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Brassaijeve Zenske

Obdobje med prvo in drugo svetovno vojno, Parizu prinese Stevilne druzbene, kulturne in
ekonomske spremembe, ki odloCilno zaznamujejo zgodovino zensk. Spremembam zlatih
dvajsetih let ter gospodarski krizi, ki zaznamuje trideseta leta, sledi madzarski dokumentarni
fotograf Brassai, na podlagi c¢igar fotografij bom tudi osnovala svojo analizo tega
zgodovinskega obdobja. Njegove fotografije, ki orisujejo temacno parisko nocno zivljenje,
predstavljajo pomembno dokumentarno gradivo o novi druzbeni vlogi zensk, ki jim je
dodeljena. Intenzivno zaposlovanje Zensk tem prinese ekonomsko svobodo in jih postavi v
vlogo potrosnika, ¢esar se hitro zavedo tudi oglaSevalci. Med drugim so sedaj Zenske tiste, ki
so postavljene v srediSce oglaSevalskega in medijskega diskurza, ki jim dodeli nove aspiracije
in novo javno podobo. Medvojno obdobje tako predstavlja odlocilen korak pri emancipaciji
zensk, njihovi vlogi v javni sferi ter njihovem prispevku k javnemu mnenju.

Kljucne besede: Brassai, emancipacija, fotografija, javna sfera, Zenske.

Brassai's Women

The period between the First and Second World War, brings Paris a number of social, cultural
and economic changes that decisively marked a new epoch in the history of women. Changes
brought by the golden twenties leading into the economic crisis that plagued the thirties, were
captured by Hungarian documentary photographer Brassai, whose photographs will provide
the basis for my analisis of this time period. His photographs, which focused on the darker
side of Parisian night life, provides us with significant documentary material on the new
social role of women. The intensive employment of women, bringing them both economic
freedom as well as the status of a consumer, which was quickly brought to the attention of
advertisers. Among other things, it is now women who are placed in the center of the
advertising and media discourse, which confers new aspirations and a new public image.
Thus, the wartime period represents a decisive step towards the emancipation of women, their
role in the public sphere, and their contribution to public opinion.

Key words: Brassai, emancipation, photography, public sphere, women.
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1 UVOD

V svojem diplomskem delu bom raziskovala prikazovanje Zensk v dokumentarni
fotografiji med obema vojnama, v skladu z druzbenimi, ekonomskimi in kulturnimi
spremembami tistega Casa. V fotografijah bom tako iskala sledi zlatih dvajsetih ter veliko
krizo tridesetih let. Ti dve zgodovinski obdobji predstavljata pomemben korak naprej pri
vsesplos$ni emancipaciji Zensk ter velike nenadne spremembe v njihovi druzbeni vlogi, ki
so med drugim vidne tudi v fotografiji.

Pri raziskovanju reprezentacij zensk v medvojnem obdobju, se bom oprla na zibelko
takratne umetnostne scene, Pariz in fotografa madzarskega rodu, Georgea Brassaija, ki je
med svojimi no¢nimi pohodi po francoski prestolnici lovil skrivnostne, bizarne ter v¢asih
celo obscene prizore pariskih ulic. Pri tem je posebno pozornost namenil prav Zenskam in
njihovim novim vlogam, ki so jim bile dodeljene s strani druzbe. Zanimal me bo tudi nov
koncept dojemanja golega Zenskega telesa ter kaksne so zahteve, ki jih dvajseta leta in prvi
val feminizma postavijo Zenski.

Zlata dvajseta Parizu, poleg osvoboditve vojne prinesejo tudi osvoboditev ljudstva. Ljudje
so po vojni Zeljni novega in drugacnega zivljenja, ki ga iS¢ejo prav na vsakem koraku.
»Druzabno zZivljenje se razcveta z rastoco kulturno in zabavno industrijo. V mestih postaja
Zivljenje bolj mrzlicno in hitro. Ljudje uzivajo seksualno svobodo ter se zabavajo v
kabarejih ter varijetejih. Z navduSenjem sprejemajo nove plese kot sta »Black bottom« in
»carlston«. Plesalke teh plesov odlocilno prispevajo k temu, da se v zavest druzbe prebije
nov ideal zenske lepote: vitka, Sportna in otroSka naj bi bila odslej moderna zenska«
(Neéak in Repe 2008). Zenske sedaj prevzamejo novo druzbeno vlogo, nenadoma so
prisotne v barih, kadijo, zapeljujejo ter s svojim glasnim smehom opozarjajo na svojo
prisotnost. Krila se skraj$ajo, obleke sedaj poudarijo in ne skrivajo, kar pa ne ostane skrito
fotografskemu objektivu. Pri vsem tem ne gre zanemariti mnozi¢nih medijev, ki so
klju¢nega pomena pri emancipaciji Zensk, saj jim dajo mesto v zabavni industriji in
potro$nistvu, hkrati pa pomagajo pri oblikovanju gibanj za Zenske pravice. Pariske zenske
se v medvojnem obdobju premaknejo v srediS¢e pozornosti moderne metropole, pa naj si
bo to kot prostitutke, gospodinje, matere, nove zenske ali androgene gargonne (Wolff v
D'Souza in McDonough 2006, 25).

Brassai na svojih fotografijah dokumentira druzbene, ekonomske in kulturne spremembe,
ki so zaznamovale razvoj nove Zenske v medvojnem obdobju. Pri tem »gre v moderni

fotografiji in posebej pri Brassaiu za veliko bolj zemeljske stvari: poudarjena temnost
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figur, Cloveskih likov v razmerju do svetlobnega vira oziroma blesceCe se povrsine, od
katere se svetloba odbija, je prispodoba osamljenosti individuuma v bleS¢avi mesta«
(Kovi¢ 2002, 82). TakS$no osamljenost Parizanov lahko povezujemo s socialnimi
razmerami tistega Casa, v katere je ljudi pahnila ekonomska kriza ter tako postavila pod
vprasaj prejSnje vrednote in norme.

Na umetnost pomembno vpliva takratno povojno stanje evropskih drzav ter ljudstva, ki
postavi nove norme na vseh podro¢jih. »Diskurz dokumentarizma je konstituiral
kompleksen strateski odgovor na dolo¢en moment krize v zahodni Evropi ter Zdruzenih
drzavah Amerike — trenutek krize ne samo v socialnih, ekonomskih odnosih ter socialnih
identitetah, temve¢ tudi v reprezentaciji sami, tako imenovanem socialnem izkustvu«
(Tagg 2005, 8).

Vznik dokumentarne fotografije je povezan s politiénimi in socialnimi realnostmi, ki jih je
povzrocila velika depresija. Vsesplosna ekonomska kriza, ki se je zacela z zlomom
ameriSke borze, oktobra leta 1929, se je nadaljevala vse do poznih tridesetih let, kjer je
posledice svojih razseznosti pri¢ela dobivati tudi v Evropi (Warner Marien 2002, 280).
Druzbene in ekonomske spremembe so se priele s¢asoma kazati tudi v umetnosti. »Ker se
je velika kriza vse bolj kazala kot dolgotrajna in ne samo zacasna, je veliko fotografov
omehcalo svoje trde grafike modernisticne fotografije ter svoje interpretacije prilagodilo
sedanjemu nacinu Zivljenja ljudi. Jasni, bliZznji posnetki tegobnih ter mu¢nih obrazov, vrste
raztrganih, brezposelnih ljudi, ¢akajoc¢ih na podporo in jezni kontrasti med revs¢ino in
izobiljem, so se priceli imenovati dokumentarna fotografija« (Warner Marien 2002, 280).
V ZDA se je v boju proti krizi izoblikovala agencija FSA, kjer je priblizno dvajset
fotografov izbranih s strani ameriske vlade slikalo Americane. Te fotografije so bile nato
posredovane naprej tisku in so sluzile kot pomemben pokazatelj javnega mnenja (Warner
Marien 2002, 281-282). FSA fotografi dokumentarni fotografiji tako dodajo popolnoma
nov pomen, saj sedaj v ospredje Se bolj poudarjeno stopijo povsem obicajni oziroma
navadni ljudje, kar pa Se dodatno usmeri razvoj dokumentarne fotografije v Evropi. To so
iskrene, zivljenjske podobe, ki jih opisujejo kot zgodovinske, a brez¢asne. Trdno
zakodirane, a hkrati transparentne. Specifi¢ne, a univerzalne (Wells 2004, 96-97).

Na razvoj dokumentarne fotografije pomembno vpliva tudi razvoj mnozi¢nih medijev, Se
posebej revijalnega tiska, kjer v ospredje sedaj pridejo foto eseji. Dokumentarne fotografije
v tak$nih revijah so imele nalogo izobrazevalnega orodja napram nepotrebnim vsakdanjim
distrakcijam. Z njimi so lahko ponudili dejstva in pravila o obstoje¢em druzbenem redu, ki

so bila nujno potrebna vsakemu posamezniku, ¢e je Zelel imeti svojo vlogo v moderni
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druzbi. Dokumentarna fotografija je tako ljudstvo uspeSno vodila v smer sveta, ki je
racionalen in kjer je kljucno izpolnjevanje socialnih obveznosti (Wells 2004, 90).

Taksne fotografije so zatorej sluzile kot prikaz neposredne druzbene realnosti, hkrati pa so
se vse bolj odmikale od prejSnje »poeticne« fotografije, gledalca pa postavljale v vlogo
price sedanjemu dogajanju. Evropska fotografija je v obdobju med obema vojnama sledila
nacelom slikovitosti kot so revs¢€ina, tujost, dotrajanost, nacelom pomembnosti, ki so jih
videli v bogastvu in slavi ter nacelih lepote. Podobe so slavile upodobljeno, karakterizirale
pa so se predvsem po svoji nepristranskosti, medtem ko je Slo pri ameriskih fotografijah za
upodabljanje pristranskosti, kar se sklada z njihovim prepri¢anjem, da nobena druzbena
ureditev ni stalna. Njihove slike so razkrivale in ne obcudovale. Izvor njihove fotografije
gre namre¢ iskati v manj ustaljeni navezavi na zgodovino ter v druga¢nem razmerju do
stvarnosti, ki ga navdaja upanje in po drugi strani polaScevanje (Sontag 2001, 63).
»Ekonomska, politi¢na ter kulturna kriza dvajsetih ter tridesetih let je pojav, do katerega je
prislo v bolj razvitih kapitalisticnih demokracijah, v katerih se je tehni¢na in
instrumentalna raba fotografije nadaljevala, bila sistematizirana ter razsirjena, hkrati pa je
bila zahtevana tudi doloc¢ena pogoditev o socialnem konsenzu« (Tagg 2005, 12).

Dvajseta leta v Parizu bolj ali manj minejo v znamenju jazza, filmov in literarnih gibanj,
medtem ko gre v tridesetih tudi za vznik nove prakse v dokumentarizmu, ki se kaze v
mobilizaciji povsem novih sredstev masovnega reproduciranja. Fotografija zdaj dobi vec
razli¢nih naslovnikov, med katerimi se znajdejo tudi precej specificirani sektorji SirSega
obcinstva. Druzbene okolis¢ine foto dokumentarizem pripeljejo iz dokaza v emotivno
dramo izkuSenj, ki vpliva tako na predstavo gledalca in podobe kot tudi samega bralca ter

njegovo kasnejSo reprezentacijo (Tagg 2005, 12).



2  VLOGA ZENSKE V DRUZBI IN UMETNOSTI MED
OBEMA SVETOVNIMA VOJNAMA

Dvajseta leta predstavljajo za zenske korenito spremembo njene vloge na prakti¢no vseh
druzbenih podroc¢jih. Medtem ko je bila prej njihova vloga v druzbi v primerjavi z vlogo
moskega precej sekundarna, sedaj postane »nova vloga Zenske v srediS€u javnega interesa«
(Bock 2004, 279).
Mnoge izmed vecjih sprememb v dvajsetem stoletju so najmocneje ucinkovale na
Zivljenje Zensk: ne samo, da so bile te delezne novih izkusenj in pogledov, ki jih je
dobivala vsa druzba, spremenil se je tudi njihov polozaj. Razne plati mestnega
industrijskega Zivljenja so vdrle v dom, izroc¢ilno obmocje Zensk, in ga spremenile,
mu vzele vecino gospodarskih nalog in prenesle reci, za katere je bil nekoc
odgovoren, zdravje, stanovanje, higieno in izobrazZevanje, v pristojnost skupnosti.
Te sile so neogibno spreminjale dejavnosti Zensk, obmocje njihovega delovanja in
njihovo mesto v druzbi, jih potegnile v sluzbe in v javno Zzivijenje, spremenile
njihova razmerja v druzinski skupnosti in zunaj nje ter jim dale novo veljavo, nove
vloge, nove moznosti in nove dolznosti (Ware in drugi 1972, 145).
Zenske sedaj postanejo izrednega pomena za gospodarstvo, politiko in medije. Med
drugim tudi ekonomisti ter propagandni strategi pridejo do sklepa, da je Zenska klju¢na
porabnica ko gre za potroSnjo oblacil, kozmeti¢nih izdelkov in kulturnega zivljenja (Bock
2004, 281). Prav tako sedaj zenske pridejo v ospredje v oglasevalskem svetu, saj zZensko
telo in obraz postaneta gonilna sila oglasevalskega aparata.
Odlocilen vpliv pa so Zenske imele tudi na kulturnem podrocju. Poleg vpliva, ki ga je
nenadna emancipacija zensk imela na moske literarne avtorje ter njihova dela, je moc¢no
naraslo tudi Stevilo Zenskih avtoric. »V prestolnici ob Seini so nasle drugo domovino
Stevilne umetnice in neortodoksno zivece Francozinje s podezelja; poleg Gertrude Stein in
Djune Barnes so ob¢instvo navduSevale ¢rne umetnice, kakr$na je bila Josephine Baker«
(Bock 2004, 281).
Mnozi¢ni mediji so sedaj pospeSeno priceli izpostavljati prenovljeno Zensko, ki je
predstavljala nove norme in vrednote, ki naj bi pri njihovem vsakdanu vodile moderne,
mlade Zenske. Te so se »z novim zivljenjskim slogom razlikovale od svojih me$¢anskih ali
proletarskih mater in babic: zadrzane do zakonske zveze in druzinskega zivljenja so te

usluzbenke, Studentke in novinarke razvijale nova vrednostna merila spolnega vedenja,
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partnerstva, zasebnega in delovnega zivljenja. Seks ni bil veC tabu, temvec se je o njem
javno govorilo« (Block 2004, 280). Ena od reprezentativnih ikon tistega Casa je postala
Marlene Dietrich, ki je tudi za filmskimi platni veljala za zdruzitev deske garconne ter
fatalne vamp Zenske, navduSevala pa je prav zaradi skromnih razmer iz katerih je izvirala
(Bock 2004, 281). Mnozicnim medijem gre pripisati Sirjenje zavednosti o Zenskih
pravicah, ki so predstavnice Zenskega spola kmalu povezale v Stevilna uporniska gibanja.
»Zgodnje feministke so kot enega od razlogov zenskega ponizanja napadale ostro locitev,
po kateri je bila vsa druzbena dejavnost zunaj doma izkljuéno moska zadeva: zanje so bile
kavarne, gostilne, Sporti in klubi, njim je bilo dovoljeno iskati si spolno zadovoljitev zunaj
déma, medtem ko so smele zenske delati samo doma in se ravnati po togih predpisih
spolne morale« (Ware in drugi 1972, 159).

Trditi gre, da je francoska, Se posebej pa pariska evforija nad novodobno Zensko pricela
predstavljati groznjo tudi za tradicionalno mosko identiteto. Moski predstavniki so se ob
tej emancipaciji neznejSega spola namre¢ priceli pocutiti precej negotovo, saj kar na enkrat
niso ve¢ vedeli, kaj so njihove naloge. Meje med strogo Zenskimi in moskimi nalogami, ki
so bile prej strogo zamejene, so bile sedaj na Stevilnih podrocjih zabrisane. Lahko
govorimo celo o eksistencialni krizi, ki je zajela moske, ki so na enkrat opravljali enaka
dela kot Zenske. Prav tako kot oni so Zenske sedaj zaCele zahajati v bare in kavarne,
spremenil pa se je celo njihov slog oblacenja, ki je postal precej bolj podoben moskemu.
»NaraScanje Stevila zaposlenih Zensk je vplivalo tudi na modo. Gibanje ovirajoci steznik je
bil prav tako prezivet kot dolgo, za spotikanje nevarno krilo. Rob obleke se je dvignil na
hoji prijazno viSino, novi modni obris pa je bil Sirok in udoben. Nepogresljivi del
garderobe zaposlene zenske je bil na veliko nacinov spremenljivi kostim v pridusenih,
temnih barvah, ukrojen po zgledu moske obleke« (Trenc Frelih 1999, 161). Poleg tega so
zenske svoj stil dopolnjevale z dodatki, ki so veljali za izrazito moske, kot na primer
cigarete ter cigaretni ustniki, monokli in pa kravatami. Zenske frizure so bile bistveno
krajSe, bubi, kar gre pripisati tudi dejstvu, da so bile taksne priceske precej bolj prakticne
za vzdrzevanje ob napornem delovniku.

Po drugi strani so zenske ponoci $e vedno obdrzale izgled moskim pogubnega vampa,
katerega zaSc€itni znak je bila boa narejena iz peres ter rdecCe ustnice in nohti, torej zapeljive
kurtizane znalilne za nora dvajseta leta (Trenc Frelih 1999, 161). TaksSna radikalna
sprememba kaze na nekaks$no kameleonsko stran Zensk, ki so tako zivele dve zivljenji, eno
podnevi na delu ter drugo ponoci, ko so odhajale na barske pohode v iskanju sprostitve in

zabave po napornem delovniku.
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Tako so »po vsej Evropi spet razpravljali o Novi zenski; to je bila podoba generacije, ki je
z desko silhueto, kratkimi lasmi in obleko do kolen osvojila ceste, kavarne in plesne
dvorane velemest ter postala simbol« (Bock 2004, 280). Samostojna in neodvisna zenska je
zlasti za Francijo prinesla nekak$no kulturno dekadenco, ki je bila odlo¢ilnega pomena za
prvi dve desetletji 20. stoletja. Nanjo so tudi Sir$i zaskrbljeni politi¢ni krogi odgovorili z
jasnim neodobravanjem, ki se je kazalo predvsem preko nacionalistiéno obarvanega
antifeminizma (Bock 2004, 279).

Stevilnim spremembam navkljub je bilo za Zensko $e vedno zaZeleno, da se poroéi in si
ustvari druzino. To dejstvo je Se dodatno podprla freudovska teorija, ki je zagovarjala
zenske, ki ostajajo doma in se tako bolj intenzivno posvecajo svojim otrokom in ne
poklicu. Tak$na mati naj bi namre¢ bistveno pripomogla k ustvarjanju otrokovih
najzgodnejsih tinnajpomembne;jsih izkustev (Ware in drugi 1972, 160).

Obdobje med obema vojnama je prineslo Se eno spremembo, in sicer so sedaj pari imeli
pravico do izbire s kom se bodo porocili. Moski tako niso vec iskali »le« zene temve¢ tudi
sorodno duso, s katero si bodo blizu v vseh pogledih. S tem pa se spremeni tudi nacin
iskanja partnerja, ki se sedaj preseli v plesne dvorane in bare (Thébaud 2000, 107). Taksno
pojmovanje tako sedaj ne spremeni samo dojemanja zenske s strani moskega, temve¢ tudi
dojemanja skupnega razmerja, saj sedaj moski ne postavljajo ve¢ zahtev, ampak pri¢nejo
zensko videti kot enako. Spremenijo se tudi pri¢akovanja, ki jih je druzba prej postavljala
zenskam. Od Zensk se tako ni ve¢ pricakovalo, da so »nezne in graciozne, moski pa niso
bili ve¢ dominantni in mozati« (Thébaud 2000, 108).

Napredek v razvoju Zenske vloge zaustavi gospodarska kriza leta 1929. Zaradi mnozi¢ne
brezposelnosti in revs€ine, ki je zavladala v svetu, se prienja spreminjati tudi podoba
zenske. Delodajalci in delavci sedaj ostro napadejo zenske delavke in jim poskusajo
onemogociti delo, zopet postane aktualna vloga zenske kot neznejSega spola, gospodinje in
matere (Trenc Frelih 2000, 125). »Deski tip 20. let, bubi priceska in ravno krojene srajéne
obleke so prisli iz mode. Zenske so spet poudarjale Zenskost in se oblaile nevsiljivo
izbrano. Dolzina las in kril se je povecala« (Trenc Frelih 2000, 125).

Medvojno obdobje je Zenskam prineslo Stevilne pravice in olajSave med drugim tudi
nadzor nad njihovim telesom, ki so ga pridobile s kontracepcijo, ter nadzor nad njihovo
lastnino, ki jim je sedaj pripadala po zakonu. Po drugi strani je bilo Se vedno veliko
seksisticno razdeljenih gospodinjskih vlog, kjer so nekatere Zenske nadaljevale z igranjem
vloge pokorne in predane zene, mozje pa so izkoriscali kot glave druzine in gospodarji

(Thébaud 2000, 119).
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Tipicna zenska medvojnega obdobja je bila tako meSanica Ofelije, samske zenske ter
gospodinje, ki je svoje Zelje glasno izrazala. Kljub temu, da je bila porocena, se je Zenska
znala potegniti za svoje pravice tin hkrati Zrtvovati bodisi za modernizem bodisi za svoje
otroke, izbira pa je bila sedaj prepuscena skoraj izklju¢no njeni lastni odlocitvi (Thébaud
2000, 119).

Medvojno obdobje in z njim povezane spremembe so vplivale tudi na prikazovanje Zensk v
umetnosti. Tudi ta se tako pri¢ne spraSevati o razlicnih vlogah moderne Zenske, med
drugim tudi o njenih bolj provokativnih vlogah, kot je vloga prostitutke, ki je sicer Ze bila
predmet umetnosti v zgodovini, na primer v orientalskih odaliskah.

Po Duncanovi naj bi »bile reprezentacije Zenskega telesa namenjene ustvarjanju uzitkov
moskim ob gledanju« (Chadwick 2002, 280). »V nekem zgodovinskem trenutku, ko so
radikalni feministi branili androgenost in ko so modni oblikovalci, kot je bila Coco Chanel,
maskulinizirali zensko modo, je na enkrat bilo mogoce opaziti prisotnost »new look-a«
tudi v vizualnih umetnostih« (Chadwick 2002, 302). Brassai je bil tako med obema
vojnama prica razmahu surrealizma, ki je vplival tudi na njegovo fotografijo. Namre¢
»nobeno umetniSko gibanje od devetnajstega stoletja naprej ni tako strastno povelic¢evalo
ideje o zenski in njeni kreativnosti kot je to pocel prav surrealizem v dvajsetih in tridesetih
letih« (Chadwick 2002, 309).

Nadrealisti¢na zenska kot taksSna je tako »nastala tudi iz Freudovega ambivalentnega in
dualisti¢nega pozicioniranja zenske s podvrzenim ljubezenskim ¢utom v njeni nezdruzljivi
vlogi kot mama, nosilka zivljenja in hkrati unicevalka ¢loveka. Dela moskih nadrealistov
so tako dominirana s prisotnostjo miti¢nega Drugega, na katerega so projicirana njihova
romanti¢na, seksualna in eroticna pozelenja« (Chadwick 2002, 310). S spremembo o
zavedanju obstoja Zenske pa se je sedaj spremenilo tudi pojmovanje njenega telesa.
»Zensko telo — napadeno, fragmentirano in na novo napisano, kot subjekt in glagol,
notranjost in zunanjost — je postalo nadrealisticna oznacba par exellence, vizualna tocka,
kjer so se polarnosti zahodne miselnosti sesedle v novo realnost« (Chadwick 2002, 310).
Kot pogosti temi umetniskih del je bilo mogoce zaslediti prepovedani senzualnost in
seksualnost (Warner Marien 2002, 258).

Nadrealisti¢na senzibilnost s svojim psihologiziranjem je svoj vrhunec dosegla prav v
dvajsetih in tridesetih letih prejSnjega stoletja. Eden od takih primerov manj radikalnega
surrealizma je tudi Brassaijevo delo Pariz ponoci (1933). Z opisovanjem Zzivljenja ljudi, ki
bivajo v somraku ugledne druzbe, tako predstavlja dokaz, da se nenavadno vedno klati

okrog navadnega oziroma obicajnega (Warner Marien 2002, 261).
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3  ANALIZA FOTOGRAFIJ GEORGEA BRASSAIJA

Pri razlagi fotografskih reprezentacij zenske se bom oprla na zgodovinski kontekst tistega
Casa, saj kot pravi Barthes (v Tagg 2005, 3), »sama fotografija ni magi¢na emanacija,
temveC materialni produkt aparata, ki je nastavljen tako, da deluje v dolocenem kontekstu,
za bolj ali manj definirane namene. Zato torej ne zahteva alkimije, temve¢ zgodovino, saj
je zunaj te eksistencialna esenca fotografije prazna«.

Pri branju fotografij sta sicer vredni upostevanja dve dejstvi, najprej »fotografija kot taka je
produkt fotografa. Tako vedno reflektira dolocen pogled, pa naj bo to esteticen, polemicen,
politicen ali ideoloski. Fotografija nikoli ni posneta v pasivnem stanju, namre¢ posneti
fotografijo pomeni biti aktiven. Fotograf naredi vtis, ukrade ali ponovno ustvari sceno
oziroma prizor, glede na kulturni diskurz« (Clarke 1997, 29). Kot drugo, »reference
ukodirane na fotografiji, moramo povezovati z ve¢ zgodovinami, estetsko, kulturno in
socialno« (Clarke 1997, 29). Pomen Brassaijevega dela moramo tako razumeti v skladu s
kulturno-zgodovinskimi spremembami medvojnega Casa in videti tudi njegovo estetsko,
socialno, politi¢no in komunikativno vlogo. Sicer pa za premik iz realnosti do fotografije,
nikakor ni potrebno (raz)deliti te realnosti v razli¢ne enote ter nato konstituirati te enote kot
znake, ki se razlikujejo od objekta, ki ga posredujejo. Seveda, podoba ni realnost, vendar
pa predstavlja vsaj njeno najbolj podobno razli¢ico. In prav ta, njena popolna podobnost
zdravemu razumu, definira fotografijo. Iz tega tako lahko razloCimo poseben status
fotografije, ta namreC predstavlja sporocilo brez kode (Barthes v Kress in van Leuuwen
2006, 24).

Pri razbiranju fotografskih pomenov moramo slediti tudi razlicnim reprezentacijam, ki jih
ljudje uporabljamo pri kodiranju nasih sporocil. Pomembno je, da se zavedamo, da
¢lovestvo pri prenosu informacij uporablja neprestevne nacine razli¢nih interpretacij. Ti
nacini pa seveda vsebujejo razlicne stopnje reprezentacijskega potenciala ter poleg tega
vklju€ujejo specificiran potencial za oblikovanje subjektivnosti (Kress in van Leeuwen
2006, 41). Kot pravi Victor Burgin (v Clarke 1997, 27), »razumljivost fotografije ni
preprosta stvar; fotografije so namre¢ teksti znotraj fotografskega diskurza, ki prav tako
kot katerikoli drugi diskurz, vsebuje diskurze, ki ga presegajo. Fotografski tekst je tako kot
katerikoli drugi tekst, rezultat kompleksne intertekstualnosti, prekrivajo¢ih se serij
prejsnjih tekstov, ki se smatrajo kot samoumevni pri dolocenih kulturnih in zgodovinskih

zvezah«. Poleg tega »ima vsak medij svoje moznosti in omejitve pomenov. Vsega, kar je
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mogoce realizirati v jeziku, ni vedno mogoce realizirati v podobah ter obratno« (Kress in
van Leuuwen 2006, 17).
Podobe so sicer sestavljene iz razli¢nih vrst sporocil, in sicer gre lahko za lingvisti¢no,
kodirano ikoni¢no ter nekodirano ikoni¢no sporocilo. Pri lingvisticnem sporocilu gre lahko
za denotativno ali konotativno sporocilo. Preostane nam Se podoba sama, katera poseduje
dolocene ukodirane simbole. Pri tem gre trditi, da je dejanska podoba polna denotacij,
medtem ko gre pri simboli¢nem delu podobe ve¢inoma za konotacije (Barthes v Mirzoeff
1998, 71-73). Fotografije tako »zrcalijo in ustvarjajo diskurz s svetom, ki veliki pasivnosti
navkljub, nikoli ne morejo biti nevtralne« (Clarke 1997, 27). Tako je
fotografija vedno predmet v dolocenem kontekstu — nujno zvodeni; drugace
povedano, kontekst, ki oblikuje vsako neposredno — posebej pa politicno — rabo
fotografije, neizogibno izpodrinejo konteksti, v katerih je ta raba oslabljena in
postaja cedalje bolj nebistvena. Ena od osrednjih znacilnosti fotografije je prav
proces predrugacenja in postopnega izrinjanja prvotne rabe, ki nazadnje
pripelje do uveljavitve novih, nadaljnjih rab, predvsem pa diskurza umetnosti, ki
si zna prikrojiti prav vsako fotografijo (Sontag 2001, 102).
Brassaijeve zenske bi tako lahko razdelili v tri skupine, ki Zensko kot objekt obravnavajo
na tri razlicne nacine. Prva skupina fotografij prikazuje Zensko, ki je obravnavana kot
estetski objekt, druga je skupina, v kateri so zenske prikazane kot avtonomni subjekti,
medtem ko gre pri tretji skupini za Zenske, prikazane kot ekonomske objekte oziroma
subjekte. Tu lahko skupino raz¢lenimo $e naprej, in sicer gre za dvojno izkoriscanje, ki je
lahko bodisi ekonomsko bodisi seksualno. Zenska je tako lahko predstavljena kot objekt
pozelenja zaradi svojega telesa ali pa subjekt zaradi ekonomske eksplotacije. Fotografije,
ki jih je posnel Brassai la,hko tako gledamo kot pripovedi oziroma »zavedne
»interpretacije«, komentarji, katerih retoricno zgradbo lahko razberemo z analizo podob. Z
njo lahko »vidimo, kako inscenirajo doloc¢en nabor odnosov« (Bate 2009, 73).
Beseda, ki se nam pogosto porodi ob gledanju Brassaijevih fotografij je grotesknost. Na
trenutke slike mejijo na bizarne, ¢utimo, da vstopamo v nek drug svet, v katerega nima
vsak vstopa. »Noc¢ni Pariz so resda fotografirali Se Stevilni drugi fotografi, toda na
Brassaievih posnetkih je veliko ve¢ od neposrednega evidentiranja posameznih vidikov
nocnega Zzivljenja francoske prestolnice, ker niso samo dokument, ampak so zaradi
specificne uporabe izraznih sredstev (zlasti mojstrskega izkoriS¢anja mestne razsvetljave
za doseganje kontrastnih svetlobnih ucinkov) prerasli v arhetipe, kakr§ne nam obicajno

kazejo risbe in skulpture« (Kovi¢ 2002, 84).
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Brassai je tako parisko javno razsvetljavo spretno izkoristil za postavitev svoje lastne
scenografije in dodeljevanje vlog nakljuénim ponocnjakom, ki so se tako na enkrat
prelevili v igralce. »Difuzna svetloba izlozbenih oken in kavarniSkih notranj$¢in, ustvarja
predvsem vzdusje posameznih prizorov, uli¢ne svetilke pa so kot reflektorji, ki "izolirajo”
Cloveske like na temnem ozadju tako, da imamo obcutek, da so bili zasaCeni in flagranti.
No¢ je v fotografovem videnju postala scenografija nenehno spreminjajocega se teatra
resnicnosti, kjer se dogaja neprekinjen spektakel ¢loveskih usod« (Kovic 2002, 84).
Njegov car je v tem, da »zna iz mnoZice anonimnezev izbrati like, ki poosebljajo
posamezne druzbene sloje, socialne kategorije in poklice — najveckrat z roba, iz obmocja
prepovedanega ali vsaj svetohlinsko skrivanega (prostitutke, zvodniki, zeparji, klatezi, a
tudi policaji, smetarji, plesalke, samotni sprehajalci in zaljubljenci)« (Kovi¢ 2002, 84).
Pariz, kot ga je videl Brassai, je bizaren in nepricakovan. No¢ tako omogoci dionizi¢en
riot, kateremu je bil pri¢a samo on. Pariz postane nekak$na arena seksa, kjer sta bila tako
samo prizoris¢e kot tudi identiteta nastopajocih zapletena uganka (Clarke 1997, 92).

Pri njegovih pripovedih vlogo naratorja pogosto prevzamejo tudi »predmeti, arhitekturni
elementi, urbano pohiStvo: spomeniki, kipi, stebri, svetilke, klopi, zidovi, oglasni kioski s
plakati, ki seznanjajo mimoidoce z dogajanjem v kabaretih, na plesis¢ih in v koncertnih
kavarnah« (Kovi¢ 2002, 84). Sicer pa njegove fotografije zaznamujejo predvsem preprosti
in minimalistiéni motivi. »lzogibal se je vsaki izumetnienosti in prisilni estetizaciji
motivov, zatrjeval je, da je le nekdo, ki opazuje svet in ob tem uziva« (Kovi¢ 2002, 81).
Slednje potrjuje tudi Sontagova, ki Brassaija primerja s flaneurjem, njegov Pariz pa opisuje
kot »somracen, zanikrnih ulic in propadajoCih obrti, dram spolnosti in osamljenosti«
(Sontag 2001, 55).

Kot ze re€eno, je veliko njegovih fotografij plod insceniranja (op. glej Prilogo A). »V
Brassaijevem pojmovanju je podoba prej rezultat vnaprejSnje zamisli kot naklju¢no najden
izrez 1z resni¢nosti, zato ne vidi ni¢ slabega v tem, ¢e dogajanje zrezira, da bi ga naredil
bolj prepricljivega« (Kovi¢ 2002, 81). Ideja insceniranja je bila pri njem precej povezana
tudi s samo tehni¢no pomanjkljivostjo njegove fotografske opreme. »Tehnika, ki jo je
uporabljal, ni dopuscéala improvizacij, kajti fotografiral je z veliko, precej nerodno kamero,
potreboval je dolge ekspozicijske Case in tudi bliskavica na magnezijevi osnovi ni ravno
najprimernejSa za hitre, "ukradene”posnetke. Ker je fotografija navsezadnje transkripcija
vidnega sveta v dvodimenzionalnost (¢rno-bele) podobe, je klasi¢no ravnovesje med zZivo

stvarnostjo in formo Se kako pomembno« (Kovi¢ 2002, 81).
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Brassaijev slog zaznamuje tudi povsem nadrealisticen odnos do c¢asa v njegovem
fotografskem izrazu. Razlog njegovega navdusenja je namrec predstavljal prav odklon od
trenutnosti, ki se je smatral za zas€itni znak fotografskega medija. V nadpovprecno dolgih
ekspozicijskih Casih je iskal beg od ustaljenih fotografskih meril, ki so zapovedovali
dnevno svetlobo, izredno moc¢no osvetlitev ter samo hipnost posnetka (op. glej Prilogo A).
Dokaz njegovega bega pred dnevom in s tem realnostjo pa je prav njegovo delo Pariz
ponoc¢i (Lampic 2000, 152).
Temno stran Zivljenja, ki sta mu jo v njegovi mladosti razkrivala Dostojevski in Nietzsche,
je kasneje pricel aplicirati na dogajanje v njegovem lastnem svetu, ki mu ga je omogocala
pariska no€ in njeni lokali, bordeli ter zloglasna zbiraliS¢a nespecnikov, kadilcev opija ter
brezdomcev (op. glej Prilogo A). Ekskluzivo njegovih posnetkov gre morda pripisati
njegovim komunikacijskim sposobnostim, ki so mu omogocile zaupanje takSnega nocnega
okolja, ki vsekakor ni bilo dostopno vsem pariskim pohajkovalcem (Kovi¢c 2002, 84).
Clarke (1997, 92) dodaja, da gre na nek naCin za »temno stran javne ter burzoazne
heteroseksualnosti, ki nas postavljajo pred vrsto vprasanj, ki presegajo samo mesto kot
razkriva, le malo veze z mestno arhitekturo«.
Sicer je Brassai, podobno kot njegova fotografska kolega, Kertész in Bresson, sodeloval s
Stevilnimi revijami, kjer so objavljali njegove fotoreportaze (op. glej Prilogo A). To
sodelovanje tako pojasni dejstvo, da so skoraj vsi njegovi izdelki natan¢no prostorsko
umesceni. Tu nas na prvi pogled preseneti predvsem invazija konkretnega prostora, ki se
kljub temu, da se naceloma Steje med prvine realizma, pojavi v nadrealisticnem kontekstu,
ki ga sicer zaznamuje manko otipljive stvarnosti. Razlago zanj je ponudil Breton v prvem
nadrealisticnem manifestu, ko tega definira kot osvoboditev vseh stanj, ki si nasprotujejo, v
doloceno absolutno resni¢nost oziroma preprosteje, nadresni¢nost (Lampi¢ 2000, 162).
Preprosto povedano, Brassai je bil izvrsten fotograf, ki je resnicnost opazoval in
interpretiral kot risarski virtuoz. S kamero je v bistvu delal to, kar so pred njim s
svincnikom, tusem in pastelnimi kredami naredili Toulouse-Lautrec, Edgar
Degas, Constantin Guys in Honoré Daumier ter Se prej Goya in Rembrandt. Tako
kot njegovi znameniti slikarski predhodniki je v svoj medij zajel utrip ulice in
dejanskosti zdaj bednih, zdaj slikovitih in razigranih cloveskih bitij, ki se vrtijo v
krogu med efemernim in brezcasnim, med svetlikajocimi se utvarami in

neizprosnostjo trenutkov, v katerih luci ugasnejo (Kovic 2002, §4).
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Kot ze omenjeno, se je Brassai pri (upo)rabi fotografskega medija drzal minimalizma in
Cistosti, kar mu je omogocalo poglobljeno razumevanje moznosti medija. Poudarjal je
realizem svojih nadrealistiénih podob, kajti zanj je bila najbolj nadrealna prav naSa
realnost. S takSnim misljenjem je po eni strani poudarjal interpretativno mo¢ fotografije, po
drugi strani pa opozarjal na neresni¢nost obstoja same realnosti. Ta naj bi bila tako stvar
doloCenega interpretatorja, katerega interpretacija se glede na okolis¢ine razlikuje v
razlicnih zgodovinskih obdobjih — konkretno gre pri nadrealizmu predvsem za
interpretatorjevo podzavest (Lampi¢ 2002, 199).
S tem pa je
dejansko obrnil pozornost od realnosti na njeno zaznavanje, na duSevni
nezavedni napor, ki ga gledalec pri tem vilaga in ki pomembno doloca smer,
znacaj in vsebino njegovega dojemanja. S tem se je izvirno vkljucil v aktualno
problematiko internalizacije podobe ter hkrati nakazal moznosti za nadcasovno
in dekontekstualno interpretacijo celotne fotografske dediscine, ki zdaj ni vec
objektivna danost ali zgolj neizmerna kolicina dokumentov o preteklih stanjih
vidnega sveta, temvec tudi pricevanje o nadcasovnih komponentah nezavednega
(Lampic 2002, 199).
Za svojo analizo sem izbrala sedemindvajset Brassaijevih fotografij, ki zajemajo klju¢ne
ekonomske, kulturne in druzbene spremembe v Zivljenju Zensk med obema vojnama. Pri
tem sem se posluzevala analize literature, ki mi je avtorja pomagala umestiti v pripadajoce
zgodovinsko obdobje ter semioti¢ne analize njegovih fotografij. Pri tem naj poudarim, da
analiza ni objektivna, saj gre vendarle za moje lastno interpretativno mnenje, ki pa sem ga

podprla in utemeljila na podlagi strokovnih, druzboslovnih in zgodovinskih virov.

3.1 Zenska kot estetski objekt

Pri Brassaijevi goloti gre za dve vrsti razlicnih golot. Medtem ko je prva eroti¢na in
estetska, pri drugi nikakor ne gre za esteticizem, ampak prej za voajerizem ter odkrivanje
eksplotacije.

Izrazit objektivizem, zavzetost ter sistematiCen psevdoantropoloski odnos do obrobnih
pojavov francoske prestolnice so bili le nekateri izmed razlogov, da so nadrealisti Brassaija
jemali kot enega izmed svojih. Njegovo kontrastno predstavljanje dneva in noci je dobilo
simboli¢ni pomen o dveh obrazih pariSkega mescanstva. No¢ jim je ponujala varno zavetje

za Cisto druga¢no, obrobno Zivljenje. Poleg tega se je no¢ v nadrealisticnem kontekstu
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oblikovala v drugacen, zanimiv svet, ki je predstavljal model podzavesti kot ogromnega
zbiralnika izrinjenih Zelja, ki so se lahko uresnicile le v sanjah. Tak$no poimenovanje pa je

Brassaija naredilo za enega od najbolj vnetih no¢nih fotografov (Lampi¢ 2000, 152-161).

Slika 3.1: Korzet, Pariz, 1933

Vir: Mutual A.
Njegove fotografije razgaljenih Zensk predstavljajo njeno dvoli¢nost, saj »obstaja podoba
Cloveskega telesa, ki bi bila povsem nevtralna« (Clarke 1997, 123). Na Sliki 3.1 Zenski
estetika drze, insceniranost scene in eroti¢no perilo dajeta eleganco, po drugi strani pa
perilo simbolizira nepremi¢nost oziroma ostajanje blizu doma. Na nek nacin ji taksno
perilo daje spolno mo¢ nad moskim, ki pa je zanje tabuizirana in povsem nenevarna. Moski
je tako prisiljen ostati v svojem druzbenem okvirju, ki je pred nevarnostjo zasCiten s
simboli, ki jih tudi sam z lahkoto prepozna in dekodira. S tega vidika tako lahko brez
strahu preide na »naravno« podrocje spolnosti (Slapsak 2005, 242). Po Daviesu (v Turner
1996, 191) naj bi korzet predstavljal tudi dejansko »manifestacijo zenske submisivnosti
moskemu ter odvisnosti od moskega«. Po drugi strani korzet hkrati simbolicno predstavlja
zensko lepoto, milino ter zanikanje njene lastne seksualnosti.

Slika 3.1 zaradi zenskine poze ter izraza gledalca vabi. Njeno perilo hkrati skriva in
pokriva ter z dotikanjem telesa kaze njegov odtis. Tukaj se tako zdruzujeta erotika in

fetiSizem, ki razkrivata tudi svojo drugo plat, in sicer mo¢ erotike in strah oziroma tabu
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fetiSizma. Spodnje perilo povezuje dva elementa — strah pred zensko spolno mocjo ter zeljo
in nujno po njenem obvladovanju in pokoritvi (Slapsak 2005, 241). Poleg tega tu perilo
daje zenski kljub njeni voljnosti, doloeno stopnjo intimnosti. Nenazadnje gre tu za
insceniranje, postavljeno sceno, ki velja kot primer umetnika in modela v mogocni in
prodorni tradiciji, kjer Se zmeraj prevladuje tradicionalni moski pogled (Clarke 1997, 137).
Estetika in erotika pa nista glavna razloga za razgaljenje Zenskega telesa. Medvojno
obdobje je Zenski nedréek razumelo kot oviro. Tako je nova osvobojena zenska zavracala
nosSenje nedrcka. Tega pojava pa ne gre pripisati samo vzponu boja za pravice zZensk,
temve¢ tudi ekonomskim razlogom, ki jih je prinaSala huda gospodarska kriza. Poleg tega
so boj novo neodvisne zenske bile tudi osvobojene igralke v Stevilnih hollywoodskih
filmih, ki so kljuéno vplivali na Zivljenjski stil Zensk. Slo pa je tudi za splosen prodor
zensk na vsa podrocja zaradi velikih izgub moskih, ki jih je povzrocila prva svetovna vojna

(Slapgak 2005, 243).

Slika 3.2: Krotilec in njegove macke v zakulisju Folies Bergere, Pariz, c.1932

Vir: Edwynn Houk Gallery.

Slika 3.2 prikazuje sanjski svet plesalk, kjer je Zenska homogena. Njeno telo je uporabljeno
kot objekt estetike. Ni vazno katera je, saj bi potrebe estetskega objekta lahko zadovoljila
skoraj vsaka. Tukaj ne gre govoriti o nikakrSni posameznici in neodvisnosti, saj ta tu ni
cenjena, ceni se izklju¢no Cista estetika. Pri tem »Zensko telo, ponujeno in hkrati

odtegnjeno, manifestira simbolno razpolozljivost« (Bourdieu 2010, 35).
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Slika 3.3: Matisse med risanjem akta v svojem studiu na Rue des Plantes, Pariz 14e, 1939

Vir: Brassai Paris (2008).

Zensko telo je bilo Ze od nekdaj predmet moskega pogleda, med drugim tudi umetnikov.
Zenska je tu postavljena v vlogo estetskega subjekta, ki utelesa erotiko in estetiko hkrati.
»Moska dominacija, ki iz zensk dela simbolne objekte, katerih bit (esse) je biti opaZena
(percipi), u¢inkuje tako, da Zenske drzi v stanju simbolne odvisnosti. Zenske ostajajo skozi
in za pogled drugih, se pravi kot ljubeznivi, privlacni in razpolozljivi objekti. Od njih se
pri¢akuje, da so »zenstvene«, se pravi smehljajoce, prijazne, pokorne, obzirne, zadrzane,
celo neopazne« (Bourdieu 2010, 76).

Ob Sopku roz deluje kot nekaksno tihozitje, hkrati pa cvetlice poudarjajo njeno lepoto.
Model, ki je sredisce ateljeja, je tako sredisc¢e umetnosti. Cvet, ki ga lahko opisemo kot
nemocen, kratkotrajen, nezen, nepremicen, pritegujoC s svojimi barvami ter spolno jasen,
tako lahko poveZemo z Zensko, njenim telesom in druzbenim polozajem. Sopek nasproti

zenski predstavlja simbol lepote in plodnosti.

3.2 Zenska kot avtonomni subjekt

V drugem sklopu Brassaijevih Zensk gre zajeti zenske, ki so predstavljene kot avtonomen,
neodvisen subjekt. Ta Zenska je torej samostojna in odlo¢na. Kot vidimo na Sliki 3.4, je
njena drza trdna, samozavestna, njeni kratki lasje pa odrazajo njeno upornistvo. Omeniti

gre tudi njen pogled, ki je drzen in zapeljiv. Frontalen kader, ki Se dodatno poudarja njeno
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pripravljenost soociti se s svetom. Taksno zensko bi lahko opisali tudi kot vamp Zensko,
zapeljivko iz zaCetka dvajsetega stoletja, ki je na zacetku zapeljevala na filmskih platnih in
plakatih, nato pa so jo za vzor vzele Stevilne zenske. Vizija filmske vamp Zenske se je
namrec¢ skladala z vizijo Zensk medvojnega obdobja, ki so sedaj pri¢enjale tudi same Siriti
svoj zivljenjski prostor. Vamp Zenska zivi v skritih prostorih, no¢nih lokalih, hotelskih
sobah v poltemi ob soju sveC. Njeni skriti orozji sta cigaretni ustnik in tezak parfum,
medtem ko zapeljuje z glasom, pogledom in tudi s telesom. UteleSa Zensko, ki ve, kje je
njeno zadovoljstvo, kar je za moske predstavljalo veliko groznjo njihovi identiteti (Slapsak
2005, 291-292). Miza za biljard pric¢a o njeni pripravljenosti na igro ter dvojnosti njenega
znacCaja. In nenazadnje ta portret poleg dekletovega opisa, zajema Se inskripcijo druzbene

identitete medvojnega Pariza (Clarke 1997, 102).

Slika 3.4: Dekle pri igranju ruskega biljarda, Boulevard Rochechouart, Pariz 18e, c. 1932

Vir: Brassai Paris (2008).
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Slika 3.5: Dve gospodlcm v baru na bulevarju Rochechouard, Pariz 18e, ¢. 1932

ﬁ‘\v

1 rn ?ﬁ'

Vir: BrassaParis (200).

V ospredju Slike 3.5 sta dve Zenski, medtem ko je moskega zapaziti le v odsevu ogledala,
kar ga postavi nekam v ozadje in mu poda sekundarno vlogo. Tokrat je v vlogi inferiornega
natakarja moski, medtem ko se Zenski na drugi strani pulta zabavata. Kocke in kozarci
alkohola ponazarjajo zabavo, igro, ki sta sedaj sestavni del zenskega zivljenja. Na sliki
opazimo tudi ponavljajo¢i se motiv pokrivala. Klobuc¢ek se je med svetovnima vojnama
pojavljal kot nadomestek za lase. Poudarjali so obliko glave ter hkrati varovali misteriozen
pogled zenske. Klobuk postane tudi za$¢itni znak upornisStva, zaradi svoje sestavne vloge
pri celotnem izgledu se ne snemava ve¢ z glave, kar kaze na Se eno podrocje Zenske
osamosvojitve (Slapsak 2005, 122). Pokrivalo prav tako usmerja pogled lastnice tja, kamor
zeli ona. Tako je »klobucek kot sredstvo za pokrivanje in odkrivanje namescen na delu
telesa, ki je najbolj oddaljen od obmocja neposrednega spolnega interesa, kljucni
instrument zenskega zapeljevanja — v samem procesu names¢anja, nosenja in snemanja
klobucka so izredno vznemirljive prvine. Pri tem je najpomembnejse razkritje las. Gesta, s
katero si zenska sname klobucek in osvobodi las, je gesta, ki vabi drugega« (Slapsak 2005,
122).

»Med Zensko neumnostjo in Zensko svobodo je zmeraj obstajal tisti nevarni prehod,

moznost zenske odlocitve, zenske izbire med skromnimi moznostmi, ki jih je Zenski dajala
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druzba. Namestitev klobucka je zato lahko znamenje zaCasne izkljucenosti iz prisile in
racionalnosti sveta, nepodrejenosti pravilom, ki predpisujejo red v zenskih glavah,

nenavzocnosti v sivini vsakdanjika« (Slapsak 2005, 123).

Slika 3.6: Boule Blanche, Pariz, 1931
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Vir: Lack (2012).

Kot prikazuje Slika 3.6, so Zenske sedaj v srediS¢u druzabnega dogajanja ter tudi no¢nega
zivljenja, kjer svobodno plesejo in se zabavajo. Zenska, ple§oa v objemu &rnca, ni bil
pogost motiv medvojnega obdobja, kar predstavlja povezavo med ¢rno in belo raso.
Zenska, ki sedi za mizo, se enakovredno soo¢a s starejsim moskim, kar predstavlja padec
zidu med Zenskim in moskim spolom. Celotna scena predstavlja enakomerno ravnotezje

med moskimi in Zzenskami.
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Slika 3.7: Zaljubljeni par v bistroju, Rue Saint Denis, Pariz, c¢. 1932

Vir: Edwynn Houk Gallery.
Eden od znanilcev Zenske emancipacije so bile tudi cigarete. »Zenska, ki si sama zvija
cigarete, je samostojna in manipulira s simboli¢nim objektom spolnosti. Zacetek kajenja je
pomemben ritual pri spolni iniciaciji« (Slapsak 2005, 47). Na pri¢ujoci Sliki 3.7 je poleg
tega postavljena ob bok moskemu, kar simbolizira enakovrednost, hkrati pa njuno
dotikanje vseeno kaZe na naklonjenost in nekak$no spravo med spoloma. Se en znak
enakopravnosti sta dva kozarca z alkoholnimi pija¢ami, tudi tu sta si moski in Zenska sedaj
enaka. Da je cigareta dobila svoj seksualni apel, ima zasluge predvsem medijska industrija,
natanéneje svet filmov in fotografije. Vizualne podobe za 20. stoletje znacilnih zapeljivk,
ki z napol priprtimi o¢mi puhajo dim skozi usta, so obsle ves svet (SlapSak 2005, 46).

Tako je postal »mali beli cilindri¢ni predmet med Zenskimi prsti, dovolj abstrakten in tudi
dovolj evokativen, predmet, zaradi katerega pride iz Zenskih ust vidno dimno znamenje
zadovoljstva« (Slapsak 2005, 48). Kajenje in posedanje in druzenje v baru oznacujejo tudi
povecanje prostega Casa, kar se sklada z modernizacijo gospodinjskih opravil, ki jo je
povzroc€ila industrializacija. Poleg tega je enakopravnost med spoloma pomenila tudi
(raz)delitev hisnih opravil, kar je prav tako pripomoglo k temu, da so bile Zenske sedaj
postavljene pred nov koncept — koncept prostega Casa.

Priloznost v zapeljivi voajerski zenski, ki puha dim, je v kadilkah videla tudi toba¢na
industrija. Tako so zahodni proizvajalci gojili reklamno oralno fantazmo zenske, ki kadi in

pri tem uporabljali mnoZzi¢ne kulture, vendar vedno zaradi dobicka (SlapSak 2005, 47).
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Slika 3.8: Zenska navada, Pariz, 1931

Vir: Aasd.

Zenska v ekstazi opija na Sliki 3.8 spominja na orientalske odaliske, ki so plod moskega
orientalizma, posreduje pa nam cutnost in nekakS$no orientalsko razko§je. Orientalske
zenske so tako redkobesedne, ko beseda nanese na njih same, njihova Custva, prisotnost ali
njihovo lastno zgodovino (Said 1996, 15-17). TaksSne predstave o Zenskah »so navadno
stvaritve moskih fantazem o moci. Izrazajo neomejeno cutnost, so bolj ali manj neumne,
predvsem pa so voljne« (Said 1996, 260). S kajenjem opija, ki je bilo prej rezervirano
strogo za moske, Zenska sedaj prestopa tiste meje in stereotipe, ki jih je dolo¢ila druzba, ter
se poskusa osvoboditi. Orientalske Zenske nam tako dajejo obcutek nevarne privlacnosti
(Said 1996, 79). Poleg tega po Flaubertovem opisu velja za samozadostno in predstavlja
uteleSenje izrazite mesene zenskosti (Said 1996, 237). Njena drza je sproscena, krilo, ki ji
je zlezlo nad kolena, pa deluje kot znak protesta proti moski nadvladi. Macka, ki lezi ob
njej, je simbol CarovniStva in magije, ve€ zivljenj, ki jih poseduje samostojna emancipirana
zenska.

»Orient Se vedno zbuja misel na plodnost, povrhu pa Se na spolno obljubo (in groznjo),
neutrudljivo poltenost, neobrzdano zeljo« (Said 1996, 238).

Eden od pogostih motivov na Brassaijevih fotografijah so tudi zaljubljenci, ki predstavljajo
drugo skrajnost zasledovanja intimnih trenutkov. Medtem ko gre pri barih in hotelih za
prostitutke za nekakSen voajerizem, te fotografije podajajo ujete trenutke izkazovanja
neznosti in ljubezni, ki kazejo na odprtost in svobodo, ki sedaj zaznamuje zenske. Za

razliko od ostalih fotografov, ki so fotografirali Pariz, kot so na primer Kertész, Atget,
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Doisneau in Lartigue, so bile Brassaijeve fotografije od njihovih precej razlicne. Medtem
ko so ti Pariz upodabljali bolj kot kliSejsko romanticno in moderno mesto, polno
zaljubljencev in njihovih skritih kotickov, je Brassaijev Pariz popolnoma drugacen. Kljub
temu, da so tudi med njegovimi motivi motivi zaljubljencev, so ti ve¢inoma ujeti pono¢i in
delujejo bolj skrivnostno, kot vidimo na Sliki 3.9.

Nova avtonomna Zenska si je sedaj naklonjenost s svojim partnerjem smela izkazovati tudi
javno. Ena roka okrog vratu, ki kaze na naklonjenost moskemu, medtem ko ga z drugo
roko drzi na varni razdalji, to¢no tam, kjer to zeli ona. Odsev, ki ga vidimo v ogledalu, pa
nas opozarja na njeno dvoli¢nost. Sedaj namre¢ poleg naklonjenosti moskemu poseduje
tudi lastno voljo in se mu upa ukloniti. Na enakopravnost med spoloma nas opozarjata tudi

dva enaka kozarca vina.

Slika 3.9: Par med popularnim plesom Quatre-Saisons, Rue de Lappe, Pariz 11e, ¢. 1932

Vir: Brassai Paris (2008)
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Slika 3.10: Zaljubljeni par pod uli¢no svetilko, Pariz 1932

> ;
Vir: Brassai Paris (2008).
Tudi na Sliki 3.10 je par ujet na samotnem vogalu ulice, uli¢na svetilka pa osvetljuje le
njun obraz, kar daje sliki misterioznost in ob&utek prepovedanega poletja. Zenska sedaj
predstavlja tudi del tega polnoCnega skrivnostnega Pariza, ki je dostopen samo nekaterim.
Sicer pa je takSno pohajkovanje Zensk po ulicah kazalo na Zensko flanerstvo ter s tem na
lo¢evanje »domace« in javne sfere. Slika je torej dokaz nekak$ne transgresije Zensk, ki je
bila v velikem nasprotju s sfero doma, s katero so jih povezovali prej. Taksno flanerstvo
torej kaze na odobritev Zenskega jaza ter na novo postavljene teritorialne in druzbene

limite zenske identitete (Iskin v D'Souza in McDonough 2006, 115).
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3.3  Zenska kot ekonomski objekt/subjekt

Slika 3.11: Prodajalka balonov, Pariz, 1931

Vir: Brassai Parir(r)_()'g).
Pomanjkanje moske delovne sile, ki jo je povzrocila prva svetovna vojna, je pospesilo
zaposlovanje vse vecjega Stevila Zensk, kar je kljub napornejSemu urniku Zensk prineslo
kar nekaj pozitivnih posledic. Zenske so bile sedaj prisiljene zapuséati svoje domove, s
¢imer pa so odkrivale radosti svobodnejSega zivljenja, ki sta ga jim prej omejevali druzba
in cerkev. Tako so sedaj lahko vzpostavile stik z drugimi zenskami, kar jim je ponudilo
moznost organizacije in solidarnosti. Poleg tega jim je vecja skupina omogocala varno
zavetje in obvescenost, pa tudi moznost spontanega izobrazevanja (Slapsak 2005, 66).
Vloga matere, kot prikazuje Slika 3.11, sedaj stopi v ozadje, saj je Zenska tista, ki je
zadolzena tudi za prezivetje. Otrok je prepuSCen lastni igri, saj so Zenske okrog prevec
zaposlene z delom. Brassai je tako na svojih fotografijah prikazoval tudi nekaksno socialno
upodabljanje posameznikov. V druzbene razrede jih je tako razvr$cal tudi na podlagi
poklicev, ki so jih opravljali (Clarke 1997, 114).

Kljub povecanju zaposlovanja Zensk in njihovi splo$ni povecani participaciji v javnem
prostoru, je bil ta Se vedno omejen. Reprezentacije mesta so izpostavljale ulicno zivljenje,
medtem ko so bili domovi in ostali prostori, kjer se je odvijalo celotno druzinsko zivljenje,
izpusceni. Vse, kar je spadalo pod domesti¢no, je bilo tako nevidno (Wolf v D'Souza in

McDonough 2006, 23).
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Slika 3.12: Marlene, Pariz, 1937

Vir: Brassai Pari(08). _
Vizualni mediji Zensko pri¢nejo dojemati kot obetaven predmet trzenja, ki tako sedaj dobi
glavno vlogo pri mnozi¢nem komuniciranju in vzhajajo¢em francoskem trgu oglaSevanja,
marketinga ter publicitete (Iskin v D'Souza in McDonough 2006, 116). Slika 3.12
prikazuje kontrast med moskim, ki obcuduje, hlepi po Zenski in se ¢udi, zopet kaze na Sok
ob prevzemanju novih vlog Zenske. Ob sliki na veleplakatu vloga moskega kot bivSega
ekonomskega voditelja postane izredno majhna. OglaSevanje nove Zenske na veleplakatih
je predstavljalo velik preobrat v moskem dojemanju Zenske, saj so sedaj tak§no moderno
zensko lahko ob¢udovali po celem mestu (Isin v D'Souza in McDonough 2006, 116).

Njeni dolgi lasje tako obljubljajo skrivnostnost, dvojnost igre, ki jo igra in se meSajo med
zapeljivostjo in naivnostjo. Izrazajo naravnost, ki ima pridih magije oziroma moc¢, ki pa se
je pripravljena tudi pokoriti. Po drugi strani so kodri znak popolne nepokornosti, nemogoce
jih je ukrotiti, saj pri¢ajo o inhibiciji in o novi svobodi Zenske (Slapsak 2005, 122). Zensko
nepokornost in dostojanstvo v medijih potrjuje tudi Iskin, ki njen pogled navzven razume
kot razglasitev ulice za njeno, in to v Casu, kjer bi njena neodvisna mobilnost Se vedno
lahko povzrocila dolocene negativne konotacije (Iskin v D'Souza in McDonough 2006,
120).

Poleg tega takSen plakat govori o vizualni obsedenosti, ki jo je prinesel industrijski

napredek. »Industrijske druzbe sprevracajo svoje drzavljane v odvisnike od podob, kar je
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najbolj nezadrzna oblika umskega onesnaZevanja. Presunljivo hlepenje po lepoti, po
prenehanju vrtanja pod povrsje, po odresitvi in cascenju telesa sveta — vse te prvine
eroti¢nega Cutenja se uveljavljajo v ¢lovekovem uzitku ob fotografijah« (Sontag 2001, 28).
Vse bolj vizualna kultura pa ob tem postavlja tudi vse bolj zahtevne kanone lepote, ki od
zenske pri¢nejo zahtevati vedno ve€. Veliki plakat pa hkrati opozarja na »osnovno abecedo
komunikacije v urbanem prostoru« (Clarke 1997, 89).

Sicer so pariski veleplakati medvojnega obdobja pozornost pritegovali s Stevilnimi prijemi,
med drugim z lahko berljivimi ¢rkami in kri¢e¢imi barvami ter vidno lokacijo, napogosteje
so bili to bulevarji in prometne ulice. Njihov namen je bil vplivati na gledalca. Zenske, ki
so bile sedaj sestavni del urbanega prostora, so bile tako pogosto klju¢na tar¢a nagovora
oglasnih plakatov. Ve€inoma so bile na njih upodobljene mestne ikone, ki so predstavljale
novo zensko in njena nova merila (Iskin v D'Souza in McDonough 2006, 115). Medvojni
plakati so tako poudarjali zensko telo, njeno lepoto. Moda in mediji, e posebej filmi, so
zenske spodbujali v zivljenje nove Zenske, ki je sanjala o osvoboditvi. Delo je sedaj postalo
sekundarno, prednost so imele prosto¢asne dejavnosti ter sanjski svet romanti¢nega Pariza.
Imidz in stil sta sedaj postala mednarodno razumljen jezik, skozi katerega so Zenske pricele
izrazati svojo zenstvenost (Macdonald 1996, 199). Bourdieu (2010, 76) taksno Zenstvenost
opiSe kot nekakSno obliko prizanesenja do tistih pri¢akovanj, ki si jih ustvarijo moski
predstavniki, pa naj si bodo ti resni¢ni ali samo namisljeni, ali pa celo tisti, ki zahtevajo

poveli¢evanje njihovega lastnega ega.

Slika 3.13: Sanje: na velikih bulevarjih, Pariz, 1934

Vir: Brassai Paris (2008).
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Eden od znanilcev nove vloge zensk je bilo tudi spodnje perilo (Slika 3.13). Zaradi poplave
vizualnih medijev, ki so narekovali nov tok Zivljenja in vedenja, je to postalo bistveno bolj
vidno. PrejS$nji narekovalci obnaSanja, kot so druzina, cerkev, Sola in stranke, so zaceli
popuscati, kar je pripeljalo do novih drzavljanskih svobos¢in in pravic (Slapsak 2005,
240).
Kljub temu je bilo v nakupovalnih centrih Se vedno cutiti diskriminacijo, saj so bili vhodi
za moske in Zenske Se vedno pogosto deljeni. Medtem ko se je moski oddelek nahajal v
pritli¢ju, se je zensko perilo ponavadi nahajalo precej vi§je, saj tako ni prihajalo do zadreg
ob srec¢evanju. Poleg tega so taksni centri veljali za enakopravni javni prostor, saj je vstop
zensk na trg dela pomenil novo trzno niSo, ki so jo spretno izkoristili trgovci. Nakupovanje
tako postane skoraj izkljucno Zenska domena (D'Souza in McDonough 2006, 137-138).
Torbico na Sliki 3.13 vidimo kot oznako za nove prostore, ki jih je zenska osvojila kot so
razne izobrazevalne ustanove, bolniSnice, uradi, in celo lastno ekonomsko neodvisnost.
Torbica hkrati predstavlja tudi vecjo stopnjo mobilnosti in ekonomsko in kupno mo¢, ki so
jo po zaslugi dela v obdobju med vojnama dosegle predstavnice Zenskega spola (SlapSak
2005, 266).
Lutke ustvarjajo motiv plasti¢ne, umetne, sanjske in »industrijsko proizvedene« Zenske
nasproti realisti¢ni Zenski, ki si Zeli dose¢i merila, ki ji jih postavljata razvoj in napredek.
Kljuéno merilo pri obladenju postane prakticnost, ki ga povzro¢i zenska delavska
revolucija. Chiaro-oscuro med izlozbo in sprehajalko kaze na Zelje, sanjarjenje in
hrepenenje. Razlog bi lahko bila industrializacija, ki je povzocila nepopravljivo Skodo
zenskemu telesu (op. glej Prilogo 1). Na druzbeno usmerjanje v podobe in posledice
izkoriS¢anja Zenske kot ekonomskega subjekta opozarja tudi Sontagova (2001, 166), ki
trdi, da mora druzba priskrbeti
obilo razvedrila, da bi pospesila nakupovanje in mrtvicila razredne, rasne in
spolne rane. In zbrati mora brezmejno veliko podatkov, da bi ¢im bolje izrabila
naravne vire, povecala storilnost, ohranila red, bojevala vojne, zaposlila
birokrate. Dvojna zmozZnost kamere — da subjektivizira oziroma objektivizira
stvarnost — idealno sluzi tem potrebam in jih krepi. Kamere definirajo stvarnost
na dva nacina, ki sta bistvena za obratovanje napredne industrijske druzbe: kot
spektakel (za mnoZice) in kot predmet nadzora (za oblastnike). Proizvajanje
podob prinasa tudi vladajoco ideologijo. Druzbeno spremembo nadomesti

sprememba podob. Svobodo pouzivanja mnogoterih podob in dobrin enacimo s
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svobodo samo. Zozenje svobodne politicne izbire na svobodno ekonomsko

porabo zahteva neomejeno produkcijo in porabo podob (Sontag 2001, 166).

Slika 3.14: Pokrovitelj opere, Pariz, 1937

Vir: Christies.

Figura balerine velja kot najSirSe sprejeta Zenska fantazma. Njeno Zivljenje je namrec
pogojeno z vsakodnevnim odrekanjem in disciplino. Balerina je tako sanjsko bitje,
nedosegljivo smrtnikom. Poklic balerine izrazito povzdiguje Zensko ter njeno posebno telo
in predstavlja mocno in pozitivno zensko podobo, zaradi ¢esar je imeti balerino za Zeno ali
ljubico odlocilno povzdignilo status moskega v vodilnih oblastnih krogih (SlapSak 2005,
25-26). Balerinina je »privla¢nost v vzemirljivi kombinaciji spolnosti (vidno telo, malo
oblacil, razvidna eroti¢nost posameznih gibov oziroma drZ) in zanikanja seksualnosti
(visoka stiliziranost gibov, neznost, izlo¢enost iz stvarnosti). Dodajmo Se element, ki ga,
navajeni natan¢nega umetniSkega jezika, redko opazimo: balerina ne govori. Je skoraj
abstrahirano zensko telo, ki je najbolj vpadljivo, ko ima na sebi obicajen, bel kostim za
klasicni balet« (Slapsak 2005, 25).

Pri tem gre za nekakS$no kombinacijo »privlacne moc¢i in zapeljevanja — znana in
prepoznavna za vse moske in Zenske, je prikladna za to, da je v ¢ast moskim, od katerih je
zenska odvisna in s katerimi je povezana — ter dolznosti selektivne zavrnitve, ki »u€inku
ocitnega potrosnisStva« doda ekskluzivno ceno« (Bourdieu 2010, 35).

Balerini na Sliki 3.14 nastopata v sluzbi aparata zabavne industrije, ki zabava aristokrate.

Pogleda obeh sta poslusno usmerjena v moskega. Kljub blizini distanco med razredoma
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ustvarja nervozna gesta leve balerine, ki nestrpno stiska krilo ob nagovoru. Dodaten
kontrast pa ustvarjajo baletni copatki, ki Zenske postavljajo nazaj v zavetje doma. Lik
balerine predstavlja lik izloCene in nestvarne Zenske, ki je oddaljena od druzbe. Zaradi
svoje igralske popolnosti je zrtev velikega trpljenja ter zato ob svojem delu ne kaze vidnih
znakov uzitka in tako zdruzuje estetske, represivne in spolne projekcije telesa Zenske
(Slapsak 2005, 25).

Z 7ensko, kot zrtvijo napredka industrije, se ne strinja Spongbergova (2002, 147), ki meni,
da industrializacija in vzpon mnoZzi¢nih medijev potegneta zensko iz »domace sfere, ji
zmanj$ata Stevilo hiSnih opravil ter ji omogocita ve¢ prostega Casa za aktivno udelezbo v
javni sferi. »Domaca sfera« tako pricne veljati za nejavno sfero, hkrati pa vloga Zenske
postane izrazito necenjena, celo zanievana s strani preostale druzbe (Macdonald 1995,
48).

V medvojnem obdobju se tako oblikujejo trije tipi Zensk, ki so prevladovali predvsem v
oglasevalskem diskurzu. Gre za gospodinjo, mater ter novo, sodobno zensko. Prva dva tipa
zenske sta nagovarjala aktualno gospodinjo ter vse preostale Zenske, ki so predstavljale
»domaco sfero«, medtem ko je bil tretji tip namenjen predvsem novi osvobojeni zenski, ki

jije zivljenje narekoval jazz (Macdonald 1996, 77).

3.4  Zenska kot seksualni subjekt

Zaradi intimnosti, ki jo posedujejo nekateri ujeti trenutki, doloene fotografije lahko
delujejo celo vulgarno, Se posebej za Casa avtorjevega delovanja. Kljub preprostosti in
Cistosti vecine motivov na fotografijah, te nosijo zelo kompleksne pomene, ki nas zadanejo
ze ob prvem pogledu nanje, nato pa nam nikoli ne dovolijo pozabiti nanje. Svoj pomen telo
dobi v »diskurzu le v kontekstu oblastnih razmerij. Seksualnost je zgodovinsko specifi¢na
organizacija oblasti, diskurza, teles in afektivnosti« (Butler 2001, 101).

»V igri svetlobe in senc je tema marsikdaj odlocilen dejavnik. Brassai je veliko fotografiral
ponoci, no¢ mu je bila zvesta zaveznica v iskanju svetlobnih uc¢inkov, kakr$nih ¢ez dan ni
najti. Na njegovih posnetkih je svetlobni vir pogosto umescen nekam na rob ali pa vkljucen
v kompozicijo na tak nacin, da moc¢no izstopa in se zategadelj vecCina kompozicijskih
sestavin potaplja v polmrak kot v slikarskem chiaru-scuru« (Kovi¢ 2002, 81).

Sence in posebni svetlobni ucinki pa nikakor niso bili edini motiv, da je Brassai

fotografiral predvsem ponoci. Koncept noci in skrivnostnosti se je namre¢ odli¢no skladal
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z njegovo filozofijo o temacni strani Pariza ter njegovih prebivalcih, med katerimi so bile

njegov Se posebej pogost motiv prav prostitutke.

Slika 3.15: Rue Quincampoix, Pariz 4e, 1932

Vir: Brassai Paris (2008).

Izrazito kontrastna Slika 3.15 s prostitutko, ki ¢aka na svojo naslednjo stranko, deluje
izredno skrivnostno. Osvetljena ulica in njena samo njena ¢rna senca, Se poudarjata pogubo
in temacnost njenega dela, medtem ko stoji na njenem vogalu, na ulici Quincampoix. Da bi
vzbudil ve¢ pozornosti in dramati¢nosti, Brassai tudi gledalca postavi v temo, kar sceni
doda Se vec skrivnostnosti. Poleg tega bi med ujetim prepovedanim trenutkom in
nadrealizmom lahko tu potegnili vzporednico, saj oba zaznamujeta nakljucnost,
prepovedano, nepovabljeno ter povzdigovanje neurejene pojavnosti (Sontag 2001, 52). Pri
tem za nadrealizem velja, da »se gre estetiko, ki hrepeni po tem, da bi bila politika, in se
zato zavzema za SibkejSega, za pravice neuveljavljene ali neuradne stvarnosti. Toda
Skandali, ki jih je zaljSala nadrealisti¢na estetika, so se po navadi izkazali za ni¢ drugega
kot za tisti navadni, neugledni skrivnosti, ki ju krinka meS¢anska druzbena ureditev:

spolnost in revs¢ina« (Sontag 2001, 54).
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Slika 3.16: Vesela druzba na balu Musette, Pariz, 1932

Vir: Bloomsbury Auctions.

Brassaijevo Sliko 3.16 razlozi Sele ogledalo, ki prikaze protagonista scene, veselega
mozaka, ki poskuSa pridobiti pozornost ostalih igralcev, kar ustvari kompleksno celotno
sceno. Pri obeh parih so Zenske v submisivnem poloZaju, delujejo zdolgocaseno, lahko
zaradi zgodbe, ki jo pripoveduje moski v odsevu, ali pa zaradi svojega polozaja, ki so jim

ga tu dodelili moski.

Slika 3.17: Prostitutka z dvema mornarjema, Place d'Italie, Pariz 13e, 1933

Vir: Brassai Paris (2008).
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Slika 3.17, ki prikazuje prostitutko z dvema mornarjema ter mizo, polno praznih kozarcev
alkohola, stereotipsko opiSe no¢no barsko Zivljenje, polno razvrata. Svojo naklonjenost
izkazuje obema hkrati, enemu s svojo roko ¢ez njegovo ramo, drugemu pa s svojim
pomenljivim pogledom. S svojima uniformama mornarja predstavljata mosko avtoriteto v
druzbi, nasproti konvencionalnim oblac¢ilom zenske, ki naj bi ostajala doma ter skrbela za
druzino. Hkrati pa gre tu za ocitno eksplotacijo, zensko telo si kot objekt namre¢ tu lastita

kar dva moska.

Slika 3.18: Madame Bijou v baru Luna, Montmartre, Pariz 6e, 1932

Vir: Brassai Paris (2008).

Pri veliki vecini fotografov gre ob upodabljanju motivov, kot so klatezi in prostitutke, za
simboliziranje svobode, nekonformizma ter upornistva, medtem ko Brassaijev nocni Pariz
ne predstavlja niti osebne odreSitve oziroma nove svobode niti obvestila o nujnosti
socialnih reform. Gre le za preprosto odkrivanje ponocnjakov, igralcev vlog, kot je na
primer »Bijou« na Sliki 3.18, ki okuSajo in uZzivajo zivljenjske ekstreme (Warner Marien
2002, 261). Priletna gospa svoji starosti navkljub ni opustila svojega Zivljenjskega stila.
Kozarec vina in prazen kroznik kazeta na njeno lagodno Zivljenje, ki ga ne zZeli opustiti. V
nostalgiji je v svoj klobuk zataknila cvet, kot simbol njene Se ne ovele Zivljenjske energije,
mladosti, spolne moci, lepote in zdravja (SlapSak 2005, 52). Pretiran nakit in poudarjeno
nalicene oci in ustnice pa namesto mladosti prikli¢ejo le grotesknost ter kazejo na njeno
revs¢ino in slab okus, kar zopet pelje v nadrealizem, ki je »umetnost, kako posplositi

grotesknost in nato v tem odkriti odtenke in ¢are« (Sontag 2001, 74).
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Kot njegov predhodnik Toulouse-Lautrec je Brassai preko svojih fotografij gledalcem zelel
predstaviti to, kar v vsakdanjem svetu po vsej verjetnosti ne bi uspeli videti. Gledalca in
subjekt je postavljal v skrajno neudoben in neugoden polozaj, v katerem sta se morali
sooCiti v svojih odnosih, vse to preko izkoris¢anja psiholoske moci fotografije (Warner
Marien 2002, 261). Njegove fotografije tako posegajo globoko v ¢lovesko zasebnost in jo
prikazujejo prav tako kot je, brez kakr$nihkoli olepSav. Ena izmed tak$nih fotografij je
Slika 3.19. Moski si tu podredi Zensko, ki se preko umivanja s sklonjeno glavo Zeli o€istiti
sramu pred njim in pred gledalcem. Ogledalo tokrat ne doda dodatne razlage, kar kaze, da

konflikt med spoloma ostaja v tej sobi, samo med njima.

Slika 3.19: Oblacenje v hotelu za prostitutke, Rue Quincampoix, Pariz 4e, 1932

&

Vir: Brassai Paris (2008).

38



Slika 3.20: Oblacenje v hotelu za prostitutke, Rue Quincampoix, Pariz, 1932

Vir: Brassai Paris (2008).

Slika 3.20 prav tako zensko postavlja v popolnoma submisiven polozaj. Sicer si oba kazeta
hrbet, kar govori o njunem obojestranskem sramu, ki ga dozivljata. Hrbet pa je obrnjen
tudi gledalcu, kar kaze na sram zaradi njunega pocetja tudi pred ostalim svetom. Kljub
sramu, ki je prisoten na obeh straneh, je bolj ponizana zagotovo zenska, o ¢emer prica
njena sklonjena drza ter golo telo. Moski jo tako lahko opazuje tudi med opravljanjem
njenih najbolj intimnih opravil, s svojim pogledom jo lahko tako dominira prav do konca.
Fotografije golih teles tu nahranijo fantazijo in feti§, hkrati pa okrepijo obstojee razmerje
med moskim in Zenskim spolom, kjer Se vedno dominira moski pogled na Zensko golo telo
(Clarke 1997, 132). Poleg tega se »tudi Zenska podrejenost kaze v nagnjenosti k
uklanjanju, poniznosti, upogibanju, podrejanju« (Bourdieu 2010, 33).

Slika 3.20 prikazuje manko kakrSnekoli topline, interesa ali celo poZelenja med obema
stranema. Lahko bi jo razumeli kot nekaksno kritiko prostitucije, krajo clovecnosti, ki jo ta
predstavlja tako za prostitutko kot za njeno stranko. Realizacijo te podobe pa lahko
poveZemo tudi z literarnim ozadjem, in sicer natancneje Nietzschejevim ciljem o popolni
objektivnosti, saj s podajanjem dodatnih perspektiv preko ogledala ne kaze samo na ta
trenutek, temvec tudi na splosnost SirSega konteksta (Martin 2011).

Brassaijeve fotografije (Slika 3.19 in Slika 3.20), posnete v hotelu za prostitutke
Quimcampoix, so Se en odraz njegovega voajerizma. Ujeti intimni trenutki spolnih dejanj
so tako dokumentirani dokazi o pariSkem no¢nem Zivljenju. Tako se zopet vrnemo h

konceptu price ter osnovni nalogi fotografa, katera naj bi bila podajanje resnice in
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informacij (op. glej Prilogo 1). V tem primeru »ideja biti prica priklice koncept voajerizma,
razumljenega kot obsesivno dejanje gledanja. Tudi legitimno (druzbeno sprejemljivo)
gledanje, kot je dokumentarizem, vsebuje komponento voajerizma. Voajeristicno gledanje
z izvorom Vv spolnosti (infantilna radovednost glede podrobnosti teles drugih ljudi) pogosto
spremljata obCutka krivde ali sramu, ki sta usmerjena k temu, kar gledamo (misel kot
»kako si mi drznete to pokazati«) (Bate 2009, 75).

Kljub temu, da tako Slika 3.19 kot tudi 3.20 spadata med dokumentarni, iz njiju veje
nekakSna nepojasnljiva zalost, ki nam pusti obcutek nelagodja (Clarke 1997, 136).
Fotografije razgaljenih Zenskih teles, ki so bila ocitno plod seksualne eksplotacije, gledalca
vznemirijo in presenetijo. Slike vzbujajo sram in jezo. Fotografija ali pa celo fotograf nas
razburita, kar pa je dokaz o vplivu fotografije na posameznika in njegovo vest. To bi lahko
razlozili tudi kot poseganje reprezentacij v dolo¢eno posameznikovo lastno vero v
resni¢nost. Videti tako pomeni resnico, a le pod pogojem, da gledalca to zanima (Bate
2009, 75). Poleg tega nepopolno telo opozarja na staranje in kaze na svojo zgodovino. Prav
takSen surov prikaz telesa pa je tisti, ki preko tega doseZe sebi lasten radikalen polozaj in

identiteto (Clarke 1997, 140).

Slika 3.21: Samostanski bordel, Rue Monsieur-le-Prince, Pariz 6e, 1931

Vir: Brassai Paris (2008).
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Ze od zaletka fotografije so fotografije golih teles vedno vzbujale veliko pozornost, saj
odkrivajo posameznikov zasebni prostor in potencirajo skrivnostnost, skritost in tisto, kar
je nedovoljeno. Zasebni prostor je tako odprt oCesu javnosti, kjer pa ta javnost najpogosteje
predstavlja prav moski pogled (Clarke 1997, 123). Kletni prostori na Sliki 3.21 ne
dopuscajo dnevne svetlobe, kar opozarja na podzemlje, kjer se dogajajo temacne in
prepovedane stvari, kazanje hrbta pa zopet kaze na sram. Noc¢na halja prostitutke, narejena
iz prozornega blaga kot enega izmed klju¢nih faktorjev pri zenskem perilu, Se dodatno
poudarja tabuiziranost celotne scene (Slapsak 2005, 243). Okolje samo tako upodobljenim
zenskam dodeli njihov druzbeni status, ki ga Bourdieu (2010, 51) opiSe kot »status orodij

produkcije in reprodukcije simbolnega in druzbenega kapitala«.

Slika 3.22: Pri Suzy, Pariz, 1932

Vir: Mutual Art.

Tudi na Sliki 3.22 gre za prikaz moskega kot voajerja in eroti¢nega opazovalca, zrcalo pa
deluje le Se kot dodaten medij opazovanja. Spodnje perilo, ki ga nosi Zenska v sredini, tu
zenske nikakor ne konstituira socialno, temve¢ v spomin na tradicionalne delitve in okvire
dosedanje zgodovine Zenskega in moskega spola (Slapsak 2005, 244). Podrejen polozaj, v
katerega jo je postavil fotograf, jo dela majhno, Se dodatno jo ponizuje Skodozeljen nasmeh

moskega. Tri gola telesa Zenski tu ne dajejo moznosti odlocanja.
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Slika 3.23: Pri Suzy, Zenska s pasom, Rue Grégoire-de-Tours, Pariz 6e, 1932

Vir: Brassai Paris (2008).

Slika 3.23 spada med tiste fotografije golih teles, ki imajo sposobnost nahraniti fantazijo in
fetiS. Poleg tega Zenska tu kljub popolni razgaljenosti ne nastopa v submisivni vlogi.
Lastna razgaljenost je ne dela ranljive, temve¢ svojo vlogo oziroma poklic prevzema
samozavestno in odlo¢no. S svojo drzo sporoca gledalcu odprtost in ga vabi v svoj svet.
Prav tako gre tukaj zopet za razvrScanje glede na poklic ter za razkrivanje obrazov
javnemu prostoru (Clarke 1997, 114). Sicer je zaradi svojega poklica prostitutke edina
naloga zenske pred kamero oglaSevati, kar ponuja njeno telo. Fotografski aparat kljub
vsemu ni usmerjen vanjo samo kot individuum, ampak je poudarek na njenem telesu

(Clarke 1997, 136).
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Slika 3.24: Med plesom »Horde« v Bullierju, Montparnasse, Pariz, 1932

Vir: Brassai Paris (2008).

Skandal ob razkritem Zenskem telesu v 20. letih ni postal ni¢ manjsi, spremenila se je le
njegova oblika. Telo je bilo pokrito oziroma razkrito na Stevilne nacine, od katerih so
nekateri nastali zaradi cenzure, drugi pa zaradi pritiska vecinskega moskega obcinstva v
proizvodnji fantazem. Poklic plesalke je eden od tistih poklicev, ki je vedno veljal za
predmet sumnicenja o lahki morali, nekateri pa so ga celo povezovali s prostitucijo
(Slapsak 2005, 225-241). S tem se strinjata tudi Ravenova in Weirova (1981, 159), ki
trdita, da je bil poklic plesalke Ze od anticnih Casov naprej vedno enacen s prostitucijo,
zatorej so zenske vloge zaradi neprimernosti pogosto morali odigrati kar moski igralci.
Razgaljene plesalke na Sliki 3.24 so moc¢an kontrast moskim v oblekah. Njihove oprave
kazejo na trk dveh svetov — svet aristokracije in nizjega razreda. Zbor resnih moskih okoli
skupine pa dokazuje val razburjenja in zacudenja, ki so ga dvignile Zenske s svojim

emancipiranjem v medvojnem obdobju.
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Slika 3.25: Noge, Pariz, 1937

Vir: Live Auctioneers.
Na Sliki 3.25 zopet zasledimo motiv plesalke, ki so tokrat izrazito prikazane kot
izkoriS¢ani objekt. Avtor poudarja njihovo telesnost, v kader pa ne vkljuci njihove glave,
kar kaze na nekakSen upor proti zenski osamosvojitvi ter lastni volji. Plesalke na sliki tako
delujejo precej generi¢no, poleg tega gre zopet za podajanje dolo¢enega socialnega statusa,
saj si nih¢e ne predstavlja spodobne zenske v vlogi plesalke na javnem prostoru. Te so bile
namre¢ Se vedno videne kot »javne Zenske« v tradicionalnem svetu (Nochlin v D'Souza in

McDonough 2006, 173).
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Slika 3.26: Dve prostitutki na ulici, Boulevard Montparnasse, Pariz, 1932

Vir: Brassai Paris (2008).

Slika 3.26 predstavlja Pariz kot mesto luci, hitrega zivljenjskega toka. Prostitutki sta tu
postavljeni v samo dno kadra, kar kaze na njuno nesignifikantnost v velikem mestu. Pri
tem ne gre samo za zensko kot Zzrtev seksualne eksplotacije, temveC gre tudi za
Nietzschejevsko dojemanje zivljenja kot toka, ki nikoli ne miruje.

Kljub povecani svobodi zensk so bile nekatere Zenske v javnosti, Se posebej tiste, ki naj bi
brezciljno tavale po mestu, pogosto delezne negativnih konotacij, ki so jih oznacevale kot
nespodobne. TakSno Zensko, ki se je zadrzevala na ulici, so namre¢ enacili s pojmom
pocestnica (Wolf v D'Souza in McDonough 2006, 19). Med podobne opise spadajo tudi
izrazi »Zenske ulice«, »zenske mesta« in »javne Zenske«. Medtem ko izraz »streetwalker«
oziroma sprehajalec, ki se je nanasal na moske predstavnike, ni imel nikakr$nih negativnih
konotacij (Solnit 2001, 234). TakSna poimenovanja kazejo na diskriminatoren absurd in
omejevanje dostopa Zenskam do javne sfere. Poleg tega pa so resni¢no Zivljenje Pariza v
medvojnem obdobju predstavljale prav ulice. Ljudje so na bulevarje odhajali zaradi
druzenja (Solnit 2001, 200-201). Dogajanje na ulicah torej lahko enaimo z nekaks$no
javno sfero, ki pa je bila dostopna samo prek pohajkovanja oziroma flanerstva. Da bi tudi
zenske lahko nemoteno prakticirale flanerstvo je pomenilo, da so morale stopiti iz
konceptualne in fiziéne segregacije, ki so botrovale spolno pogojenima podro¢jema

javnega in zasebnega. Koncept pariske »flaneuse« je pomenil vstop ne samo v fizicen
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teritorij Pariza, temveC tudi simboli¢en vstop v pariSko moderno javno sfero (Iskin v

D'Souza in McDonough 2006, 125).

Slika 3.27: Prostitutka na ulici, Quartier Italie, Pariz, 13e, c¢. 1932

Vir: Brassai Paris (2008).
Slika 3.27 poveZe tri tipe analiziranih Zensk, in sicer tak$no, ki s samozavestno drZo, roko
v boku ter cigareto opozarja na svojo avtonomnost, medtem ko gre po drugi strani opaziti
izredno mo¢ elementa ulice, ki kaze na ekonomsko podrejenost Zenske ulici in njen
socialni status. Na nizje druzbene razrede je pomembno vplivalo urbanisti¢no spreminjanje
Pariza. Sirjenje ulic je povzrodilo ve&jo stopnjo vidnosti ljudi, ki so se zadrzevali na njih,
kar pa je vodilo Se v dodatno utrjevanje ze izoblikovanih druzbenih razredov. Med
doti¢nimi so bile tudi prostitutke, saj je morala biti zaradi nespodobnosti njihovega poklica,
njihova dejavnost regulirana s strani vlade. Njihovo delovanje je bilo tako omejeno s
Stevilnimi prepovedmi, Se posebej podnevi, poleg tega pa so se morale drZati strogih pravil
oblacenja, ki niso dovoljevala oblacil, ki bi pritegnila pozornost, klobukov ali nakita
(Kessler v D'Souza in McDonough 2006, 52). V ozadju svetloba cestne svetilke osvetljuje
tudi stare oglase, ki kaZejo na prisotnost Zenske v mediatiziranem oziroma oglasevalskem

svetu.
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4 ZAKLJUCEK

Brassai se s svojim dokumentarnim delom pokloni noénemu Parizu in pokaze Zivljenje
druge polovice pariskih prebivalcev, kjer posebno mesto nameni prav Zenskam. Z vidika
fotografske analize velja omeniti nenavadno aktivnost ter dinami¢nost njegovih fotografij,
ki Se posebej preseneca zaradi same tehni¢ne izvedbe. Kljub temu, da so njegove nocne
fotografije zahtevale izredno dolge ekspozicije in zatorej negibne motive, so njegove
igralke, torej Zenske, vse prej kot stati¢ne. Brassaijeve akterke se tako posluzujejo Stevilnih
aktivnosti — od izpolnjevanja vsakdanjih obveznosti preko delitve romanti¢nih trenutkov pa
vse do tistih prepovedanih, skrivnostnih stvari, katerih si nobena ne upa priznati.

Brassai tako razbije ustvarjeno dominantno vizualno konstrukcijo Pariza kot romanti¢nega
in jo nadomesti z novo, ki zajema tudi flanerski, ekonomski, pohujsljiv in socialni
zivljenjski tok. Analiza fotografij prav tako kaze na slavljenje teme. Tema, ki je sicer
zaprisezena sovraznica fotografije, je Brassaijeva zaveznica. Senca je pomemben element
njegovih fotografij in tako odlicno povzema in varuje skrivnostnost no¢nih voajerjev ter
ponoc¢njakov.

Brassaijeva fotografija izvrstno prikaze polozaj zenske v medvojnem obdobju, kar kaze na
njegovo veliko sposobnost dokumentiranja. Njegovo neumorno iskanje resni¢nega Pariza
je imelo poudarek na videnju. Ta je bil namenjen prikazovanju dogodkov kot resni¢nih,
podkrepljenega z dokazi, kar kaze na idejo, da je takSno fotografsko gradivo lahko
dokumentarno druzbeno gradivo (Bate 2009, 62). Zenske ujete na Brassaijevih
fotografijah, so zagotovo nazoren odraz njihovega polozaja v obdobju med obema
vojnama, saj kot pravi Sontagova (2001, 152), je fotografija resni¢nost, nain ujetja
stvarnosti. Fotografija je tako edini medij preko katerega lahko dolo¢eno zgodovinsko
upornisko in nedostopno dogajanje prisilimo v mirovanje.

Hkrati se moramo zavedati, da ima vsako obdobje tudi pri fotografiji svoje znacilnosti. Ta
je bila tako v medvojnem obdobju usmerjena predvsem v demokrati¢no in druzbeno
znanje, preko katerega je Zzelela Siriti izobrazevanje ter celo socialistiCne cilje vecje
enakosti. Razvoj mnozi¢nih medijev je v tem obdobju predstavljal pomembno prelomnico
za celotno druzbo, Se posebej pa za zenske, saj so te Sele sedaj samostojno vstopile na
medijski trg. Kot splosno prepricanje tistega Casa pa je veljalo, da bo komuniciranje v
mnozi¢nih medijih izboljSalo svet, povec¢ano informiranje ter izobrazevanje pa bo delovalo
v splosno druzbeno dobro (Bate 2009, 60). Brassaijeve dokumentarne fotografije kot
»oznacevalci dogodkov« (Wollen v Bate 2009, 67) tako predstavljajo pomemben in redek

vir ter dokaz o Zivljenju zensk v medvojnem obdobju.
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Njegov dvoli¢en prikaz pariske zenske, ki poudarja njeno temacno stran, je zagotovo eden
redkih, ¢e ne celo edini dokaz o obstoju vamp Zenske, ki jo je prinesla osvoboditev Zenske.
Poleg tega njegovo dojemanje Zenske vsebuje Stiri razlicne koncepte zensk, ki se tako
skladajo z raznolikimi druzbeno zgodovinskimi okolis¢inami, o katerih gre govoriti v
dvajsetih in tridesetih letih. Zatorej gre pri pariski moderni Zenski govoriti tudi o njenem
vstopu v javno sfero, participaciji v prostoc¢asnih dejavnostih v mestu, delu zunaj njihovega
doma in politi¢nih pravicah. Pri zgodovinskem razvoju vloge Zenske klju¢no vlogo igrata
tudi oglasevalski aparat in njihovi lastni ekonomski interesi, ki jih potisneta tudi v svet
gospodarstva. Nenazadnje velja poudariti tudi vstop zenske v vizualno kulturo, katere
reprezentacije ustvarijo novo »mainstream« kulturo (Iskin v D'Souza in McDonough 2006,
117). Poleg tega Brassaijevo delo opomni na aktualnost nacina prikaza Zenskega telesa v
oglaSevanju. Upodabljanje Zenskega telesa, ki naj bi bilo danes nadzorovano je po
Bourdieuju (2010, 35), kljub Stevilnim prizadevanjem zenskega spola, tako Se vedno
podrejeno moskemu pogledu. To med drugim dokazuje tudi danas$nji oglaSevalski aparat v
Franciji, ki Zensko $e vedno prikazuje v podrejenem poloZaju.

Hkrati Brassai s svojim delom v praksi pokaze, kako so na novo pridobljene pravice
vplivale na zivljenje Zenske ter nam dovoljuje, da nanj gledamo kot na »stalis¢e price, ki
pripoveduje zgodbo o druzbenih dogodkih ali procesih« (Bate 2009, 73). Poleg tega
dokumentarna fotografija, »kot je uporabljena v tridesetih letih prejSnjega stoletja, kaze na
prikazovanje procesa ali dogodka« (Bate 2009, 69), kar nam omogoca kompleksen
vpogled v delovanje predstavnic Zenskega spola in razvoja njihove emancipacije, ki je
klju¢nega pomena za razumevanje celotne zgodovine Zensk, prav vse do danasnjega Casa.
Medvojno obdobje tako prinese razvoj nove, moderne Zenske, ki dela in se poleg tega tudi
bori za svoje volilne pravice, svoj prostor v javnem prostoru ter svoje mesto v poslovnem
svetu. Kljub kompleksnosti in pomembnosti tega obdobja za celotno zgodovino Zensk, se
ta v umetnosti in tudi v fotografiji ne odraza tako jasno in enoznac¢no kot na primer v
literaturi (Nochlin v D'Souza in McDonough 2006, 173-174).

Brassaijev prispevek k dokumentarizmu je tako odraz ekonomskega, socialnega in
kulturnega premika, ki je celotno clovestvo, Se posebej pa zenski spol, dodobra
preoblikoval. Taksno upodabljanje Zenske naredi njegovo Zensko nadvse kompleksno in jo
predstavi v povsem novi luci, ki sovpada z druzbeno zgodovinskimi spremembami, ki so
zaznamovale ¢as med svetovnima vojnama v Parizu. Preko njegove fotografije nam je
omogoceno profiliranje razli¢nih tipov Zenske in spoznavanje njihovega vsakdanjika v

medvojnem obdobju, ki je klju¢nega pomena za razumevanje zgodovine razvoja zenskega
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spola. Razumevanje njegovega dela pa predstavlja tudi pomemben prispevek pri
pojasnjevanju zacetkov feministicnih gibanj ter vstopu Zenske v javni prostor, ki sedaj

pri¢enja svoj glas tudi v politi¢ni sferi uveljavljati kot enakopraven moskemu.
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PRILOGA A: ZIVLJENJE IN DELO GEORGEA BRASSAIJA

George Brassai je bil rojen kot Gyula Haldsz 9. julija 1899 v Brassu, Transilvaniji. Iz
imena njegovega rodnega mesta tako izvira tudi njegov psevdonim Brassai, ki ga je zacel
uporabljati okrog leta 1921 (Bieger-Thielemann 2012, 80). Za svoj Studij je izbral likovno
umetnost, ki jo je zacel Studirati v Budimpesti (1918-1919) in nadaljeval v Berlinu (1920-
1922) ter se tako hitro srecal z Ze oblikovanimi umetniSkimi krogi tistega Casa, katerih
¢lani so bili umetniki kot so Laszl6 Moholy-Nagy, Wasili Kandinsky in Oskar Kokoschka
(Bieger-Thielemann 2012, 80).

Njegovi fotografski zacetki v Parizu tako sovpadajo z razvojem dokumentarne fotografije,
ki se je pojavila po koncu prve svetovne vojne. Njen namen je bil predstavljati vsakdan
povprecnih ljudi preostalim povpre¢nezem in to na ustvarjalen nacin. Nova veja fotografije
je veljala za enega od novih nacinov ustvarjalnega izobrazevanja, ki je ponujala
informacije o stvarnosti in zivljenju, vendar po drugi strani ni imela nikakrSne povezave z
umetnostno vejo ali oglaSevanjem (Bate 2009, 57). Za njeno nalogo bi pogosto lahko imeli
tudi uvajanje novih druzbenih sprememb, ki jih prinasa posamezno ¢asovno obdobje. Bate
(2009, 68) dodaja, da bi dokumentarno fotografijo lahko opisali kot fotografijo, ki
prikazuje druzbene procese, igralce, ki se udejstvujejo teh procesov oziroma dogodke ter
pogoje, v katerih se ti procesi odvijajo. Po drugi strani bi dokumentarno fotografijo lahko
opisali kot tisto, ki »lebdi med umetnostjo in novinarstvom, med ustvarjalno obravnavo ter
stvarnostjo« (Bate 2009, 69). Sicer pa je dokumentarizem tesno povezan s
fotozurnalizmom, saj oba ponujata natancen in avtenti¢en pogled na svet. Prav takSna
intimna povezava pa je razlog, da so nekateri fotografi enkrat opisani kot dokumentarni
fotografi, medtem ko jih drugi¢ uvrs¢ajo med fotozurnaliste (Wells 2004, 70-71).

Brassai je bil po poklicu novinar, Se pred tem pa se je ukvarjal tudi s slikarstvom.
Fotografije pa se je pravzaprav lotil le zato, da bi lahko malce nadgradil svoje novinarsko
delo, ironi¢no pa je danes najbolj (po)znan prav po svoji fotografski dokumentaciji (Bate
2009, 59). Zaradi njegovih dosezkov na podro¢ju dokumentarne fotografije ga »nekateri
zgodovinarji, skupaj s Cartier-Bressonom uvr$¢ajo med pionirje dokumentarne fotografije,
Ceprav se ni imel za fotoreporterja oziroma fotozurnalista, saj ni fotografiral dogodkov, ki
bi zaradi svoje izjemnosti zanimali ¢asopise. Celo tega ni maral, da bi ga oznacevali za
poklicnega fotografa, Ceprav je preziral tako diletantizem kot ozko specializacijo« (Kovi¢

2002, 81).
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Leta 1924 se je zaradi novinarstva preselil v Pariz (Bieger-Thielemann 2012, 81), saj je ta
evropska prestolnica v takratnem casu predstavljala zibelko fotozurnalizma. Fotografija v
tridesetih je bila pod vplivom ve¢ faktorjev. Eden od teh je bil tehni¢ni napredek novih
35mm kamer, ki so bile sedaj veliko lazje, pa tudi prej manj opazne, hkrati pa se je
bistveno povecal tudi razpon moznih kotov fotografiranja. Po drugi strani je bilo mogoce
opaziti povecano rast ilustriranih revij, kar je vodilo v razvoj vloge foto urednikov ter
konstruiranja foto esejev. In nenazadnje ne gre zanemariti nove in velike publike, ki je bila
la¢na vse bolj realisticnih podob (Wells 2004, 89). Konec 1. svetovne vojne in Stevilne
politicne, gospodarske in druzbene spremembe so tako predstavljale kljucen faktor pri
zametkih sodobne slikovne reportaze. Druzba je bila Zeljna novega nacina mnozi¢nega
povezovanja, ki so ji ga omogocili prav izid vojne, revolucija in kasnej$i prehod v
drugac¢no, demokrati¢no druzbo (Trenc Frelih 1999, 110). Revijalni tisk v tridesetih je
temeljil predvsem na zgodbah, ki so bile podkrepljene z velikim Stevilom slik. Vse to z
namenom, da bi si bralci lahko ¢im lazje predstavljali potek zgodbe. Vodilno vlogo so
imele ameriske, britanske in francoske revije, ki so predstavljale zacetek in enega od
konstitutivnih elementov pri oblikovanju modernega gibanja fotozurnalizma (Wells 2004,
70).

Poleg tega ilustrirani tedniki sedaj predstavljajo nekakSno kompleksno metropolo, ki je ni
mogoce prebrati na enkrat, saj za razliko od sledecega narativnega teksta, tu zahteva vsak
element svojo pozornost. Nadalje gre pri periodi¢nih ¢asnikih govoriti o uveljaviti dveh
razliénih Casovnih dimenzij in sicer gre pri prvi reprezentaciji cikliCnega Casa skozi
predvidljivo periodi¢no ponavljanje, medtem ko gre pri drugi za reprezentacijo modernega
casa napredka, kjer stvari nikoli niso enake. Tedniki so bili tako osnovani na foto esejih,
kjer so kljuno vlogo igrale prav najnovejSe fotografije, in ne tekstovni del (Gretton v
D'Souza in McDonough 2006, 101).

Brassai Ze leta 1925 v Parizu spozna Eugéna Atgeta, ki Se posebej v njegovem kasnejSem
delu predstavlja mocan vpliv. Leto kasneje spozna Se svojega rojaka Andréa Kertésza,
katerega je pogosto spremljal med njegovimi reportazami ter obCasno tudi uporabljal
njegove fotografije kot dokumentacijo pri svojem novinarskem delu (Bieger-Thielemann
2012, 81). Kot Atget je tudi Kertész na Brassaija naredil izredno mocan vtis, kar je
razvidno iz veliko fotografij.

Sicer pa je »cilj dokumentarizma gledalca preoblikovati v »prico«. Gledalec sodeluje z
gledanjem »na lastne oCi« tistega, kar je videl fotograf; ta pozicija temelji na zaupanju, da

je to, kar gledalec vidi, enako temu, kar je videl fotograf. Fotograf postane posrednik

53



resnice, ki ustvarja »dokumente«, katerih osrednje in eticno vodilo je odgovornost do
resnice. Dokumentarizem, ujet v to ideologijo vid(enj)a kot predpostavke resnice, trdi, da
lahko resnico »vidimo« vizualno« (Bate 2009, 72). Nov namen dokumentarnega fotografa
bi lahko opisali tudi kot podajanje informacij drugim, medtem ko ga njegovo fotografsko
gradivo naredi nesmrtnega v spominu drugih (Flusser 2010, 49). Eden od rezultatov
dokumentarne fotografije je med drugim ustvarjanje oprijemljivih vizualnih zapisov.
Izjemne vizualne podrobnosti namre¢ nudijo prepricljive vtise resnice, dovoljujejo
gledalcu zasesti fotografovo mesto ter sluzijo kot nepristranske in zveste price zivljenjskih
dogodkov. Poleg tega omogocajo tudi vecno zamrznitev posameznih trenutkov ¢asa, kar
omogoca repetitivno Studijo krajev in dogodkov (Peres 2007, 334).

»Trideseta leta dvajsetega stoletja so sicer leta, ko so dokumentarni fotografi postali
fotografi »auteurji« avtorji, ki imajo nadzor nad svojim delom in ki so svoje fotografije
zaceli objavljati kot fotografske knjige. Brassaijeva znana knjiga Pariz ponoci (1933) je
zgolj eden od Stevilnih primerov iz tega obdobja. Fotografije kazejo nekaj, Cemur
verjamemo, da obstaja, ¢e se sklada z naSim pogledom na resni¢nost. Dokumentarna
fotografija ima tako vedno stalis¢e« (Bate 2009, 69). Poleg tega dokumentarna fotografija
velja za eno od »najbolj intimnih fotografskih praks ter se najbolj eksplicitno povezuje z
javnim prostorom« (Clarke 1997, 145).

Ena od znacilnosti Brassaijeve fotografije je bilo tako imenovano »insceniranje,
fotografska praksa, ki ji je kasneje sledilo veliko Stevilo njegovih sodobnikov. To je
vklju¢evalo postavitev klju¢nih oziroma odlocilnih prizorov, placevanje denarne
kompenzacije ljudem za poziranje ali pa celo najemanje prijateljev, da so odigrali
scenarije, ki si si jih je kdaj poprej zamislil (Gautrand 2008, 11). TakSno insceniranje je
bilo sicer v takratnih Gasih ena od pogostih fotografskih praks. »Ceprav »insceniranje« tu
ni slabSalen izraz, ne gre za kritiko. Gledalis¢e pozna realisticno, naturalistino ali ne-
realisti¢no »insceniranje«. Ni razloga, da niti »insceniranje« (mizanscena) ne bi moglo biti
uporabljeno enako tudi za fotografije. »Insceniranje« se nanasa na dejanje ustvarjanja
scene; ne nakazuje na pomanjkanje resnicnosti, zgolj priznava, da produkcija pomenov v
vsaki slikovni kompoziciji vkljucuje delo« (Bate 2009, 74). Poleg tega »edina resni¢nost,
ki na koncu Steje, je poglobljena interpretacija. Ni pomembno, Ce ta interpretacija izhaja iz
studia, dokumentarizma ali ¢e hocete iz glasbene dvorane. Pomembni sta interpretacija in
poglobljenost te interpretacije« (Grierson v Bate 2009, 72).

Leta 1930 je zacel s serijami svojih no¢nih sprehodov po zapuscenih parisSkih ulicah in

trgih. Na njegovih fotografijah poleg skrivnostne arhitekture, osupne tudi Zivljenje
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ponocnjakov, ki jih je sreCeval (Bieger-Thielemann 2012, 81). Nanj so poleg Kertésza in
Atgeta, »moc¢no vplivali tudi nadrealisti. Od tod tudi njegova teatri¢na verzija iskrenih
trenutkov, ki demitizira in poclove¢i ljudi iz no¢nega sveta« (Peres 2007, 244). Hkrati
Brassaijevi motivi presenecajo z njegovo vsestranskostjo. Med njegovimi motivi lahko
torej zasledimo sledi njegovih pogostih sprehodov po nocni pariski favni in tatove miru
takratne ere kot tudi pristen stik s takratno artisti¢no ter literarno elito. Prav ti noc¢ni
sprehodi so ga priblizali takratnemu »socialnemu dnu« pariSke druzbe, ki so ga
predstavljale prostitutke, zvodniki in bordeli (Gautrand 2008, 12-13). Motivi njegovih
fotografij so bili eden izmed razlogov, zakaj je »njegovo delo predstavljalo svojevrsten
napredek v fotografiji tistega Casa« (Gautrand 2008, 9). Njegova fotografija pa se tako
sklada z definicijo dokumentarne fotografije, da takSen nacin fotografiranja predstavlja
vkamero z vestjo« (Clarke 1997, 145).
Sicer je Brassaijeva fotografija »igra svetlobe, volumna, oblik ter definiranih obrisov,
pogosto tudi podkrepljena s toni globoke ¢rne. Same podobe so zelo preproste, a zato
brezc€asne, ki Se vedno fascinirajo« (Gautrand 2008, 12). »Na njegovih posnetkih je
svetlobni vir pogosto umescen nekam na rob ali pa vklju€en v kompozicijo na tak nacin, da
mocno izstopa in se zategadelj veCina kompozicijskih sestavin potaplja v somrak, kot v
slikarskem chiaro-oscuru« (Kovi¢ 2002, 81). Pri njegovi rabi svetlobe gre tako za
poudarjanje temacnosti, za razliko od interpretacij »klasi¢nih likovnih umetnin chiaro-
oscuro najveckrat simbolizira ponovitev bozje geste, loCitev svetlobe od teme« (Kovic
2002, 82).
Sicer pa »Brassai v nasprotju s Cartier-Bressonom nikoli ni bil kronist »odlocilnega
trenutka«, temvec fotograf upocasnjenega gibanja in raztegnjenega ¢asa. Njegovi posnetki
urbanega pejsaza izzovejo tako rekoC sinesteticna obcutja, saj ob vidnih drazljajih
evocirajo tudi zvoke, vonjave in predvsem temporalnost dogajanja« (Kovi¢ 2002, 84). Za
Brassaija je bil edini »odlocilni trenutek« noc, njene Care pa je spretno izkoriscal za iskanje
svojih motivov. Ob pregledovanju Brassaijevih fotografij namre¢ dobimo vtis, da »je
fotografiral samo iz hotela, in da se je na ulicah pojavil samo ponoci. Mesto je zasledoval
kot nekaksen voajer, na ulice pa odhajal samo zato, da bi ukradel prepovedane podobe
prostitutk s svojimi klienti« (Clarke 1997, 92). Zaradi kontroverznosti Brassaijevih
fotografij te niso bile najbolj primerno gradivo za medijsko objavo.

Celo reviji Paris Magazine in Paris Plaisir, ki sta priobcevali eroticne zgodbice in

druge pikanterije iz nocnega Zivljenja velemesta, sta bili pri izbiri slikovnega

gradiva skrajno zadrzani. Kljub temu je Brassai Ze leta 1933 naSel zaloznika, ki mu
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je bil pripravljen natisniti njegovo knjigo, toda kmalu mu je postalo jasno, da bi
predvideno — senzacionalisticno in vulgarno — spremno besedilo grobo potvorilo
bistvo njegovih fotografij, zato je projekt umaknil in se k njemu vrnil Sele cCez
dobrih Stirideset let, objava njegovega dela pa je sledila Sele v sredini osemdesetih
let (Kovic 2002, 84).
Sicer je Brassai vedno vztrajno branil svojo svobodo in se v velikem loku izogibal
kakr$nihkoli etiket. Pri svojem delovanju je sledil Proustovemu nacelu, ki je trdil, da lahko
vsak veliki umetnik dolo¢a svoj lastni univerzum. Obstajal naj bi nekakSen prenos med
samim avtorjem in objektom njegove umetnosti (Gautrand 2008, 17). V splosnem je
mnogo njegovim fotografijam mogoce najti literarno ozadje, saj je literatura zanj tudi
predstavljala eno od bolj pomembnih inspiracij. Tako bi »vzporednico njegovi fotografiji
najprej nasli v realistini knjizevnosti, ki si prizadeva iz majhnih zgodb izlusciti

univerzalne, trajne vsebine« (Kovi¢ 2002, 81).
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