitam Sio laikotarpio

darbui.

Kitas svarbus, dar neaptartas fotografijos performatyvumo aspektas — tai
menininky eksperimentavimas su jos eksponavimo galimybémis. Fotografijy pristatymo,
iSvaizdos pozitriu Lietuvoje situacija gerokai skyrési nuo Vakary Europoje ir JAV
vyraujan¢iy tendencijy. Pastarosiose, ypa¢ kalbant apie Diuseldorfo mokyklos jtakos
sfera, jprasta fotografijos pateikimo forma suprasta kaip labai didelio formato,
dazniausiai spalvoti cibachromo atspaudai. Lietuvoje gi iki pat 10 deSimtmecio antros
pusés vis dar dominavo nedideli, nespalvoti (tonuoti arba ne) analoginiai sidabro
bromido atvaizdai. Didinti formatus i$ esmés mégino tik Trimakas ,,Plok§tumy® (1987—
1992) serijoje. Be abejo menininky pasirinkimus ribojo itin skurdzios finansinés bei
techninés galimybés. Taciau kartu techninés bazés ribotumai skatino autorius ieSkoti
savo kelio, daugiau eksperimentuoti. Erdve eksperimentams fotografai atrado ieskodami
kity, dar neiSbandyty budy eksponuoti nuotraukas. Statiskos fotografijos parodos ar
ekspozicijos virsmas j erdvines instaliacijas — skiriamasis postmodernios fotografijos

bruozas.

251 Vartanovas Anri, 2014, op. cit., p. 47.
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Viena pirmyjy tokiy ekspozicijy — bendra fotografy Trimako, Alvydo
Lukio ir skulptoriaus Mindaugo Navako paroda ,,Skulptiira. Fotografija“ Alumnato
kieme 1987 m. Ir nors atvirose erdvése rodyti fotografijas buvo jprasta praktika net ir
,ortodoksiskoje Draugijoje (pavyzdziui, respublikinés parodos atvirame ore ,,Zmogus ir
zeme* Plateliuose ir pan.), Sios parodos novatoriSkumas buvo tas, kad nuotraukos
eksponuotos kartu su Navako betono skulptiiromis ,, Ttriai ir isklotinés*, sickiant i§gauti
bendras visos parodos prasmines jungtis. Svarbu atkreipti démesj ir j parodos recenzijoje
paminéta fakty: ,,Akylesnis zilirovas gal¢jo pastebéti, kad kai kurios G. Trimako
nuotraukos, vykstant parodai, truputj keité spalva. Tai buvo autoriaus suplanuotas
dalykas, procesas kaip sudétinis ekspozicijos elementas, priartinantis Sig paroda prie kai
kuriy naujesniy dabarties meno reiSkiniy, pavyzdZiui, vadinamojo Zemés meno.“>? Su
zemes menu Sias nuotraukas sieja jy jautrumas natiiraliy gamtos procesy poveikiui, kurio
samoningai siekiama. Tai svarbi aplinkybé¢, skirianti $ig paroda nuo ty, kuriomis noréta
tik nejprastai iSeksponuoti fotografijas. Intencionalus siekis parodoje iSgauti veiksmo ar

bent jau kismo pojitj, statiSkos fotografijos aktyvavimas provokuoja naujas patirtis.

Kitas dvimate fotografija jerdvings Trimako kirinys jau aptarinétas
,» Torsas — kiino dalis* (1995). Kalbant performatyvios fotografijos pozitiriu, svarbus yra
$iy darby eksponavimo biidas jvietinto meno projekte III Soroso Siuolaikinio meno
centro parodoje ,,Kasdienybés kalba“ (1996).23 13didintos iki plakato dydzio fotografijos
buvo pritvirtintos ilgaja krastine prie jprasto to meto gatvés skelbimy stulpo. [18 pav.]
Sio veiksmo déka fotografija vélgi buvo aktyvuota, jerdvinta, atsidiré tiesioginéje
saveikoje su konkrecia urbanistine situacija. Fotografijy apzitra tapo interaktyvi, atvira
ne pasyviam steb¢jimui, o aktyviam dalyvavimui ir net vartojimui. Tapusi erdvinés
instaliacijos dalimi fotografija yra patiriama ne tik vizualiai, bet ir fiziSkai. Pasak
Bishop, ,,Instaliacijos menas nuo pat ankstyvo 7-o deSimtmecio radikaliai sieké nutraukti
menininko — karinio — Ziirovo paradigma: uzuot kiir¢ sau pakankamus objektus,
menininkai émé kurti specifinése vietose, kaip konkrecioje visumingje situacijoje, j kurig

patenka Zilirovas. ‘>

252 Andriuskevicius Alfonsas, ,,Skulptiira ir fotografija — drauge*, in: Kultiros barai, 1988, nr. 1, p. 76.
233 Kasdienybés kalba. III Soroso 3iuolaikinio meno centro Lietuvoje paroda“: Katalogas, sudarytojas
Algis Lankelis, Vilnius: Soroso $iuolaikinio meno centras Lietuvoje, 1996

254 Bishop Claire, 2010, op. cit., p. 10.
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PanaSaus efekto, kai fotografija jsiverzia j realig aplinka ir ja nezymiai
keicia, siekta ir kitu kariniu ,,PlokStumos — vie$ai* (1995). [19 pav.] Nepriklausomo
projekto ,,Sau ir kitiems*, kurio dalimi tapo Sis Trimako kirinys, kuratorius Liutauras

Psibilskis, apie fotografo darba Vilniaus kavinéje ,,Zibuté* rage:

Ant menininky pamégtos kavinés sienos plaunama plévele padengtose fotografijose buvo
matomi toje pacioje erdvéje esantys netikro akmens stalai. Jy priekinés briaunos buvo tokio paties dydzio,
kaip originaliy staly. Vieta, kur susirenka jkaus¢ menininkai, jgavo haliucinacinés grésmés. Jdomu, kad ¢ia

dirbanti, su visais draugaujanti bufetininké Stasé¢ lankytojams sake, kad dél vietos trikumo instaliavo

papildomus stalus ir kiekvienas lankytojas gali laisvai pasirinkti, prie kurio stalo prisésti.?>®

Menininkas nusitaiké i fotografinio kiirinio vartojimo jprocius: jis ne tik
iSnaudojo fotografijos tikroviskumo iliuzijg, vaizdus prilygindamas identisko dydzio
nufotografuotiems objektams, bet ir fotografijos pagalba priverté keisti erdves, kurioje ji
atsiduria, pojutj. Nors ir biidama ploks¢ia dvimaté, fotografija kaip jvietinto meno
kirinys arba erdviné instaliacija kuria Bishop minétg visuming situacija, nauja

transformuotg erdve, kurioje kinta ir vaizdy reikSminés konotacijos.

Performatyvios fotografijos kontekste labai svarbi Zinkeviciaus kiiryba. Jo
kaip Post Ars grupés nario procesualiy kiriniy dokumentacijos, perrauga akcija
paliudijanc¢io dokumento statusg. Kaip savarankiSkus meno kirinius interpretuoti juos
leidzia ir tai, jog jose fiksuota ne viena akcija, skirta ne vieSam atlikimui, o specialiai
fotoaparatui. Tokio fotoperformanso pavyzdziu yra Roberto Antinio perforamnsas
»lirpstantis  zmogus“, fotografuotas Zinkevic¢iaus (1990). Post Ars akcijy
dokumentacijos kolekcijg tyringjusi NaruSyté tokius fotoperformansus pavadino
vaizdais-jvykiais, kuriy galuting formg lémé ne tik vyksmas prie§ aparata, bet ir
fotografo, kaip aktyvaus akcijos dalyvio, jsitraukimas. Pasak tyréjos ,,Fotografas
ziurédamas kuria vaizdg ir save, o fotografuojamsis yra veiksmy autorius, bet fotografo
zvilgnis keigia iankstinj sumanymg [...].“>*¢ IStirpusi skirtis tarp fotografo (zitirin¢iojo)
ir jo modelio (zitirimojo), fotografo kaip jsitraukusio j veiksmg, dalyvaujancio, o ne
laukiancio vaizdingo renginio, vaidmuo kyla jau i§ kitos, pasikeitusios fotografijos

sampratos.

255 Pgibilskis Liutauras, ,,Sau ir kitiems®, in: Sau ir kitiems: Katalogas, Vilnius, 1995, p. 4.
256 NaruSyte Agné, ,,Fotokolekcija“, in: Post Ars Partitira: Aleksas Andriuskevicius, Robertas Antinis,

Ceslovas Lukenskas, Gintaras Zinkevicius, Vilnius: SMC, M puslapiai, 2017, p. 95.
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Kita jau savarankisky Zinkeviciaus darby grupé, taip pat yra performansy
dokumentacijos tikslingai jsiterpé ] fotografijos medijos sampratos kaitos diskursg.
ReikSmingiausi kiiriniai eksponuoti etapinéje fotografo personalinéje parodoje ,,Akcijos,
sekvencijos, fantazmai” Vilniaus fotografijos galerijoje 1993 m. Ir pats autorius $ig
paroda vertina kaip ,,paroda-performansa, kuris labai praplété lietuviskos fotografijos
akiratj“.” Svarbu dar atkreipti démesj, jog paroda surengta oficialioje Draugijos
ekspozicingje erdvéje, o tai tik dar labiau sustiprina jspiidj, jog parodos taikinys —
jsisenéjusios fotografinio mastymo normos, kurioms atstovavo minéta organizacija.
Renginio bita iSties nekonvencionalaus, trikdancio, kg patvirtina ir nemazai publikuoty
recenzijy spaudoje®*8, liudijan¢iy apie visikai nejprastus tam laikui kiirybinius metodus:
eksponuotos akcijy dokumentacijos, fotografijos komentuotos spaudos iskarpomis,
galiausiai parodos atidaryme vykes autoriaus performansas. Toks parodos formatas
trikdé lankytojus: ,,Intriguojanti dramaturginé zaisme, privercia sustoti ir pamastyti, nes
darbuose yra iSgalvojimo, ty€inio noro ne tik sudominti, bet ir Sokiruoti. [...] Gal tik
desimtadalj darby (peizazy, fotosiuzety) galima priimti kaip gana reliatyvy realybés
atspindéjimg.“?*° Taigi ieSkantiems estetiSko tikrovés atspindZio $ia paroda teko
nusivilti, vietoje to radus provokuojanfias mastyti akcijy fotodokumentacijas,

nuotraukas, lydimas teksty, laikrasciy iSkarpy ir pan.

Zinkevicius bene pirmasis Lietuvoje pameégino fotografijos reikSminj lauka
iSplésti tekstiniais intarpais. ,,Autorius siekia vaizdo ir teksto dermés, daro Srifto
koliazus, savotiSkas vaizdo korektiiras, netikrus grafitti (ant nufotografuoty sieny).
Vaizdas ir tekstas vienas kitag komentuoja, priestarauja ar papildo, ir atrodo, kad autorius
vis maziau pasitiki vaizdo semantika ir vis daugiau — Zzodziais,” — teige kritike

Grigoravi¢iené.?*® Biitent vaizdo ir zodZio jungtis (kaip kalbéjimo biidas su Zzitirovu, jo

257 Gintaras Zinkevicius: ,, Mano vaidmuo Post Ars: a$ — klijai “, in:

http://www .bernardinai.lt/straipsnis/2009-09- 18-gintaras-zinkevicius-mano-vaidmuo-post-ars-as-
klijai/8997 [zr. 2016 03 20].

258 Paroda sulauké ne vieno atsiliepimo spaudoje, apie vykusig akcijg ragé: Grigoravi¢iené E., ,,Samsono
puota, in: 7 meno dienos, Nr. 31, 1993 m. rugpjii¢io 6 d., p.2; Kliaugiené G., ,,Sv. Makarono akcija ir dar
§is tas®, in: AmZius, nr. 32, 1993 m. rugpjtcio 7-13, p. 15.

259 Simkiinas Rimantas, ,,Daug Zaismés ir kontrasty®, in: 7 meno dienos, Nr. 31, 1993 m. rugpjicio 6 d., p.
2.

260 Grigoravi¢iené Erika, ,,Samsono puota®, in: 7 meno dienos, Nr. 31, 1993 rugpjii¢io 6 d., p. 2.
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jtraukimas ] veiksmg) svarbi tiriant performatyvios fotografijos konteksta. Zinkeviciaus
kiiriniuose naudojamos vaizdo ir teksto kombinacijos neiliustratyvios, vaizdai ir tekstai
Siuose darbuose yra lygiaverciai sandai ir vienas kitg papildo. Tokj santykj paaiSkina W.
J. T. Mitchello dviejy reprezentacijos formy — zodinés ir vaizdinés — tarpusavio santykio

koncepcija:

Vaizdas tai zenklas, kuris apsimeta toks nesas, prisidenges (o tikintiesiems toks ir atrodo),
savo natiiraliu betarpiskumu ir akivaizdumu. Zodis yra jam ,kitas¢, netikras (dirbtinis), salyginis zmogaus
valios produktas, kuris ardo natiiraly akivaizduma, jvesdamas, nenatiralius elementus: laika, pasamone,
istorijg ir atitolinta simbolinés meditacijos intervencijg. [...] Yra natliralus, mimetinis vaizdas, kuris atrodo
ir ,fiksuoja‘ tai, ka jis reprezentuoja, ir yra jo vaizdinis varZovas, ekspresyvusis vaizdas, kuris negali

,atrodyti® taip, kaip tai ka jis reprezentuoja, nes tai gali biti perteikta tik Zodziais.?®!

Kiriniuose ,,Stalelis* (1990-1993) arba ., Sermuksnio metai I-IV (1992—
1993) sekvencijomis sudeliotos tg patj objekta liudijancios nuotraukos — tai emociskai
nejkrauti buvusio momento liudininkai, teigiantys prabégusio laiko atkarpas. [20 pav.]
Taciau kaip meno objektai jos vardojamos lydimos paraleliy autoriniy komentary.
Tokiu budu derinamos dvi reprezentacijos formos — mimetinis natiiralus vaizdas ir
ekspresyvusis, patyres kultlirinj perdirbimg, perteikiamas zodziu. Kiirinys steigiamas

saveikoje tarp Siy dviejy reprezentacijos formy.

Kitag vertus, neretai ir j politinj lauka nukreiptos vaizdo ir Zzodzio
kombinacijos iSplété ne tik fotografinio vaizdo lauka, bet ir parodé, jog autoriaus
démesys persikélé i§ estetiniy problemy sprendimo rato j socialiai angazuoto meno
laukg. Minimos parodos recenzijoje Grazina Kliaugiené atkreipé démesj, jog Zinkeviciui
fotografinis vaizdas néra savipakankamas, o jj lydintis tekstai vaizdus stumteli ]

socialinés kritikos diskursa:

Mums, daugeliui, politika yra atstumiantis dalykas. Kazkoks nesvarus. Gintarui tai — kuo
nuostabiausia galimybé issisakyti. Trumpai, kapotai, ryztingai. Zinoma, pamatai iskirptus i§ laikrag&io

tekstus, ,,pritaikytus® tai fotografijai, viskas pradeda atrodyti tiesmukiSka, per paprasta, beveik neskanu.

261 Mitchell W. J. T., ,,mage and Word®, in: Art in Theory. 1900-2000. An Anthology of Changing Ideas,
sud. Charles Harrison, Paul Wood, Blackwell Publishing, 2003, p. 1082.
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Kam tada i§ viso reikalinga fotografija? Fonui? Bet eini, eini ratais, ir pagaliau patiki Gintaru — jam i$

tikro svarbu ir tas kreivas Sermuksnis, ir tas zmogus, gulintis ant bégiq.262

Taigi menininko démesys krypsta ne i fotografija kaip galuting mening produkcija, o |
tai, kg ja norima pasakyti. O kalba jis ironiskai, daznai poksto ar provokacijos forma, bet
taikliai durdamas j visuomen¢ kamuojancius skaudulius. Linnapas Sig Zinkeviciaus
darby savybe apibudino taip: ,,G. ZinkeviCiaus kiiryba — tiek performansai, tiek jy
dokumentacijos — turi gydantj efekta. Jis pagristas tam tikra $oko terapija. Sj efekta
sukuria absurdiski, taciau fotografiskai autentiski, nors, regis, ir neimanomi vaizdai. Jie
gydo melancholija, neleidzia eiti jprasta vaga ir saugo nuo perdéto pasitikéjimo

savimi.‘263

»Fotografijos paroda peizaze* (1991-1992) — viena tokiy akcijy, kuri
atliepia ne tik fotografijos, bet ir platesnes visuomenines problemas. [21 pav.]
Dokumentacijoje uZzfiksuota akcija, kurios metu jvairiose vieSose erdvése surengtos
savotiSkos laikinos fotografijy parodos. Kiek ironizuojant nuotraukos sukabintos tarsi
skalbiniai ant virvés, rodomos netikéciausiose vietose: Vilnelés upés vagoje, merkiant
nuotraukas tiesiai j vandenj, daugiabucio kieme prie S$iuksliy konteineriy, aviy bandos
aptvare, kapinése, ant namo stogo, tarp traukinio bégiy, pakeléje, paklojus autobusy
stotel¢je keleiviams po kojomis ir pan. Beveik visos vietos, kuriose vyko paroda-akcija,
neskirtos ir nepatogios fotografijy apzitréjimui, o ir ziGrovy, kaip matyti i
dokumentacijos, néra. Net nekantraujantys patekti | perpildyta autobusa keleiviai Sig
paroda veikiau mato kaip kliuvinj, kurj dar reikia jveikti, prie§ patenkant j vieSojo
transporto priemong. Tokia parodos eksponavimo strategija su gera ironijos doze taikliai

pasiepé iSpuoseléta Draugijos saloniniy parody tradicija.

Kita vertus be Sio maisStingo akibroksto, kiiriniai atkreipé démesj ir kita
problema, jie inicijavo kriting diskusija su fotografijoje vyravusia modersnistiskai
romantiska idealizuoto peizazo tradicija. Improvizuotam parodos veiksmui pasirinktos
vietovés — pakelé, gelezinkelio pylimas, miesto Saligatvis, autobusy stoties prieigy
SiukSlynas — fotografui, aukStinan¢iam gamtos grozj, atrodyty vulgarios ir prastos.

Turistiné saldi peizazo fotografija orientuota ] sutirStinta estetinj gamtos grozio

262 K liaugiené Grazina, ,,Sv. Makarono akcija ir dar §is tas“, in: Amzius, Nr. 32 (115), 1993 rugpjicio 7—
13 d., p. 15.
263Linnap Peeter, 1993, op. cit., p. 74.
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perteikimg, skatina vartotojiska, fetiSistinj grozéjimgsi. Akcija ,,Fotografijos paroda
peizaze® atliepia prieSingas tuo metu populiarias visuomenines ekologinio judéjimo
idéjas. Jas skleide sambiiriai 9-10-0 deSimtmeciy sandiiroje veiké ir kaip politinio, ir
kaip ekologinio sgmoningumo Zadintojai, pasisake pries ,,[...] jéga gristus egocentrizmo,
daiktizmo, technokratizmo kultus, neklystamumo, konfrontacijos, revansizmo ir ,,gamtos
vieSpaties* dogma, toliau vystant industrines ir militaristines galias [...]*?%4. Populiarioje
modernistinéje peizazingje fotografijoje vyravo romantizuotas ir sykiu savininkiskas
pozitris | gamta, palaiké ,,egocentriska™ ir ,,neklystamumu® grista santykj su gamta.
Pasikeitusi fotografijos samprata nebeleidzia | gamta zvelgti kaip i emociskai
prisodrinty, sutirStinty formy Saltinj, mastant apie gamta, fotografija tampa ne tikslu, o

jrankiu, kelianciy klausimus, o ne teikianciu atsakymus.

Zinkeviciaus fotoakcijos ,,Fotografijos paroda peizaze* (1991-1992) arba
,»Qulintis* (1992) rengtos be tiesioginiy stebétojy, t. y. Zitrovy. Performansai kurti
specialiai kamerai, pagal tikslingg rezisiirg tam, kad jamzinty norima fotografo
sumanymg. Dazniausiai tokie kiiriniai sudaryti i§ vaizdy sekos, jprasminancios buvusj
procesa. Kita grupé kiriniy, neasiejama nuo autoriaus sumanymo, idéjos — konceptuali
fotografija. Skiriasi ji tuo, jog fotografija joje pajungiama ne informacijos perteikimui,
bet idéjos arba koncepcijos jkiinytoja. Konceptualius fotografijos pavyzdziy galima
aptikti  ZinkeviGiaus, Seskaus, Paéésos darbuose. Konkretinant objekta ir aiskinantis
skirtumg nuo performatyvios fotografijos, pravartu prisiminti konceptualaus meno
termino apibréziama, kurj suformulavo JAV menininkas Sol LeWittas dar 1967 m.:
,Konceptualiame mene idéja arba konceptas yra pats svarbiausias kiirinio aspektas. Kai
menininkas naudojasi konceptualaus meno forma, tai reiSkia, jog i§ anksto viskas
suplanuojama ir priimami visi sprendimai, o kiirinio tiesioginis jgyvendinimas yra

nesvarbus dalykas. Idéja tampa masina, kuri pagamina meng.*2%°

Tad laikantis nuoseklaus poziiirio, kaip konceptualios fotografijos pavyzdj
pirmiausiai reikia i$skirti Zinkeviciaus 1991 m. sukurtg darbg ,,Koncepcija“. [22 pav.]

Kaip biidinga grynajam konceptualizmui, Sio kiirinio pavadinimas yra jo neatsiejama

264 Kavaliauskaité Jurate, ,, Tarp prigimties ir tautos: Zaliyjy pirmeiviai sovietme¢io Lietuvoje®, in:
Sgjudzio istaky beieskant, op. cit., p. 246.

265 LeWitt Sol, ,,Paragraphs on Conceptual Art*, in: Art in Theory. 1900-2000. An Anthology of Changing
Ideas, sud. Charles Harrison, Paul Wood, Blackwell Publishing, 2003, p. 846.
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struktiiriné dalis, kitaip tariant ne metaforiSkai iliustruojantis autoriaus mintj, bet
esmiskai su juo susilieja. Nuotraukoje matoma apnuoginta moters apatiné kiino dalis, o
ant sédmeny — veidrodiniu biuidu perkeltas uzrasas — zodzio ,,koncepcija“ paaiskinimas.
Uzra$o Sriftas ir stilius sgmoninga parinktas kaip, kad tapty lengvai atpazjstamu zenklu —
citata i§ tarptautiniy zodziy zodyno. Fotografija, kaip kalb¢jimo budas ir priemong,
jk@inija pozitrj ] meno lauke vis dazniau pasitaikantj ,.koncepcijos® termino vartojima.
Kaip labai biidinga ZinkeviCiaus kiriniams jo santykis ironiSkas ir Siuokart net
menkinantis, kitaip tariant, paSiepiantis pavirSutiniSka mados vaikymasi vieSajame

kalbéjime apie meng.

Nors Seskaus didziosios kiirybos dalies priskirti konceptualaus meno
diskursui negalima, taciau darby serijg ,,Reprodukcijos® (1975-1983), kaip retg iSimtj,
verta paanalizuoti, kartu su kitais konceptualios fotografijos pavyzdziais. [23 pav.] Sis
kiirinys 1iSsiskiria i§ kity autoriaus nuotrauky tuo, jog turi konkrety pavadinima,
neleidzianti nuklysti link jsivaizduojamy interpretacijy. Jis uZtikrina, kad fotografija
sutapty su menininko idéja arba ,,masina, kuri pagamina mena“. Nuotraukose regime
perfotografuotus / reprodukuotus sportinio zaidimo mokomojo vadovélio atvertimus.
Vadovélis iliustruotas paveiksly sekomis, demonstruojancioms kamuolio valdymo
technikas. Kiirinio suvokimui svarbiis yra Sie elementai: Zaidimas, Zaidimo taisyklés ir
reprodukcijos reprodukcija. Autoriaus koncepcija jsiterpia tarp S$iy persidengianciy
kategorijy. Menininko démesj patraukusiomis vadovélio iliustracijomis (t.y. taip pat
fotografijomis) aiSkinamos zaidimo taisyklés, pagal kurias, pavyzdziui, zaidéjui
uzdrausta kamuolj liesti ranka. Paveiksly serijos moko, kaip dera elgtis zaidimo
taisyklémis apibréztoje situacijoje. Bet taisyklés galioja tik egzistuojant bendram
susitarimui jy laikytis. Jomis galima manipuliuoti arba, kaip Seskaus atveju, Zaisti kita
zaidimg, ir vienas taisykles keisti kitomis. Menininko sillomas Zaidimas — tai
reprodukcijos reprodukcija, kopijos kopija, t.y. aktyvuojamos atspindziy atspindzio (jei
manysime, jog fotografija — tai Sviesos atspindzio indeksas) erdvines struktiiras.
Fotografijos teorijoje Flusseris §j reiskinj aptaré fotografijy platinimo kanalais kontekste,
iSryskindamas nuotraukg kaip postindustrinj objekta: ,,Kamera sukuria prototipg
(negatyva), nuo kurio galima atlikti ir iSplatinti kiek tik nori stereotipy (kopijy) — Siuo
atveju, fotografijos kontekste, originalo koncepcija nebeturi jokios prasmés. [...] Nors

fotografijai vis dar priskiriami paskutiniai materialumo likuciai, jos verté gliidi ne joje
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pacioje (daikte), bet informacijoje, esancioje jos pavirsiuje.“?%® Ir i§ tiesy, Siuo kiriniu
Seskus teigia, jog materialioji fotografijos pusé — sidabro bromido atspaudas, modernios
fotografijos fetiSas — bevertis, jis iki begalybés kartotinis, kaip veidrodinio kaleidoskopo

Zaidimas.

Pacésos kirinys ,,Peiliukas prie nuotraukos prikabintas todél, kad grandiné
prikabinta prie bokalo* (1992) ko gero tvir¢iausiai priezastiniais rySiais surises, vaizdo,
turinio ir idéjos dedamagsias. [24 pav.] Dél darbe panaudoty simboliniy elementy —
stiklinio alaus bokalo, pririSto metaline grandine, ir skutimosi peiliuko, priklijuoto prie
fotografijos, § karinj linkstama politizuoti, interpretuoti laisvés / nelaisvés diskurse.?¢’
Vaizde dominuojantys grandin¢ ir skutimosi peiliukas jprastos sovietinio laiko vaizdinés
metaforos, taCiau skaitant darbg per medijos sampratos kaitos aspekta, atsiveria ir
papildomas Sio kiirinio reikSminis laukas. Abejoniy kelia ir darbo sukiirimo data — 1992
m., nors sovietinis jungas nusimestas vos pries keleta mety, tikéti, jog autoriaus noréta
kritikuoti praeitin nueinanc¢ig sistemg, néra visai tikslu. Tad kokios intencijos galéjy
iSrysketi interpretuojant $ig Pacésos fotografija kaip konceptualios fotografijos pavyzd;?
Svarbiausia kiirinio dalis — idéja, o ji iSreikSta uZrasu ,,Peiliukas prie nuotraukos
prikabintas todél, kad grandiné prikabinta prie bokalo®, be Sio verbalinio mechanizmo
kiirinj sudaro dar du sluoksniai — analoginé fotografija ir ant jos pavirSiaus pritvirtintas
tuomet buityje placiai naudotas dviaSmenis skutimosi peiliukas. Jungiamoji Siy trijy
démeny aSis — priezastingumas, iSreikStas Zodziais ,,todél, kad”. Vaizdas, aplikacija ir
zodziais iSsakyta mintis sudaro uzdarg semantinj rata ir prasminj paradoksa. Tai
menininko sagmoningai sukurta situacija, kurig atverti gali tik valingas kiirinio suvoke¢jas,
bet ne zitirovas. Pacésos kiirinio déka nubréziama riba, demonstruojanti jau pakitusia
komunikacijos granding i$ ,,menininko-kiirinio-zitirovo* i ,,menininko-meno kiirinio-

dalyvio* biisena.

Taigi apibendrinant procesus, vykusius 9—10-ame deSimtmeciais Lietuvos
fotografijoje transformuojantis fotografijos sampratai, iSskirsiu keleta charakteringy
proceso bruozy. Reportaze dominaves atviras siekimas perteikti jvyki ar reginj buvo
iSstumtas jam prieSingo uzdaro antiteatraliSko vaizdo be jvykio. TeatraliSkumo —

antiteatraliSkimo kontradikcija fotovaizdy Zodyne pasitarnauja ir naujai perzidirint

266 Flusser Vilém, 2000, op. cit., p. 51.
267 Narusyté Agné, 2008, op. cit., p. 163.
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zmogaus / kiino / asmens vaizdavimg fotografijoje. Per suvaldytg jsitraukimo principa,
t.y. sgmoningg asmens reprezentatyvumo, dirbtinio pozavimo vengima, fotografai naujai
interpretavo humanisting temg. Modernistiniame reportaze vyravusi teatraliSkumo,
reginio retorika postmodernios medijos dekonstrukcijos déka transformavosi |
performatyvumg — aiskiai iSreiks§ta menininko intencijy deklaravimg fotografiniu vaizdu,
jo savistaby jsitraukimg j fotografijos steigties procesa. Konceptuali fotografija taip pat
isiterpé i §j tikslingais menininko sumanymais formuojamo vaizdo diskursg. Situacijos
rezisavimas ar inscenizacija visada slypéjo fotografijos medijos esatyje kaip
kontroversiSkas darinys, postmoderni fotografija Sig jtampa atvéré ir transformavo i

jrankj, leidzanti jkiinyti menininko koncepcijas.

ISskirtiniu naujosios dokumentikos bruozu yra pakitgs fotografy poziiris j
zitrovo / suvokéjo vaidmenj. Nors kiiriniai tapo uzdaresni, sunkiau suvokiami, taciau
tuo neprieinamumu programavo aktyvy adresato jsitraukimg, tapimg lygiaverciu
meninio veiksmo dalyviu. Suires unifikuoto zitirovo jvaizdis siejasi su su postmodernios
fotografijos  daugybiskumu.  Fotografija  tampa  semantiSkai  sudétingesné,
daugiasluoksné, nukreipta j kritinius kasdienio gyvenimo klausimy svarstymus, o ne

sutirStintos estetizuotos tikrovés perteikima.

3.3. Socialiai angaZuota fotografija

8-0 desimtmecio viduryje vyraujanti fotografija Lietuvoje pasieké tam tikra
kanono formavimo auksciausig taskg, kurj simboliskai jprasmina paplitusi modernistiné
fotomeno samprata, sutapatinta su Lietuvos fotografijos mokyklos jvaizdziu. Taciau
zvelgiant meniniy idéjy raidos pozitriu, daugelis tuomet pripazinty autoriy iSgyveno
kiirybinj sastingj: kiriniai rodé, kad zanro ribos iSsemtos, fotografai net konkuravo dél
uzimtos temos ar objekto. Tai, kad fotografams tapo ankSta, vaizdziai iliustruoja
PozZerskio pastaba: ,,Jei jau imdavomés kokios temos, tai kurdavome taip, kad kitas
nebeturéty ko pridéti. Turéjome tokj susitarima: jei vienas i§ misy fotografuoja turgy, tai

kiti neina i§ paskos.*?%8

Kitaip tariant, pripazintus fotografus gal¢jai skirti pagal
mégstamas fotografuoti temas, kaip tam tikrg atpazjstamg zenkla, jvaizdZio detalg. Tema
autorius dazniausiai t¢sdavo ne vienerius metus, neretai parodose ar leidiniuose

pristatydamas po keletg kiiriniy i§ ciklo arba serijos. Manyta, jog ciklas reiskia iSbaigta

268 Pozerskis Romualdas, ,,Mes visi ras¢me fotoromang®, http://www.bernardinai.lt/straipsnis/2014-08-21-
romualdas-pozerskis-mes-visi-raseme-fotoromana/120986 [ziaréta 2015 08 23].
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temg, o serija — testine, nors grieztai Siy taisykliy nesilaiké. [prasta, jog tema suvokta ne
kaip tyrimo objektas, o daugiau kaip kryptis, tam tikras ikonografinis bendrumas, kuriuo
vadovavosi fotografas. Kaip budinga modernistinei humanistikai, mégtos kuo platesnés,
maziau ribojancios autoriaus sprendimus teminés aSys, kaip pavyzdziui: Sutkaus
,,Lietuvos zmonés®“, Kunéiaus ,,Sekmadieniai®, Rakausko ,,Zydéjimas“, Macijausko
»lurgis®, Pozerskio ,,Atlaidai* ir kt. Galima teigti, jog iki pat 9-o deSimtmecio
fotografijoje dominavo didieji vizualiniai pasakojimai apie zmogy placigja prasme.
Zinoma, j visuomenés problemas nukreiptai tiriamajai fotografijai vélyvajame
sovietmetyje, o ir nepriklausomybés ausroje erdvés nebuvo daug. Tacdiau kiiriniy, kurie
vienokiu ar kitokiu aspektu galéty buti vertinami kaip socialiai orientuoty tyrimai

fotografijoje, galima aptikti.

Siame kontekste norétysi isskirti Kunéiaus darbuose 8-9 desimtmediais
vyravusj susidoméjima nebiidingais to meto vizualiniam fotografijos Zodynui motyvais:
keliy infrastrukttira, miesty statyba, naujgja betonine architekttira, melioracija ir kitomis
ekonomings, tkinés veiklos apraiSkomis. Sovietingje fotografijoje industrijos motyvai
veikiau simbolizavo oficioza, tinkamg Slovinti valstybinés pramonés pasiekimus, o ne
alternatyvius meniniy refleksijy Saltinius. Vis délto A. Kunciaus fotografijose atsirad¢
plento, aukstos jtampos elektros boksSty, inZineriniai jrenginiy, drenazo vamzdziy,
betono, zvyro kalny, funkciSkai apibréziamy, bet neestetiniy objekty motyvai netelpa ir |
tipiska romantisky asociatyviy sasajy lauka. Sie darbai veikiau yra nuoroda j nenorminj
mastymg ar i§ dalies kalba apie savita menininko pozidrj j gamtosaugg.?*® Brutalioji
estetika Kunciy suartina su taip vadinamy ,,kietyjy” meny atstovais. Jam didelj jspidj
daré skulptoriai Navakas, Gediminas Karalius, architektai Gediminas Baravykas,
Andrius Gudaitis; nors ir nevienareikSmiskai, bet fotografas vertino Algimanto ir
Vytauto Nasvyciy projektus. Kitaip tariant, jj veiké menininkai, kuriy kiiryba buvo
artimesn¢ ne vaizdavimui kaip realybés referencijai, o prieSingai abstrakciai,
monumentaliai formai. ] Kunciaus fotografuotus industrinio peizazo elementus galima
zvelgti kaip | fotografines skulpturas-struktiiras. Tokia interpretacija jtvirtintag 9-o
desimtmecio Lietuvos fotografijos naratyva praplésty iki Siol nenagrinétomis

minimalizmo stilistinémis jtakomis, juoba kad Sie Kunciaus darbai nesunkiai jsiterpia j

2098 desimtmetis intensyvios krasto industrializacijos ir elektrifikacijos periodas, taip pat svarstymy apie
Ignalinos AE statyba ir jos poveikj aplinkai. Placiau apie tai: Ivanauskas Vilius, ,,Kultiirininkai ir sistema
vélyvojo sovietmecio Lietuvoje: nuo nomenklatiiros iki kitoniSkumo®, in: Lietuvos istorijos metrastis,
2011, Nr. 2, Vilnius, 2012, p. 114; Ignalinos jégainés godojimai: straipsniy rinkinys, Vilnius, 2007
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vokieciy fotografy Berndo ir Hillos Becheriy ,,Tipologijose® iSvystyta industrinés
architektiiros dokumentavimo diskursa. Kunciaus darby nekonvencialumas isrySkéja
jvertinus aplinkybe, kad fotografijoje aptariamu metu lygiavimasis su kitais
vizualiaisiais menais, o kg jau begalvoti apie architektiirg ar skulptiira, laikytas trikumu,

atitolimu nuo fotografija apibrézianciy problemy.

Taciau kalbant apie vélyvesnes urbanistines Kunciaus fotografijas i$
miegamyjy Vilniaus rajony — Karoliniskiy, Justiniskiy, Seskinés ir Pasilai¢iy — vertéty
jas interpretuoti lyginant su kur kas kritiSkesniu, socialiai angazuotu menu. Fotografo
intuityviai atrastas modernaus betoninio peizazo mieste motyvas, prabyla kitomis
reikSmémis jj jrasius | per Vakary pasaulj nuvilnijusio eklektiskojo postmodernizmo,
ypa¢ architektiroje ir urbanistikoje, konteksta. Turiu mintyje JAV menininky
konceptualisty 7-o0 deSimtmecio l0zinius darbus: Edo Ruscha’os iSleistas menininko
knygas (artist s book) Dvidesimt Sesios benzino kolonélés (Twentysix Gasoline Stations,
1962), Kiekvienas namas Sunset gatvéje (Every Building on the Sunset Strip, 1966),
Grahamo projekta ,,Namai Amerikai“ (Homes for America, 1967-1969), kurie kalba
apie masinés standartizuotos urbanizacijos poveikj, o kartu vert¢ meng jsitraukti j
diskusijg apie ,,realias socialines situacijas?’". 1972 m. architektai Robertas Venturi ir
Denise Scott Brown kartu su Stevenu Izenouru iSleido didele jtakg postmodernizmui
tur¢jusia knyga Mokymasis is Las Vegaso (Learning from Las Vegas, 1972). Joje
tiesmukai fotografijai artimu stiliumi architektai fiksavo Las Vegaso priemiesCiy
urbanistinj tinkla, kviesdami susimastyti apie ,,paprasty zmoniy skonj ir poreikius.
Taigi postmodernizmo pradzioje socialiai sgmoningi menininkai ir architektai atsisuka |
iSsiplétusius didmiescius, ypac€ i jy priemiesciuose susiformavusig viduriniosios klasés
ekonominio augimo ir nepertraukiamo vartojimo garanto struktiring analizg ir
problematikg. Grijztant prie A. Kunciaus darby, matyti, kad mazdaug nuo 1977 m. iki
1986 m. autorius dirbo nuosekliai: stebéjo ne tik laukinj peizaza zabojancia inZzinerija,
keliy infrastruktirg — jj ypa¢ domino nauji vélyvojo modernizmo statiniai Vilniuje,
pavyzdziui, deSiniajame Neries krante iSauggs viesbutis ,,Lietuva™ su parduotuviy bei
paslaugy kompleksu. Reikéty iSskirti fotografijas su Vilniaus centrinés universalinés

parduotuvés fragmentais — lauko kaviniy terasomis, sovietinio kiCo stiliumi

270 pelzer Birgit, ,,Double Intersections: The Optics of Dan Graham*®, in: Dan Graham, New York:
Phaidon, 2001, p. 38
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dekoruotomis vitrinomis, — tai jau net ne miestietiskos, o beviltiskai skurdzios, taciau
vartotojiskos visuomenés provaizdis. Didziausia darby apimtimi pasizymi ir aiSkiausiai
su postmodernistiniu nerimu apie architektiirg kaip socialinés inZinerijos jrankj prabyla
1981-1986 m. kurta serija vaizdy i$ naujyjy Vilniaus mikrorajony — Virsuliskiy,
Karolinidkiy, Justiniskiy — ir blokiniy namy statybvietés Seskingje ir Pasilai¢iuose.
Vélyvuoju sovietmeciu visuomeng¢ kamavo nuolatinis prekiy stygius, o gyvenamasis
blistas buvo ypatingai opi problema. Pigi ir masiné mikrorajony plétra, skirta
apgyvendinti pramonéje dirbancius darbininkus ir jy Seimas, tolimai atei¢iai programavo
gilias socialines problemas. Naujieji sovietiniai daugiabuciy mikrorajonai, projektuoti ir
statyti aplenkiant pastaty funkcionalumo bei aplinkos humaniSkumo problemas, kiiré
anonimiska, bet kokias individualumo apraiskas niveliuojanciag gyvenamaja aplinka.
Kunciaus fotografijose Zmogaus beveik nematyti, taciau fiksuojamos jo bergzdzios
pastangos S§ig atgrasig aplinkg paversti namais. Betoniniy monolity gyvenamoji
architektiira, jos fragmentai neretai metaforiskai kontrasto principu sugretinami su
istverminga miesto gamta. [25 pav.] Zvalgymasis po naujyjy Vilniaus mikrorajony
aplinka kulminacijg pasieké PasilaiCiy rajono statybvietéje. Fotografijos darytos 1986 m.
balandj, iskart po Cernobylio atominés elektrinés katastrofos, blisimo miegamojo rajono
statyby aiksteléje. Vieta fotografijose dél jprastos sovietmecio statyboms netvarkos ir
atsainaus pozitrio j aplinkg veikiau primena apokalipting pabaigg, o ne naujo gyvenimo
pradzig. Pabaigos jspudj dar sustiprino dél radioaktyvios atmosferos poveikio
fotografijose islike astrts, beveik konstruktyvis Sviesos ir tamsos kontrastai. Kunciui
statybvieté talpina ne vieng priestarg ar konflikta: pradzig ir pabaiga, gyvybe¢ ir mirtj,
namy Silumg ir skurda, $altj. Tg dviprasmiska jausma, iSgyventa betoninése Los Andzelo
priemiesCiy dziunglése, Scott Brown taikliai jvardijo kaip ,.estetinj Siurpulj, kurj kelia

bjaur¢jimasis ir meilé aplinkai, kuri yra tiek grazi, kiek bjauri‘?’!

. Be abejo, Siuos
Kunc¢iaus pasivaiks¢iojimus po ekonoming agonija iSgyvenancios sistemos statyby
aiksteles, kilsteleti link socialines problemas gvildenan¢io meno, galima tik su
iSlygomis. Ir paties autoriaus laikysena tokioms jzvalgoms néra palanki?’?. Taciau
zvelgiant i§ medijos sampratos pokyc¢iy perspektyvos, Sis kiiriniy korpusas uzima svarbia

tarping biiseng, rodancia, jog formaligja estetika grista fotografija pasieké ribas.

271 Adamson Glen, ,,Postmodernism: Style and Subversion*, Postmodernism: Style and Subversion, 1970~
1990, London: V&A Publishing, 2011, p. 19
272 1§ pokalbio su Algimantu Kun¢iumi, Vilnius, 2015. I. Maziraités-Novickienés archyvas.
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Simptomiskas ir kitas vyresnés kartos fotografo Luckaus paskutinis pries
mirt] sukurtas darbas ,,Baltame fone* (1986) taip pat rodantis, jog fotografy santykis su
tikrove tapo gilesnis, ne toks vienareikimiskas ir aiskus. [26 pav.] Sioje nedideléje
sesijoje autorius Kaziuko mugés dalyvius fotografavo ne jprastoje situacijoje, bet
stovinCius balto audeklo fone, savotiskoje improvizuotoje studijoje. Taip menininkas
savo herojus atskyré nuo foninio aplinkos Surmulio. Ir nors fotografavimas baltos
uzuolaidos fone tuo metu jau nebuvo labai novatoriskas zingsnis, socialinio reportazo
transformacijy kontekste, Sios fotografijos svarbios dél jose panaudoto ,,atribojimo*
principo. Siuo gestu Luckus savo herojus sukonkretino, beveik tiksliai apibrézé
charakterio savybes. Sprendimas kalbéti ne kadro kompozicijos estetika (be to, Siuo
atveju ji visuose kadruose buvo vienoda), atvéré galimybe fotografijoje mintj reiksti
panaudojant antropologinius jrankius: aprangos detales, veikéjus charakterizuojancius
atributus ir pan. Tokiy meniniy gesty panaudojimas simptomiskai rodo, jog fotografijoje
socialiné tikrové émé vertis naujais pjuviais. Menininkai judéjo link sgmoningesnio

problemos pasirinkimo, kryptingy tyrin¢jimy ir problemisko santykio su realybe.

ISskirtinis socialiai angazuotos fotografijos tyrimui yra Zinkeviciaus darbas
»Kareivio dienorastis® (1983—1985). Fotomedziagg ,,Kareivio dienoras¢iui“ fotografas
surinko labai jaunas, sulaukes vos dvideSimties. Kaip ir daugeliui jo kartos jaunuoliy,
tarnyba soviety armijoje buvo neiSvengiama, jg pereiti prival¢jo visi jauni vyrai, sulauke
pilnametystés. 1988 m. Zinkevicius, reaguodamas j desperatiSkg privalomos tarnybos
Sauktinio Artiro Sakalausko zingsnj, neapsikentus dedovscinos, suSaudyti astuonis
tarnybos bendrus?’, $ios medziagos pagrindu Vilniaus alumnato kieme surengé paroda
,Kareivio dienorastis”“. I§ archyvo paimtos nuotraukos sugul¢ | asmenine patirtimi
paremtg vaizdinis pasakojima. Rinkinys pateiktas kaip nuoroda j specifinj tik sovietinéje
armijoje tarnavusiems Zinomg fotografinj albumo tipg, dar vadinamg ,,dembeliu‘?’4.
Tokie dekoruoti prisiminimy albumai, papildyti jvairiais artefaktais, — savotiska XX a.
antros pusés liaudies meno apraiSka, iSskirtinai vyriski rankdarbiai. Kaip pastebgjo
Narusyté, plac¢iau aptarusi ,,dembeliy“ kultlira, nepaisant soviety armijoje gajy

nestatutiniy santykiy (dedovicinos), Siuose kareiviy albumuose ,,dominuodavo gery

273 NaruSytée Agné, , Istrintas laikas“, in: Gintaras Zinkevicius ,, Kareivio dienorastis 1983—1985 “, Vilnius:
Artbooks, 2014, p. 3.
274 Gintaras Zinkevicius. Kareivio dienorastis 1983—1985, Vilnius: Artbooks, 2014.
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laiky ir draugystés liudijimy*“?’> pasakojimai. Zinkevi¢iaus ,,Kareivio dienorastis*
sudarytas identiSku principu — jame chronologinis pasakojimas apie kareiviska
dvidesimtmecio kasdienybe: mokymai, pratybos, budéjimai, politinis Svietimas,
priverstiniai darbai, tarnybos draugai ir panaSiai. Kolekcijos apipavidalinimas atitiko to
meto ,,kareiviskai puoSnaus‘ fotografijy pateikimo reikalavimus: nuotraukoms paklijuoti
naudotas ,,prabangus® kartonas, dekoruotas spalvoto popieriaus karpiniy aplikacijomis.
Tik vaizdinio naratyvo viduryje atsidiires autorinis tekstas ,,Zifiréjimas j laika* nurodo,
kad pasirinkta ,,dembelio” forma téra priedanga, o jo sudarytojas — dvigubos tapatybés.
Kaip pazyméjo Narusyte, ,,prisimenantysis — fiktyvus personazas, méginantis prisitaikyti
prie taisykliy ir tradicijy, sukurti atminties objektg, bet ir svetimas visam procesui*. 276 |
situacijg jterptas pasakotojas, leido fotografui nesusitapatinti su situacija ir iSlaikyti tam
tikra distancijg ir taip §j ,,dembelj kilsteléti vir§ sentimentaliy vyrisky prisiminimy

albumy formato, j kuriuos referavo savo pateikties forma.

Interpretuojant §j darba kaip socialinio meno projekta, svarbus ir su Sio
albumo vieSu pristatymu susijes vandalizmo aktas. Ko gero tai vienas pirmyjy atvejy
Lietuvos fotografijos istorijoje, kai paroda buvo inicijuota atliepiant konkrety visuomene
sukrétusj aktualy jvykj. Iprastai 9-o deSimtmecio antroje puséje menininkai vis dar
laikési santiiriai ir j visuomenéje vykstandius procesus reaguoti viesais neskubéjo. Siuo
pozitriu Zinkevi€iaus zingsnis buvo ne tiek socialiai aStrus, kiek pilietiskas. 1988-ieji
Sajudzio aktyvios veiklos metas, kai nacionalinés valstybés atgaivinimo retorika gozé
bet kokj kitg kalbéjima. Tautinio atgimimo diskursas, buvo plétojamas per labai aiSkiai
nubréztg takoskyra tarp pasiprieSinimo demoniskai sovietinés sistemos jungui ir
vienareikSmiskai nacionaliniu ir etniniu pagrindu atkuriamos pazadétos ateities.
,Kareivio dienorastis* netilpo n¢ i vieng i§ dominuojanciy sampraty. Paroda erzino savo
dviprasmisku pranesimu, kuris galiausiai pasireiské ekspozicijos fiziniu sunaikinimu.
Idomi ir reikSminga Sios istorijos detalé yra ta aplinkyb¢, jog autorius zinojo apie planus
parodg vandalizuoti ir tam nesiprie$ino.?”” Kitaip tariant, Siame sgmoningame fotografo

veiksme galima jzvelgti performatyvy socialinj eksperimentg, kuris turéjo savy,

275 NaruSyté Agné, 2014, op. cit., p. 4.
276 Narusyté Agné, 2014, op. cit., p. 6.
277 NaruSyté Agné, 2014, op. cit., p. 9; Matulyté Margarita, op. cit., p. 92.
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neatsitiktiniy tiksly ir numatoma rezultatg. Bishop tokio dalyvaujamojo meno kiiriniy

autorius jvardino kaip ,,situacijos prodiuserius*:

Menininkas suvokiamas ne tiek kaip atskiras subtiliy objekty gamintojas, o kaip
kolaboratorius (bendrininkas) ir situacijos prodiuseris (kiiré¢jas); meno kiirinys kaip iSbaigtas, perkeliamas,
parduodamas produktas yra nuolat vykstantis ilgalaikis projektas, kurio neaisSki nei pradzia, nei pabaiga;

tuo tarpu auditorija, iki Siol suvokta kaip ,,zilirovai* ar ,,suvokéjai“, dabar transformavosi i koprodiuserius

(bendragamintojus) arba dalyvius.278

Apgalvota Zinkeviciaus laikysena — nesiprieSinti parodos sunaikinimui —
atkreipé démesj i pavojus, kuriuos slepia angazuotas politikavimas, vedantis visuomeng
prie kraStutiniy sprendiniy. Kaip pastebéjo NaruSyté, ,,Zinkevicius visg tai (9
desimtmecio tautinio atgimimo retorika — [I.M.N]) atmeté — kaip ir ideologing
veidmainyste, garbinusig ,tarnavimg Taryby Saliai® ir ,.,kova su Revoliucijos priesais*.
Jam tai buvo tik dvi tos pacios mastysenos pusés.“?” Tkonoklastinis jniris, kuris buvo
iSlietas ant neisSraiskingy juodai balty fotografijy, pasakojanCiy apie soviety armijos
eilinio kasdienybe, taikliai iliustruoja, jog riba tarp neatsakingo politikavimo ir smurto —

trapi, dialogg veikiai pakeiCia agresyvi neapykanta kitaminc¢iams.

Apibendrinant kalbg 1§ Sios perspektyvos, galime pastebéti, kad
postmodernioje fotografijoje apibendrinto naratyvo plétojimas ciklais arba serijomis
nebe atitiko meninei raiskai keliamy reikalavimy ir jaunos kartos fotografams tapo
neaktualtis. Vykstant pokyciams fotografinés kalbos Zodyne, fotografy kokios nors
temos apmastymas tapo konkretesnis ir problemiskesnis. Pasikeité fotografy motyvacija
gilintis j socialing problema, taip pat kito menininko vaidmuo — kaip minéta aptariant
Budvy¢io fotografijas i§ Vilniaus psichiatrinés ligoninés ,,Vyry skyrius nr. 7¢ —
fotografas i§ pasalieCio (atsitiktinio praeivio, liudininko) virto situacijos dalyviu, o
Zinkeviciaus ,,Kareivio dienoras¢io* parodos sunaikino atveju — situacijos kolaboruotojy
ir prodiuseriu. Tai pakeité zitréjimo kryptj, dokumentinis pasakojimas tapo paremtas
asmenine patirtim, iSgyvenimais, kartu verté fotografa prisiimti didesn¢ atsakomybg¢ uz
sukurto vaizdo interpretacijas. Gilesniu, probleminiu socialiniu tyrimu gristi darbai

pradéjo rastis tik prabégus beveik deSimtmeciui po santvarky kaitos, kai pasirodé tokie

278 Bishop Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship, London: Verso,
2012, p. 2.
279 Narusyté Agné, 2014, op. cit., p. 8.
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darbai kaip Artiiro Valiaugos ,,Savaité turi aStuonias dienas* (1999), Rimaldo Viksraicio
»Pavargusio kaimo grimasos“ (1998), Ramunés Pigagaités ,,Mano miestelio Zmonés*

(2000) ir kt.
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ISVADOS

1. Sovietmeciu Lietuvoje fotografai, nepaisant ,,gelezinés uzdangos ir informacinés
izoliacijos, kuré veikiami pasaulyje dominavusiy fotografijos paradigmy. Todél
istoriniams Lietuvos fotografijos tyrimams prasminga ir vaisinga taikyti Vakary

tradicijoje susiformavusios modernios ir postmodernios fotografijy sampratos skirtis.

Atlikus dviejy fotografijos sampraty lyginamaja analize galima apibendrintai teigti, jog
modernistingje fotografijoje vyraves jsitikinimas iliuziniu medijos skaidrumu suformavo
universalistinj pozitrj j vaizdo praneSimg. Buvo tikima, jog fotografijoje perteikiama
metatikrové gali atskleisti kitais budais ziGrovui nepazinig tiesg. Tokia ambicija
iSaukstino vaizdo kur¢jo fotografo autoriteta. Nuotraukos meninés kokybés klausimas
buvo susietas su autoriaus geb¢jimu suciuopti kitiems nepastebimas sutirStintas
reikSmingy formy konsteliacijas, autentiskai atskleisti tikrovés dramg. Besivarzydama su
didzigja molbertinés tapybos tradicija, menin¢ fotografija palaiké uZdara,

savireferentiska vaizdy kiirimo bei interpretavimo sistema.

Tuo tarpu postmoderni tiek fotografijos teoretiky, tiek praktiky vykdyta medijos
dekonstrukcija apnuogino modernistinj pozitrj j fotografija kaip skaidrig tikroveés
reprezentacija. Pademonstruota, jog klaidingai suprastas neiSvengiamas nuotraukos
referentiSkumas, sgsaja su tikrove paverté fotografija ideologinés indoktrinacijos terpe,
ideologiskai vienodai interpretuojancia tiek fotografa, tieck suvokéja. Fotografija suvokta
kaip techninius vaizdus gaminanti ir platinanti visuma, veikianti kaip galios principais
paremta savarankiska ideologija ir savitikslé programa. Programos valiai pakliistancios
techniniy vaizdy visatos analizé iSryskino fotografija kaip progresuojancios kopijy
kopijos struktiira, kurioje originalas arba tikrasis referentas yra mnejmanomas.
Postmodernioje fotografijos sampratoje keitési pozitiris j suvokéjo vaidmenj. Akcentuota
jo transformacija i$ pasyvaus praneSimo receptoriaus j aktyvy reikSmés kiiréja ir dalyvi.
Aktyvaus ir pasyvaus zilirovo pozicija iSrySkino fotografijos teatraliSkumo problema.
Modernioje fotografijoje problema laikyta ,,lemiamo momento* ir rezisuoto vaizdo
kontroversija postmodernizme spresta fotografija jungiant su performatyviomis

praktikomis.

2. Tyrimas parode, jog 7 deSimtmecio modernios fotografijos sampratos kristalizacija
ir jos lyginamoji analizé su analogijomis Vakary fotografijos tradicijoje yra aktuali.
Stalininio laikotarpio sastingio pabaiga iSlaisvino fotografing forma, suteiké jai

modernumo prieskonj. Taciau turinio atsinaujinimas buvo ribotas, ,,pririStas” prie
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ideologiskai saugios humanistinés fotografijos vaizdy politikos, adaptuotos i$
atitinkamos vakarietiSkos universalizuojancios doktrinos. Sovietinés sistemos reikméms
pritaikyta humanistiné fotografija meniskai ir tauriai atspindéjo sovieting tikrove ir jos
kiir¢jg — liaudies zmogy. Sinkretiskas modernistinis reportazas fotografijoje ilgam

isitvirtino kaip kulttiriné norma.

3.  Fotografijos sampratos pokyciams Lietuvoje jtakos turéjo 8-9 deSimtmeciais
susidariusi socialin¢ aplinka. Fotografinio lauko savivaldai atstovaujanti Draugija,
spresdama daugelj praktiniy ir kiirybiniy klausimy, veiké tam tikro riboto
socioekonominio autonomiskumo ir savarankiSkumo sglygomis ir galéjo skatinti ir remti
fotografy kurybine veikla ir saviSvietg. Tinkamos aplinkybés leido jauniems
menininkams plésti akiratj, prieSintis jsisen¢jusiai sampratai ir ieskoti naujy poziiiriy |
fotografija. Vis délto vyresnés kartos fotografai, atstovave dominavusiai modernistinei
sampratai, naujos fotografijos kalbos nevertino ir meniniy idéjy lygmeniu santykiai buvo

jtempti.

Pastangy suprasti kintancig fotografijos raiskg triikko ir tyrinétojams, kritikams. Jie i$
esmés toliau intensyviai formavo modernistinés fotografijos diskursa ir ji saugojo. 7
desimtmecio fotografinés kalbos atnaujinimo sgjudj lydéjo vieSas susidoméjimas
fotografijos problemomis. Tuo tarpu 9-10-ame deSimtmeciais vieSos diskusijos apie
fotografija iSbléso. Vis délto menininkams jos buvo aktualios. Tyrimas parodé, kad
svarstymai persikélé | privacig aplinkg. Tarpasmeniniai menininky santykiai atvéré
erdve, kurioje tarpo idéjy manai ir diskusijos, provokuojantys fotografijos sampratos

poky¢ius.

4.  Istyrus 9-10-o desimtmeciy fotografijy korpusa pastebéta, jog naujos kartos
praktikai susidoméjo fotografijos savistaba, kélé klausimus apie iki tol nekvestionuotas
fotografijos savybes. Lietuvos postmodernioje fotografijoje iSryskéjo skepsis ir abejoné
fotografijos skaidrumu ir neklystamumu. Tiriant vaizdus kaip pirminj Saltinj daroma
iSvada, jog luziniu laikotarpiu avangardiskai nusiteikusiy autoriy fotografija tapo ne tiek
vaizduojanti, kiek tyrin¢janti ir klausianti. Fotografai kiiriniuose émé kalbéti ne apie tai,
ka jie mato, bet nukreipé démesj | terpe, tai yra j pacig fotografija. Fotovaizdy santykis
su tikrove, jy funkcijos ir reikSmiy susikiirimas, autorystés ir kiti klausimai suprasti kaip
kiirybinés problemos, kuriy menininkai ignoruoti nebenoré¢jo. Tam tikra prasme
fotografijos raida tapo priklausoma nuo kiirybiniy ieskojimy, kuriais méginta analizuoti

medijos savast] atveriant ja sudarancius prieStaravimus. Fotografy pozitris | kiirybos
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priemong jgijo kritiSkumo, nepasitikéjimo, darbuose iSryskéjo fotografijos riby paieskos
pozymiai.

5. Abejonés fotografijos nuoseklumu atspindint tikrove ir perkurtos tikrovés
savipakankamumu Lietuvos postmodernioje fotografijoje sprestos pasitelkiant atviro ir
uzdaro vaizdo konstravimo principg. Modernistinés fotografijos teatraliSkumas, arba
orientacija ] atvirg reikSmingg jvyki ar reginj, postmodernizme buvo pakeistas
prieSinga — antiteatraliSka intencija, kurios viena i§ apraisky buvo fotografija be jvykio.
AntiteatraliSka fotografija — tai tikslingai kuriamas uzdaras vaizdas, pasireiSkiantis per
menininko atsisakymg naudotis siuzetiSkumo, dramatizmo, jtaigos ir kitomis emocinio
poveikio priemonémis. D¢l §iy sprendimy prasminis fotografijy laukas darési vis
kompleksiSkesnis, prisodrintas persipynusiy, priestaringy konteksty bei nuorody. Tai
programavo samoningg rySiy su kiiriniu mezgimg, aktyvy gilinimasi ir dalyvavimag

kiirybiniame akte.

Analizuojant kiirinius per teatraliSkumo ir antiteatraliSkimo kontradikcijg perziiirétas
zmogaus / kiino / asmens vaizdavimas fotografijoje. AntiteatraliSkumo siekimas (arba
kiiriniy prasminis uzdarumas adresato atzvilgiu) salygojo pakitusj humanistinés temos
interpretavima. Vengdami modernistiniam humanizmui badingo idealizuojancio
pozavimo, asmens jsijautimo j geidziamg vaidmenj naujos sampratos praktikai naudojo
jsitraukimo kirybing strategija. Ji leido fotografui transformuotis i§ nesusijusio kito

rodytojo j tiesioginj, betarpiska situacijos dalyvi.

Meniniame reportaze vyravusi teatraliSka reginio retorika, paveikta postmodernaus
mastymo, transformavosi | performatyvuma — aiskiai iSreikS§ta menininko intencijy
deklaravimg fotografiniu vaizdu, jo savistaby jsitraukimg j fotografijos steigties procesa.
Konceptuali fotografija taip pat jsiterpé j $§j tikslingais menininko sumanymais
formuojamo vaizdo diskursg. Situacijos rezisavimas ar inscenizacija visada slypéjo
fotografijos medijos esatyje kaip kontraversiSkas darinys. Postmoderni fotografija Sig
jtampa atveéré¢ ir transformavo | veiksmingg jrankj, leidziantj jkiinyti menininko
koncepcijas.

v

6. Zvelgiant i medijos sampratos poky¢iy perspektyvos, postmodernioje
fotografijoje galime pastebéti, kad apibendrinto naratyvo plétojimas ciklais arba
serijomis nebeatitiko meninei raiskai keliamy reikalavimy ir jaunos kartos fotografams
tapo neaktualus. Tradiciskai fotografo pasirinkta tema interpretuota ne kaip tyrimo

objektas, o daugiau kaip kryptis, tam tikras ikonografinis bendrumas, kurio laikési
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fotografas. Tuo tarpu fotografinés kalbos pokyciai Iémé fotografy kritiskesniy aplinkos
tyrimy, kalb&jimo, paremto socialiniy, visuomeniniy problemy jzvalgomis, atsiradima.
Pasikeit¢ ne tik fotografy motyvacija, bet ir vaidmuo: fotografas i§ pasSalaicio

(atsitiktinio praeivio, liudininko) tapo situacijos iniciatoriumi ir prodiuseriu.

7.  Atlikto tyrimo rezultatai leidzia teigti, jog artimas Zvilgsnis j modernios ir
postmodernios fotografijos slenkstinj laikotarpj yra produktyvus. Ieskant salyCio tasky
su Vakary fotografijos teorijos ir praktikos raida galima aptikti ir sovietmecio Lietuvos
fotografijoje vykusiy reikSmingy mastymo pokyCiy. Aktualizuojant ir tiriant
transformacijas reprezentuojantj kiriniy korpusg atskleidziamos iki Siol nenagrinétos
meninés problemos, pagrindziamas $ia medija kiirusiy menininky suartéjimas su kitomis

vizualaus meno praktikomis.

133



LITERATURA IR SALTINIAI

Monografijos, straipsniy rinkiniai, moksliné periodika

Adamson Glenn, ,,Postmodernism: Style and Subversion®, in: Postmodernism: Style and
Subversion, 1970—1990, ed. by Glenn Adamson, Jane Pavitt, London: V&A
Publishing, 2011.

Aninskis Levas, Saulés sakose. Apybraizos apie lietuviy fotografijq, Vilnius: Lietuvos

fotomenininky sgjunga, 2009.

Barthes Roland, Rhetoric of the Image, in: A Barthes Reader, ed. by Susan Sontag, New
York: Hill and Wang , 1984.

Barthes Roland, Camera Lucida. Pastabos apie fotografijq, vert. Agné Narusyté,
Kaunas: kitos knygos, 2012.

Barthes Roland, The Photographic Message, in: A Barthes Reader, ed. by Susan Sontag,
New York: Hill and Wang, 1984.

Batchen Geoffrey, Palinode, in: Photography degree zero. Reflections on Roland
Barthes's ,Camera Lucida‘, sud. Geoffrey Batchen, Cambridge, Massachusetts:
MIT Press, 2004.

Batchen Geoffrey, Burning with Desire: The Conception of Photography, Cambridge,
Massachusetts: MIT Press, 1999.

Bazin André, What is Cinema?, Vol 1, sud. Hugh Gray, Berkeley, Los Angeles:
University of California Press, 1967.

Bazin André, The Ontology of Photographic Image, in: Film Quarterly, Vol. 13, No. 4,
p. 7, cituota iS: http://www.jstor.org [Zr. 2014 03 03].

Bell Clive, Art, Chatto&Windus LTD., London, 1913.

Benjamin ~ Walter, A4  Short  History  of  Photography, 1931, in:
http://imagineallthepeople.info/Benjamin.pdf, [Zr. 2014 09 08].

Benjamin Walter, Meno kiirinys technologinio jo reprodukuojamumo epochoje, in:

Nusvitimai, Vilnius: Vaga, 2005.

134



Belting Hans, Image, Medium, Body: A New Approach to Iconology, in: Critical Inquiry,
2005, t. 31, p. 302-319, cituota i§ Dailétyra: teorijos, metodai, praktikos, sud.
Giedré Mickiinaité, Vilnius: Vilniaus dailés akademijos leidykla, 2012.

Bishop Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship,
London: Verso, 2012.

Bishop Claire, Installation Art. A Critical History, London: Tate Publishing, 2010.

Bourdieu Pierre, Kultirinés produkcijos laukas, arba atvirkscias ekonomikos pasaulis,
in: XX amZiaus literatiiros teorijos: chrestomatija aukstyjy mokykly studentams,

I dalis, Vilnius: Lietuviy literatiiros ir tautosakos institutas, 2011, p. 273-327.
Bourdieu Pierre, Photography: A Middle-Brow Art, Cambridge: Polity Press, 1990.

Buchloch Benjamin H.D., 1984a Victor Burgin delivers his lecture..., in: Art since 1900.

Modernism, antimodernism, postmodernism, London: Thames and Hudson,

2011, p. 692-696.

Biirger Peter, Theory of the Avant-Garde, in: Theory and History of Literature, Vol. 4,

Mineapolis: University of Minnesota Press, 1984.

Burgin Victor, Looking at Photographs, in: Thinking photography, ed. by Victor Burgin,
London: Macmillan education Ltd, 1982.

Cartier-Bresson Henri, The Decisive Moment, NewYork: Simon and Schuster, 1952, p.

1-14.

Crimp Douglas, The Photographic Activity of Postmodernism, in: October, Vol. 15
(Winter, 1980), 91-101, cituota i$: http://links.jstor.org/sici?sici=.

Costello Diarmund, ‘Aura, Face, Photography: Re-reading Benjamin Today,’ in: Walter
Benjamin and Art, (ed.) Andrew Benjamin, NYC/London: Continuum, 2005; p.
164—184.

v —

[daktaro disertacija], Vilnius: Vilniaus universitetas, 2012.

Dovydaityté Linara, Kalba ir politika: ekspresionizmas Lietuvos propagandinéje

tapyboje ,, atsilimo “ metais, in: Meno istorija ir kritika, 2007, Nr. 3, p. 87-95.

135



Flusser Vilém, Towards a Philosophy of Photography, London: Reaktion Books, 2000.

Foucault Michael, The Order of Things. An Archeology of the Human Sciences, London:
Routledge, 2010.

Fried Michael, Absorption and Theatricality. Painting and Beholder in the Age of
Diderot, University of California Press, 1980.

Fried Michael, Art and Objecthood, in:
http://atc.berkeley.edu/201/readings/FriedObjcthd.pdf, p. 1-10.

Fried Michael, Why Photography Matters as Art as Never Before, New Haven and
London: Yale University Press, 2008.

Hostetler Lisa, “The New Documentary Tradition in Photography”, in: Heilbrunn
Timeline of Art History. New York: The Metropolitan Museum of Art, 2000—.
http://www.metmuseum.org/toah/hd/ndoc/hd ndoc.htm (October 2004).

James Sarah E., Common Ground. German Photographic Cultures Across the Iron

Curtain, New Haven and London: Yale University Press, 2013.

Kersyté Nijole, ,,Ideologija ir fikcija (,,Kietas rieSutélis)“, in: Politologija, nr. 2013 / 1
(69), p. 158-184.

Krauss Rosalind, The Originality of the Avant Garde, in: The Originality of the
Avante-Garde and Other Modernist Myths by Rosalind Krauss, MIT Press, 1986.

Lietuvos kultiira sovietinés ideologijos nelaisvéje 1940—1990 [dokumenty rinkinys], sud.
Juozapas Romualdas Bagusauskas, Artinas Streikus, Vilnius: Lietuvos gyventojy

genocido ir rezistencijos tyrimo centras, 2005.

Matulyté Margarita, Nihil obstat: Lietuvos fotografija sovietmeciu, Vilnius: Vilniaus

dailés akademijos leidykla, 2011.

Michelkevicius Vytautas, LTSR fotografijos meno draugija — vaizdy gamybos tinklas,
Vilnius: Vilniaus dailés akademijos leidykla, 2011.

Mitchell W. J. T., ,,Image and Word*“, in: Art in Theory. 1900-2000. An Anthology of
Changing Ildeas, sud. Charles Harrison, Paul Wood, Blackwell Publishing, 2003.

136



Narusyté Agné, ,,Foto(chrono)grafija“, in: Vincas Kisarauskas. Pasvirimas j ateitj, sud.

Erika Grigoraviciené, Aisté Kisarauskaité, Vilnius: Inter Se, 2015.

Narusyté Agné, ,.Fotokolekcija“, in: Post Ars Partitira: Aleksas Andriuskevicius,
Robertas Antinis, Ceslovas Lukenskas, Gintaras Zinkevicius, Vilnius: SMC, M

puslapiai, 2017 , p. 84-95.

Narusyte¢ Agné, ,,KameriSkumas Lietuvos fotografijoje: objektyve — kambarys®, in:

Kameriskumo raiska ir kriterijai, Vilnius: LMTA, 2005, p. 11-32.
Narusyté Agné, Lietuvos fotografija: 1990-2010, Vilnius: Baltos lankos, 2011.

Narusyté Agneé, Nuobodulio estetika Lietuvos fotografijoje, Vilnius: Vilniaus dailés
akademijos leidykla, 2008.

Pabedinskas Tomas, Zmogus Lietuvos fotografijoje. Poziiriy kaita XX-XXI a.

sandiiroje, Vilnius: Vilniaus dailés akademijos leidykla, 2010.

Pelzer Birgit, ,,Double Intersections: The Optics of Dan Graham®, in: Dan Graham,

New York: Phaidon, 2001, p. 36-79.

Performing for the camera, ed. by Simon Baker and Fiontdin Moran, London: Tate

Modern, 2016.

Phillips Christopher, ,,The Judgment Seat of Photography*, in: October, Vol 22, 1982, p.
27-63.

Popper Karl Raimund, Atviroji visuomené ir jos priesai, Vilnius: Pradai, 1998.

Public Photographic Spaces. Exhibitions of Propoganda, from Pressa to The Family of
Man, 1928-55, ed. by Jorge Ribalta, Museu d‘Art Contmeporari de Barcelona,
2008.

Rossler Martha, ,,In, around, and afterthoughts (on documentary photography), in: The
Contest of Meaning. Critical Histories of Photography, sud. Richard Bolton, The
MIT Press, 1992.

Sabolius Kristupas, [sivaizduojamybé, Vilnius: Vilniaus universiteto leidykla, 2013.

137



Sqjiidzio istaky beieskant: nepaklusniyjy tinklaveikos galia, sud. Juraté Kavaliauskaité ir

Ainé Ramonaité, Vilnius: Baltos lankos, 2011.

Schwendener Martha, Vilém Flusser's Theories of Photography and Technical Images
in a US. Art Historical Context, in: Flusser Studies, 18, 2014, lapkritis,
http://www.flusserstudies.net/.

Sekula Allan, ,,Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the
Politics of Representation), in: The Massachusetts Review, Vol 19, No. 4,
Photography (Winter), 1978, p. 859—883.

Sekula Allan, ,,On the Invention of the Photographic Meaning®, in: Thinking
photography, ed. by Victor Burgin, London: Macmillan education Ltd, 1982.

Shannon Joshua, ,,Unintresting pictures. Photography and the Fact at the End of the
1960°s*, in: Light Years. Conceptual Art and the Photograph 1964—1977, ed. by
Mathew S. Wittkowski, The Art Institute Chicago, 2011.

Sol LeWitt, ,Paragraphs on Conceptual Art“, in: Art in Theory. 1900-2000. An
Anthology of Changing Ideas, sud. Charles Harrison, Paul Wood, Blackwell
Publishing, 2003.

Solomon-Godeau Abigail, Photography at the Dock. Essays on Photographic History,

Institutions, and Practices, Minneapolis: University of Minesota Press, 1991.
Sontag Susan, Apie fotografijq, Vilnius: Baltos lankos, 2000.

Steichen Edward, ,,The Museum of Modern Art and The Family of Man®, in: Public
Photographic Spaces. Exhibitions of Propoganda, from Pressa to The Family of
Man, 1928-55, sudarytojas Jorge Ribalta, Barcelona: Museu d‘Art Contmeporari
de Barcelona, 2008.

Szarkowski John, The Photographer s Eye [Introduction to the catalog of the exhibition,
The Photographer's Eye], New York: Museum of Modern Art, 1966, in:

http://www.jnevins.com/szarkowskireading.htm.

Tagg John, ,,The Currency of Photography*, in: Thinking photography, ed. by Victor
Burgin, London: Macmillan education Ltd, 1982.

Talbot Fox H., The Pencil of Nature, London: Longman, Brown, Green and Longmans,

London, 1844, p. 1, cituota i$: www.gutenberg.org/files/33447/33447-pdf.pdf.

138



Tupytsin Margarita, ,,On some sources of Soviet Conceptualism®, in: Nonconformist
Art. The Soviet experience 1956—1986, New York: Thames and Hudson Inc.,
1995, p. 303-331.

Valiulis Skirmantas, Apie fotografijg, sud. Stanislovas Zvirgzdas, Vilnius: Lietuvos

fotomenininky sgjungos fotografijos fondas, 2011.

Wall Jeff, ,,Marks of Indifference*: Aspects of Photography in, or as, Conceptual Art*,
in: The Last Picture Show, ed. by Douglas Fogle, Mineapolis: Walker Art Center,
2003, p. 32-44.

Zukauskaite Audroné, Anapus signifikanto principo: rekonstrukcija, psichoanalizé,

ideologijos kritika, Vilnius: Aidai, 2001.

Periodika

Andriugkevi¢ius Alfonsas, ,,Algirdo Seskaus ir Raimundo SliZio kiiryba — drauge®, in:

Kultiiros barai, 1983, nr. 10, p. 79.

Andriuskevicius Alfonsas, ,,Skulptiira ir fotografija — drauge®, in: Kultiros barai, 1988,

nr. 1.

»Aptarti kiirybinés inteligentijos uzdaviniai®, in: Literatira ir menas, 1984 vasario 13 d.
p. 4-5.
Baranauskaité Audroné, ,,Nejtikétini vyrukai arba zvejyba Marijampoléje®, in: Istorijos,

Nr. 10, 2008, p. 88.

Baranauskaité Audroné, ,, Trylika jauny fotografy, in: Literatiira ir menas, 1981 vasario

7, p. 16.
Baranauskaité Audroné, ,,Miisy fotogalerija“, in: Kultiros barai, 1981, Nr. 6, p. 42.

Eerikainen Hannu, ,,Up from Underground®, in: Aperture. Photostroika: New Soviet

Photography, No 116, Fall, 1989.
Jaskiiniené Eglé, ,,Fotografijose Taryby Lietuva®, in: Kultiros barai, 1985, Nr. 9, p. 76.

Kunciuviené Egl¢, ,, Tuo paciu taku®, in: Literatira ir menas, 1982 kovo 13, p. 5.

139



Fotografija 2009, nr. 1 (18).

,Fotografijoje néra tiesos. Nicole Wozniak pokalbis su Richardu Avedonu®, in: Kultiros

barai, 1991, Nr. 11, p. 33.
Fotomagazin, 1964 / 10, p. 51.

»Qintaras  Zinkevi¢ius: Mano vaidmuo Post Ars: a§ — klijai“, in:
http://www.bernardinai.lt/straipsnis/2009-09-18-gintaras-zinkevicius-mano-

vaidmuo-post-ars-as-klijai/8997.

Grigoraviciené Erika, ,,Samsono puota®, in: 7 meno dienos, Nr. 31, 1993 rugpjiicio 6 d.,

p- 2.

»Jonas Mekas. Interview with Jérome Sanse // 2000%, in: The Everyday. Documents on

Contemporary Art, ed. by Stephen Johnsone, London: The MIT Press, 2008.

Kincinaitis Virginijus, ,,Mediuminés psichologijos ritualai“, in: Violeta Bubelyté,

Autoportreta: Katalogas, Vilnius: Lietuvos fotomenininky sgjunga, 2011.
Kisarauskas Vincas, ,,Up¢ kulttiros juroje, in: Kultiros barai, 1969, Nr. 1, p. 4.

Kliaugiené Grazina, ,,Sv. Makarono akcija ir dar S§is tas®, in: Amzius, Nr. 32 (115), 1993
rugpjucio 7-13 d., p. 15.

Ligocki Alfred, ,,Refleksje o wystawie Karla Paweka®, in: Fotografia, Nr. 1 (175), p. 3.

Litvinavicius Vilius, ,,Gintaro Zinkevi¢iaus metafizinés vizijos®, in: Kauno laikas, 1993
rugpjicio 5 d., Nr. 148, p. 4.

Ozolas Romualdas, ,,Pokalbis prie apskritojo stalo ,,Fotografijos menas®, in: Kultiros
barai, 1969, Nr. 1, p. 5-7.

Pozerskis Romualdas, ,,Mes visi raSéme fotoromang*,
http://www.bernardinai.lt/straipsnis/2014-08-21-romualdas-pozerskis-mes-visi-

raseme-fotoromana/120986 [Zzitréta 2015 08 23].
Psibilskis Liutauras, ,,Sau ir kitiems®, in: Sau ir kitiems: Katalogas, Vilnius, 1995.

Savickas Augustinas, ,,Meninei nuotraukai — esteting kultirg®, in: Tiesa, 1962 04 18, p.

3.

140



Skeiviené Laima, ,,J7anga, in: Lietuvos fotografija 1983—1984, sud. Milda Seskuviené,
Antanas Sutkus, Vilnius: ,,Minties* leidykla, 1987.

Skeiviené Laima, ,,Veidrodis®, in: Literatiira ir menas, 1989, vasario 25, nr. 9, p. 8-9.

Smith Eugenie, ,,Photographic Journalism®, in: Photo Notes, June 1948, p. 45 , in:
jnevins.com/smithreading.htm [zr. 2014 01 07].

Strand Paul, ,,Photography and New God®, in: Broom: An International Magazine of
Arts, 1922, November.

Simkiinas Rimantas, ,Daug Zaismés ir kontrasty“, in: 7 meno dienos, Nr. 31, 1993 m.

rugpjucio 6 d., p. 2.

Simkiinas Rimantas, ,,Treciasis fotografy seminaras®, in: Kultiros barai, 1981, nr. 4, p.

78.

Valiulis Skirmantas, ,,Fotografija ir kinas®, in: Margi fotografijos desimtmeciai, Vilnius:

Lietuvos fotomenininky sgjungos fotografijos fondas, 2009, p. 74-95.

Valiulis Skirmantas, ,,Fotografijos menas ir autoriaus individualybé®, in: Pergalé, 1969,
Nr. 2, p. 133.
Valiulis Skirmantas, ,,Fotografijos meno sajidZio problemos®, in: Svyturys, 1969, Nr.

17, p. 10-11.

Valiulis Skirmantas, ,,Fotomégéjy respublikiné®, in: Komjaunimo tiesa, 1985 kovo 15 d.,

p. 5.

Vartanovas Anri, ,,Portretas fone®, in: Vitas Luckus. Biografija, Vilnius: Lietuvos dailés

muziejus, Lietuvos fotomenininky sgjungos Kauno skyrius, 2014, p. 41.

,»Violeta Bubelyté. Autoportretai®, in: interaktyvus
http://www.photography.lt/It.php/Parodos?id=451&y=2011.

Vytaras Tadas, ,,Zmogus su fotoaparatu®, in: Svyturys, 1969, nr. 9, p. 8.

White Minor, Equivalence: ThePerennialTrend, in: PAS Journal, Vol. 29, No. 7, 1963, p.
17-21.

141



Byraesa M., ,,Bcemupnas BeictaBka B I'JIP «O cuactbe uemnoBeka», in: Cogemckoe

domo, 1968, Ne 1, p. 16-17.

Katalogai, albumai, reprodukcijuy rinkiniai

Alfonsas Budvytis (1949-2003), sudarytoja ir teksty autoré Raminta Jurénaité, Vilnius:

V3] Lietuvos fotomenininky sgjungos fotografijos fondas, 2006.
Algimantas Kuncius. Reminiscencijos, Vilnius: Apostrofa, 2012.

Algirdas Seskus. Archyvas (Pohulianka). 1975 —1983 mety fotografijos, sudarytoja ir

koncepcijos autoré Margarita Matulyté, Vilnius: Lietuvos dailés muziejus, 2010.
Algirdas Seskus. Meilés lyrika. 169 nuotraukos. 1975 —1983, Vilnius, 2011.

Algirdas Seskus. Variacija buvimo iSoréje tema. Dalys: lylia, Svarus gyvenimas, mélyna,

dar labiau mélyna, Vilnius: TV Play, 2012.

Algirdas Seskus. Zaliasis tiltas. 1975-1982 mety fotografijos, Vilnius: kitos knygos,
20009.

Borderlands. Contemporary photography from the Baltic States: Exhibition Catalogue,
Glasgow: Street Level Photography Gallery&Workshop, 1993.

Das Geddchtnis der Bilder — Baltische Photokunst heute: Katalogas, sudarytojai Barbara
Straka, Knut Nievers, Kiel: Nieswand Verlag, 1993.

Gintaras Zinkevicius. Kareivio dienorastis 1983—-1985, jvado autoré¢ Agné Narusyte,

Vilnius: Artbooks, 2014.

Gintautas Trimakas: Katalogas, sudarytoja Raminta Jurénaité, Vilnius: Atviros Lietuvos

fondas, 1997.

Kasdienybés kalba. III Soroso Siuolaikinio meno centro Lietuvoje paroda: Katalogas,
sudarytojas Algis Lankelis, Vilnius: SoroSo Siuolaikinio meno centras Lietuvoje,

1996.

Liebe, Freundschaft, Solidaritit: 475 Fotos aus 90 Ldndern, sudarytoja Rita Maahs,
Berlin: Verlag Tribiine, 1970.

142



Nepriklausomas projektas ,,Sau ir kitiems *: Katalogas, sudarytojas Liutauras PSibilskis,

Vilnius, 1995.

Out of the Shadow. Photobased art from the Baltics: Katalogas, Wellington B Gray
Gallery, School of Art, East Carolina University, 1998.

Sutkus Antanas. Retrospektyva, sudarytoja Margarita Matulyté, Vilnius: Sapny sala,
2009.

Swiatowa wystawa fotografii na temat ,,Czym jest cztowiek?: Parodos VarSuvoje

katalogas, 1968.
The Family of Man: Katalogas, sudarytojas Edward Steichen, 1955.

Violeta Bubelyté, Autoportretai: Katalogas, Vilnius: Lietuvos fotomenininky sajunga,
2011.

Vitas Luckus. Biografija, sudarytoja Margarita Matulyté, Vilnius: Lietuvos dailés

muziejus ir Lietuvos fotomenininky sgjungos Kauno skyrius, 2014.

Vitas Luckus. Kiryba, sudarytoja Margarita Matulyté, Vilnius: Lietuvos dailés muziejus

ir Lietuvos fotomenininky sgjungos Kauno skyrius, 2014.

Virgilijus Sonta. Fotografijos 1952—1992, sudarytojas Romualdas PoZerskis, jvadinio

straipsnio autoré Agné Narusyte, Vilnius: Lietuvos fotomenininky sgjunga, 2002.

Vytautas V. Stanionis, ,,Nuotraukos dokumentams*, sud. Gintaras Cesonis, teksty aut.

Ieva Meiluté-Svinkiiniené, Kaunas: Kauno fotografijos galerija, 2013.

Vom Gliick des Menschen: Mehr als 450 Bilder aus iiber 70 Lédndern, sud. Rita Maahs,
Karl-Eduard von Schnitzler, Leipzig: VEB Fotokinoverlag, 1967.

143



ILIUSTRACIJOS

Tamidl dEEs |&4F Gpfes|akl

L

1. Pasaulinés parodos tema Kas yra zmogus? katalogo vokieciy kalba virSelis. Sud. K.
Pawek, 1964.

Pasaulinés parodos tema Kas yra zmogus? katalogas lenky kalba, 1968. Titulinio

puslapio atsklandoje jrasyti R. Rakausko inicialai.

SIE-
DIE FRAT

2. Liudas Ruikas ,,Grazina“ (1969) is: Liebe, Freundscahft, Solidaritdt: 475 Fotos aus
90 Lindern, sud. Rita Maahs, Berlin: Verlag Tribiine, 1970.

144



3. Vitas Luckus. Poziiiris | senoving fotografija. Albumas, 1986, iS: Vitas Luckus.
Kiiryba, sudarytoja Margarita Matulyté, Vilnius: Lietuvos dailés muziejus ir Lietuvos

fotomenininky sajungos Kauno skyrius, 2014.

4. Vytautas V. Stanionis ir Vytautas Stanionis (vyr.). ,,Nuotraukos dokumentams,* 1987,
i§ Vytautas V. Stanionis, ,,Nuotraukos dokumentams*, sud. Gintaras Cesonis, teksty

aut. leva Meiluté-Svinkiinien¢, Kaunas: Kauno fotografijos galerija, 2013.

145



5. Alfonsas Budvytis. ,Kelininkai I-I1*, 1984, iS: Alfonsas Budvytis (1949-2003),
sudarytoja ir teksty autoré Raminta Jurénaité, Vilnius: VS| Lietuvos fotomenininky

sajungos fotografijos fondas, 2006.

ek :
ke w™ g | YOTOS :
e al0s ATELIE

6. Algirdas Seskus. Be pavadinimo, 1975, i§: Algirdas Seskus. Meilés lyrika. 169
nuotraukos. 1975 —1983, Vilnius, 2011.

7. Algirdas Seskus. Be pavadinimo, 1980, i§: Algirdas Seskus. Meilés lyrika. 169
nuotraukos. 1975 —1983, Vilnius, 2011.

146



Alfonsas Budvytis. ,ISeinu [-IV*, 1981, iS: Alfonsas Budvytis (1949-2003),
sudarytoja ir teksty autor¢ Raminta Jurénaité, Vilnius: VS| Lietuvos fotomenininky

sajungos fotografijos fondas, 2006.

9. Gintaras Zinkevicius. ,,Talonas* 1982, Modernaus meno centro kolekcija.

147



10. Gintautas Trimakas. ,,Skaidrus stovintis“, 1991, i§: Gintautas Trimakas: Katalogas,

sudarytoja Raminta Jurénaité, Vilnius: Atviros Lietuvos fondas, 1997.

11. Gintautas Trimkas. ,,Skaidrus valgomas®, 1991, i§: Gintautas Trimakas: Katalogas,

sudarytoja Raminta Jurénaité, Vilnius: Atviros Lietuvos fondas, 1997.

148



12. Alfonsas Budvytis. ,, Tinklinio pirmenybés® -1, 1981, i8: Alfonsas Budvytis (1949—
2003), sudarytoja ir teksty autor¢ Raminta Jurénaité, Vilnius: VS] Lietuvos
fotomenininky sgjungos fotografijos fondas, 2006.

13. Algirdas Seskus. Be pavadinimo, XX a. 9 desimtmetis, i§: Algirdas Seskus. Variacija
buvimo iSoréje tema. Dalys: Iylia, Svarus gyvenimas, mélyna, dar labiau mélyna,

Vilnius: TV Play, 2012.

149



14. Alfonsas Budvytis. ,,Vyry skyrius Nr 7% i8: Alfonsas Budvytis (1949-2003),
sudarytoja ir teksty autoré Raminta Jurénaité, Vilnius: VS] Lietuvos fotomenininky

sajungos fotografijos fondas, 2006.

15. Virgilijus Sonta. ,Mokykla — mano namai, 1980-1983, i§: Virgilijus Sonta.
Fotografijos 1952—1992, sudarytojas Romualdas Pozerskis, jvadinio straipsnio
autoré Agné Narusyte, Vilnius: Lietuvos fotomenininky sgjunga, 2002.

150



16. Violeta Bubelyte. ,,Aktas®, 1982, is: Violeta Bubelyté, Autoportretai: Katalogas,

Vilnius: Lietuvos fotomenininky sajunga, 2011.

17. Gintautas Trimkas. Torsas — kiino dalis, 1985-1986, i8: Gintautas Trimakas:

Katalogas, sudarytoja Raminta Jurénaité, Vilnius: Atviros Lietuvos fondas, 1997.

151



18. Gintautas Trimkas. Torsas — kiino dalis, 1995, is: ,,Kasdienybés kalba. III Soroso
Siuvolaikinio meno centro Lietuvoje paroda“: Katalogas, Vilnius: SoroSo Siuolaikinio

meno centras Lietuvoje, 1996.

19. Gintautas Trimakas. ,,Plok$tumo — viegai®, 1995. Kavin¢ ,,Zibuté*, Vokieciy 18 /2

i8: Sau ir kitiems: Katalogas, sudarytojas Liutauras PSibilskis, Vilnius, 1995.

152



20. Gintaras Zinkevi¢ius ,,Sermuksnio metai® I-IV, 1992—-1993, Modernaus meno centro

kolekcija.

153



21. Gintaras Zinkeviéius ,,Fotografijos paroda peizaze™, 1991-1992, Modernaus meno

centro kolekcija.

:ll.-l. ) agasael Kb peiba s 0 il
iy mw | e

g s me—
=]

22. Gintaras Zinkevicius. ,,Koncepcija®, 1991. Modernaus meno centro kolekcija.

154



23. Algirdas Seskus, »Reprodukcijos®, XX a. 8-9 deSimtmeciai, i§: Algirdas Seskus.
Archyvas (Pohulianka). 1975 —1983 mety fotografijos, sudarytoja ir koncepcijos
autor¢ Margarita Matulyté, Vilnius: Lietuvos dailés muziejus, 2010.

24. Remigijus Pacéésa, ,,Peiliukas prie nuotraukos prikabintas todél, kad grandiné

prikabinta prie bokalo®, 1992.

155



25. Algimantas Kuncius. Virsuliskeés, Vilnius, 1981, 1i8: Algimantas Kundius.

Reminiscencijos, Vilnius: Apostrofa, 2012.

26. Vitas Luckus ,,Baltame fone®, 1986, i$: Vitas Luckus. Kiiryba, sudarytoja Margarita
Matulyte, Vilnius: Lietuvos dailés muziejus ir Lietuvos fotomenininky sgjungos

Kauno skyrius, 2014.

156



27. Gintaras Zinkevicius ,,Kareivio dienorastis* 1984, i8: Gintaras Zinkevicius. Kareivio

dienorastis 1983—1985, jvado autoré Agné NaruSyté, Vilnius: Artbooks, 2014.

157



SUMMARY

The Problem of Media Concept Change in Soviet Lithuanian Photography
Introduction

The dissertation investigates the turn in the photographic thinking that
occurred in Lithuania in 1980s—1990s, which was determined by the transformation of
modern photography into an open, postmodern media and integration thereof into the

contemporary art discourse.

The artists who chose photography as their key creative means kept raising
the question - what is photography? When does an image of technical origin turn into an
art object and a source of contemplation? The answers to these questions were mostly
determined by what the present dissertation refers to as the concept of photography or
media. Academic thesis defines this concept as an array of intellectual and technological
tools used in creation and interpretation of an image, an interaction of which results in
the emergence of a photographic image and formation of an interpretational discourse.
Research of photography extends beyond mere analysis of images; it encompasses the
study of a photographic language, deeper understanding of which requires knowledge of
the abovementioned array of tools. Media concept is discursive and may only be
recognised though its manifestations within diverse discourses, including the following:
prevalent models of a photographic image and vocabulary of interpretation thereof, self-
perception of authors and viewers of photographic works, the opportunities and
limitations presented by the historic period. On the other hand, the subjects - creators of
the concept tend to associate it with artistic views. When artistic views or certain models
of artistic language come to prevalence - more often than not they turn into protected

dogmas.

Research problem, substantiation and relevance of the topic, chronological limits of

the research

The aspect of change of media concept raised in the dissertation does not
direct the historical research in photography towards the analysis of style development,
but rather diverts it towards the research into the history of ideas and the change of

artistic approach towards the creative environment. In order to understand the perception
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of photography at any given period and to find out the criteria used to define the artistic
value thereof, one must take into account the assessors of the creative works of the time,
namely - critics, experts, and the role of the addressee. Therefore, the object of the
present dissertation - concept of media - is of complex character and cannot be separated

from its users - photographers and perceivers.

Lithuanian art researchers agree about two key turning points in
photography development, which occurred in the 1960s and during 1980s and 1990s.
The first stage, 1960s, when documentary expression in photography has freed itself of
the canon of socialist realism relying on the doctrine of humanist photography, has
established itself as a cultural norm. When describing the uniqueness of the most
remarkable creators of this movement, some contemporary photography researchers
tends to compare it with the phenomenon of the social landscape (Margarita Matulyt¢e),
expressionist means (Agné NaruSyte), whereas others (Tomas Pabedinskas) adhere to
the historical term of the Lithuanian photography school or even stricter definition of the
socialist realism (Vytautas Michelkevi¢ius). Meanwhile, the opposing movement
renewing a photographic language that emerged in the 1980s—1990s was seen by the
critics of the Soviet period as "rebelling against the school" (Lev Aninski). Modern
researchers are more consistent - while investigating the movement NaruSyté construed a
concept of "boredom photography", whereas Matulyté calls the second wave of
photographers a "movement of devisualisation". The fact that the view towards
photography changed in 1980s with the coming of the new photographer generation is
above all demonstrated by the changed form and content of the images. The turn led
towards insignificant motifs, absence of clear didactic narrative, the photographs were
filled with narration through material environment, thus opposing to the humanist
dramatism of the reportage method. Works of the artists started exhibiting a more critical

relation to the very photographic media, the search for its limits and beyond.

Meanwhile, processes of photography and conceptual art synergy took
place in the photography discourse of New York - London - Diisseldorf centres in 1960s
and 1970s. First of all these processes manifested through inner analysis and critique of
the media. They caused important transformations associated with realised manipulatory
character of photography, an intense and tendentious use of the media for political and
ideological objectives, the progressiveness of image dissemination, along with the raised

issues concerned with interaction of photography aesthetics and ethics, authorship and
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the role thereof in mass culture. In Lithuania, an affined critical rethinking of
photography took place over a decade later; first signs demonstrating the need to
reconsider the relationship with photography are seen in the works of the second wave
photographers, such as Alfonsas Budvytis, Algirdas Seskus, Vytautas Bal&ytis and

others.

The present research debates the poorly investigated conviction that during
the Soviet period photography, as well as the entire culture field, was developing in
isolation and existed under the conditions of informational vacuum, therefore artists
have created an autonomous and unique style. Analysis of the photography concept
phenomenon provided an opportunity to synchronise certain processes with the
processes formed under the influence of Western culture. Hence, the closeness of Soviet
system seen in the present research not as absolute informational vacuum but rather as a
dense filter or a specific condition that altered the significance and meaning of
information passing through it. The research investigates which sources of external
culture influence have through various channels reached the photographers over the iron
curtain, trying to understand not only what the authors saw, knew or read but also how
this information was interpreted and adapted under the conditions of Soviet reality.
Viewing the historical stages of Lithuanian photography as changes of the media
concepts resulted in a necessity to rethink the array of Soviet period photography
research tools, to revise the use of concepts and terminology. To clarify and substantiate
the latter, series of critical questions were raised: why did the new generation
photographers abandon the traditions, what were the earlier artistic quality criteria and
what were they replaced with? The problem of the research is defined by several
grounds: 1) an identified need to highlight the distinction of concepts of modern and post
modern photography based on approaches of photographic and image theories; 2) to
revise an outline of photographers’ self-perception with regard to the media, and 3) to
investigate how transformations from modern to postmodern photographic thinking have

influenced the photographers’ relation with the perceivers of photographic images.

The research timeline encompasses three decades of the 20" century,
namely 1960s—1990s, or, more precisely — a period until early 1990s. Temporal borders
are of utmost significance when discussing the concept models, since the conceptual
models and model change definitions are valid under the political, social and economical

conditions identified in the research, as well as such specific elements as the
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environment surrounding the photographers and critics participating in the photographic
field, the sources of influence affecting them along with specific information channels
and technological base. Therefore, the scope of the research includes only the artists who
have begun their creative careers and have reached artistic maturity during the Soviet
period. The restrictions of the Soviet system determined not only the educational
possibilities of the artists, the manner of their communication and the rules of circulation
of works within the public space, but also the technological solutions. Concepts and
transformations thereof discussed in the research are inseparable from the analogue
photography technology. Digital photography that has emerged at the end of the 1990s
and has once again significantly altered the relationship to photography and
photographic images, remains outside the scope of the present research. The construed
approach is functional only with regard to the complex analysis of the photographic
images created the analogue way and it unfolds the problems arising from the
perspective of this particular technological expression. Research also does not include
the works by those authors whose artistic self-perception was influenced by the
opportunities of travel, studies, knowledge and international cooperation that have

emerged after regaining of Lithuania’s independence in 1990.
Theoretical premises and key concepts of the research

Theoretical principles of the dissertation rely on the studies of media,
image and photography theories. Within the critical discussion regarding photography
and similar media in Western Europe and the USA at the turn of the 1970s-1980s, the
texts by Roland Barthes, Susan Sontag, Douglas Crimp, Victor Burgin, John Tagg and
others have formed the theoretical base of postmodern photography. Based on the
developing theory, the documentary practices were actively researched, problematised
and deconstructed. The theoretical model of postmodern photography construed by the
majority of thinkers relied on the critical relation with the 20" century formal
modernism and fine art photography, which was provoked by the realised crisis of the
aestheticised formalism of late modernism. Within the discourse of photography theory
modernism was represented by the activities of John Szarkowski and his text The
Photographer’s Eye, referred to as ontology of a photographic image. Critical
postmodern photography theory relied on the Marxist tradition, semiotics and
psychoanalysis. Significant influence was exerted by works of Michael Foucault and the

theoretical concept model construed in the dissertation relies on the concept of
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discursive epistemological field developed by Foucault. According to Foucault, the
opening of an epistemological field is not writing of history, but rather an archaeology of
knowledge and theory base that made science possible, while its space served for the
establishment of a common order. From the perspective of epistemological knowledge,
the photography concept is understood in the dissertation as a symptomatic and
pertaining to certain time period perception of what photography is, within its clearly
expressed limits, when it becomes means of artistic expression. The photographers
operating a certain concept during the given time period perceived it as creative format,
without crossing the borders of which the images were produced, interpreted and

distributed.

The media concept applied in parallel does not provide grounds to assume
that the media term could be spread and known within the discussed discourse of Soviet
Lithuanian photography. Any wider use thereof, along with the spreading of media
theories might be discussed only since the turn of the centuries, after the publication of
translation of Marshal McLuhan’s book Understanding media. The Extensions of Man in
2003. However, the media approach is important for the investigation of photographers’
choice from the perspective of creative expression sphere where the images are born. It
allows expanding the object of research with yet another media model — as means for
transmitting the message, further associating the problem of the research with the

questions of perception and interpretation of photographic images.

The research makes use of the binary opposition between the reportage and
documentary concepts borrowed from photography reformer and theoretician Jeff Wall.
The dissertation associates the reportage creative method with modernist photography,
whereas documentary is perceived in a different sense, as a critical and opposing
interpretation of the reportage method. Another significant concept of performative
photography is used in the research to define the photographs that emerged as a result of
conscious staging of a situation by the photographer in order to create a photograph.
This also includes the performances dedicated strictly for the camera, i.e. documentation
of the process as finite form of an artistic work. Within the context of this dissertation,
the performativity category is primarily associated with the problem of image staging or
action for camera, as an expression of changing media concept. However, an emerging
capturing of identity, social role or other action establishing normative behaviour in

photographers' works are of significance and can be applied to the scope of the concept.
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The term of conceptual photography is often gratuitously used within
photographic discourses, while within the context of media concept change it is used on
the basis of explanation of idea and concept of “art-producing machine” formulated by
originators of the US conceptualism in 1960s. The dissertation applies it to describe the
photographic works, where an idea (concept) is not only the cause of emergence of the
work (intention), but its structural part as well. The term of hermeticity is often used in
the research as synonymous to closeness and dissociation. It is also used to describe
stagnant creative processes that only acknowledge past artistic achievements, seeing

further developments solely as their extension.

Comparative analysis was chosen as methodological basis of research,
disclosing the interpretative base of a photographic image both in the prevalent Western
tradition of photographic image and within the peripheral discourse of countries from the
socialist lager. Rather than polarising and opposing the photographic traditions prevalent
in the West and the East, the comparative approach methods allow synchronisation of
the media concept and its change, despite tremendous ideological and political
differences of that time between the Western world and Eastern Europe countries of the
socialist lager. Comparative analysis of the media concept allows looking for similarities

and parallels in image culture phenomena that emerged in different political systems.

However, comparison of artistic processes of the Western world and Soviet
countries does not deny the essential differences between the societies existing in
democratic system and totalitarian regime. Karl Raimund Popper metaphorically refers
to the totalitarian societies based on collectivist relations as closed, while the societies
where an individual has the freedom to make personal decisions are considered open.
Interpersonal relationships in closed authoritarian society are always based on the
hierarchical principles of power, proper behaviour is defined by prohibitions and an
individual is forced to adapt to the whole. An obvious example of closed society
operational model is a hierarchy-based regulatory system of Soviet art distribution.
Fostered by party nomenclature, authorities of creative unions and formalised art
councils were the centres of power that determined the legitimating of an artist and

his/her creative work.

On the other hand, according to Pierre Bourdieu, the field of culture

production maintains certain autonomy with regard to the field of power, formed not by
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economic or political laws, but rather by evaluation and recognition of one another's
works among the artists themselves. Certain autonomy of artistic community based on
systematic assessment of creative quality, recognition and granting of status allows
investigating and comparing the field of photography as sufficiently independent social
formation, distinguished for its concentration and closeness of interests. For the analysis
of such social formations the dissertation employs principles of social networking and
social art research, based on which it is investigated how and what spread of ideas
occurred within the common being of the congenial creators in the photography of the
1980s, what circles have formed among photographers, as well as what thoughts,
sources of inspiration and ideas were shared by the network participants. Earlier, in the
sixties, a discussion on what is photography was actively happening within a public
discourse and the latter was researched using an analysis of resources. Research of
specific art objects and photographs was carried out using the method of iconological
analysis, which allows going deeper into the structure of photographic images looking
for expression or change in approach towards photography, as well as understanding the
associations of the concept with the ideological and political environment of the time.
Interpretation of works was conducted via combined approach of image discourse

analysis and image perception theory.

The aim of the research is to analyse the change of media concept that occurred in
Lithuanian photography in 1980s-1990s through investigation of photographs and their
discourse of the time and by searching for parallels with the photographic thought

paradigms prevalent in the Western world.
Tasks of the research:

1. To perform a comparative analysis of modern and postmodern concepts of
photography based on photography and image theories developed in Western
Europe and the USA, analysing them as a discourse and identifying the changes
thereof. To identify the characteristics of media concept change, to discuss the
effect of the transformation upon the creative practices.

2. To analyse the unique characteristics of the modernist photography concept

prevalent in Lithuania in the 1960s.
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. To investigate the social, economic and cultural circumstances of the 1980s-
1990s that could have influenced the change of the photography concept; to
identify channels of exchange of new artistic ideas.

. To conduct an analysis of the corpus of works of the 1980s-1990s from the
perspective of the change of photography concept. To verify whether the
suggested approach affects the established way of interpretation of photographs
and the reliability thereof.

Defended statements

Despite the iron curtain and informational isolation, the photographers in
Lithuania during the Soviet period were influenced by the worldwide dominant
photographic paradigms. The concepts of both modern and postmodern Western
photography are of significance to the development of Lithuanian photography.
In 1960s, a non-critical model of aesthetisiced modernist media concept has
formed in Lithuanian photographic discourse. This model was reflected by
Western humanist photography adapted to serve the needs of Soviet reality,
which was established as cultural norm for a long time.

Change of media concepts that occurred in the 1980s—1990s has highlighted the
multilayered nature of Lithuanian photographic discourse. The photographers
have split into ideological groups, representing diverse forms of photographic
thinking.

Concept of postmodern photography of the 1980s—1990s has disclosed the
media's self-reflectioness and knowledge of its limits. It also demonstrated that
art as photography is mostly exploring, rather than merely depicting. Such
practice also formed a new attitude towards the perceiver as a full-fledged

participant of artistic act.

Degree of exploration and review of resources

Postmodern turn in the Western photography of the 1960s has affected the

forms of practice and has turned it into an object for theoretical thought and established

as an academic subject. Historical circumstances, reasons and outcomes of said turn

within the discourse of Western photography have been investigated by a number of
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photography researchers. Great number of academic publications emerged in 1980s-
1990s, when postmodern artistic production was almost identified with photographic
practices. Critical readings into the history of photography of significance to the present
research include a collection of essays by Abigail Solomon-Godeau Photography at the
Dock: essays on Photographic History, Institutions, and Practices (1991), and a
collection of articles edited by Richard Bolton The Contest of Meaning: Critical
Histories of Photography (1992). The publications contained therein strive to review the
pretensions of modernist formalism towards the monopoly of meaning of photographic
image and universalisation thereof. The ways how conceptual photography rethought the
questions related to artist’s autonomy, authorship, media specificity and issues related to
other conventions was well demonstrated in the collection of articles Photography after

Conceptual Art (2010) prepared by Diarmuid Costello and Margaret Iversen.

Compared to the Western discourse, the photography research in Lithuania
was fairly inactive for a long time. Historical and theoretical research in photography
conducted prior to the restoration of country’s independence was restricted by the
conditions of the time, mainly the lack of contextual resources. During 1960s—1980s,
significant opinion formers were Russian literature and cinema critics, such as Anri
Vartanov, Aninski, Viktor Diomin and others, who directed the research of Lithuanian
photography in the direction of supporting an idealised image of Lithuanian
photography school. From the perspective of analysis of the photography concept, this
non-critical idealism was a symptomatic reflection of modernist formalism, therefore the

texts of the period were regarded as a source of timely contemplation on photography.

Among the first examples of critical approach in our environment are the
texts by Estonian photographer and curator Peeter Linnap, published in early nineties.
Most significant for the present research are texts featured in the catalogues of
exhibitions curated by Linnap: Borderlands. Contemporary photography from the Baltic
States (1993) and Out of the Shadow. Photobased art from the Baltic States (1998).

Complex local research of Lithuanian photography employing associations
with the international photography development context and the approaches of
theoretical methods started emerging in recent decade only. Majority of works were
aimed at filling the historiographical gaps and at directing the photographic research

towards an academic research environment, forming topical and problematic
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approaches. Some of the first academic works emerged after the year 2000, including a
monograph Nuobodulio estetika Lietuvos fotografijoje [Aesthetics of Boredom in
Lithuanian Photography] by art researcher NaruSyté, as well as a number of other
articles and publications. The key attitude contained in the works of this researcher — she
employs the philosophical concept of “boredom”, as sufficiently spacious and apolitical
to describe, provide meaning and conceptualise the creative works of photographers of
the 1980s-1990s declaring triteness, monotony and emptiness. Author compares the
visually “truncated” photography of the period with the “Soviet society and the
environment of its existence”. While actualising the phenomenon of Lithuanian
photography history, Narusyté incorporates it into the context of the 20" century
painting, discovering associations with the fluxus movement, trends of minimalism and
conceptualism and Soviet avant-garde artists in Russia and Ukraine. Speaking of stylistic
trends, NaruSyté saw parallels in works by Lithuanian authors of the eighties with the
American “social landscape photography” of the sixties. It serves as basis for subjective
author’s narrative, where representations of reality are interpreted as signs — metaphors.
The stylistic definition of the photography of the 1980s proposed by NaruSyté was
somewhat debated by Matulyté, another researcher of Lithuanian photography of the
Soviet period. In her monograph Nihil obstat: Lietuvos fotografija sovietmeciu [Nihil
Obstat: Lithuanian Photography in Soviet Period]( 2011) the scholar drew attention to
the fact that the “connection between street documentation and psychological research
(characteristic of representatives of social landscape or, for that matter, the new
documentary) was closer to the representatives of Lithuanian photography school who
debuted during the period of political “thaw”. As an alternative to unification of stylistic
processes, Matulyté proposed distinguishing three generalised trends in the development
of Lithuanian photography: photojournalism (socialist realism) prevalent until late
fifties, the new documentary formed in the sixties and the movement of devisualisation
that commenced in the seventies, thus associating the development of photography not
with stylistic shifts, but rather with the processes of Sovietisation. This discussion
illustrates the difficulties that arise while searching for manifestations of single stylistic
trends in photography based on their general characteristics and bypassing the influence

of deeper concepts prevalent during the certain period.

However, the pivot of Matulyté’s work is not so much focussed on the

stylistic analysis of development of the Lithuanian photography, but rather investigates
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the systematic Sovietisation, which inevitably affected the photographic imagery of that
time. The work by Matulyté is significant from yet another perspective — perhaps for the
first time it introduces the question of photographic referentiality into the array of tools
of historical development analysis. Relying on Barthes’ semiotic construct of image
denotation it is suggested to view the photography Sovietisation process that took place
over the entire period of occupation through the problems associated with the changing
relation to the reality. The first to be distinguished is the altreality implemented by the
Stalinist soviet nomenclature - a simulacrum image reality, strengthened by powerful
verbal propaganda. Mythic altreality, unfolding in controlled journalist photography is a
point of reference against which the later movements are compared. The researcher
suggests that this way the new documentalists have proposed a new form of alternative
reality acceptable to the authorities, where "beauty levelled the search for truth".
Meanwhile, the third wave of creators that were opposing the modernists have instituted
the alternative reality, key feature of which was doubt with regard to a photograph as a
reflection of reality, along with formulated approach that the photograph itself, rather
than the image referred in it, represented an objective part of the reality. Matulyté's
work distinguishes the justly postmodern photography through the conflict of
representation, however, the author did not further investigate this tectonic shift between

the concepts of photography.

Another monograph analysing the development of Lithuanian photography
of the period is Pabedinskas' Zmogus Lietuvos fotografijoje. Poziiiriu kaita XX-XXI a.
sandiiroje [The Person in Lithuanian Photography. Change of Attitudes at the turn of the
20th - 21st Centuries] (2010). Here the author investigates the problem of depiction of a
human in photography. The author was interested in the conceptual shift from depicting
a personality in humanist photography towards role (de)construction in works by
contemporary photographers and use of the said shift to demonstrate the differences
between Lithuanian modernist tradition and contemporary photography language.
Although the book often compares and opposes the works by representatives of two
approaches with references to differences in media perception, the latter problem was
not expanded further. While investigating the question of photograph referentiality and
the reflection of personal identity, the concept of photography is placed between two
theoretical ideas: photographic image as representation of objective reality and as

discursive description. However, without looking deeper into the image structures,
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Pabedinskas regards the author's reflexivity towards photographed reality a significant
difference between modern and contemporary photography. Yet it is insufficient
explanation of the distinction between the concepts of photography and it does not
substantiate the changed role of the photographer in construing the image and the
identity of a photographed person.

The abovementioned instances demonstrate that the problem of relation
between photographic image and its referent is essential for the photography history
studies. However, Lithuanian photography historians and researchers have not
conducted extensive photography representation studies or have addressed the issue only
fragmentary. This gap of theoretical discourse was filled by the monograph by art
researcher Erika GrigoraviCiené Vaizdinis posikis: vaizdai, ZodZiai, kiinai, zZvilgsniai
[The Visual Turn: Images, Words, Bodies, Glances] (2011). In this book dedicated to
studies of images and visuality, photography as apparatus media is investigated though
an assumption of its "transparency" and is distinguished from other visual representation
systems by an inevitable direct association with its referent. The discourse of referential
realism forms the media definition through the concepts of trace or index. From the
perspective of the research object (changing media concept) of the present dissertation,
the said researcher's insight on photography's self-reflection is of utmost significance,
along with the premise that while exploring the limits of its transparency photography

legitimates itself as an art form.

A monograph by Michelkevi¢ius Fotografija kaip medijos dispozityvas XX
a. septintojo—devintojo desimtmecio Lietuvoje [Photography as Medium Dispositif in
Lithuania in 1960s — 1980s] (2010) is based on the theoretical basis of medium
dispositif. The author explains the photographic dispositif as a network of institution,
communication conventions, discourses, technology, regulating documents, production
and distribution. The researcher is interested in photographers and their self-governance:
rules, regulations, laws, promoted genres and technological basis. Michelkevicius
distinguishes the Lithuanian Photographic Art Society (Society) as a structured network,
purposefully examines its principles of operation, organisational structure, models of
political, financial and ideological powers granted to the Society, mechanisms of
photography distribution in publications and periodicals. While applying the construct of
medium dispositif, the author maintains that style, an important element of medium

dispositif, represents an invariable system of forms, elements and features. Hence, when
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one encounters diversified artistic creation and its inbound and outbound discrepancies,
the said methodical approach becomes overly determinist and forces the author to
narrowly view the creative works of individual photographers (agents of the network).
Therefore, Michelkevicius attributes the entire artistic expression of the 1960s—1980s to
a single style of the Lithuanian Photography School, defining it as socialist realism.
Based on such approach, the creative processes defying uniform stylistic scheme were
left outside the scope of the research. Creative practices of Vitas Luckus, Seskus or
Budvytis were unhandy for the medium dispositif research and thus were left out of the
stylistic discourse. This has distorted the results of the research, preventing insight into
photography development as process continuity and change, while such important

element as a dominant photography concept was left out altogether.

Another book of significance to the present research is NaruSyté’s Lietuvos
fotografija: 1990-2010 [Lithuanian Photography: 1990-2010] (2011) — a collection of
articles and essays summarising the two decades around the turn of the century. Here the
photographic phenomena were investigated employing the tools previously uncommon
in photography research — gender issues, archive archaeology and topical questions
related to the convergence of photography and painting. Discussing the phenomena of
post-photography and photosophy, an extension of the boredom aesthetics, the author
observes the state of changed media. It was one of the first instances that also served the
purposes of the present research as an example of methodological approach, when the

changed media concept becomes a reference point for further research.
Relevance and novelty of the research

The present research is the first systematic and consistent analysis of photographic
concepts formed in the second half of the 20 century and the reasons of change thereof.
It presents a thorough analysis of the principles and methods on which the photographers
relied in their creative activities, how these attitudes affected the research of
photography of the time, hence its novelty is presented through the construction of
previously unused approach towards photographic research and a consistent application
thereof towards the corpus of photographic images created in Lithuania over the period

in question. The work is relevant and innovative from the following perspectives:
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The approach towards photography concept construed in the dissertation
provides for substantiated distinguishing between modern and postmodern
photography, unfolding the causality and consequences of the change.

This approach serves as basis for the formation of new photographic image
interpretation platform that might be regarded a valid alternative to the
previously dominant associative interpretational model.

Discursive media concept model distinguishes the characteristic traits of
photography allowing the comparison of photographic practices formed in the
West and behind an iron curtain, namely — the vocabulary and image base used
by photographers and critics, articulating the concept of photography.

The model proposed in the dissertation allows distinguishing previously not
discussed critical norms formed within the post modern photography discourse of
the 1980s and 1990s: photography as philosophical problem, contradiction of
theatricality and anti-theatricality, the transformation of great modernist theme
into critical social study.

Use of media concept approach for photography research opens the possibilities
to investigate the fundamental creative motifs and regulators that are less
dependent on the influence of the political systems. Through change of the
photography concept the dissertation discloses in-depth reasons determining why
authors whose creative careers began in Soviet period have not abandoned their
creative style and continued prolific use thereof after the change of political and

economic systems.

Research resources

Due to its discursive nature, the research of photography concept demands

careful investigation of a wide scope of resources. Significant (and not the only) group

of resources consists of articles, reviews by critics and art researchers published in the

periodicals of the time and devoted to the issues of the art of photography. The said

resources were sought for in the culture press of the 1960s — 1990s: weekly Literattra ir

menas, montly Kultiros barai and Pergalé, later - 7 meno dienos, Siaurés Aténai,

Krantai, as well as national popular press — dailies Komjaunimo tiesa, Gimtasis krastas,

later - Respublika, Lietuvos rytas, illustrated magazine Svyturys, etc. This group of

resources provides important information on the vocabulary of the time used to discuss

171



the photographic phenomena and problems; it serves as valuable comparative base while

searching for inspiration, influence and reference documents.

Important source of information while investigating the models of media
concept were conversations with photographers and employees of the Society (later —
Union of Lithuanian Art Photographers). The latter were inquired to identify the social
networks, circles of like-minded photographers, artists, critics and their adherents,
among which innovative ideas were emerging. This field of social communication was
full of close community, sound artistic competition, daily activities, diversity and
monotony and it has become an important object of the research, however, this
phenomenon is difficult to grasp and it has not left an abundant archive of direct sources.
Therefore, narrative history methodology of in-depth interviewing had to be used for its
analysis. Among the interviewed were photographers Algimantas Kunéius, Seskus,
Gintaras Zinkevicius, Jonas Dovydénas, as well as employees of the Union Milda
Seskuviené and Palmira Barkuviené. Sadly, some participants of the process are no
longer among us and could not be interviewed, while the only one to have left his

contemplations on photography in writing was Vitas Luckus.

From the perspective of the dissertation, the collections of specialised
library of the Society represent a significant array of resources. Accumulation of
publications for this unique collection began since the establishment of the Society in the
sixties. Mostly researched were the collected photography albums and professional
periodicals; significant portion of the collection consists of photographic publications of
the Eastern Block countries — Poland, Czechoslovakia, Hungary, East Germany and
Bulgaria. The importance of the library lies in the fact that it also possesses a significant
collection of topical Western photographic publications. Photographers themselves often
donated these publications to the library, a substantial portion was sent in by a long-term

supporter of the Society, an émigré photographer Dovydénas.

Finally, the last key array of the research resources is the archive of
photographic images created by the participants of the process over the researched
period. The dissertation systemises and analyses the images based on how they reveal
their authors’ attitude towards photography and the change of its concept. Research
examines the photographs not just as creative production by individual authors

representing valuable iconographic material of the period, but also as a unique source of
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the period’s knowledge and contemplation on what is photography. Due to scarce
archive of written sources, the present research attributes special significance to the
abundant array of images, since they present a certain way of photographic thinking.
Contrary to the previously published works on the history of Lithuanian photography,
this research does not use the images as an illustration to demonstrate the social or
psychological circumstances of late Soviet period. Images represent a tantamount and
highly significant object of the research, directly evidencing and conveying the models
of both modern and postmodern photography and directly expressing the change of
concept. The research examines photographs by individual authors as independent texts
and their interrelationship is used to disclose the general creative problems raised and
solved by the photographers in late Soviet period. The structure of the dissertation relies

on the aspiration to present a substantiated discussion of these unfolded problems.
Structure of the dissertation

The structure of the research reflects the aim and tasks of the dissertation — based on
approaches of photography theory to identify the models of media concepts and disclose
the change thereof. The course of presentation is based on the analysis of modern and
postmodern photography concepts and change thereof from the photography theory,

social and image history perspectives.

1. 20" century Western photography media concept changes from a critical

perspective

First part of the dissertation constructs a theoretical approach of the research based on
the distinction of modern and postmodern photography concept models and performs the
change and comparative analyses thereof. Concept models are summarised on the basis
of tradition formed in world photography history, the attitudes and insights of
photographers.

1.1. Outline of modern photography

The first subchapter investigates the definitions of traditional modernism in
photography, emphasising the characteristic principles of form, subjective strive to
convey real-life truth and selection (editing). Subchapter highlights the conviction
characteristic of the modernist photographers that the reality in photography may be

repeated, as well as influenced and transformed. It is examined how modernism
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interpreted the aesthetic meta-reality of photography as method and form of knowledge
of the intuitive world and how these approaches nurtured the authority of a
photographer. A typical modernist master photographer is always strong-willed and
imposing his/her order of seeing against the observed reality. It is demonstrated that the
tension arising out of photographer’s creative intentions and desire to objectively reflect
the reality has been veiled in modernist photography, identifying the author’s glance
with the paradigm of objective truth. Illusion of media transparency created this way
allowed to expand the idea of photography as a universal language relying on humanist

values.

Subchapter further examines the characteristic modernist effort to imitate
the easel painting composition, actualises important artistic means of form and
composition, or reality editing. By remaking the reality or creating the meta-reality a
photographer fills it with synthesis of meaning and beauty, a significant form. Another
characteristic of artistic reportage is highlighted — focussing on the capturing of
significant action or drama taking place in reality. Modernist photography is presented
as a self-developing hermetic system, where new discoveries arise from perfecting the

preceding achievements.
1.2. Postmodern photography thinking. Critical turning point

Subchapter focuses on the investigation of postmodern photography concept, which is
analysed taking into account the discursive functioning of such problem aspects as:
relativity of photographic meanings, ethic and ideological photography policy and
technological problem of image origin. Analysis is performed on the basis of key works
by media and photography theoreticians Walter Benjamin, Roland Barthes and Vilém
Flusser. The construed concept of postmodern photography is based on the texts by
Geofrey Batchen, Allan Sekula, Rosalind E. Kraus, Michael Fried, John Tagg, Victor
Burgin, Jeff Wall and other authors.

It is demonstrated that the reaction of pioneers of conceptual art towards
the outspread notional holism of modern photography was closely related to the
representation transparency crisis, thus the subchapter investigates how this problem was
reflected within the theoretical discourse of the photography of the time. Postmodern
approach first of all emphasised clear distinctions between structural elements of an

image — the viewer, the viewed and the act of viewing (Batchen). The highlighted role of
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the viewer or beholder allowed seeing in different light both the prevalent concepts of
representation and the principles of image construction. The author stresses Fried’s
insight that large format postmodern photography should be considered taking into
account the factor of the beholder and the aspect of anti-theatricality causally related to
it. It is demonstrated that within the concept of postmodern photography the theatricality
and associated problems of staged event or speculative situation was resolved employing

new performance practices.

Further the subchapter investigates the theoretical discourse of
photography as political and ideological tool (Rossler, Tagg,). It is emphasised that the
realised multiple nature of photography has affected the modernist concept of an
original, which was deconstructed by the postmodern discourse of the copy (Krauss).
Photography symbolising the beginnings of apparatus imagery is demonstrated as being
not just a progressive copy of copies, the originality of which is impossible, but also as a
representation of programmatic emptiness functioning outside the apparatus. (Benjamin,

Flusser).
2. Cultural and social conditions of photographic change in Soviet Lithuania

The second part of the dissertation discusses the historical, social and
cultural circumstances in Lithuania that have influenced the transformation of the
photography concept. Photographic discourse of the sixties is analysed as a point of
reference. Historical circumstances and cultural conditions of changes that occurred in

1980s—1990s are highlighted further.
2.1. Question of photographic discourse of the 1960s: photographic image canon

This subchapter investigates the characteristics of modernist concept based
on famous photographers’ (such as Rimantas Dichavi¢ius, Algimantas Kuncius,
Aleksandras Macijauskas and others) thoughts on photography published in the Soviet
press. Arguments were sought for in the sources that would explain the artistic choices
of photographers, directly relating to the principles of photographic image formation and
the definition of relation with photographed reality. It is demonstrated that in both
Western and Soviet modern photography these choices and their objectives were

similarly directed towards showing of abstract, aestheticised form.
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Second part of the subchapter discusses the circumstances of establishment
of humanist photography doctrine in Lithuania. Author investigates how the Soviet
environment applied the mirror principle towards the humanist photography, i.e. how it

was adapted to serve an opposing ideological system.
2.2. The thought turn in photography of the 1980s—1990s

This subchapter of the dissertation investigates the circumstances in which
critical rethinking of photography, as creative means, has occurred, as well as what has
influenced and determined the formation of a new approach. In order to reconstruct the
transformed concept of photography, more generalised elements of the discourse are
analysed: social environment, network of like-minded individuals, literature and albums
that photographers could get hold of, criticism of the time and other circumstances that

might have influenced the way of photographical thinking.

It is demonstrated that the changes taking place on the image plane also
affected thinking about them, forcing the critics to expand the vocabulary of
photography interpretation. However, analysis of written sources revealed that although
art researchers and critics have noted the change, they preferred to emphasise the

consistency and continuity of the processes.

Examination of circles of like-minded individuals and friends formed
among photographers demonstrated that such interaction was based on acknowledgment
and appreciation of one’s creative work, which in turn strengthened the divergence
between us and them. Them (or strangers) in this case were often identified not only with
the state authorities, but also with senior colleagues — modernist photographers who
were not rushing to acknowledge the creative work of the young generation.
Confrontation between elder generation photographers and young other-minded artists
was analysed through discussion of problems related to autonomy and avant-garde of the

photographic field.

3. Critique of the imperative of modern photography

Third chapter of the dissertation analyses and systematises the image array
created by Lithuanian photographers in the 1980s—1990s, taking into account the aspects
of change of the photography concept. Traits characteristic of postmodern photography
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are sought for in Lithuanian photography, including critique of late modernism, media

self-reflection, associations with the principles of conceptual and performance art.
3.1. Photography as artistic challenge

This subchapter demonstrates that for the first time in the history of Lithuanian
photography the medium of images — photography — has become an object of creative
interests and artistic reflections. Analysis of individual works reveals artists’ analytical
approach towards the limits of the media, an institute of authorship, melting of
distinction between amateur and professional photography, etc. Analysed examples of
self-observing photography include Luckus’ album PoZiiiris j senoving fotografijg [A
Take on Vintage Photography] (1986), project by V.V. Stanionis Nuotraukos
dokumentams [Photographs for Documents] (1987), as well as individual photographs
by Seskus and Budvytis. While analysing the said resources the author seeks to identify
which processes of photographic self-reflection that emerged in the eighties signal the
altered photographers’ approach to media and how did these changes affect the inner

structure of the images.
3.2. Contradiction between theatricality and anti-theatricality

Based on theoretical insights of Wall and Fried, the research proceeds to investigate the
distinction between modernist reportage and postmodern documentation that emerged in
photography of the 1980s—1990s. This part of the dissertation addresses the changing
attitude of Lithuanian photographers towards the relation of photography with the
photographed reality, as well as the ways they used to resolve the issues raised by the
conscious intentionality of the photographer. While the paradigm of modern
photography exhibited orientation towards dramatic artistic expression of the scene, in
postmodern imagery these objectives were juxtaposed with closed visual structure of
photography without action. 1t is suggested that the term anti-theatrical photography or
photography without action were used to define a photographic image in which the artist
consciously avoids plot, drama, impact, suggestion and other artistic means guaranteeing
openness to the viewer. Photography without action depicts, it claims, yet it does not
contain any reference to an event, action or performance as a key to the notional charge
of an image. Due to purposeful closeness of art works, the exceptional characteristic of
postmodern photography is seen in the role of the beholder, who is perceived by the

photographer as full-fledged player of a situation or artistic event. Analysed examples of
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photographs without action include Talonas [Ticket] (1982) by Gintaras Zinkevicius,
Gintautas Trimakas’ Skaidrus stovintis, [-II [Transparent standing] (1991) and
Valgomas stovintis [Edible standing]*, Budvytis’ Tinklinio pirmenybés I, II [Volleyball
championship] (1981) and others.

Subchapter further demonstrates how depiction of a human and the portrait
genre also fall under the problems of theatricality and anti-theatricality. Postmodern
photography depicting human emphasises the conflict between understanding that one is
being seen and being watched without knowing. In an effort to avoid idealising
artificiality in human photography the artists applied strategies of controlled
involvement (absorption). Such closed photographs distanced from the addressee can be
found among works created the 1980s—1990s by Seskus, Budvytis, Violeta Bubelyté and

Trimakas.

Anti-theatricality in photography is regarded an important characteristic of
change of the photography concept, also manifesting itself in problems associated with
image staging in photography. In postmodern photography a shift is noted from
coincidence-based theatricality of modernist reportage towards performativity.
Performative photography is understood as author’s conscious decision to dramatise and
conduct performances solely for the camera, which is in opposition to the modernist
theatricality seen as uncontrollable consequence of the act of photographing, or as a
given that may be emphasised or suppressed by the photographer. Analysed examples of
performative creative strategies include works by Trimakas Plokstumos — viesai [Planes
— publicly] (1995), Torsas — kiino dalis [Torso — part of the body] (1995), sequences by
Zinkevicius Stalelis [Table] (1990-1993), Sermuksnio metai I-IV [Year of the Rowan]
(1992-1993) Fotografijos paroda peizaze [Photography Exhibition in Landscape]
(1991-1992). It is further demonstrated that close to performative photography is the
conceptual photography, where media is subjected not to convey an idea, but rather to
embody an idea or concept. Examples of conceptual photography are examined among

the works by Zinkevi¢ius and Remigijus Pac¢ésa.

Third subchapter titled "Socially engaged photography" distinguishes and discusses
those rare occasions of late Soviet period and early independence when photographers

distancing from sleek topic (or the great narrative) interpretation via form prevalent in
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modern photography concept proceeded with targeted social critique projects —

concentrated and spot-on insights uncovering the flaws of the society.

Conclusions

I.

Despite the iron curtain and information isolation, photographers active in
Lithuania during the Soviet period created under the influence of globally prevalent
photographic paradigms. Therefore, for the purposes of historical research in
Lithuania it would be expedient and beneficial to apply the distinctions of modern
and postmodern photography concepts formed in the Western tradition.

Following the comparative analysis of the two concepts of photography it might be
generally stated that the belief in illusionary transparency of the media prevalent in
modernist photography has formed a more universal approach towards the visual
message. It was believed that the meta-reality conveyed by photography was able to
disclose the truth otherwise incognisable to the viewer. Such ambition has exalted the
authority of an image creating photographer. The question of artistic quality of a
photograph was associated with author’s ability to grasp condensed constellations of
significant forms and to authentically disclose the reality drama. Competing with the
great tradition of Picture (fableau), art photography maintained a closed, self-referent
system of image creation and interpretation.

Meanwhile, the postmodern deconstruction of media carried out by both theoreticians
and practitioners of photography has uncovered the modernist approach to
photography as transparent representation of reality. It was demonstrated that the
erratically perceived inevitable referentiality of a photograph and connection with
reality have turned photography into an indispensable environment of ideological
indoctrination, where both the photographer and the beholder were equally
ideologically loaded. Photography was perceived as a unity producing and
distributing images, acting as an independent ideology based on the principles of
power and as self-fulfilling programme. Analysis of the universe of technical images
conforming to the will of the programme has highlighted photography as progressive
structure of a copy of copies, where an original or true referent is impossible. In
postmodern photography the approach towards the role of the beholder has changed,
emphasising the transformation thereof from passive recipient of the message into an
active participant and creator of meaning. The position of active and passive spectator

has highlighted the problem of photographic theatricality. Controversy between the

179



decisive moment and staged image, which was regarded a problem in modern
photography, was resolved in postmodernism by combining photography with

performative practices.

The research demonstrated that the crystallisation of modern photography concept
of the 1960s and comparative analysis thereof with the analogues in Western
photographic tradition was relevant. The end of stagnation of the Stalinist period has
freed the photographic form, granting it a taste of modernity. However, the renewal
of content was limited; it was “tied” to the ideologically safe policy of humanist
photography images adapted from the corresponding universalising doctrine of the
West. Adapted to the needs of the Soviet system, the humanist photography artfully
and nobly reflected the Soviet reality and its creator — the man of the people.
Syncretic modernist reportage in photography became established as a culture norm

for a long time.

Changes of the photography concept in Lithuania were influenced by the social
environment of the 1970s—1980s. Representing the self-governance of the
photographic field, the Society resolved numerous practical and creative issues acting
under the conditions of certain limited socioeconomical autonomy and independence,
thus being able to stimulate and support the creative activities and self-education of
photographers. Suitable circumstances allowed the young artists to expand their
horizons, to oppose the established concept and look for new approaches to
photography. However, photographers of the elder generation did not value the new

photographic language and tension was felt on the level of artistic ideas.

Lack of efforts to understand the changing photographic expression was also evident
among the researchers and critics, who, essentially, kept further forming and
protecting the discourse of modern photography. Photographic language renewal
movement of the 1960s was followed by public interest in photographic problems.
Meanwhile, in the 1980s—1990s public discussions on what is photography have
faded, although they remained of significance to the artists. The research showed that
these discussions have moved to private environments. Interpersonal relations of the
artists have opened a space where exchange of ideas and discussions throve,

provoking changes of the concept of photography.
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4.

Examination of the corpus of photographs of the 1980s—1990s revealed that the
practitioners of a new generation grew interested in photography’s self-reflection and
raised doubts regarding previously unquestioned characteristics of photography.
Scepticism and doubts concerning transparency and faultlessness of photography
emerged in Lithuanian postmodern photography. While analysing the images as
primary source a conclusion was drawn that during the breaking point period the
photography of avant-garde oriented authors became researching and questioning,
rather than merely depictive. In their works the photographers no longer spoke about
what they saw, but rather focussed their attention towards the medium they were
working with, i.e. the photography itself. Relation of photographic images to the
reality, creation of their function and meaning, authorship and other questions were
perceived as creative problems that the artists no longer wanted to ignore. In a way,
development of photography became dependant on the creative quests that sought to
analyse the essence of the media, disclosing sometimes embarrassing contradictions it
contained. Photographers’ attitude towards the chosen creative means becomes more

critical and distrusting; their works exhibit traces of searches for the limits of

photography.

Doubts regarding the consistency of photography in reflecting the reality and self-
sufficiency of transformed reality were resolved in Lithuanian postmodern
photography using the open and closed image construction principle. Theatricality of
modernist photography or orientation towards an open significant event or scene was
replaced in postmodernism by an opposing, anti-theatrical intention, one of the
manifestations of which was photography without action. Anti-theatrical photography
is a purposefully created image, manifesting itself through artist’s refusal to use
plotting, drama, suggestion or other means of emotional impact. These solutions
made the notional field of photographs increasingly complex, saturated with
intertwined and conflicting contexts and references. All of this programmed the
beholder for conscious creation of relation with the work of art, as well as active

immersion and participation in the creative act.

While analysing the works on the basis of contradiction between theatricality — anti-
theatricality, the depiction of human / body / person in photography was reviewed.
The strive for anti-theatricality (or notional closeness of works with regard to the

addressee) has determined altered interpretation of the humanist theme. In order to
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avoid the idealising modelling characteristic of modernist humanism, as well as the
person’s projection into desired role, the new concept practitioners used the creative
strategy of absorbtion. It allowed the photographer to transform himself/herself from

an unrelated (other) shower into a direct and immediate participant of the situation.

The theatrical rhetoric of the spectacle prevalent in artistic reportage was transformed
by postmodern thought into performativity — a clearly expressed declaration of artist’s
intentions via photographic image, his/her self-observing involvement into the
process of photograph creation. Conceptual photography also penetrated this
discourse of image formed by purposeful ideas of an artist. Staging or dramatisation
of the situation was always part of the essence of the photography media as its
controversial formation. Postmodern photography has disclosed this tension and

transformed it into a functional tool allowing implementation of artist’s conceptions.

From the perspective of media concept change, one may notice that in postmodern
photography the serial development of generalised narrative failed to meet the
requirements for the artistic expression and was no longer important to new
generation photographers. Traditionally, the topic chosen by photographer was
interpreted not as research object, but rather as direction, a certain iconographic
affinity the photographer adhered to. Meanwhile, changes in photographic language
led the photographers to commence more critical studies of the environment;
speaking on any topic was based on insights into social or communal problems. The
motivation of photographers has changed along with their role: from an outsider
(casual passer-by, witness) the photographer has turned into an initiator and producer
of a situation.

Results of the research provide for claims that a close look into the threshold
period of modern and postmodern photography was productive. While searching for
points of contact with the development of Western photographic theory and practise,
significant changes of thinking that took place in the photography of Soviet Lithuania
might be discovered. Actualisation and research of the corpus of works representing
transformations reveals previously unaddressed artistic problems and the move of this

media’s artists towards other visual art practices is substantiated.
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SANTRAUKA

Ivadas

Disertacijoje nagrinéjamas XX amziaus 9—-10-ame deSimtmeciais Lietuvoje
ivykes fotografinio mastymo lizis, salygotas modernios fotografijos transformacijos i

postmodernig, | atvirg medijg ir integravimosi | Siuolaikinio meno diskursa.

Menininkai, pasirinke svarbiausia kiirybos priemone fotografija, nesiliové
kelti klausimo, kas yra fotografija? Kada techninés kilmés vaizdai virsta meno objektu ir
kontempliacijos Saltiniu? Atsakymus daugeliu atveju 1émé tai, kas Siame darbe vadinama
fotografijos arba medijos samprata. Moksliniame darbe $ioji samprata apibréziama kaip
vaizdo kiirimo, jo interpretavimo intelektiniy ir technologiniy jrankiy arsenalas, kuriems
sgveikaujant gimsta fotovaizdas bei formuojamas interpretacijy diskursas. Fotografijos
tyrimas yra ne tik vaizdy analiz¢, tai ir fotografinés kalbos studijavimas, norint ja giliau
suprasti — reikia pazinti §j arsenala. Medijos samprata diskursyvi, ji gali biiti atpazinta tik
per jos manifestacijas jvairiuose diskursuose — vyraujancius fotovaizdo modelius, jy
interpretavimo zodyna, autoriy ir kiiriniy suvokéjy savivoka, laikotarpio galimybes ir
ribojimus. Kita vertus, sampratos subjektai — kair¢jai jg linkg tapatinti su meniniais
isitikinimais. Kai meniniai jsitikinimai arba tam tikri meninés kalbos modeliai tampa

vyraujanciais, neretai jie virsta saugomomis dogmomis.
Darbo problema, temos pagrindimas, aktualumas, tyrimo chronologinés ribos

Disertacijoje iSkeliamas medijos sampratos kaitos aspektas fotografijos
istorinius tyrimus kreipia ne | stiliy raidos analize, bet j idéjy istorija, ] menininky
pozitirio | kiirybos terp¢ pokyciy tyrima. Siekiant pazinti, kaip vienu ar kitu laiku buvo
suvokiama fotografija ir kokiais kriterijais buvo apibréziama jos meniné verté, biitina
atsizvelgti ir | to meto kiirybos vertintojus — kritikus, ekspertus, taip pat ir adresato
vaidmenj. Tad Sio darbo objektas — medijos samprata — kompleksisSkas ir negali bati

atsietas nuo jos vartotojy — fotografy ir suvokéjy.

Lietuvos menotyroje sutariama dél dviejy svarbiausiy fotografijos raidos
luzio tasky, vykusiy 7-ame ir 9-10-ame deSimtmeciais. Pirmasis 7-o deSimtmecio
etapas, kai dokumentiné raiSka fotografijoje iSlaisvéjo nuo socrealistinio kanono,
pasiremdama humanistinés fotografijos doktrina, jsitvirtino kaip kultliriné norma.
Siuolaikingje fototyroje apibiidinant io judéjimo iskiliausiy kiréjy darby savituma

linkstama jj lyginti su socialinio peizazo reiskiniu (Margarita Matulyte), ekspresionistine
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raiSka (Agné Narusyte), kiti (Tomas Pabedinskas) laikosi istorinio Lietuvos fotografijos
mokyklos termino arba grieztesnio socrealizmo apibrézimo (Vytautas Michelkevicius).
Tuo tarpu 9-10-ame deSimtmeciais iSkiles oponuojantis, fotografing kalbg atnaujines
judéjimas jau sovietmetyje kritiky buvo jvertintas kaip ,,maiStaujantis prie§ mokyklg*
(Levas Aninskis); Siuolaikiniai tyréjai nuoseklesni: NarusSyté, tirdama judéjima,
sukonstravo ,,nuobodulio fotografijos* samprata, Matulyté antrgja fotografy bangg
vadina ,,devizualizavimo jud¢jimu®. 9-ame deSimtmetyje atéjus naujai fotografy kartai
eéme kisti poziiiris | fotografija, ir tai pirmiausia rodé pasikeitusi vaizdy forma ir turinys.
Postikio biita link nereikSmingy motyvy, be aiSkaus didaktisko naratyvo, fotografijos
uzsipildé kalbé¢jimu per daiktiska aplinka oponuojant reportazinio metodo
humanistiniam dramatizmui. Menininky darbuose rySkéjo kritiskesnis santykis su pacia

fotografijos medija, jos riby ir uzribiy ieskojimas.

Tuo tarpu Vakaruose dominuojan¢iame Niujorko-Londono-Diuseldorfo
centry fotografijos diskurse, fotografijos ir konceptualaus meno sinergijos procesai vyko
7-8-uoju deSimtmeciais. Jie pirmiausiai pasireiSké per viding medijos analize ir kritika.
Dél siy procesy vyko svarbios transformacijos, susijusios su jsisgmonintu fotografijos
manipuliatyvumu, intensyviu ir tendencingu medijos naudojimu politiniams,
ideologiniams tikslams, vaizdy plitimo progresisSkumu, kelti fotografijos estetikos ir
etikos sankirtos, autorystés ir jos vaidmens masinéje kultiiroje klausimai. Lietuvoje
giminingas kritinis fotografijos apmastymas vyko daugiau kaip deSimtmeciu véliau;
pirmieji Zzenklai, rod¢ poreiki apmastyti santykj su fotografija, matomi kaip tik antrosios
bangos fotografy, pavyzdziui, Alfonso Budvy¢io, Algirdo Seskaus, Vytauto Bal¢y¢io ir
kity autoriy darbuose.

Siuo tyrimu diskutuojama su menkai kvestionuotu jsitikinimu, jog
sovietmeciu fotografija, kaip ir visas kultiiros laukas, vystési izoliuotai ir gyvavo
informacinio vakuumo salygomis, todél menininkai sukiiré autonomiska ir savitg stiliy.
Tiriant fotografijos sampratos fenomeng atsivéré galimybés kai kuriuos procesus
sinchronizuoti su Vakary kultiros nulemtais procesais. Tad sovietinés sistemos
uzdarumas, darbe suvokiamas ne kaip absoliutus informacinis vakuumas, o veikiau kaip
tirStas filtras, kaip specifiné salyga, keitusi j ji patekusios informacijos reikSme ir
prasme. Todél tyrime aiSkinamasi, kokie iSorinés kultiirinés jtakos Saltiniai jvairiais
kanalais pasieké fotografus per ,,gelezing uzdangg“, stengiantis suvokti ne tik tai, kg

maté, zinojo, skaité autoriai, bet ir kaip S$i informacija buvo interpretuojama ir
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adaptuojama sovietinés tikrovés sglygomis. Tad j Lietuvos fotografijos istorijos etapus
émus Zvelgti kaip | medijos sampratos pokycius kilo biitinybé permastyti sovietmecio
fotografijos tyrin¢jimy jrankiy arsenala, tikslinti sgvoky ir terminy vartoseng. Jiems
iSaiskinti ir pagrjsti buvo keliami kritiniai klausimai: kodé¢l naujos kartos fotografai
nebetesé tradicijy, kokie buvo ankstesni meninés kokybés kriterijai ir kokiais jie buvo
pakeisti? Darbo problemg apibiidina kelios priezastys: 1) jzvelgtas poreikis, pasiremiant
fotografijos ir vaizdo teorijy prieigomis, iSrySkinti modernios ir postmodernios
fotografijy sampraty takoskyra; 2) tikslinti fotografy savivokos medijos atzvilgiu
metmenis; 3) ir pasiaiSkinti, kaip transformacijos i§ modernaus j postmoderny

fotografinj mastyma paveiké fotografy santykj su fotovaizdy suvokéjais.

Darbo tiriamasis laikotarpis apima trijy deSimtmeciy atkarpa: XX a. 7-10-3
desimtmecius, tiksliau, iki 10-o deSimtmecio pradzios. Aptariant sampratos modelius
laikinés ribos labai svarbios; sampratos modeliai ir modelio kaitos apibréztys galioja
esant tyrime nustatytoms politinéms, socialinéms ir ekonominémis saglygoms ir tokiems
specifiniams elementams kaip fotografy ir fotografijos lauke dalyvavusiy kritiky aplinka,
jiems jtaka dare Saltiniai, konkretlis informacijos kanalai, technologiné¢ baz¢. Todél |
tyrimo imtj pateko tik tie menininkai, kurie savo kirybinj kelig pradéjo ir subrendo
sovietmeCiu. Sovietinés sistemos ribojimai salygojo ne tik menininky iSsilavinimo
galimybes, bendravimo biida, kiiriniy cirkuliacijos vieSoje erdvéje taisykles, bet taip pat
ir technologinius sprendinius. Darbe aptariamos sampratos ir jos transformacijos
neatsiejamos nuo analoginés fotografijos technologijos. 10-o0 deSimtmecio pabaigoje
atsiradusi skaitmeniné fotografija, dar kartg esmingai pakeitusi santykj su fotografija ir
jos priemonémis kuriamais vaizdais, lieka Sio tyrimo uzribyje. Sukonstruota prieiga
funkcionali tik analoginiu btuidu sukurty fotovaizdy kompleksinei analizei, ji atveria
problemas, kylancias biitent Sios technologinés raiskos kontekste. | tyrimg taip pat
nepateko ir ty autoriy darbai, kuriy meninei savivokai jtakos turéjo jau po valstybingumo
atktirimo 1990 metais atsivérusios keliavimo, studijavimo, pazinimo ir tarptautinio

bendradarbiavimo galimybés.
Teorinés tyrimo prielaidos ir svarbiausios savokos

Disertacijos teoriniai principai remiasi medijy, vaizdo ir fotografijos
teorijos studijomis. Kritin¢je diskusijoje dél fotografijos ir artimy jai medijy Vakary
Europoje ir JAV 8-0 ir 9-0 deSimtmeciy sandiiroje svarby vaidmenj suvaidinusiy

Roland’o Barthes’o, Susan Sontag, Douglaso Crimpo, Victoro Burgino, Johno Taggo ir
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kity autoriy tekstai suformavo postmodernios fotografijos teorijos pamats.
BesivystanCios teorijos pagrindu dokumentinés praktikos buvo aktyviai tiriamos,
probleminamos ir dekonstruojamos. Nors ir ne visy, taciau didelés dalies mastytojy
konstruojamas postmodernios fotografijos teorinis modelis buvo grindziamas kritiniu
santykiu su XX a. formaliuoju modernizmu ir menine fotografijos atmaina, kurig
provokavo jsisgmoninta vélyvojo modernizmo estetizuoto formalizmo  krize.
Fotografijos teorijos diskurse modernizmg reprezentavo Johno Szarkowskio veikla ir jo
fotografinio vaizdo ontologija vadinamas tekstas Fotografo akis (The Photographer’s
Eye) (1966). Kritiné postmoderni fotografijos teorija rémési marksizmo tradicija,
semiotika, psichoanalize. Didelés jtakos jiems tur¢jo Michaelio Foucault darbai.
Disertacijoje konstruojamas teorinis sampratos modelis remiasi Foucault iSvystyta
diskursyvaus epistemologijos lauko koncepcija. Remiantis Foucault, epistemologijos
lauko atvérimas — tai ne istorijos rasymas, o Zinojimo ir teorijy bazés archeologija,
leidusi vystyti mokslus ir steigti bendrajg tvarka. Zvelgiant epistemologinio Zinojimo
perspektyva, disertacijoje fotografijos samprata suprantama kaip tam tikram laikui
budingas fotografijos suvokimas, aiSki jos kaip meninés raiSkos priemonés riby
samprata. Fotografai, kurie tam tikra samprata operavo kalbamu laikotarpiu, ja suvoké
kaip kurybinj formatg, kurio riby neperzengiant buvo gaminami, interpretuojami ir

platinami vaizdai.

Lygiagreciai darbe taikoma medijos sampratos sgvoka nesudaro jokiy
prielaidy manyti, jog medijos terminas galéjo biiti paplites ir Zinomas aptariamame
sovietmecio Lietuvos fotografijos diskurse. Apie platesne jo vartoseng, medijy teorijy
sklaidg galima biity kalbéti tik nuo amziy sandiiros, kai 2003 m. buvo iSleistas Marshalo
McLuhano veikalas ,,Kaip suprasti medijas. Zmogaus tesiniai“. Vis délto tyrinéjant
fotografy pasirinkimus kiirybinés raiskos terpés, kurioje gimsta vaizdai, atzvilgiu medijy
prieiga svarbi. Ji leidzia praplésti tyrimo objekta ir kitu medijy modeliu— kaip
pranesimo perdavimo priemonés, o darbo problematikg sieti su fotovaizdy percepcijos ir

interpretavimo klausimais.

Tyrime naudojamasi i§ fotografijos reformatoriaus ir teoretiko Jeffo Wallo
pasiskolinta binarine opozicija tarp reportazo ir dokumentikos sampraty. Reportazinis
kiirybos metodas darbe siejamas su modernistine fotografija, o dokumentika suvokiama
prieSinga prasme — kaip kritinis ir oponuojantis reportazinio metodo interpretavimas.

Kita svarbi performatyvios fotografijos savoka darbe naudojama apibréZiant nuotraukas,
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kuriy atsiradimo priezastis — samoningas fotografo situacijos inscenizavimas turint tikslg
sukurti nuotrauka. Ji apima ir tuos performansus, kurie buvo skirti iSskirtinai kamerai,
tai yra proceso dokumentavimui kaip baigtinei meno kiirinio formai. Sio darbo kontekste
performatyvumo kategorija pirmiausia sietina su vaizdo inscenizacijos, arba veiksmo
kamerai, problema kaip medijos sampratos kaitos iSraiska. Taciau fotografy darbuose
atsirandantys tapatybés, socialinio vaidmens arba kity normatyvinj elgesj jtvirtinanciy

veiksmy fiksavimas yra aktualis ir taikytini Sios sgvokos im¢iai.

Neretai fotografijos diskursuose nepagrjstai placiai taikomas konceptualios
fotografijos terminas, todé¢l medijos sampratos kaitos kontekste jis vartojamas
pasiremiant JAV konceptualizmo pradininky 7-ame deSimtmetyje suformuluotu id¢jos ir
koncepto ,,kaip meng gaminanc¢ios masinos® iSaiskinimu ir darbe yra taikomas apibtidinti
tiems fotografijos kiiriniams, kuriuose idéja (koncepcija) yra ne tik radimosi priezastis
(intencija), bet ir struktiiring jo dalis. Hermetiskumo terminas darbe daznai naudojamas
kaip uzdarumo ir atsiribojimo sinonimas. Juo taip pat apibiidinami stagnuojantys
kiirybiniai procesai, kuriuose pripazjstami tik ankstesni meniniai pasiekimai ir tolesné

raida suvokiama tik kaip jy tasa.

Metodologiniu tyrimo pagrindu pasirinkta lyginamoji analizé, atverianti
fotografinio vaizdo interpretacijy baze¢ tiek dominuojancioje Vakary fotovaizdo
tradicijoje, tiek periferiniame soclagerio Saliy diskurse. Uzuot poliarizavus ir suprieSinus
Vakaruose ir Rytuose vyravusias fotografijos tradicijas, pasitelkiant komparatyvistinés
prieigos metodus galima sinchronizuoti medijos sampratg ir jos kaita, nepaisant to meto
didziuliy ideologiniy ir politiniy skirtybiy tarp Vakary pasaulio ir soclageriui
priklausiusios Ryty Europos. Lyginamoji medijos sampratos analizé leidzia ieSkoti
vaizdy kultiiros reiskiniuose, subrendusiuose skirtingose politinése sistemose, panasumy

bei paraleliy.

Vis délto Vakary ir soclagerio Salyse vykusiy meno procesy lyginimas
nepaneigia esminiy skirtumy tarp visuomeniy, gyvenusiy demokratinés santvarkos
salygomis, ir totalitarinés sistemos. Karlas Raimundas Popperis metaforiskai totalitarines
kolektyvistiniais santykiais gristas visuomenes vadina uzZdaromis, o tas, kuriose
asmeniui suteikta laisvé priimti asmeninius sprendimus, — atviromis. Uzdaroje
autoritaringje visuomenéje tarpasmeniniai santykiai visuomet pagristi hierarchiniais
galios principais, deramas elgesys apibréziamas draudimy, o asmuo priverstas taikytis

prie visumos. Akivaizdus uzdaros visuomenés veikimo modelio pavyzdys galéty biti
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hierarchizuota sovietinio meno sklaidos reguliavo sistema. Globojama partinés
nomenklattiros, kiirybiniy sgjungy vadovybés ir formalizuotos meno tarybos buvo tie

galios centrai, kurie 1émé menininko ir jo kiirybos legitimacijg.

Kita vertus, pasak Pierras Bourdieu, kultiirinés produkcijos laukas islaiko
tam tikrg autonomijg galios lauko atzvilgiu, kurj formuoja ne tiek ekonominiai ar
politiniai désniai, kiek menininky tarpusavio kirybos vertinimas ir pripazinimas.
Meninés bendruomenés tam tikras autonomiSkumas, gristas sisteminiu tarpusavio
kiirybinés kokybés vertinimu, pripazinimu ir statuso suteikimu, leidZia fotografijos laukg
nagrinéti ir lyginti kaip gana savarankiskg socialin] junginj, pasizymintj sutelktumu ir
artimais interesais. Tokiems visuomeniniams dariniams analizuoti disertacijoje taikomi
socialinés tinklaveikos ir socialinés dailétyros tyrimy principai, kuriais remiantis
aiSkintasi, kokia idéjy sklaida ir kaip vyko tarp bendraminciy 9-o deSimtmecio
fotografijoje, kokie fotografy rateliai egzistavo, kokiomis mintimis, jkvépimo S$altiniais
ir sumanymais dalijosi tinklo dalyviai. Ankstesniu— 7-o deSimtmecio laikotarpiu
diskusija apie tai, kas yra fotografija, aktyviai reiSkési vieSame diskurse. Pastarojo
tyrimui taikyta Saltiniotyros analizé. Konkre¢iy meno objekty, nuotrauky tyrimui
naudojamas ikonologinés analizés metodas leidzia gilintis j fotografiniy vaizdy sandara
ir joje ieSkoti poziiirio j fotografija iSraiSkos ar pokycCiy, suprasti sampratos sasajas su
tuomete ideologine, politine aplinka. Interpretuojant kiirinius taip pat derinamos vaizdo

diskurso analizés, vaizdinio suvokimo teorijos prieigos.

Tyrimo tikslas yra iSanalizuoti 9—10-ame deSimtmeciais Lietuvos fotografijoje vykusius
medijos sampratos pokycius tiriant to laikotarpio fotografijas ir jy diskursa, ieskant

paraleliy su Vakaruose dominavusiomis fotografinio mastymo paradigmomis.
Tyrimo uzdaviniai:

1. Atlikti modernios ir postmodernios fotografijy sampraty lyginamaja analize
remiantis Vakary Europoje ir JAV iSvystytomis fotografijos ir vaizdo teorijomis,
tiriant jas kaip diskursg, nustatant jo pokycius. [vardyti medijos sampratos kaitos

pozymius, aptarti transformacijos poveikj kiirybinéms praktikoms.

2. ISanalizuoti 7 deSimtmetyje Lietuvoje vyravusios modernistinés fotografijos

sampratos savitumus.
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3. I8tirti 9-10-o0 deSimtmeciy socialines, ekonomines, kultiirines aplinkybes,
kurios galéjo turéti jtakos fotografijos sampratos pokycCiams, iSsiaiskinti naujy

meniniy idéjy apykaitos kanalus.

4. Atlikti 9-10-0 deSimtmeciy kiriniy korpuso analiz¢ taikant fotografijos
sampratos kaitos perspektyva. Patikrinti, ar sifiloma prieiga keicia nusistovéjusj

fotografijy interpretavimo btida, ir jos patikimuma.

Ginamieji teiginiai

- Sovietmeciu Lietuvoje fotografai, nepaisant ,,gelezinés uzdangos® ir
informacinés izoliacijos, kiiré veikiami pasaulyje dominavusiy fotografijos
paradigmy. Sovietinés Lietuvos fotografijos raidai aktualios tiek modernios, tiek
postmodernios Vakary fotografijos sampratos.

- 7-ame deSimtmetyje Lietuvos fotografijos diskurse susiformavo nekritiskas
estetizuotos modernistinés medijos sampratos modelis. Jj atspindéjusi sovietinés
tikrovés reikméms adaptuota vakarietiSka humanistiné fotografija ilgam buvo
jtvirtinta kaip kulttiriné norma.

- 9-10 deSimtmeciais vykusi medijos sampraty kaita iSrySkino Lietuvos
fotografijos diskurso nevienalytiSkumga. Fotografy susiskaidymas j idéjines
grupes reprezentavo skirtingas fotografinio mastymo formas.

- 9-10 desimtmeciy postmoderni fotografijos samprata atskleidé medijos
savistabuma, riby pazinima, parodé¢, jog menas, kaip fotografija yra ne tiek
rodantis, kiek tyrinéjantis. Tokia praktika formavo ir nauja poziiirj j suvokéja

kaip lygiavertj meninio akto dalyvj.

IStirtumas ir Saltiniy apZvalga

XX amziaus 7 deSimtmetyje Vakary fotografijoje jvykes postmodernus
luzis paveiké ne tik praktikos formas, bet ir paverté ja teoriniy apmastymy objektu bei
jtvirtino kaip akademing disciplina. Sio posiikio istorines aplinkybes, priezastis ir
pasekmes Vakary fotografijos diskurse nagrinéjo daug fotografijos tyrinétojy. Ypac daug
akademingje terpéje publikacijy pasirodé 9—10-ame deSimtmeciais, kai postmodernistiné
meniné produkcija buvo beveik tapatinama su fotografinémis praktikomis. Siam tyrimui
svarbiais kritinio fotografijos istorijos skaitymo pavyzdziais yra Abigail Solomon-

Godeau es¢ rinkinys Photography at the Dock: essays on Photographic History,
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Institutions, and Practices (1991), Richardo Boltono sudaryta straipsniy rinktiné 7The
Contest of Meaning: Critical Histories of Photography (1992). Joje surinkty autoriy
publikacijomis siekiama perziiiréti modernistinio formalizmo pretenzijas j fotografinio
vaizdo reikSmés monopolija, jos universalizacija. Kaip konceptualioje fotografijoje
permastomi menininko autonomijos, autorystés, medijos specifikos ir su kitomis
konvencijomis susij¢ klausimai parodé Diarmuido Castello ir Margaret Iversen parengta

straipsniy rinktiné Photography after Conceptual Art (2010).

Palyginti su Vakary diskursu, Lietuvoje fotografijos tyrimai ilgg laika vyko
gana vangiai. Iki nepriklausomybés atlikti fotografijos istoriniai ir teoriniai tyriné¢jimai
buvo riboti anuometiniy saglygy, pirmiausiai negausiy kontekstiniy $altiniy istekliy. 7-9-
ame deSimtmeciais reikSmingi nuomonés formuotojai rusy literatiiros ir kino kritikai
Anri Vartanovas, Levas Aninskis, Viktoras Diominas ir kt. kreipé lietuviskos
fotografijos tyrimus idealizuoto Lietuvos fotografijos mokyklos jvaizdzio linkme.
Zvelgiant i§ fotografijos sampratos analizés perspektyvos, §is nekritiskas idealizmas
buvo biidingas modernistinio formalizmo atspindys, tod¢l to meto tekstai vertinti kaip

savalaikio mastymo apie fotografija saltinis.

Vienas pirmyjy kritisko pozitrio pavyzdziy misy aplinkoje — tai 10-o
desimtmecio pradzioje pasirod¢ esty fotografo ir kuratoriaus Peeterio Linnapo tekstai.
Siam tyrimui aktualiis jo kuruoty parody Boderlands. Contemporary photography from
the Baltic State (1993) ir Out of the Shadow. Photobased art from the Baltic States
(1998) kataloguose publikuoti tekstai.

Kompleksiski lietuviskos fotografijos vietiniai tyrimai pasitelkiant sgsajas
su pasaulio fotografijos raidos kontekstu ir teoriniy metody prieigas pradéti rengti tik
pastargjj deSimtmetj. DidZioji dalis darby buvo skirti ne tik uzpildyti buvusia
istoriografing spraga, bet ir kreipti fototyrg i Siuolaikinés akademinés analizés aplinka,
formuoti aktualius, probleminius pozitrius. Vieni pirmyjy akademiniy darby—
menotyrininkés NaruSytés parengta monografija Nuobodulio estetika Lietuvos
fotografijoje ir straipsniai bei publikacijos pasirodé po 2000 m. Svarbiausia Sios tyréjos
darbuose skelbta nuostata — banaluma, monotonijg ir tustumg deklaruojanciai 9-o ir 10-o0
desimtmeciy fotografy kiirybai apibudinti jprasminti ir konceptualizuoti naudojama
filosofiné ,,nuobodulio” sgvoka, kaip gana talpi ir apolitiSka. Autoré¢ vizualiai
,sumenkusig“ Sio laikotarpio fotografija gretina su ,sovietine visuomene ir jos

egzistavimo aplinka. Narusyte, aktualizuodama Lietuvos fotografijos istorijos fenomena,
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ji iraso j XX a. pasaulio dailés konteksta, atrasdama sgsajas su fluxus judéjimo,
minimalizmo, konceptualizmo meno kryptimis, sovietmecio avangardo menininkais
Rusijoje ir Ukrainoje. Kalbédama apie stilistines kryptis Narusyté 9 deSimtmecio
Lietuvos autoriy darbuose jZvelgé paraleliy su amerikietiska 7 deSimtmecio ,,socialinio
peizazo fotografija“. Juo pagrindziamas subjektyvus autorinis kalbéjimas, realybés
reprezentacijas interpretuojant kaip zenklus-metaforas. Narusytés pasitlytai stilistinei 9
desimtmecio fotografijos apibrézCiai ne visai pritar¢ kita sovietmecCio Lietuvos
fotografijos tyrinétoja Matulyté. Monografijoje Nihil obstat: Lietuvos fotografija
sovietmeciu (2011) mokslininké atkreipé démesj, jog socialinio peizaZo ar tolygu naujojo
dokumentalizmo atstovams biidinga ,,gatvés dokumentavimo ir psichologinio tyrimo
jungtis artimesné biitent ,atlydZzio‘ laikotarpiu debiutavusiems Lietuvos fotografijos
mokyklos atstovams®. Kaip alternatyva stilistiniams procesams unifikuoti Matulyté
pasiiilé Lietuvos fotografijos raidoje iSskirti tris apibendrintas tendencijas:
fotozurnalizmg (socrealizmg), vyravusj iki 6 deSimtmecio pabaigos, 7 deSimtmetyje
susiformavusj naujajj dokumentalizmg ir nuo 8 deSimtmecio prasidéjusj devizualizavimo
judéjima, susiedama fotografijos raidg ne tiek su stilistiniais poky¢iais, kiek su
sovietizacijos procesais. Si diskusija iliustruoja, kaip nelengva fotografijoje iekoti
pavieniy stilistiniy sroviy apraisky remiantis bendriniais jy bruozais ir apeinant gilesniy

tam tikru metu vyravusiy sampraty poveikj.

Vis délto Matulytés parengto darbo centrine aSimi yra ne stilistin¢ Lietuvos
fotografijos raidos analizeé, o sisteminé sovietizacija, neiSvengiamai veikusi ir to meto
fotovaizdinijg. Matulytés darbas reik§mingas dar vienu aspektu — jame bene pirmg kartg
1 istorinés raidos analizés jrankiy arsenalg jvedamas fotografijos referentiSkumo
klausimas. Pasiremiant Barthes’o denotacinio vaizdo semiotiniu konstruktu, j visg
okupacinj laikotarpj trukusj fotografijos sovietizavimo procesg sitloma Zvelgti per
kitusio santykio su realybe problematikg. Pirmiausiai iSskiriama stalinizmo sovietinés
nomenklatiiros diegta altrealybé — simuliakriné vaizdiné tikrové, sustiprinta galingos
zodinés propagandos. Mitin¢ altrealybé, iSsiskleidusi kontroliuojamoje Zzurnalistingje
fotografijoje, yra atskaitos taSkas, su kuriuo lyginami vélesni sajiidZiai. Taip naujieji
dokumentalistai, anot tyréjos, pasiiilé nauja, valdziai priimting altrealybés forma, kurioje
,»grozis niveliavo tiesos paieska“. O trecioji kuréjy banga, oponavusi modernistams,
steige alterrealybg, kurios svarbiausias bruozas — abejoné nuotraukos kaip tikrovés

atspindzio esatimi ir formuojama nuostata, jog pati fotografija, o ne joje referuojamas
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vaizdas yra objektyvi realybés dalis. Matulytés darbe pagrjstai postmoderni fotografija
atskiriama per reprezentacijos konflikta, taciau placiau Sio tektoninés slinkties tarp

fotografijos sampraty autoré netyre.

Kita monografija, kurioje analizuota Sio laikmecio Lietuvos fotografijos
raida, yra Pabedinsko Zmogus Lietuvos fotografijoje. PoZiiriu kaita XX—XXI a.
sanduroje (2010). Joje gilinamasi ] Zzmogaus vaizdavimo fotografijoje problemg. Autoriy
domino konceptuali slinktis nuo asmenybés vaizdavimo humanistinéje fotografijoje link
vaidmens (de)konstrukcijos Siuolaikinés fotografijos kuréjy darbuose ir per ja
atsiskleidziantys skirtumai tarp lietuviskos modernistinés tradicijos ir Siuolaikinés
fotografijos kalbos. Nors darbe daznai lyginami ir suprieSinami dviejy poZzidiriy atstovy
kiriniai nurodant j medijos suvokimo skirtumus, pastaroji problema darbe labiau
neplétota. AiSkinantis fotografijos referentiSkumo ir asmens identiteto atspindzio
klausimg fotografijos samprata jspraudziama tarp dviejy teoriniy idéjy: fotovaizdo kaip
objektyvios tikrovés reprezentacijos ir kaip diskursyvaus apibtidinimo. Taciau
nesigilindamas | vaizdo sandaros struktiiras reikSmingu skirtumu tarp modernios ir
Siuolaikinés fotografijos Pabedinskas laiko autoriaus refleksyvuma fotografuojamos
tikrovés atzvilgiu. Vis délto tai nepakankamas skirties tarp fotografijos sampraty
paaiskinimas, nepagrindziantis pakitusio fotografo vaidmens konstruojant kadra ir

fotografuojamo asmens tapatybe.

Aptarti mokslininky darbai rodo, kad fotografinio vaizdo ir jo referento
santykio problema esmiskai aktuali fotografijos istorijos tyrimams. Taciau Lietuvos
fotografijos istorikai ir tyrinétojai iSsamiy fotografijos reprezentacijos studijy neatliko
arba $ia problema paliesdavo fragmentiskai. Sig teorinio diskurso spraga uzpildé
menotyrininkés Erikos Grigoravi¢ienés monografija Vaizdinis positkis: vaizdai, Zodziai,
kinai, zvilgsniai (2011). Vaizdy ir vizualumo studijoms dedikuotoje knygoje fotografija
kaip aparatiné medija tiriama per jos ,,skaidrumo® prezumcijg ir yra iSsiskiriama i§ kity
vaizdinés reprezentacijos sistemy dél neiSvengiamos tiesioginés sgsajos su savo
referentu. Referentinio realizmo diskursas medijos apibréztj formuoja per pédsako arba
indekso sampratas. Sio tyrimo objekto — kintandios medijos sampratos — pozitriu labai
svarbi menotyrininkés jZvalga apie fotografijos medijos savistabuma ir tai, jog tirdama

savo skaidrumo ribas fotografija jsiteisina kaip meno forma.

Medijos dispozityvo teorine baze paremta Vytauto Michelkeviciaus

monografija Fotografija kaip medijos dispozityvas XX a. septintojo—devintojo

193



desimtmecio Lietuvoje (2010). Fotografijos dispozityva autorius aiskina kaip institucijos,
komunikacijy konvencijy, diskursy, technologijos, reguliuojan¢iy dokumenty ir
gamybos bei sklaidos mechanizmy tinklg. Tyréja domina fotografai ir jy savivalda:
taisyklés, reglamentai, jstatymai, propaguoti zanrai, technologiné bazé. Michelkevicius
iSkelia Lietuvos fotomeno draugija (Draugija) kaip struktiiruota tinklg, tikslingai
analizuoja jo veikimo principus, organizacing struktiira, jai suteiktus politiniy, finansiniy
ir ideologiniy galiy modelius, fotografijos platinimo mechanizmus leidiniuose,
periodikoje. Taciau taikydamas medijos dispozityvo konstrukta autorius laikosi
nuomonés, jog svarbus medijos dispozityvo elementas stilius yra nekintanti formy,
elementy ir ypatybiy sistema. Tad susidirus su diversifikuota menine kiiryba, jos
vidiniais ir iSoriniais prieStaringumais §i metodiné prieiga tampa pernelyg deterministiné
ir vercia autoriy siaurai zvelgti i atskiry fotografy (tinklo veikéjy) kiiryba. Todél visg 7—
9-0 deSimtmeciy menine raiSkg Michelkevicius priskiria vieningam Lietuvos fotografijos
mokyklos (LFM) stiliui ir apibrézia jj kaip socrealistinj. Tokia nuostata léme, kad
kiirybiniai procesai, nepakliistantys vieningai stiliaus schemai, liko tyrimo uzribyje.
Medijos dispozityvo tyrimui neparankios Vito Luckaus, Seskaus ar Budvy¢io kiirybinés
praktikos vertintos kaip nereikSmingos ir nejtrauktos j stiliaus diskursg. Tai iskreipé ir
tyrimo rezultatus, neleido jzvelgti fotografijos raidos kaip proceso testinumo, kismo, o

tokio svarbaus elemento kaip dominuojanti fotografijos samprata i$vis neaprépé.

Siam tyrimui aktuali dar viena Narudytés knyga Lietuvos fotografija:
1990-2010 (2011) — tai amziy sandiiros dvideSimtmet] apibendrinanti straipsniy ir esé
rinktiné. Joje fotografijos reiskiniai tirti jtraukiant iki Siol fototyrai nebtidingus jrankius —
ly¢iy klausimus, archyvy archeologija, aktualius fotografijos suarté¢jimo su daile
klausimus. Aptardama postfotografijos ir fotosofijos reiskinius, nuobodulio estetikos
tesinj, autoré konstatuoja pakitusios medijos biiseng. Tai vienas pirmyjy atvejy, kai
pakitusi medijos samprata tampa atskaitos taSku tolimesniems tyrimams, ir Siame darbe
pasitarnavo kaip metodinés prieigos pavyzdys.
Tyrimo aktualumas ir naujumas

Sis tyrimas — tai pirma sistemi$ka ir nuosekli XX a. antroje puséje
susiformavusiy fotografijos sampraty ir jy kaitos priezasCiy analizé. Jame iSsamiai
analizuojama, kokiais principais ir metodais remdamiesi fotografai kiré, kaip Sios
paziiiros veiké to meto fotografijos tyriné¢jimus. Tyrimo naujumas iSrySkéja konstruojant

dar nenaudota fotografijos tyrimams prieiga ir nuosekliai ja taikant viso aptariamo
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laikotarpio fotovaizdy, sukurty Lietuvoje, korpusui. Darbas aktualus ir naujas keliais
poziiiriais:
- Disertacijoje sukonstruota fotografijos sampratos prieiga leidzia argumentuotai

identifikuoti modernios ir postmodernios fotografijy takoskyrg, i$skleisti kaitos

priezastingumg ir pasekmes;

- remiantis Sia prieiga suformuota nauja fotovaizdy interpretavimo platforma,
vertintina kaip vaisinga alternatyva iki Siol vyravusiam asociatyviam

interpretaciniam modeliui;

- diskursyvus medijos sampratos modelis iSkelia biidingas fotografijos savybes ir
sudaro galimybe lyginti Vakaruose ir uz ,,gelezinés uzdangos* susiformavusias
fotografines praktikas — visy pirma, fotografy ir kritiky naudota zodyng ir vaizdy

bazg, artikuliuojancig fotografijos sampratg;

- disertacijoje sitilomas modelis leidzia iSskirti iki Siol neaptartas XX a. 9—10-0
deSimtmeciy postmodernios fotografijos diskurse susiformavusias kritines
normas: fotografijg kaip kiirybing problemg, teatraliSkumo ir antiteatraliSkumo
kontradikcijg, modernistinés didZiosios temos transformacija j kritinj socialinj

tyrima;

- fotografijos tyrimams taikant medijos sampratos prieigg atsiveria galimybés
aisSkintis fundamentalius kirybos motyvus ir reguliatorius, kurie taip stipriai
nepriklauso nuo politiniy sistemy jtakos. Disertacijoje per fotografijos sampratos
pokyti atskleidziamos giluminés priezastys, kodél sovietmecio saglygomis pradéje
kurti autoriai, émus keistis politinei ir ekonominei sistemai, savo kiirybos stiliaus

neatsisake ir dar kurj laika ji vaisingai tgsé.
Tyrimo iStekliai

Fotografijos sampratos tyrimai dél savo diskursyvios specifikos vercia
kruopsciai nagrinéti platy Saltiniy rinkinj. Svarbig, bet ne vienintele iStekliy grupe sudaro
savalaikiai aptariamo meto periodikoje pasirod¢ fotografijos meno problemas
gvildenantys straipsniai, kritiky, menotyrininky apzvalgos. Jy ieskota kultaringje 7-10
desimtmeciy spaudoje: savaitrastyje ,,Literatira ir menas“, ménras¢iuose ,,Kultiiros
barai“, ,Pergalé¢”, véliau— ,,7 meno dienos", JSiaurés  Aténai“, ,,Krantai ir
respublikinéje populiariojoje spaudoje — dienras¢iuose ,,Komjaunimo tiesa“, ,,Gimtasis

krastas®, véliau ,,Respublika®, ,,Lietuvos rytas, iliustruotame zurnale ,,Svyturys“ ir t. t.

195



Si galtiniy grupé suteikia svarbiy ziniy apie tuo metu vartota Zodyna fotografijos
reiSkiniams ir problemoms aptarti, praverCia kaip vertinga lyginamoji bazé ieSkant

ikvépimo, jtaky bei referencijy dokumenty.

Aiskinantis medijos sampratos modelius svarbiu ziniy Saltiniu tapo
pokalbiai su fotografais ir Draugijos (véliau Lietuvos fotomenininky sgjungos)
darbuotojais. Kalbinant pastaruosius siekta iSsiaiskinti socialinius tinklus, bendraminciy
fotografy, menininky, kritiky ir jiems prijaucianciyjy birelius, kuriuose brendo
novatoriskos idéjos. Sis socialinio bendravimo laukas, kupinas artimos bendrystés,
sveikos meninés konkurencijos, kasdienés veiklos, monotonijos bei jvairoveés, tapo
svarbiu tyrimo objektu; deja, jis yra sunkiai apciuopiamas ir nepalikes gausaus
tiesioginiy Saltiniy archyvo, tad jo analizei teko pasitelkti pasakojamosios istorijos
metodikg — giluminius interviu. Tyrimo metu kalbinti fotografai Algimantas Kuncius,
Seskus, Gintaras Zinkevi¢ius, Jonas Dovydénas, Draugijos darbuotojos Milda
Seskuviené, Palmira Barkuviené. Gaila, tadiau nebe visus proceso dalyvius buvo galima

pakalbinti, o savo samprotavimus apie fotografijg uzras¢ tik Luckus.

Aptariamu  pozitriu reikSmingas Saltiniy telkinys yra Draugijos
specializuotos bibliotekos fondai. Tai unikalus rinkinys, kuriam leidinius pradéta rinkti
nuo pat draugijos jsteigimo 7 deSimtmetyje. Tirti ¢ia sukaupti fotografijy albumai ir
profesiné periodika; reikSmingg fondy dalj sudaro Ryty bloko S$aliy— Lenkijos,
Cekoslovakijos, Vengrijos, Ryty Vokietijos, Bulgarijos— fotografiniai leidiniai.
Biblioteka svarbi tuo, kad ¢ia buvo surinkta nemaza aktualiy fotografijos leidiniy i$
Vakary kolekcija. Jy bibliotekai neretai dovanodavo patys fotografai, taciau reikSminga

dalj atsiunté ilgametis draugijos réméjas, iSeivijos fotografas Dovydénas.

Galiausiai dar vienas svarbiausias tyrimo Saltiniy telkinys — tiriamojo
laikotarpio fotovaizdy, sukurty proceso dalyviy, archyvas. Disertacijoje vaizdai
sisteminami ir analizuojami pagal tai, kaip juose atsiskleidzia autoriy pozidris ]
fotografija, jos sampratos kaita. Darbe nuotraukos nagrinéjamos ne tik kaip atskiry
autoriy kiirybiné produkcija, vertinga laikotarpio ikonografiné medziaga, bet ir kaip
unikalus to meto zinojimo ir samprotavimo apie fotografijg Saltinis. Kadangi raSytiniy
iStekliy archyvas nedidelis, vaizdams, kuriy iki misy dieny islikgs nepalyginti gausesnis
telkinys, Siame darbe tenka ypatingas statusas. PrieSingai nei anksciau skelbtuose
Lietuvos fotografijos istorijos darbuose, vaizdai ¢ia néra iliustracija, jvaizdinanti

socialines ar psichologines vélyvojo sovietme&io aplinkybes. Siame darbe vaizdai yra
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lygiavertis ir labai reik§mingas tyrimo objektas, tiesiogiai bylojantis ir perteikiantis tiek
modernios, tiek postmodernios fotografijos modelius, tiesiogiai iSreiSkiantis sampraty
kaitg. Darbe atskiry autoriy nuotraukos nagrin¢jamos kaip savarankiski tekstai, o per jy
tarpusavio sgsajas atveriamos bendrinés kiirybinés problemos, kurias fotografai kélé ir
sprend¢ vélyvuoju sovietmeciu. Darbo struktiira paremta siekiu argumentuotai aptarti

Sias atsiverusias problemas.
Darbo struktira

Darbo struktira atliepia disertacijos tikslg ir iSkeltus uzdavinius — remiantis
fotografijos teorijos prieigomis nustatyti medijos sampratos modelius ir atskleisti jy
kaitg. Déstymo eiga grindziama modernios ir postmodernios fotografijos sampraty ir jy

kaitos analize i§ fotografijos teorijos, socialinés ir vaizdy istorijos perspektyvy.
1. Medijos sampratos pokyc¢iai XX a. Vakaruy fotografijoje Kkritiniu poZitiriu

Pirmojoje disertacijos dalyje konstruojama tiriamojo darbo teoriné prieiga,
pagrista modernios ir postmodernios fotografijos sampraty modeliy skirtimi, atlickama
ju kaitos ir lyginamoji analizé. Sampraty modeliai apibendrinami remiantis pasaulio

fotografijos istorijoje susiformavusia tradicija, fotografy paziiiromis ir jzvalgomis.
1.1. Modernios fotografijos kontuirai

Pirmajame dalies poskyryje aiskinamos tradicinio modermnizmo
fotografijoje apibréztys ir buidingi reikSmingos formos, subjektyvaus siekio perteikti
gyvenimiskg tiesa bei atrankos (redagavimo) metodo principai. ISryskinamas fotografy
modernisty jsitikinimas, jog tikrové fotografijoje gali buiti ne tik atkartota, bet ir
veikiama bei transformuota. AiSkinamasi, kaip fotografijos estetiné metarealybe
modernizme buvo interpretuojama kaip intuityvaus pasaulio pazinimo metodas bei
forma ir kaip Sios nuostatos subrandino fotografo autoriteta. TipiSkas fotografas
modernistas — visada valingas ir primetantis savojo matymo tvarka stebimai tikrovei.
Parodoma, jog jtampa, kylanti i§ fotografo kiirybiniy intencijy ir noro objektyviai
atspindéti tikrove, modernistingje fotografijoje buvo uzglaistyta sutapatinant autorinj
zvilgsnj su objektyvios tiesos paradigma. Tokiu biidu sukurta medijos skaidrumo iliuzija
leido iSplétoti fotografijos kaip humanistinémis vertybémis paremtos universalios kalbos
idéja.

Toliau aptariamas modernizmui budingas siekis imituoti molbertinio

paveikslo kompozicija, aktualizuotos reikSmingos formos ir komponavimo arba tikrovés
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redagavimo meninés priemonés. Perkurdamas tikrove arba kurdamas metarealybe
fotografas ja papildo prasmés ir grozio sinteze — reikSminga forma. ISrySkinama dar
viena svarbi meninio reportazo savybé — tai orientavimasis ] tikrovéje vykstancio
reikSmingo vyksmo, arba dramos, fiksavimg. Modernistiné fotografija parodyta kaip pati
save ugdanti hermeti§ka sistema, kurios nauji atradimai kyla i§ jau buvusiy pasiekimy

tobulinimo.
1.2. Postmodernusis fotografijos mastymas. Kritinis liuzis

Poskyrio tyrimo objektas — postmoderni fotografijos samprata —
analizuojamas nagrinéjant, kaip diskurse funkcionuoja tokie probleminiai aspektai kaip
fotografijos reikSmiy salyginumas, etin¢ ir ideologiné fotografijos politika ir
technologiné vaizdy kilmés problema. Analizé atliekama remiantis svarbiausiais medijy
ir fotografijos teoretiky Walterio Benjamino, Roland’o Barthes’o, Vilémo Flusserio
veikalais. Konstruojama postmodernios fotografijos samprata grindziama Goefrey
Batcheno, Allano Sekula‘os, Rosalindos E. Kraus, Michaelo Friedo, Johno Taggo,
Victoro Burgino, Jeffo Wallo ir kity autoriy tekstais.

Parodoma, jog konceptualaus meno pradininky reakcija ] iSplitusj
modernios fotografijos prasminj holizma buvo glaudziai susijusi su reprezentacijos
skaidrumo krize, todél poskyryje domimasi, kaip $i problema buvo reflektuota to meto
fotografijos teoriniame diskurse. Postmoderni prieiga pirmiausiai pabrézé aiskias
takoskyras tarp struktiiriniy vaizdo sandaros elementy— apzitirimojo, zitrin¢iojo ir
ziur¢jimo akto (Batchen). ISkeltas zidrinciojo, arba suvokéjo, vaidmuo leido kitaip
jvertinti ne tik vyraujanCias reprezentacijos sampratas, bet ir vaizdo konstravimo
principus. Akcentuojama Friedo jzvalga apie tai, jog postmoderni placiaformaté
fotografija turéty biiti apmastoma atsizvelgiant j suvokéjo faktoriy ir priezastiniais rysiais
su juo susijusj antiteatraliSkumo aspekta. Parodoma, jog postmodernios fotografijos
sampratoje teatraliSkumas ir su juo susijusi rezisuoto jvykio ar spekuliatyvios situacijos

problematika buvo sprendziama pasitelkiant naujas performatyvumo praktikas.

Toliau domimasi fotografijos kaip politinio ir ideologinio jrankio teoriniu
diskursu (Rossler, Tagg). Akcentuojama, jog jsisgmoninta dauginé fotografijos prigimtis
paveiké modernisting originalo samprata, ji dekonstruota postmoderniu kopijos diskursu
(Krauss). Aparatinés vaizdinijos iStakas simbolizuojanti fotografija parodyta esanti ne tik
progresyviné kopijy kopija, kurios originalas yra nejmanomas, bet ir kaip anapus aparato

veikianCios programinés tustumos reprezentacija (Benjamin, Flusser).
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2. Fotografinés kaitos kultiirinés ir socialinés salygos sovietinéje Lietuvoje

Antroje  disertacijos  dalyje aptariamos fotografijos  sampratos
transformacijai jtakos turéjusios istorinés, socialinés ir kultarinés aplinkybés Lietuvoje.
Kaip atskaitos taskas analizuojamas 7-o deSimtmecio fotografijos diskursas. Toliau
iSryskinamos jau 9-10-o deSimtmeciais vykusiy pasikeitimy istorinés aplinkybeés ir

kultiirinés sglygos.
2.1. 7 deSimtmecio fotografijos diskurso klausimas: fotovaizdo kanonas

Siame poskyryje, remiantis Zymiy to meto fotografy Dichavi¢iaus,
Kunciaus, Macijausko ir kity sovietmecCio spaudoje publikuotomis mintimis apie
fotografija, aiskinamasi modernistinés sampratos bruozai. Saltiniuose ie§kota meninius
fotografy pasirinkimus paaiskinan¢iy argumenty, kurie tiesiogiai siejasi su fotografinio
vaizdo konstravimo principais ir santykio su fotografuojama tikrove apibrézimu.
Parodoma, kad tiek Vakary, tiek sovietinéje erdvéje tarpusioje modernioje fotografijoje
Sie pasirinkimai ir jy tikslai buvo panasiai kreipiami abstrakcios, estetizuotos formos

link.

Antrojoje poskyrio dalyje aptariamos humanistinés fotografijos doktrinos
jsitvirtinimo  Lietuvoje aplinkybés. Domimasi, kaip sovietingje erdvéje vyko
humanistinés fotografijos adaptacija veidrodiniu principu, t.y. pritaikant jg prieSingai

ideologinei sistemai.
2.2. 9-10-0 deSimtmeciy mastymo posiikis fotografijoje

Siame disertacijos skyriuje siekiama i3siaikinti, kokiomis aplinkybémis
brendo kritinis fotografijos kaip kiirybos priemonés apmastymas, kas daré¢ jtaka naujo
poziiirio formavimuisi ir 1émé jo priezastis. Siekiant rekonstruoti pakitusig fotografijos
samprata analizuojami bendresni diskurso elementai: socialiné aplinka, bendraminc¢iy
tinklas, i fotografy rankas patekusi literatiira, albumai, to meto kritika ir kitos
fotografinio mastymo biidg galéjusios paveikti aplinkybés.

Parodoma, jog pokyciai vyke vaizdy plotméje, veiké ir mastyma apie juos,
verté kritikus plésti fotografijos interpretacijy zodyng. Atlikta rasytiniy Saltiniy analizeé
parodé, kad fotografija tyringje menotyrininkai ir kritikai pokycius pastebéjo, bet linko

pabrézti procesy nuosekluma ir tgstinuma.
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IStyrus tarp fotografy susidariusius bendraminciy, draugy ratelius parodyta,
jog tokio bendravimo pagrindu buvo kiirybos pripazinimas ir jvertinimas, ir tai stiprino
skirtj tarp savy ir svetimy. Svetimi buvo tapatinami ne tik su valdZios struktiiromis, bet
daznai ir su vyresniais kolegomis — fotografais modernistais, kurie neskubg¢jo pripazinti
jaunyjy kirybos. Konfrontacija tarp vyresnés kartos fotografy ir jauny kitaminciy
menininky analizuojama aptariant fotografijos lauko autonomiskumo ir avangardo

problemas.
3. Modernios fotografijos imperatyvo kritika

TreCiame skyriuje, atsizvelgiant | fotografijos sampraty kaitos aspektus,
analizuojama ir sisteminama 9-10 deSimtmeciais Lietuvos fotografy sukurta
fotovaizdinija. Lietuvos fotografijoje ieSkoma postmoderniai fotografijai budingy
bruozy, tokiy kaip vélyvojo modernizmo kritika, medijos savistabumas, sgsajos su

konceptualaus, performatyvaus meno principais.
3.1. Kurybinis isSiikis — fotografija

Siame poskyryje parodoma, jog pirma karta Lietuvos fotografijos istorijoje
vaizdy laikmena — fotografija tapo kirybiniy interesy ir meniniy refleksijy objektu.
Atliekant atskiry kiiriniy analize iSrySkinamas analitinis menininky pozitris j medijos
ribas, autorystés instituta, skirties tarp mégéjisko ir profesionalaus fotografavimo
iSnykima ir pan. Kaip savistabios fotografijos pavyzdziai skyriuje nagriné¢jami Luckaus
albumas ,,Poziiiris j senoving fotografija“ (1986), V. V. Stanionio projektas ,,Nuotraukos
dokumentams* (1987), atskiros Seskaus, Budvy¢io fotografijos. Analizuojama, kokie 9
desimtmetyje iSryskeéje fotografijos savirefleksijos procesai signalizuoja apie pakitusj

fotografy pozitrj j medijg ir kaip Sie poky¢iai veiké vaizdy struktiiring sandarg.
3.2. TeatraliSkumo ir antiteatraliSkumo kontradikcija

Toliau, remiantis Wallo ir Friedo teorinémis jzvalgomis, darbe tyrin¢jama
9-10-0 deSimtmeciy fotografijoje iSrySkéjusi skirtis tarp modernistinio reportazo ir
postmodernaus dokumentalumo. Sioje darbo dalyje domimasi, kaip kito Lietuvos
fotografy pozitris j fotografijos santykj su fotografuojama tikrove ir kaip jie sprendé
samoningo fotografo intencionalumo keliamas problemas. Modernios fotografijos
paradigmoje vyravo orientacija j dramatiskg reginio mening raiSka, o postmodernioje
vaizdinijoje Siems siekiniams buvo suprieSinta uzdara fotografijos be jvykio vaizdiné

struktiira. AntiteatraliSka fotografija, arba fotografija be jvykio, sitiloma vadinti tokj
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fotovaizda, kuriame menininkas sgmoningai vengia siuzetiSkumo, dramatizmo, jtaigos ir
kity atvirumg zilrovui garantuojan¢iy meniniy priemoniy. Fotografija be jvykio
vaizduoja, teigia, bet neduoda jokiy nuorody j jvykj, veiksmg ar reginj kaip rakta j
prasminj vaizdo turinj. Dél meno kiiriniy tikslingo uzdarumo postmodernios fotografijos
i§skirtiniu bruozu laikytinas iSauges suvokéjo vaidmuo, kuris fotografo yra laikomas
lygiaverCiu situacijos arba meninio jvykio veikéju. Kaip fotografijos be jvykio
pavyzdziai analizuojami Zinkevi¢iaus darbas , Talonas“ (1982), Trimako ,,Skaidrus
stovintis, I-11 (1991) ir ,,Valgomas stovintis“, Budvycio ,,Tinklinio pirmenybés I, I1*

(1981) ir kiti.

Toliau parodoma, jog zmogaus vaizdavimas ir portreto zanras fotografijoje
taip pat patenka | teatraliSkumo ir antiteatralikumo problematiky. Zmogy
vaizduojancioje postmodernioje fotografijoje iSrySkinamas konfliktas tarp suvokimo
esant matomam ir buvimo stebimu to nezinant. Vengdami idealizuojancio dirbtinumo
zmogaus fotografijoje menininkai taiké suvaldyto jsitraukimo (absorbcijos) strategijas.
Tokiy uzdary, atsiribojan¢iy nuo adresato kiiriniy aptinkama Seskaus, Budvy¢io,

Bubelytés, Trimako 9—10-o0 deSimtmeciy fotografijose.

AntiteatraliSkumas fotografijoje laikomas svarbiu fotografijos sampratos
pokycio bruozu, pasireiSkusiu ir vaizdo rezisavimo fotografijoje problematizavimu.
Postmodernioje fotografijoje iSryskinama slinktis i§ modernistiniam reportazui btidingo
atsitiktinumais paremto teatraliSkumo j performatyvumg. Performatyvi fotografija
suprantama kaip autoriaus sgmoningas sprendimas inscenizuoti, atlikti performansus,
skirtus vien kamerai, ir yra prieSinga modernistiniam teatraliSkumui kaip
nekontroliuojamai fotografavimo akto pasekmei, duotybei, kurig fotografas gali pabrézti
arba slopinti. Kaip performatyviy kiirybiniy strategijy pavyzdziai nagrinéjami Trimako
kiriniai ,,PlokStumos — viesai“ (1995), ,,Torsas— kiino dalis“ (1995), Zinkeviciaus
sekvencijos ,,Stalelis® (1990-1993), ,Sermuksnio metai“ I-IV  (1992-1993),
,Fotografijos paroda peizaze® (1991-1992). Toliau parodoma, jog performatyviajai
artima yra konceptualioji fotografija, kur medija pajungiama ne sumanymui perteikti, bet
id¢jai arba koncepcijai jktinyti. Nagrin¢jami konceptualios fotografijos pavyzdziai

Zinkeviciaus, Pacésos kiiryboje.

TreCiajame poskyryje ,,Socialiai angazuota fotografija™ iskirti ir aptarti tie
reti vélyvojo sovietmecio ir nepriklausomybés ausroje egzistave atvejai, kai fotografai,

atitoldami nuo modernioje fotografijoje vyravusios aptakios temos (arba didziojo
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pasakojimo) interpretacijos per forma, émési tiksliniy socialinés kritikos projekty—

koncentruoty ir taikliy jzvalgy, apnuoginanciy visuomenés ydas.

ISvados

1. Sovietmeciu Lietuvoje fotografai, nepaisant ,,gelezinés uzdangos* ir informacinés
izoliacijos, kuré veikiami pasaulyje dominavusiy fotografijos paradigmy. Todél
istoriniams Lietuvos fotografijos tyrimams prasminga ir vaisinga taikyti Vakary
tradicijoje susiformavusios modernios ir postmodernios fotografijy sampratos

skirtis.

Atlikus dviejy fotografijos sampraty lyginamaja analiz¢ galima apibendrintai
teigti, jog modernistingje fotografijoje vyraves jsitikinimas iliuziniu medijos
skaidrumu suformavo universalistinj poziiirj | vaizdo praneSima. Buvo tikima, jog
fotografijoje perteikiama metatikrové gali atskleisti kitais biidais ziGirovui
nepazinig tiesa. Tokia ambicija iSaukstino vaizdo kiiréjo fotografo autoritets.
Nuotraukos meninés kokybés klausimas buvo susietas su autoriaus gebéjimu
suciuopti kitiems nepastebimas sutirstintas reikSmingy formy konsteliacijas,
autentiSkai atskleisti tikrovés dramg. Besivarzydama su didzigja molbertinés
tapybos tradicija, meniné¢ fotografija palaiké uzdara, savireferentiska vaizdy

kiirimo bei interpretavimo sistema.

Tuo tarpu postmoderni tiek fotografijos teoretiky, tiek praktiky vykdyta medijos
dekonstrukcija apnuogino modernistinj pozitirj j fotografija kaip skaidrig tikrovés
reprezentacija. Pademonstruota, jog klaidingai suprastas neiSvengiamas
nuotraukos referentiSkumas, sgsaja su tikrove paverté fotografija ideologinés
indoktrinacijos terpe, ideologiskai vienodai interpretuojancia tiek fotografa, tiek
suvokejg. Fotografija suvokta kaip techninius vaizdus gaminanti ir platinanti
visuma, veikianti kaip galios principais paremta savarankiska ideologija ir
savitiksl¢ programa. Programos valiai paklistancios techniniy vaizdy visatos
analizé iSryskino fotografija kaip progresuojancios kopijy kopijos struktiirg,
kurioje originalas arba tikrasis referentas yra nejmanomas. Postmodernioje
fotografijos sampratoje keitési poziliris | suvokéjo vaidmenj. Akcentuota jo
transformacija i§ pasyvaus praneSimo receptoriaus | aktyvy reikSmés kiiréjg ir

dalyvj. Aktyvaus ir pasyvaus zilirovo pozicija iSryskino fotografijos teatraliSkumo
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problema. Modernioje fotografijoje problema laikyta ,lemiamo momento® ir
rezisuoto vaizdo kontroversija postmodernizme spresta fotografija jungiant su

performatyviomis praktikomis.

2. Tyrimas parodé, jog 7 deSimtmecio modernios fotografijos sampratos kristalizacija
ir jos lyginamoji analizé su analogijomis Vakary fotografijos tradicijoje yra
aktuali. Stalininio laikotarpio sgstingio pabaiga iSlaisvino fotografing forma,
suteiké jai modernumo prieskonj. Taciau turinio atsinaujinimas buvo ribotas,
»pririStas® prie ideologiSkai saugios humanistinés fotografijos vaizdy politikos,
adaptuotos i§ atitinkamos vakarietiSkos universalizuojancios doktrinos. Sovietinés
sistemos reikméms pritaikyta humanistiné fotografija meniskai ir tauriai atspindéjo
sovieting tikrove ir jos kiiréja — liaudies zmogy. SinkretiSkas modernistinis

reportazas fotografijoje ilgam jsitvirtino kaip kultiiriné norma.

3. Fotografijos sampratos pokyCiams Lietuvoje jtakos turéjo 8-9 deSimtmeciais
susidariusi socialiné aplinka. Fotografinio lauko savivaldai atstovaujanti Draugija,
spresdama daugelj praktiniy ir karybiniy klausimy, veiké tam tikro riboto
socioekonominio autonomiskumo ir savarankiSkumo sglygomis ir galéjo skatinti ir
remti fotografy kiirybing veiklg ir saviSvieta. Tinkamos aplinkybés leido jauniems
menininkams plésti akiratj, prieSintis jsisen¢jusiai sampratai ir ieSkoti naujy
poziiiriy ] fotografija. Vis délto vyresnés kartos fotografai, atstovave dominavusiai
modernistinei sampratai, naujos fotografijos kalbos nevertino ir meniniy idéjy

lygmeniu santykiai buvo jtempti.

Pastangy suprasti kintancig fotografijos raiskg troko ir tyrinétojams, kritikams. Jie
i§ esmés toliau intensyviai formavo modernistinés fotografijos diskursg ir ji
saugojo. 7 deSimtmecio fotografinés kalbos atnaujinimo sajiidi lydéjo vieSas
susidoméjimas fotografijos problemomis. Tuo tarpu 9—10 deSimtmeciais vieSos
diskusijos apie fotografijg iSbléso. Vis délto menininkams jos buvo aktualios.
Tyrimas parodé, kad svarstymai persikélé ] privacig aplinka. Tarpasmeniniai
menininky santykiai atvéré erdve, kurioje tarpo idéjy manai ir diskusijos,
provokuojantys fotografijos sampratos pokycius.

4. Istyrus 9—-10 desSimtmeciy fotografijy korpusg pastebéta, jog naujos kartos praktikai
susidoméjo fotografijos savistaba, kélé klausimus apie iki tol nekvestionuotas

fotografijos savybes. Lietuvos postmodernioje fotografijoje iSrySkéjo skepsis ir

abejoné fotografijos skaidrumu ir neklystamumu. Tiriant vaizdus kaip pirminj
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Saltinj daroma iSvada, jog liiZiniu laikotarpiu avangardiskai nusiteikusiy autoriy
fotografija tapo ne tiek vaizduojanti, kiek tyrinéjanti ir klausianti. Fotografai
kiiriniuose émé kalbéti ne apie tai, ka jie mato, bet nukreipé démes;j | terpe, tai yra j
pacig fotografijg. Fotovaizdy santykis su tikrove, jy funkcijos ir reikSmiy
susikiirimas, autorystés ir kiti klausimai suprasti kaip kiirybinés problemos, kuriy
menininkai ignoruoti nebenoréjo. Tam tikra prasme fotografijos raida tapo
priklausoma nuo kiirybiniy ieskojimy, kuriais méginta analizuoti medijos savastj
atveriant ja sudarancius prieStaravimus. Fotografy pozitiris j kiirybos priemong
igijo kritiSkumo, nepasitikéjimo, darbuose iSryskéjo fotografijos riby paieskos
pozymiai.

5. Abejonés fotografijos nuoseklumu atspindint tikrove ir perkurtos tikrovés
savipakankamumu Lietuvos postmodernioje fotografijoje sprgstos pasitelkiant
atviro ir uzdaro vaizdo konstravimo principg. Modernistinés fotografijos
teatraliSkumas, arba orientacija j atvirg reikSminga jvyki ar reginj, postmodernizme
buvo pakeistas prieSinga — antiteatraliSka intencija, kurios viena i§ apraisky buvo
fotografija be jvykio. AntiteatraliSka fotografija — tai tikslingai kuriamas uzdaras
vaizdas, pasireiskiantis per menininko atsisakymg naudotis siuzetiSkumo,
dramatizmo, jtaigos ir kitomis emocinio poveikio priemonémis. D¢l Siy sprendimy
prasminis fotografijy laukas darési vis kompleksiSkesnis, prisodrintas
persipynusiy, priestaringy konteksty bei nuorody. Tai programavo Zilirova
samoningam rySiy su kiiriniu mezgimui, aktyviam gilinimuisi ir dalyvavimui

kiirybiniame akte.

Analizuojant kiirinius per teatraliSkumo ir antiteatraliskimo kontradikcijg
perzitirétas zmogaus / kiino / asmens vaizdavimas fotografijoje. AntiteatraliSkumo
siekimas (arba kiiriniy prasminis uzdarumas adresato atzvilgiu) salygojo pakitusj
humanistinés temos interpretavimg. Vengdami modernistiniam humanizmui
buidingo idealizuojanc¢io pozavimo, asmens jsijautimo j geidziama vaidmenj naujos
sampratos praktikai naudojo jsitraukimo kirybine strategija. Ji leido fotografui
transformuotis i§ nesusijusio kifo rodytojo j tiesioginj, betarpiska situacijos dalyvi.
Meniniame reportaze vyravusi teatraliSka reginio retorika, paveikta postmodernaus
mastymo, transformavosi | performatyvuma — aiskiai iSreikSta menininko intencijy
deklaravimg fotografiniu vaizdu, jo savistaby jsitraukimg j fotografijos steigties

procesa. Konceptuali fotografija taip pat jsiterpé j $§i tikslingais menininko
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sumanymais formuojamo vaizdo diskursg. Situacijos rezisavimas ar inscenizacija
visada slypéjo fotografijos medijos esatyje kaip kontraversiSskas darinys.
Postmoderni fotografija §ig jtampg atvéré ir transformavo j veiksmingg jrankj,

leidziant] jkiinyti menininko koncepcijas.

6. Zvelgiant i§ medijos sampratos pokyéiy perspektyvos, postmodernioje
fotografijoje galime pastebéti, kad apibendrinto naratyvo plétojimas ciklais arba
serijomis nebeatitiko meninei raiskai keliamy reikalavimy ir jaunos kartos
fotografams tapo neaktualus. Tradiciskai fotografo pasirinkta tema interpretuota ne
kaip tyrimo objektas, o daugiau kaip kryptis, tam tikras ikonografinis bendrumas,
kurio laikési fotografas. Tuo tarpu fotografinés kalbos pokyciai lémé fotografy
kritiskesniy aplinkos tyrimy, kalb¢jimo, paremto socialiniy, visuomeniniy
problemy jZzvalgomis, atsiradimg. Pasikeité¢ ne tik fotografy motyvacija, bet ir
vaidmuo: fotografas i§ paSalaiCio (atsitiktinio praeivio, liudininko) tapo situacijos

iniciatoriumi ir prodiuseriu.

7. Atlikto tyrimo rezultatai leidzia teigti, jog artimas Zvilgsnis j modernios ir
postmodernios fotografijos slenkstinj laikotarpj yra produktyvus. IeSkant sglycio
tasky su Vakary fotografijos teorijos ir praktikos raida galima aptikti ir
sovietmecio Lietuvos fotografijoje vykusiy reikSmingy mastymo pokyciy.
Aktualizuojant ir tiriant transformacijas reprezentuojantj kiriniy korpusg
atskleidziamos iki Siol nenagrinétos meninés problemos, pagrindziamas Sia medija

kiirusiy menininky suartéjimas su kitomis vizualaus meno praktikomis.
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