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$YWRULFD� Y� þODQNX�REUDYQDYD� VSHFLILþQR� IRUPR� IRWRJUDIVNHJD� SRUWUHWD�� NDNRU� VH

REOLNXMH� ]QRWUDM� DYDQWJDUGQHJD� JLEDQMD� IXWXUL]PD� ±� HPEOHPDWLþQL� SRUWUHW� ±� LQ� Y
NRQWHNVWX� WH� REOLNH� DQDOL]LUD� SHW� SULPHURY� IRWRJUDILM� L]� NURJD� WUåDãNLK� IXWXULVWRY�� 6
WHP� SRNDåH�� GD� SUHGVWDYOMD� HPEOHPDWLþQL� SRUWUHW� IXWXULVWRY� QDYLGH]� UHJUHVLYQR
SRGRER�SULODJDMDQMD�NRQ]HUYDWLYQL�NRQYHQFLML�PHãþDQVNHJD�IRWRJUDIVNHJD�SRUWUHWD�RE
prelomu stoletja, razloge za takšen tip fotografskega portretiranja pri futuristih

RGNULYD�Y�VLFHUãQMHP�]DYUDþDQMX�LQ�QH]DXSDQMX�IXWXULVWRY�GR�IRWRJUDIVNHJD�PHGLMD��NL
VH�Y�HVWHWVNR�IRUPDOQHP�WLSX�IRWRJUDIVNHJD�HPEOHPDWLþQHJD�SRUWUHWD�L]YLUQR�SRYHåH�V
SUHGVWDYR� LQ� QDþUWQR� SURJUDPVNR� VDPRLQWHUSUHWDFLMR� ODVWQH� YL]XDOQH� SRGREH
IXWXULVWLþQHJD�JLEDQMD�
.OMXþQH�EHVHGH��IRWRJUDILMD��IXWXUL]HP��HPEOHPDWLþQL�SRUWUHW��7UVW��)LOLSSR�7RPPDVR
Marinetti

LA FOTOGRAFIA COME MEZZO DI AUTOINTERPRETAZIONE
E COSTRUZIONE DELLA PROPRIA IMMAGINE: I RITRATTI
FOTOGRAFICI EMBLEMATICI DEI FUTURISTI TRIESTINI

SINTESI

Nell'articolo viene esaminata una forma specifica del ritratto fotografico – ossia

il ritratto emblematico – che prende forma in seno al movimento d'avanguardia del

Futurismo. In particolare, saranno analizzati cinque esempi fotografici concepiti

nell'ambiente dei futuristi triestini. L'autrice dimostra come il ritratto emblematico

dei futuristi rappresenti un'immagine apparentemente regressiva di adattamento alla

convenzione conservatrice del ritratto fotografico borghese a cavallo tra i due secoli.

La scelta per questo genere di ritrattistica fotografica è verosimilmente riconducibile
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al rifiuto o alla diffidenza dei futuristi verso il mezzo fotografico, che nel genere

estetico-formale del ritratto emblematico si collega in modo originale alla

rappresentazione e all'ipotesi, teorizzata dal movimento, di una fotografia autonoma

futurista.

Parole chiave: fotografia, futurismo, ritratto emblematico, Trieste, Filippo Tommaso

Marinetti

UVOD

Vloga fotografskega medija znotraj italijanskega avantgardnega gibanja futurizma
zavzema v širšem evropskem kontekstu avantgardne prenove fotografskega medija
posebno WUDYPDWLþQR mesto – predvsem v odnosu do estetsko in ideološko najbolj
GDOMQRVHåQH prenove fotografskega medija v okviru "nove vizije" Lászla Moholy-
Nagyja ali fotografskega eksperimentatorstva v okviru ruskega konstruktivizma pri
Aleksandru 5RGþHQNX in Elu Lisickem. ýHSUDY je IXWXULVWLþQD fotografija z iznajdbo
estetskega modela "fotodinamizma" pri bratih Antonu Giuliu in Arturu Bragaglia åH
zgodaj, med letoma 1911 in 1913, preskrbela v repertoar avantgardnih preoblikovanj
fotografskega medija povsem izvirno in nemara eno izmed najbolj zgodnjih radikalnih
estetsko-formalnih prevrednotenj fotografskega medija v okviru evropskih zgodo-
vinskih avantgard (Kemp, 1999, 14), pa je uradno IXWXULVWLþQR gibanje z Marinettijem
in najpomembnejšim teoretikom IXWXULVWLþQHJD slikarstva Umbertom Boccionijem na
þHOX fotografijo kot legitimni umetniški medij NDWHJRULþQR ]DYUDþDOR�1

Kljub nenaklonjenemu odnosu uradnega futurizma do medija fotografije pa pre-
gled ohranjenega fotografskega materiala avtorjev IXWXULVWLþQHJD gibanja SRNDåH� da
fotografska dejavnost v futurizmu nikakor ni bila omejena zgolj na zgodnje Braga-
glieve eksperimente ali SULORåQRVWQR funkcijo dokumentiranja IXWXULVWLþQLK dogodkov,
javnih nastopanj in vsega tistega performativnega GHOHåD� ki ga je IXWXULVWLþQR gibanje
gojilo s posebno, celo manifestno pozornostjo in resnostjo. V povezavi s stalno
zahtevo po Y]GUåHYDQMX monolitne in agresivne zunanje podobe gibanja Giovanni
Lista v svoji temeljni razpravi o IXWXULVWLþQL fotografiji opredeljuje razvoj fotografije v
okviru futurizma po prvi svetovni vojni, torej v drugem valu futurizma v dvajsetih in
tridesetih letih 20. stoletja, v dveh pomembnih smereh. Prva je razvijanje oblike
HPEOHPDWLþQHJD portreta kot HVWHWVNR�GRNXPHQWDULVWLþQHJD SULSRPRþND za utrjevanje
PLOLWDULVWLþQR hierarhizirane strukture gibanja futurizma, druga pa R]QDþXMH iznajdbo

                                                          
1 Giovanni Lista podrobneje opisuje konceptualne razloge, ki so privedli do ]DYUDþDQMD� L]YLUQH

%UDJDJOLHYH� IXWXULVWLþQH� REOLNH� IRWRJUDILMH� ±� �IRWRGLQDPL]PD�� LQ� SRVOHGLþQH� HNVNRPXQLNDFLMH� %UD�
JDJOLHY� L]�NURJD�XUDGQHJD� IXWXUL]PD� V� VWUDQL� YRGLOQHJD� IXWXULVWLþQHJD� VOLNDUVNHJD� WHRUHWLND�8PEHUWD
Boccionija l. 1913 (Lista, 2000, 176–183).



$&7$�+,675,$(����������������¥�

Martina VOVK: FOTOGRAFIJA KOT MEDIJ SAMOINTERPRETACIJE IN KONSTRUKCIJE LASTNE PODOBE …, 185–202

187

fotografske oblike fotoperformansa, ki je estetsko in tematsko åH sovpadel s foto-
grafskimi raziskavami drugih avantgardnih tokov, predvsem nemško-ruskega kons-
truktivizma in francoskega nadrealizma (Lista, 2001, 172–216). Fotografski medij v
okviru futurizma tako zavzame izjemno lego (v primerjavi s VRþDVQR avantgardno fo-
tografsko kulturo "nove vizije" pri Moholy-Nagyju in 5RGþHQNX� gl. Witkowsky,
2007; Ware, 2002; Fiedler, Feierabend, 2000): kljub QDþHOQHPX ]DYUDþDQMX fotograf-
skega medija kot legitimnega medija umetniškega L]UDåDQMD znotraj IXWXULVWLþQH pro-
gramske umetnostne usmeritve posredno postane imenitno orodje za interpretacijo,
konstrukcijo in strogo nadzorovano oblikovanje lastne pojavne podobe militantne
avantgardne skupine. V tej, VOHGQMLþ afirmirani in sprejeti, vendar kljub vsemu omejeni
vlogi fotografskega medija, v HPEOHPDWLþQHP portretu in fotoperformansu, je PRJRþH
znotraj IXWXULVWLþQHJD gibanja opazovati izrabo fotografske podobe na QDþLQ� ki je v
okviru IXWXULVWLþQHJD gibanja v krogu evropskih zgodovinskih avantgard izjemen.

Obe obliki, HPEOHPDWLþQL portret in fotoperformans, zaznamujeta tudi avantgardno
fotografsko dejavnost obeh pomembnejših WUåDãNLK IXWXULVWLþQLK fotografov, Wande
Wulz in Ferruccia A. Demaninsa. V SULþXMRþL študiji se bomo QDWDQþQHMH posvetili
vidiku VSHFLILþQH konceptualne rabe fotografskega medija v obliki HPEOHPDWLþQHJD
portreta, kakor se NDåH v nekaterih primerih ohranjenih fotografskih del s IXWXULVWLþQLP
]QDþDMHP iz WUåDãNHJD REPRþMD� HPEOHPDWLþQHPX Marinettijevemu portretu s posve-
tilom WUåDãNHPX pesniku Brunu Sanzinu iz l. 1931, HPEOHPDWLþQHPX Marinettijevemu
portretu WUåDãNH fotografinje Wande Wulz iz l. 1932 in trem skupinskim emble-
PDWLþQLP portretom WUåDãNLK futuristov iz l. 1932, katerih avtorstvo je anonimno in so
nastala ob otvoritvi Nacionalne razstave IXWXULVWLþQH fotografije 1. aprila l. 1932 v
Trstu. Omenjena dela poskušamo osvetliti predvsem s VWDOLãþD programske rabe em-
EOHPDWLþQHJD portreta kot orodja samointerpretacije, uravnavanja, kontrole in sa-
modefinicije lastne vizualne podobe IXWXULVWLþQHJD avantgardnega tipa ali SRVDPLþQH
IXWXULVWLþQH skupine znotraj krovnega IXWXULVWLþQHJD gibanja.

Za obe osrednji razvojni in tematski smeri IXWXULVWLþQH fotografije, HPEOHPDWLþQL
portret in fotoperformans, kakor ju opredeljuje Lista, je na osnovi primerjave s foto-
grafsko teorijo in prakso bauhausovske "nove vizije" in ruske avantgardne fotografije
PRJRþH trditi, da predstavljata poleg zgodnje izvirne teoretizacije in prakse fotodina-
mizma Bragagliev IXWXULVWLþQR VSHFLILþQRVW razvoja avantgardne fotografije. Portret in
fotoperformans se kot fotografski formalno-ikonografski obliki na ozadju splošnega
nenaklonjenega odnosa do fotografije, ki je ]QDþLOHQ za IXWXULVWLþQR koncepcijo foto-
grafije, z UD]OLþQLPL postopki in izpeljavami, spopadata s predpostavko, da je foto-
grafija kot VWDWLþQD podoba v temelju nasprotna vsemu tistemu, kar je åHOHOD in tudi
programsko zahtevala IXWXULVWLþQD umetnostna doktrina. To pa je predvsem neposred-
no GLQDPLþQR REþXWHQMH åLYOMHQMD� silovitost åLYOMHQMVNH energije, hitrost, dinamika,
UHVQLþQRVW v neprestanem postajanju, akcija, neprekinjen in QHVNRQþHQ prostor iz-
kušnje, ki s simultanostjo povezuje konkretno åLYOMHQMVNR UHVQLþQRVW s subjektivnostjo
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izrednega posameznika-umetnika, njegovimi spomini, sanjami, duševnimi razpolo-
åHQML ipd. (De Micheli, 2006, 249–259; Schiaffini, 2002). Na nekem globljem nivoju
predstavlja futuristom fotografija nekakšen ontološko SUREOHPDWLþHQ� QHREþXWOMLY me-
dij, ki se upira vsakršni takšni GLQDPLþQL percepciji stvarnosti, saj po eni strani z rezom
zaustavlja neprekinjeno dinamiko åLYOMHQMVNH sile, v Boccionijevi slikarski teoriji
imenovano "nenehno postajanje" (infinito succedersi) åLYOMHQMD (Schiaffini, 2002). Po
drugi strani pa je še pomembnejši RþLWHN� da fotografsko podobo generira PHKDQLþQL
postopek, ki tako domnevno še dodatno L]NOMXþXMH pomembno prisotnost umetnikove
subjektivnosti, simultanost njegove trenutne izkušnje s spomini, notranjimi REþXWHQML
oz. stanji duha itd.; znotraj IXWXULVWLþQH estetike se problematika fotografske podobe
tako povezuje s temo podobe kot rigor mortis, torej kot usmrtitev åLYOMHQMVNHJD diha,
elana in akcije in v tem vidiku zaznamuje velik GHOHå IXWXULVWLþQH fotografske por-
tretistike, posebej RþLWQR prav v obliki HPEOHPDWLþQHJD portreta (Lista, 2000, 156).

Kljub svoji programski nenaklonjenosti fotografiji kot umetniškemu mediju, ki je
vseskozi ostajala pomembna konceptualna prepreka v IXWXULVWLþQHP dojemanju foto-
grafije, pa so futuristi åH od ]DþHWNRY gibanja prepoznali njen informacijski potencial,
ki ga je bilo PRJRþH v obliki slikovne informacije širiti v tiskanih medijih, predvsem v
številnih glasilih gibanja, kakor tudi v preostalem dnevnem in SHULRGLþQHP tisku. Svo-
je fotografske avtoportrete, portrete in skupinske portrete objavljajo navadno skupaj z
manifesti, SRURþLOL� noticami o IXWXULVWLþQLK razstavah in drugih umetniških dogodkih,
SRURþLOLK o obiskih in umetniških gostovanjih na tujem, ob uradnih nastopih in stikih z
GUåDYQLPL predstavniki IDãLVWLþQHJD UHåLPD� ob svojih številnih kongresih, razstavah,
predavanjih, konferencah, v uradnih obvestilih o ustanavljanju in ukinjanju posamez-
nih IXWXULVWLþQLK sekcij, SULGUXåHYDQMX in L]NOMXþHYDQMX posameznih þODQRY ali skupin
ipd. (Lista, 1985; Tisdall, Bozzola, 1978). V takšen, v osnovi propagandni in doku-
mentarni namen, so futuristi široko uporabljali fotografijo za širjenje svoje podobe,
predvsem pa so se tudi s SRPRþMR lastne fotografske podobe åHOHOL potrjevati kot ena
pomembnejših, þH ne åH najpomembnejša avantgardna umetniško-kulturna fronta v
okviru novega GUåDYQHJD totalitarnega UHåLPD v Italiji. V ta namen samopromocije
gibanja so uporabljali predvsem portretne fotografije posameznih vidnejših osebnosti
(v tem pogledu neprimerljivo vodi Marinetti, katerega fotografski portreti so bili naj-
bolj razširjeni v italijanskem in mednarodnem avantgardnem tisku2 takoj od ]DþHWND
                                                          
2 Marinetti poskuša vseskozi ohranjati agresivno podobo in ustvarjati vtis futurizma kot intenzivno

militantne avantgardne skupine tudi z mednarodnimi stiki z drugimi avantgardnimi skupinami. Na tak
QDþLQ� NRQVWUXNFLMH� VYRMH� ULJRUR]QH� ]XQDQMH� VDPRSRGREH� NRW� RGORþQHJD� YRGMH� LQ� QHVWRUMD� IXWXUL]PD
promovira svojo prisotnost tudi v edini slovenski avantgardni reviji Tank, kjer je na str. 97 natisnjen
QMHJRY� IRWRJUDIVNL� SRUWUHW�� NL� ]DVWRSD� WLSLþQR� REOLNR� HPEOHPDWLþQHJD�SRUWUHWD�� )RWRJUDILMD� SULND]XMH
0DULQHWWLMD� Y� GRSDVQHP� L]UH]X�� Y� WULþHWUWLQVNHP� SURILOX�� ]� ]QDþLOQR� VWURJLP�� VNRUDM� QDPUãþHQLP
L]UD]RP�QD�REUD]X�LQ�URNDPL��SUHNULåDQLPL�QD�SUVLK��1DG�IRWRJUDILMR�MH�QDWLVQMHQR�0DULQHWWLMHYR�JHVOR�
"Marciare non marcire", ki naj bi ga od Marinettija prevzeli tudi fašisti kot enega od svojih udarnih
motov (Berger, 1987, 97).
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gibanja pa vse do njegovega izteka v drugi svetovni vojni), predvsem pa skupinske
portrete futuristov ob QDMUD]OLþQHMãLK SULORåQRVWLK njihovega javnega pojavljanja.
Fotografska portretna podoba IXWXULVWLþQHJD gibanja, bodisi posameznikov ali skupin,
je torej fungirala v VSHFLILþQL in pomembni promotorski in ideološki funkciji, zatorej je
PRJRþH razumeti, da njeno estetsko-formalno oblikovanje ni moglo biti SUHSXãþHQR
vsakršnemu rokovanju.

)XWXULVWL� Y� WHP� SRJOHGX�� SUL� REOLNRYDQMX�� Y]GUåHYDQMX� LQ� VWURJHP� QDG]RUX� QDG
VYRMR� ]XQDQMR� SRMDYQR� REOLNR� JLEDQMD�� NL� MH� PRUDOD� GDMDWL� YLGH]� XWUMHQH�� PRþQH�
DNWLYQH��QDSUHGQH�LQ�GLQDPLþQH�VNXSQRVWL��XSRUDEOMDMR�IRWRJUDILMR�NRW�LGHDOQR�RURGMH
za širjenje svoje samopodobe in si s konstantnim pojavljanjem fotografskih in pisnih
LQIRUPDFLM�SUL]DGHYDMR�]D�NDU�QDMEROM�XþLQNRYLWR�SURSDJDQGR��9�WDNãQLK�SRJRMLK�SUR�
GXNFLMH�LQ�UHFHSFLMH�IRWRJUDIVNH�SRGREH�LQ�]QRWUDM�WUDYPDWLþQR�]DYUDþXMRþHJD�RGQRVD
IXWXUL]PD� GR� IRWRJUDILMH� VH� MH� PRJHO� PHGLM� IRWRJUDILMH� UHDOL]LUDWL� ]JROM� Y� QDWDQþQR
GRORþHQL� IRUPL� R]LURPD� IXQNFLML�� NL� MR� MH� SUHM� NRW� DYDQWJDUGQR� HVWHWVNR�IRUPDOQR
prevrednotenje medija odmerjala njena potencialna vloga promotorskega in vizualno
interpretacijskega orodja.

,1',9,'8$/1,� (0%/(0$7,ý1,� 32575(7�� 0$5,1(77,-(9� 32575(7� 6
POSVETILOM BRUNU SANZINU (L. 1931) IN MARINETTIJEV PORTRET
WANDE WULZ (L. 1932)

Individualni, osebni avtoportreti in skupinski portreti umetnikov seveda niso
L]QDMGED�IXWXULVWRY�LQ�LPDMR�Y�HYURSVNL�XPHWQRVWL�GROJR�SUHG]JRGRYLQR��NL�VHåH�ãH�Y
VUHGQML�YHN�LQ�VH�Y�UD]OLþQLK�REOLNDK�DYWRSRUWUHWLUDQMD�XPHWQLNRY�PDQLIHVWLUD�Y�UHQH�
sansi in vseh kasnejših umetnostnih obdobjih. Simbolisti, ki predstavljajo v evrop-
VNHP� RNYLUX� SUHGKRGQLNH� HYURSVNLK� DYDQWJDUG�� VR� VH� WXGL� åH� RUJDQL]LUDOL� Y� SUR�
JUDPVND�JLEDQMD�LQ�XSRUDEOMDOL�QDþLQH�]D�SRWUMHYDQMH�VYRMH�XPHWQLãNH�SULSDGQRVWL� LQ
izbire, vendar se pri simbolistih nikoli ni oblikovala takšna oblika kolektivnosti in
SURJUDPVNH� VNXSQRVWL��NRW� MR�SR]QDMR�DYDQWJDUGH�� WHPYHþ� MH� ãH�YHGQR�SRG�RNULOMHP
URPDQWLFLVWLþQH� SDUDGLJPH� XPHWQLN� UD]XPOMHQ� NRW� L]MHPHQ� LQGLYLGXXP�� NL� VH� RG
GUXJLK� UD]OLNXMH�SR� VYRML� L]MHPQL� VXEMHNWLYQRVWL�� VLOQRVWL�REþXWHQMD�� HPRFLRQDOQL��SD
tudi duhovni superiornosti, ki jo zaznamujejo estetske in vedenjske oblike deka-
dence, razkroja konvencionalnih moralnih vrednot ipd.; pozni simbolisti s preloma
VWROHWMD� VR� VYRMH� RVHEQH� IRWRJUDIVNH� SRGREH� WXGL� åH� ãLULOL� PHG� VYRMH� REþLQVWYR�
predvsem pesniki so si pogosto v korespondencah izmenjevali svoje fotografske
SRUWUHWH�]�QDPHQRP�XWUMHYDQMD�RVHEQH��WXGL�LQWLPQH�SRYH]DQRVWL��/LVWD�SRURþD��GD�MH
Marinetti v obdobju pred nastopom futurizma l. 1909, v letih 1905 do 1909, v krogu
VYRMH�SR]QRVLPEROLVWLþQH�OLWHUDUQH�UHYLMH�Poesia, po vzoru pariških literarnih krogov
VLPEROLVWLþQLK� SHVQLNRY�� QDURþDO� SHVQLNRP� VYRMHJD� OLWHUDUQHJD� NURJD�� $OGX� 3DOOD�
zeschiju, Corradu Govoniju, Paolu Buzziju in drugim, da naj si pri profesionalnih
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fotografih dajo izdelati svoje fotografske portrete in jih skupaj s posvetili pošiljajo
svojim literarnim kolegom, korespondentom, pomembnim osebnostim kulturnega
åLYOMHQMD� LQ� L]EUDQLP� EUDOFHP� �/LVWD�� ������ ���� 7D� RELþDM� PHGVHERMQHJD� SRãLOMDQMD
IRWRJUDIVNLK�SRUWUHWRY�Y�IRUPDWX�UD]JOHGQLFH�RVWDMD�SULVRWHQ�WXGL�NDVQHMH��Y�YVHP�þD�
VX�IXWXUL]PD�LQ�JD�XSRUDEOMDMR�PQRJL�IXWXULVWLþQL�XPHWQLNL��/LVWD�������������

3ULPHUHN� WDNãQHJD�0DULQHWWLMHYHJD� HPEOHPDWLþQHJD� IRWRJUDIVNHJD� SRUWUHWD� VH� MH
RKUDQLO� Y� DUKLYX� WUåDãNHJD� SHVQLND� LQ� RUJDQL]DWRUMD� WHU� YRGMH� MXOLMVNLK� IXWXULVWRY
Bruna Sanzina.3 Marinetti je Sanzinu po l. 1931 podaril svoj fotografski portret,
ODVWQRURþQR�0DULQHWWLMHYR�SRVYHWLOR�"al poeta futurista Bruno Sanzin con affetto F. T.

Marinetti"�QD�VSRGQMHP�UREX�IRWRJUDILMH�SD� L]SULþXMH�]QDþLOQR�UDER�HPEOHPDWLþQHJD
SRUWUHWD� NRW�PRåQHJD� UHSUH]HQWDWLYQHJD�RURGMD� VRFLDOQH�NRKH]LYQRVWL� LQ� SRWUMHYDQMD
kolektivne pripadnosti avantgardni skupini futuristov. Ob umanjkanju drugih arhiv-
skih podatkov o omenjeni fotografiji moramo sklepati, da je slednja privzela vlogo
VLPEROQH� SRWUGLWYH� 6DQ]LQRYH� SULSDGQRVWL� IXWXUL]PX�� %UXQR� 6DQ]LQ�� WUåDãNL� IXWXUL�
VWLþQL� SHVQLN�� VH� MH� QDPUHþ� V� VYRMR� SUL]DGHYQR� DJLWDFLMR� ]D� IXWXULVWLþQR� JLEDQMH� Y
Julijski krajini vse od ustanovitve )XWXULVWLþQH� ãWXGHQWVNH� VNXSLQH� L]�7UVWD (Gruppo
futurista studentesco di Trieste) l. 1922 prek vloge osrednjega katalizatorja in
RUJDQL]DWRUMD� YVHK� GRJRGNRY�� SRYH]DQLK� V� IXWXUL]PRP� QD� 7UåDãNHP� SR� UD]SDGX
WUåDãNR�JRULãNH� ]YH]H� ]� JRULãNLP� IXWXULVWRP� 6RIURQLRP� 3RFDULQLMHP� O�� ������ XVSHO
prebiti do relativno velikega osebnega umetniškega uspeha. L. 1932 je na futuri-
VWLþQHP�SHVQLãNHP�QDWHþDMX�Y�&KLDYDULMX�SUHMHO�QDJUDGR�]D�VYRMH�SHVQLãNR�GHOR��SR�
VHEQR� þDVW� SD�PX� MH�0DULQHWWL� L]ND]DO� ]� XYUVWLWYLMR� REMDYH� QMHJRYH� SHVQLãNH� ]ELUNH
Infinito� Y� RVUHGQML�0DULQHWWLMHYL� ]ELUNL� IXWXULVWLþQH� OLWHUDWXUH� �3RHVLD�� O�� ����� �3DV�
VDPDQL�� ������ ��±�����2PHQMHQL� HPEOHPDWLþQL� SRUWUHW�PX� MH�0DULQHWWL� WRUHM�PRJHO
L]URþLWL� RE� NDWHUL� RG� WHK� SULORåQRVWL� NRW� VLPEROQR� SRWUGLWHY� 6DQ]LQRYH� SULSDGQRVWL
XUDGQHPX� IXWXULVWLþQHPX� JLEDQMX� LQ� NRW� SUL]QDQMH� NYDOLWHWH� QMHJRYHPX� OLWHUDUQHPX
ustvarjanju, za katerega se je Sanzin tako prizadevno trudil (Carpi, 1985, 65–67).

Marinettijev HPEOHPDWLþQL portret s posvetilom Brunu Sanzinu je tako PRJRþH
pojmovati ne le kot osebno posvetilo prijatelju, WHPYHþ predvsem v njegovi simbolni
vlogi afirmacije pesnikove pripadnosti gibanju s strani IXWXULVWLþQHJD vodje kot vrhov-
ne avtoritete gibanja. 6SHFLILþQD vloga HPEOHPDWLþQHJD portreta IXWXULVWLþQHJD vodje
se tako definira skozi funkcijo fotografskega dela kot simbolnega potrdila pripadnosti
(ter SRVOHGLþQH recepcije fotografskega dela pri njegovem prejemniku), medtem ko je
njegova dejanska formalno-estetska podoba povsem drugotnega pomena. Pri analizi
formalno-estetskih kvalitet omenjenega Marinettijevega HPEOHPDWLþQHJD portreta lah-
ko QDPUHþ spoznamo, da gre za zgledno kvalitetno, profesionalno ateljejsko foto-
grafsko delo, podpisal ga je fotograf Braulin (Lista, 2001, 244), ki povsem ustreza
konvencionalni obliki PHãþDQVNHJD portreta, kakor se oblikuje v zadnji þHWUWLQL 19.

                                                          
3 Danes hranjen v arhivu Sanzin v Chiavariju, Italija.
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stoletja. =QDþDM avantgardnosti, QDWDQþQHMH IXWXULVWLþQL ]QDþDM SULþXMRþHJD fotograf-
skega dela, je torej PRJRþH opazovati predvsem v VSHFLILþQL funkciji in QDþLQX
diseminacije fotografskega dela, ne pa v njegovem primarnem estetsko-formalnem
oblikovanju, ki predstavlja v primerjavi s VRþDVQLPL fotografskimi eksperimentalnimi
deli v krogu evropskih avantgard dejansko nekakšno regresivno razvojno tendenco.

6RURGQD� REOLND� IRWRJUDIVNH� SRUWUHWLVWLNH� MH� ]QDþLOQD� WXGL� ]D� WUåDãNR� IRWRJUDILQMR
:DQGR�:XO]��NL�VH�MH�IRWRJUDILMH�SULXþLOD�Y�RþHWRYHP�IRWRJUDIVNHP�DWHOMHMX�LQ�MH�RE
Marinettijevem obisku v Trstu l. 1932 tudi posnela kvaliteten Marinettijev foto-
JUDIVNL�SRUWUHW� �=DQQLHU����������±�����NL�JD� ODKNR�ãWHMHPR�]D� HQHJD�EROM� ]QDþLOQLK
HPEOHPDWLþQLK�SRUWUHWRY�IXWXULVWLþQHJD�YRGMH��NL�MH�QDVWDO�Y�NURJX�WUåDãNH�IXWXULVWLþQH
fotografije.4 Wandin Marinettijev portret stoji trdno v vrsti njegovih profesionalnih
VWXGLMVNLK�HPEOHPDWLþQLK�SRUWUHWRY� �JO��/LVWD����������±������������������YHQGDU�JD
QDVSURWL� GUXJLP� RGOLNXMH� QHPDUD� YHþMD�PHUD� QHSRVUHGQHJD� SVLKRORãNHJD� RGVWLUDQMD
SRUWUHWLUDQþHYH� RVHEQRVWL�� NL� VH� QD� WHP� SRUWUHWX� L]ND]XMH� SUHGYVHP� ]� EROM� QHSUL�
VLOMHQLP��PLUQLP��VLFHU�UHVQREQLP��SD�YHQGDU�QH�WDNR�]QDþLOQR�QDPUãþHQLP�0DULQHW�
tijevim izrazom na obrazu. Z rahlo sklenjeno pestjo, ki jo Marinetti prislanja ob
spodnjo ustnico, daje njegova podoba vtis nekakšne še vedno resnobne, vendar intim-
QH� LQ� SULVWQH� ]DPLãOMHQRVWL�� NL� MH� åH� SRSROQRPD� UD]UHãHQD� VLFHUãQMH� SUHWLUDQH� LQ
DIHNWLUDQH�0DULQHWWLMHYH��SR]H��VWURJRVWL�LQ�QDþUWQH�QHSULVWRSQRVWL��NDNUãQD�GRVOHGQR
QDVWRSD� NRW� XUDGQD�0DULQHWWLMHYD� ]XQDQMD� SRGRED� LQ� NL� EL� MR� VSULþR� Y]WUDMQRVWL� LQ
GRVOHGQRVWL�ODKNR�LPHQRYDOL�QMHJRYD��SURJUDPVND�SRUWUHWQD�GUåD��5 Marinettijev por-
WUHW��NL�JD� O������� L]GHOD�:DQGD�:XO]��RGOLNXMH�Y�SULPHUMDYL� ]�YHþLQR�GUXJLK�0DUL�
QHWWLMHYLK� SRUWUHWRY�� NL� VRGLMR� Y� YUVWR� HPEOHPDWLþQHJD� SRUWUHWD�� QHND� RSD]QR� YHþMD
psihološka senzibilnost, s katero uspeva fotografinji upodobiti Marinettija v njegovi
QDMEROM� QHSRVUHGQL� LQ� SULVWQL� SVLKLþQL� LQ� IL]LþQL� SRMDYQRVWL�� L]� NDWHUH� XVSHYD� VNRUDM
GRFHOD�L]ULQLWL�WXGL�0DULQHWWLMHYR�WUGRYUDWQR�SR]R�VUHSH�RNDPHQLWYH�SRJOHGD�LQ�GUåH��V
katero je sicer zaznamoval dolgo vrsto svojih drugih fotografskih podob in ki se je
VOHGQMLþ�ãH�QDMEROM�XWUGLOD�NRW�0DULQHWWLMHYD�MDYQD�]XQDQMD�SRGRED��.YDOLWHWR�RPHQMH�
QHJD�SRUWUHWD�VR�VRGREQLNL�:DQGH�:XO]�SUHSR]QDOL�åH�RE�QMHQHP�QDVWDQNX��.R�MR�MH
še istega leta poslala na Mednarodni bienale fotografske umetnosti v Rim, je bila "z
QDMYLãMR�RFHQR�VSUHMHWD�V�VWUDQL�åLULMH�]D�XYUVWLWHY�QD�ELHQDOH��6

                                                          
4 Danes hranjen v arhivu Alinari v Firencah.
5 3R�XþLQNX�SULEOLåDQMD�QHNL�QRWUDQML��EROM� QHSRVUHGQL� LQ�EROM� LQWLPQL� VWUDQL� IRWRJUDILUDQH� osebnosti se

WHPX�SRUWUHWX�:DQGH�:XO]�QHPDUD�ãH�QDMEROM�SULEOLåXMH�0DULQHWWLMHY�SRUWUHW��NL�JD� MH�RE�RELVNX�JD�
lerije Bernheim Jeune v Parizu l. 1912 izdelal fotografski studio Roger-Viollet.

6 Wanda Wulz je sodelovala z omenjenim Marinettijevim portretom na rimskem bienalu fotografske
umetnosti l. 1932. Ohranil se je izvirni dokument z oceno o sprejemu fotografije na bienale, na
katerem je oznaka "Amesso a pieni voti dalla giuria d'accettazione" (Constantini, 1989, 187).
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9� VLFHU� åDO� VODER� RKUDQMHQHP� IRWRJUDIVNHP� PDWHULDOX� WUåDãNHJD� IXWXULVWLþQHJD
kroga so se ohranile tri fotografije anonimnega avtorstva, ki jih lahko uvrstimo in
LQWHUSUHWLUDPR� NRW� NYDOLWHWQR� LQ� VLPSWRPDWLþQR� UHDOL]DFLMR� WH� VSHFLILþQH� IXWXULVWLþQH
IRWRJUDIVNH� IRUPH�� NRW� MH� VNXSLQVNL� HPEOHPDWLþQL� SRUWUHW�� *LRYDQQL� /LVWD� GHILQLUD
YORJR�HPEOHPDWLþQHJD�SRUWUHWD�Y�RNYLUX� IXWXUL]PD�]� QDVOHGQMR�XJRWRYLWYLMR�� HPEOH�
PDWLþQL�SRUWUHW�Y�IRWRJUDIVNHP�PHGLMX�VOXåL�WDNR�NRW�SRVHEQD�REOLND�SURSDJDQGQHJD
orodja za avantgardno gibanje futurizma, ki ima podobno kot manifest in druge
DJUHVLYQH�REOLNH�MDYQHJD�SRMDYOMDQMD�IXWXULVWRY�VYRM�WRþQR�GRORþHQ�QDPHQ��V�VOLNRYQR
informacijo mora potrjevati in širiti vest o futurizmu kot novi avantgardni umetnosti,
NL�GHOXMH�Y�GXKX�NROHNWLYQH�PLOLWDQWQRVWL�LQ�NRW�DNWLYLVWLþQD�VWUDWHJLMD��NL�MH�RGORþHQD
VSRSDVWL� VH�]�YVHPL�SODWPL�åLYOMHQMD��GD�EL� MLK� ODKNR�SRSROQRPD�SUHYUHGQRWLOD� LQ� QD
novo oblikovala (Lista, 2001, 147).

Pri tej zavestni uporabi lastnih poudarjeno simboliziranih in idealiziranih podob
LQ� Y� QDPHUL� R� XVWYDUMDQMX� ODVWQH� ULJRUR]QH� LQ� VWURJH� HPEOHPDWLþQH� SRGREH�� NL� VH� Y
]QDþLOQL� DYDQWJDUGQL� GUåL� SRVWDYOMD� V� VYRMR� ãRNDQWQR�� L]]LYDOQR� GU]QRVWMR� LQ� VWURJR
KLHUDUKLþQR�GHILQLUDQR�NROHNWLYQR�RUJDQL]DFLMR�NRW�DQWLSRG�XVWDOMHQL�LQ�NRQIRUPLVWLþQL
PHãþDQVNL�SUHGVWDYL�R�XPHWQLNX�LQ�XPHWQRVWL�NRW�QHSROLWLþQL��GUXåEHQR�L]ROLUDQL�LQ�SR
XþLQNX�QHXVRGQL� LQVWLWXFLML�7�SD� MH�SRPHPEQR��GD� VH�QHPXGRPD� WXGL� åH�Y]SRVWDYOMD
NULWLþQD�GLVWDQFD�� MDVQR� UD]YLGQD� UD]OLND�PHG� GHMDQVNLP� IXWXULVWLþQLP� QHNRQYHQFLR�
nalnim in provokativnim vedenjskim modelom in manifestnimi programskimi za-
KWHYDPL�IXWXULVWRY�QD�HQL� LQ� MDYQR� IRWRJUDIVNR�SRGRER�IXWXULVWLþQHJD�JLEDQMD��NDNRU
MR� NDåHMR� HPEOHPDWLþQL� SRUWUHWL�� QD� GUXJL� VWUDQL� �/LVWD�� ������ ������ (PEOHPDWLþQL
SRUWUHW� MH� NRW� REOLND� IRWRJUDIVNH� SRUWUHWQH� VDPRUHSUH]HQWDFLMH� Y� IXWXULVWLþQL� DYDQW�
gardi v primerjavi z razvojem fotografske estetike in ikonografije pri drugih ev-
URSVNLK�DYDQWJDUGQLK�JLEDQMLK�L]YLUQD�LQ�VSHFLILþQD�REOLND��7R�UD]OLNRYDQMH�MH�PRJRþH
SRQD]RULWL�V�SULPHURP�IXWXULVWLþQLK�MDYQLK�QDVWRSRY��W��L��IXWXULVWLþQLK�serat: cilj serat

MH�ELOD�SUYHQVWYHQR�SUHGVWDYLWHY�IXWXULVWLþQHJD�JLEDQMD��RE�WHP�VR�IXWXULVWL�SRVNXãDOL
]DQHWLWL� PHG� SXEOLNR� WHP� YHþML� ãRN�� ]DWR� VR� serate pogosto spremljali škandali,
]JUDåDQMH�SXEOLNH�LQ�FHOR�IL]LþQR�QDVLOMH��Y�YHOLNL�PHUL�VR�WHPHOMLOH�QD�QDþHOX�LPSUR�
YL]DFLMH�� SUHVHQHþHQMD� LQ� QDNOMXþMD� LQ� SRPHQLMR� ]DþHWHN� QRYH� SHUIRUPDWLYQH� XPHW�
niške oblike – performansa (Goldberg, 1979, 17–21).8�=QDþLOQL�HPEOHPDWLþQL�SRUWUHWL
                                                          
7 =D� WHPHOMQR� WHRUHWLþQR�GHILQLFLjo fenomena zgodovinskih avantgard jemljemo tezo Petra Bürgerja o

zgodovinskih avantgardah kot izvirnem umetnostnem fenomenu prvih desetletij 20. stoletja, ki si je
SUL]DGHYDO� ]D� XNLQLWHY� SRMPD� LQVWLWXFLMH� XPHWQRVWL� LQ� ]GUXåLWHY� XPHWQRVWL� ]� åLYOMHQMVNR� SUDNVR� SR
QDþHOX�WRWDOQH�HVWHWVNR�GUXåEHQH�SUHQRYH��%�UJHU��������

8 3UYD� IXWXULVWLþQD� VHUDWD� VH� MH� ]JRGLOD� åH� NPDOX� SR� XVWDQRYLWYL� IXWXULVWLþQHJD� JLEDQMD� Y� 7UVWX� Y� 3R�
OLWHDPD� 5RVVHWWL� ���� ��� ������ GRJRGHN� MH� L]]YDO� EXþQR� QHRGREUDYDQMH� WUåDãNH� SXEOLNH� LQ� QD]DGQMH
0DULQHWWLMHYR� SULSUWMH�� 7UVW� MH�0DULQHWWL� L]EUDO� ]D� RGHU� VYRMHJD� SROLWLþQHJD�� RVWUR� QDFLRQDOLVWLþQHJD�
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IXWXULVWLþQLK� XPHWQLNRY� VR� SR� IRUPDOQL� SODWL� VNUEQR� L]GHODQL� LQ� RELþDMQR� NYDOLWHWQL
obrtni izdelki profesionalnih studijskih fotografov ali pa fotografov, ki vsekakor
åHOLMR�SRVQHPDWL�XþLQHN�NYDOLWHWQH�NRQYHQFLRQDOQH�PDLQVWUHDP� IRWRJUDIVNH�SRUWUHWL�
stike,9�NDNUãQD�MH�RE�]DþHWNX�GYDMVHWHJD�VWROHWMD�V�NRPHUFLDOQLPL�IRWRJUDIVNLPL�VWXGLML
UD]ãLUMHQD�GRPDOD�åH�Y�YVHK�HYURSVNLK�PHVWLK��WXGL�LWDOLMDQVNLK�10

"Uradna" fotografska podoba akterjev IXWXULVWLþQHJD gibanja, kakršno si prizade-
vajo vzpostaviti in potrjevati skozi formo HPEOHPDWLþQHJD portreta in kakršna se širi v
javnosti z PQRåLþQLP tiskom, pa se izkazuje skoraj kot popolno nasprotje te akti-
YLVWLþQH� YLWDOLVWLþQH� provokativne, spontane manifestacije umetniške in åLYOMHQMVNH
energije, ki jo futuristi izkazujejo na svojih seratah. (PEOHPDWLþQL fotografski avto-
portreti, portreti in skupinski portreti pripadnikov futurizma v tiskanih medijih so
QDPUHþ najpogosteje strogi, togi, v veliki YHþLQL pozirani, skoraj nikoli se ne pojavljajo
trenutni QDNOMXþQL posnetki, oziroma le-ti praviloma skoraj nikoli niso namenjeni
objavi v tisku (Lista, 1985, 7–8). Trenutni posnetki, QHQDþUWRYDQL in spontani posnetki
futuristov – v tem pogledu je znova najbolj reprezentativna in zato tudi SDUDGLJPDWLþQD
Marinettijeva podoba – kolikor åH nastajajo kot SULORåQRVWQH UHSRUWDåQH fotografije, ki
jih posnamejo þDVRSLVQL fotoreporterji ob UD]OLþQLK SULORåQRVWLK javnega nastopanja,
NDåHMR� da je trenutni posnetek dokaj RVRYUDåHQ� nerazumljen in QH]DåHOHQ� saj vdira,
SUHREUDþD in neposredno briše razdaljo med realno pojavnostjo in kontrolirano po-
zornostjo do oblikovanja lastne javne samopodobe. Kot takšna pa je v popolnem
nasprotju s tem, kar futuristi åHOLMR in do neke mere uspevajo zahtevati od lastne
fotografske podobe: to pa je jasno kontrolirana, organizirana in skrbno QDþUWRYDQD�
pozirana, zavestno urejena in organizirana GUåD pred fotografskim objektivom.11

Takšen dvoumen SRORåDM med programskim in tudi dejanskim umetniškim vedè-
njem, ki ga prakticira IXWXULVWLþQD sredina (vsakdanja åLYOMHQMVND praksa od REODþLOQH
mode do prehranjevanja predstavlja enakovreden GHOHå celostnega IXWXULVWLþQHJD pro-
                                                          

LUHGHQWLVWLþQHJD� LQ� GR� YRMQH� QDNORQMHQHJD� QDJRYRUD�� NL� MH� OHWR� SUHG� WHP� åH� NXOPLQLUDO� Y� PDQLIHVWX
Trieste, la nostra bella polveriera! (Poggi, 2009, 1–34).

9 3RVDPH]QL� RGVHNL� IXWXULVWLþQLK� ]GUXåHQM� Y�0LODQX�� )LUHQFDK�� 7RULQX� LQ� 5LPX� VR� ELOL�� NDNRU� SRURþD
Lista, akreditirani pri profesionalnih fotografskih ateljejih za redno skupinsko ali individualno
portretiranje, za izdelavo vizitnih portretov formata razglednice ali za osebne portrete, ki so jih
YVWDYOMDOL�Y�SXEOLNDFLMH�IXWXULVWLþQH�SUR]H�LQ�SRH]LMH��NL�VR�MLK�L]GDMDOD�SRVDPH]QD�IXWXULVWLþQD�GUXãWYD
(Lista, 1985, 8).

10 7XGL� Y� 7UVWX� RE� SUHORPX� VWROHWMD� GHOXMH� YHþ� GHVHW� IRWRJUDIVNLK� DWHOMHMHY�� NL� Q udijo izdelavo profe-
VLRQDOQLK�IRWRJUDIVNLK�SRUWUHWRY�Y�ãLURNHP�VSHNWUX�RG�SUHVWLåQHMãLK�RVHEQLK�SRUWUHWRY�]D�DULVWRNUDFLMR
LQ�SUHPRåQHMãH�PHãþDQH�� NDNRU� L]GHODYR� SUHSURVWHMãLK� YL]LWQLK� SRUWUHWRY� LQ� VNXSLQVNLK� SRUWUHWRY� ]D
UD]OLþQD� ãSRUWQD�� NXOWXUQD�� XPHWQLãND� �QDMSRJRVWHMH� JOHGDOLãND� LQ� JODVEHQD�� GUXãWYD� DOL� ãROVNH� LQ
poklicne skupine (Guagnini, 1989, 12–13; Zannier, 1979, 9–24; 1986, 112–152).

11 Trenutni posnetek, momentka, ki je pri ruskem avantgardnem revolucionarju fotografije Aleksandru
5RGþHQNX�LJUDOD�WDNR�SRPHPEQR�YORJR�NRW�LGHDOQD�REOLND�QRYHJD��PRGHUQHJD�DYDQWJDUGQHJD�SRUWUHWD
QDVSURWL� VWDWLþQL�� WUDGLFLRQDOQL� LQ� ]DWRUHM� GRPQHYQR� ODåQL� SRUWUHWQL� XSRGRELWYL� SRVDPH]QLND� DOL� VNX�
SLQH��Y� IXWXULVWLþQL� IRWRJUDIVNL�SUDNVL�QLNROL�QL�GRVHJOD�SULPHUOMLYH�DILUPDWLYQH� UHFHSFLMH� �5RGþHQNR�
1989, 256–263; Galassi, 1998).
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grama kakor vse druge umetnostne inovacije na SRVDPLþQLK umetniških SRGURþMLK�� in
njegovo popolnoma nasprotno, togo in strogo kontrolirano uradno podobo, lahko
razlagamo kot simptom temeljne zadrege, ki jo IXWXULVWLþQL umetniki in teoretiki gi-
banja (Boccionijeva skupina podpisnikov slikarskih manifestov) REþXWLMR nasproti
fotografskemu mediju. Ob zavesti, da je fotografija medij, ki WDNRUHNRþ "ustavi þDV�� ki
posega v in prekinja neprestani tok åLYOMHQMVNH energije, dinamizma, hitrosti, åLY�
ljenjskega elana, in lahko SRVOHGLþQR posreduje le delno UHVQLþQR� nikakor pa ustrezno
podobo IXWXULVWLþQH stvarnosti, so futuristi poskušali medij, ki ima takšno neustrezno,
celo škodljivo dispozicijo do posredovanja UHVQLþQRVWL� vsaj nekoliko kontrolirati.
Paradoksno so to poskušali XUHVQLþLWL na tak QDþLQ� da so tembolj kontrolirali svojo
GUåR� opravo, vedénje, skratka podvrgli so vso svojo IL]LþQR pojavnost funkciji skrb-
nega strukturiranja fotografske podobe in se na ta QDþLQ åHOHOL izmakniti domnevnemu
neobhodnemu SRSDþHQMX� ki ga po pojmovanju futuristov PHKDQLþQR oko kamere åH
tako v vsakem primeru nepopravljivo izvaja nad realnostjo. 8þLQHN na fotografskih
posnetkih, ki so ga s tem dosegali, je seveda podoba IXWXULVWLþQLK portretov, ki NDåHMR
toge, QHVSURãþHQH� stroge in v samokontrolirani pozi otrdele osebe,12 paradoksalno so s
tem le še pospešili XþLQHN "Meduzinega pogleda", ki so ga RþLWDOL fotografskemu
objektivu, XþLQHN okamenitve UHVQLþQRVWL� ki so si jo sicer v svojih številnih manifestih
in konkretnih umetniških delih od slikarstva do literature, teatra in glasbe prizadevali
SUHVHþL�13

                                                          
12 9� LOXVWUDFLMR� RPHQLPR� VDPR� HQHJD�QDMEROM� ]QDPHQLWLK� IXWXULVWLþQLK� VNXSLQVNLK� SRUWUHWRY�� VNXSLQVNL

SRUWUHW�0DULQHWWLMD� LQ� )RUWXQDWD�'HSHUD�� NL� QRVLWD� REOHþHQH�'HSHURYH� �IXWXULVWLþQH� WHORYQLNH��� LQ� ãH
treh futuristov na trgu Porta Nuova v Torinu l. 1925, fotografijo je izdelal torinski atelje Ottolenghi.
2EODþLOD��IXWXULVWLþQL�WHORYQLNL��GHOXMHMR�QD�WHM�IRWRJUDILML�Y�IXQNFLML�QHNDNãQH�YRMDãNH�XQLIRUPH��VDM�MR
SRUWUHWLUDQFL�UD]ND]XMHMR�QD�WDNãHQ�QDþLQ��NDNRU�EL�UD]ND]RYDOL�RGOLþMD�YRMVNH��NL�ML�SULSDGDMR��Y�GDQHP
]JRGRYLQVNHP�WUHQXWNX�LPD�WD�IXWXULVWLþQD�DYDQWJDUGQD��YRMVND��Y�SROLWLþQL�UHDOQRVWL�WXGL�VYRM�UHDOQL
SHQGDQW�� IDãLVWLþQH� PLOLFH�� ãNYDGULVWH� LQ� þUQRVUDMþQLNH�� NL� L]YDMDMR� UHVQLþHQ� SROLWLþQL� SR]LY� SR� NR�
lektivni ideološki mobilizaciji v fašizmu. Sklepamo lahko, da takšno poziranje futuristov torej ni
QDNOMXþQR��WHPYHþ�VH�SURJUDPVNR�YNODSOMD�Y�SUHGVWDYR�IXWXULVWLþQH�DYDQWJDUGH�NRW�PLOLWDWQHJD�DYDQW�
JDUGQHJD� HVWHWVNR�GUXåEHQHJD� JLEDQMD�� NL� MH� WXGL� QRWUDQMH� RUJDQL]LUDQR� SR� VWURJL� YRMDãNL� KLHUDUKLML�
7DNãQD� WRJD�LQ�QDG]RURYDQD�GUåD�MH�GHMDQVNR�QDPHUQD�SR]D��NDNUãQR�VL� IXWXULVWL�Y�YHOLNL� YHþLQL� SUL�
PHURY� QDGHQHMR� ]D� �SRPHPEQR� SULORåQRVW�� IRWRJUDILUDQMD�� NDåH� SD� QD� VWDOQR� SULVRWQR� ]DYHVW�� GD� MH
fotografija pomemben posrednik javne podobe gibanja in glede na njeno kontinuirano pojavljanje je
PRJRþH� VNOHSDWL�� GD� VLJQDOL]LUD� QHNR� ]DYHVWQR� L]ELUR� R� QDMSULPHUQHMãHP� QDþLQX� YHGHQMD� SUHG
fotografskim objektivom.

13 Lista opozarja na eksemplaren razvoj estetLNH�0DULQHWWLMHYLK�IRWRJUDIVNLK�SRUWUHWRY��NL�MDVQR�NDåH�QD
SRYH]DYR�PHG�VSHFLILþQR�IXWXULVWLþQLP��QH�VSUHMHPDQMHP�IRWRJUDIVNHJD�PHGLMD�LQ�VSHFLILþQR�SULþHYDO�
QRVWMR�QMHJRYLK�RVHEQLK� IRWRJUDIVNLK�SRUWUHWRY��2KUDQMHQL� IRWRJUDIVNL�0DULQHWWLMHYL� SRVQHWNL� L]� þDVD
pred l. 1909, ko izide Ustanovni manifest futurizma��NDåHMR��GD�MH�LPHO�0DULQHWWL�GRNDM�VSURãþHQ�RGQRV
GR� IRWRJUDIVNHJD� REMHNWLYD� LQ� VH� MH� SXVWLO� IRWRJUDILUDWL� Y� KXPRUQLK�� VSURãþHQLK�� FHOR� JURWHVNQLK� DOL
LURQLþQLK� VLWXDFLMDK� YHVHOMDãNHJD� ãWXGHQWVNHJD� åLYOMHQMD�� 3R� O�� ������ NR� MH� 0DULQHWWL� VDPR]DYHVWQR
prevzel zgodovinsko vlogo vodje prvega militantnega, organiziranega in programsko provokativnega
avantgardnega gibanja – futurizma, ki je bilo v smislu hierarhije kolektivne organizacije in v estetsko-
SROLWLþQHP� SURJUDPVNHP� VPLVOX� Y� GRWHGDQML� ]JRGRYLQL� XPHWQRVWL� HGLQVWYHQR�� SRVWDMDMR� QMHJRYL
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Ob Marinettijevem obisku v Trstu, ko je 1. 4. 1932 odprl "Nacionalno razstavo
IXWXULVWLþQH� IRWRJUDILMH��� VR� QDVWDOL� ãH� WULMH� ]QDþLOQL� HPEOHPDWLþQL� SRUWUHWL� SUHGVWDY�
QLNRY�WUåDãNH�IXWXULVWLþQH�VNXSLQH�VNXSDM�V�IXWXULVWLþQLP�YRGMR�0DULQHWWLMHP��$YWRU�
VWYR�WHK�WUHK�IRWRJUDILM�QHNDWHUL�DYWRUML�SULSLVXMHMR�WUåDãNHPX�IXWXULVWLþQHPX�IRWRJUDIX
)HUUXFFLX�$��'HPDQLQVX��þHSUDY�VOHGQMH�QL�GRNXPHQWLUDQR�14 Prva fotografija pred-
VWDYOMD� RGOLþHQ� ]QDþLOHQ� SULPHU� WLSD� VNXSLQVNHJD� HPEOHPDWLþQHJD� SRUWUHWD�� JUH� ]D
VNXSLQVNL�SRUWUHW�%UXQD�*��6DQ]LQD��0DULQHWWLMD��IXWXULVWLþQH�SOHVDONH�*LDQQLQH�&HQVL�
direktorja knjigarne Cappelli Ernesta Gennarija in F. A. Demaninsa, ki je nastala 1.
DSULOD� O�� ������ WRUHM� RE� RWYRULWYL� WUåDãNH� UD]VWDYH� IXWXULVWLþQH� IRWRJUDILMH�� 6RGHþ� SR
skrbni kompoziciji fotografiranih oseb in pridušeni, zamolkli osvetlitvi ter nasli-
kanim nevtralnim ozadjem, gre za ateljejsko fotografsko delo. Osebe stojijo porav-
QDQH� SUHG� QHYWUDOQLP� WHPQLP� R]DGMHP� LQ� QMLKRYD� SUHPLãOMHQD� UD]SRUHGLWHY� SULþD� R
QDPHUL�� GD� VH� SRVQDPH� VSRPLQVNR� IRWRJUDILMR�� NL� ER� SRVYHþHQD� GRVHåNRP� %UXQD
6DQ]LQD� NRW� RVUHGQMH� RUJDQL]DWRUVNH� LQ� IXWXULVWLþQR� DJLWDWRUVNH� RVHEQRVWL� WUåDãNHJD
futurizma. Ta je s svojim zadnjim velikim organizacijskim podvigom, z organizacijo
IXWXULVWLþQH�IRWRJUDIVNH�UD]VWDYH�O�������Y�7UVWX��WXGL�]DUHV�XVSHO�QD�7UåDãNR�SULSHOMDWL
tedaj najbolj aktualno predstavitev futurizma v fotografskem mediju (Passamani,
������ ��±�����1D� VUHGLQL�� IURQWDOQR� ]URþ�Y�REMHNWLY�� VWRML� 6DQ]LQ�� QD� OHYR� RG� QMHJD
VWRMLWD�UDKOR�ERþQR�N�6DQ]LQX�REUQMHQD�0DULQHWWL�LQ�&HQVLMHYD��QD�GHVQL�SD�NQMLJDUQDU
*HQQDUL�LQ�'HPDQLQV��'UåD�RVHE�QD�IRWRJUDILML��NMHU�RVUHGQMH�PHVWR�SULSDGH�6DQ]LQX�
L]SULþXMH� ]QDþLOQR� IXWXULVWLþQR� SUHGVWDYR� R� VYRML� XWUMHQL�� VYHþDQL�� YHQGDU� WXGL� PLOL�
WDQWQR�VDPR]DYHVWQL�VDPRSRGREL��NDNUãQR�VR�JRMLOL�Y�RNYLUX�HPEOHPDWLþQHJD�SRUWUHWD
RG�YVHK�]DþHWNRY�JLEDQMD�� ,]UD]L� RVHE� VR� UHVQREQL� LQ� VORYHVQL�� RG�YVHK� MH� Y� SHUIRU�
PDWLYQRVWL� VYRMH�EUH]NRPSURPLVQH� VWURJRVWL� ãH� QDMEROM�SUHSULþOMLY�0DULQHWWL� V� VYRMR
WLSLþQR�VUHSHþR�REUD]QR�PDVNR��ãH�QDMPDQM�SD�VH�ML�XNODQMD�IXWXULVWLþQD�SOHVDOND�&HQ�
VLMHYD�� 3RUDYQDQL� Y� UDYQR� YUVWR�� V� VNRUDMãQMLP� XþLQNRP� L]RNHIDOLMH�� V� VYRMR� VWURJR
VLPHWULþQR�SRVWDYLWYLMR�YHOLNR�EROM�VSRPLQMDMR�QD�RGGDOMHQR� WUDGLFLMR� VROHPQLK�XSR�
                                                          

SRUWUHWL�SRSROQRPD�QDVSURWQL��WR�VR�YHþLQRPD�VWXGLMVNL�SRVQHWNL��SRGREH�VWURJHJD��RGORþQHJD�PRåD��NL
RELþDMQR�Y�VWRMHþL�GUåL� V�SUHNULåDQLPL� URNDPL� LQ�QDPUãþHQLP�REUD]RP�]UH�QHSRVUHGQR�Y� IRWRJUDIVNL
REMHNWLY��Y� WHKQLþQHP� LQ� IRUPDOQHP�VPLVOX�SD�JUH�RELþDMQR� ]D� ]HOR�NRUHNWQH� LQ�NYDOLWHWQH� VWXGLMVNH
posnetke profesionalnih fotografskih portretistov, ki v estetskem smislu povsem ustrezajo konven-
FLMDP�VWXGLMVNH�SRUWUHWQH�IRWRJUDILMH�RE�]DþHWNX�VWROHWMD�Y�(YURSL��1D�WHK�SRVQHWNLK�0DULQHWWL�V�VYRMR
RGORþQR�IRNXVLUDQR�SUH]HQFR�SRWUMXMH� WLVWR��NDU�QDM�EL�Y�QMHJRYLK�RþHK�Y� IRWRJUDIVNHP�PHGLMX� ODKNR
SRVUHGRYDOR��PLWRORJL]LUDQR�SRGRER�DYDQWJDUGQHJD�XPHWQLND��� LGHMR�KHURMVNHJD�XQLþHYDOFD�WUDGLFLMH
in ustvarjalca nove zgodovinske in umetnostne dobe (Lista, 2001, 140–142).

14 *UH�]D�WUL�VNXSLQVNH�SRUWUHWH��NL�MLK�$OHVVDQGUR�2UWHQ]L�SULSLVXMH� WUåDãNHPX�IXWXULVWLþQHPX�IRWRJUDIX
Ferrucciu A. Demaninsu, medtem ko Lista za prvi dve, studijski fotografiji navaja anonimno avtor-
stvo. Ti dve fotografiji sta hranjeni v arhivu Sanzin v Chiavariju, Italija (Ortenzi, 2000, 34, 36; Lista,
2001, 243). Ortenzi in Passamani navajata anonimno avtorstvo za tretji skupinski portret, ki je nastal
RE� RELVNX� WUåDãNHJD� VHGHåD� UDGLMVNHJD� SURJUDPD�5$,�� ��� DSULOD� ������ QD� GDQ� RWYRULWYH� IXWXULVWLþQH
fotografske razstave v Trstu. Fotografija je hranjena v arhivu MART v Roveretu, Italija (Ortenzi,
2000, 37; Lista, 2001, 250; Passamani, 1985, 46).
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dobitev dostojanstvenikov na bizantinskih mozaikih ali pokojnikov na starokr-
ãþDQVNLK� VDUNRIDJLK��NDNRU�SD�QD� HVWHWVNR�XPHWQRVWQR� UDGLNDOQR� LQ� SROLWLþQR� DNWLYL�
VWLþQR�NXOWXUQR� IURQWR��NL� MH�SRGRED��NDNUãQR� VL� MH� IXWXUL]HP� WXGL� ãH� QD� ]DþHWNX� WUL�
GHVHWLK�OHW�SR�XPLNX�SRGSRUH�IDãLVWLþQHJD�UHåLPD�JLEDQMX�SUL]DGHYDO�RKUDQMDWL��3RJJL�
������������7DNãHQ�XþLQHN�HPEOHPDWLþQHJD�SRUWUHWD�� WD�SULPHUHN� MH�JOHGH�QD�SRVWD�
YLWHY�RVHE� L]UHFQR�SRVYHþHQ�%UXQX�6DQ]LQX�NRW� SRNORQ� QMHJRYHPX�SURPRWRUVNHPX
LQ�RUJDQL]DFLMVNHPX�XVSHKX�Y�NURJX� WUåDãNHJD� IXWXUL]PD�� NDNUãQHJD� L]SULþXMH� RPH�
QMHQD�IRWRJUDILMD�� MH�]QDþLOHQ�SULPHU� IXWXULVWLþQH�UDEH�IRWRJUDIVNHJD�PHGLMD��Y�NDWHUL
VH� L]ND]XMH� WHPHOMQR� ]DYUDþDQMH� YVDNUãQH� PRåQRVWL� ]D� IRWRJUDIVNR� UHSUH]HQWDFLMR
VSRQWDQRVWL�LQ�QHNRQWUROLUDQH�åLYOMHQMVNH�JHVWH�

3R�]QDþDMX�MH� WHM� IRWRJUDILML� VRURGHQ� WXGL�QDVOHGQML� VNXSLQVNL� IRWRJUDIVNL�SRUWUHW�
SUDY� WDNR� VWXGLMVNL�SRVQHWHN��NL� JD�]DUDGL�EOLåLQH�Y� HVWHWVNHP� L]UD]X� YHUMHWQR� ODKNR
pripišemo istemu avtorju. Ta portret prikazuje sicer bolj razgibano skupino portre-
tirancev (poleg Sanzina in Marinettija še Valeria Valeria in Quirina De Girogia), ki
MLK� MH� IRWRJUDI� RþLWQR� QDPHVWLO� Y� SR]LUDQMH� QHNDNãQHJD� GUXåDEQHJD� GLDORJD� LQ� WDNR
VSRPLQMDMR� ±� V� VHGHþLPL�9DOHULMHP��0DULQHWWLMHP� LQ� 6DQ]LQRP� Y� SUYHP� SODQX� LQ� V
4XLULQRP� GL� *LRUJLRP� Y� GUXJHP� SODQX�� K� NDWHUHPX� VH� REUDþD� 0DULQHWWL� NDNRU� Y
SULþDNRYDQMX�RGJRYRUD�QD�SUDYNDU�]DVWDYOMHQR�YSUDãDQMH�±�QD� LQVFHQLUDQR�DWHOMHMVNR
situacijo skupinskega portreta, pri katerem je skupina zapletena v razgovor, kakršna
MH�ELOD�]QDþLOQD�Y�SRUWUHWQL�IRWRJUDILML�Y�GUXJL�SRORYLFL�����VWROHWMD��JO��1HZKDOO�������
��±���� 'H� 3D]�� ������ ����� ýHWXGL� MH� Y� WHM� IRWRJUDILML� UD]YLGQD� åHOMD� SR� YHþML� åLY�
ljenjskosti ali celo spontanosti v fotografski kompoziciji skupinskega portreta, pa je
QMHQ�XþLQHN�ãH�YHGQR�SRYVHP�QDVSURWHQ��VDM�L]ND]XMH�MDVQR�RWUGHORVW�Y�SULODJDMDQMX�QD
NRQYHQFLMR� PHãþDQVNHJD� DWHOMHMVNHJD� SRUWUHWD�� 2EUDYQDYDQL� IRWRJUDILML� WDNR� SUHG�
VWDYOMDWD� RGOLþHQ� SULPHUHN� IXWXULVWLþQHJD� HPEOHPDWLþQHJD� SRUWUHWD�� NMHU� VH� ]� YVR
MDVQRVWMR� NDåH� VSHFLILþHQ� NRQ]HUYDWLYHQ� RGQRV� IXWXULVWRY� GR� IRWRJUDIVNHJD� PHGLMD�
2VHEH�QD�QMHM�SR]LUDMR�Y�RWUGHOL�QHSUHPLþQRVWL�LQ�EROM�NDNRU�QD�DJHQWH��XQLYHU]DOQHJD
GLQDPL]PD����YHþQHJD�SRVWDMDQMD���KLWURVWL�LQ�DNFLMH�15 spominjajo na okameneli friz
þORYHãNLK�SRGRE��QDPHQMHQLK�YHþQRVWL�

7UHWMD� IRWRJUDILMD� L]� WUåDãNHJD�NURJD�IXWXUL]PD�� WXGL� WD� DQRQLPQHJD�DYWRUVWYD��NL
MR�SRVUHGQR�WXGL�ODKNR�XYUãþDPR�Y�WR�YUVWR�IXWXULVWLþQHJD�HPEOHPDWLþQHJD�SRUWUHWD��MH
Y�VYRMHP�XþLQNX�PDQM�ULJRUR]QD�LQ�YHOLNR�EROM�VSRQWDQD��QHPDUD�SUHGYVHP�]DWR��NHU
QDVWDQH�]XQDM�DWHOMHMD��NMHU�YVHK�RNROLãþLQ�SULSUDYH�QD�IRWRJUDIVNL�SRVQHWHN�QL�PRJRþH
v tolikšni meri kontrolirati. Fotografija prikazuje obisk futuristov Marinettija, Cen-
VLMHYH�� 6DQ]LQD� LQ� &UDOLMD� QD� WUåDãNHP� VHGHåX� UDGLD� 5$,�� NL� MH� QDVWDOD� RE� LVWL� SUL�
ORåQRVWL�� LQ� VLFHU� RE� RWYRULWYL� IRWRJUDIVNH� UD]VWDYH��0DULQHWWL� LQ� &HQVLMHYD� VHGLWD� Y
                                                          
15 2VQRYQD�QDþHOD�IXWXULVWLþQHJD�JLEDQMD��NL�MLK�Y�8VWDQRYQHP�PDQLIHVWX�IXWXUL]PD�O�������]DSLãH�0D�

ULQHWWL�� MH� PRJRþH� VWUQLWL� SRG� QHNDM� ]QDþLOQLK� WRþN�� NL� RVWDMDMR� SURJUDPVND� NRQVWDQWD� Y� YVHP� þDVX
WUDMDQMD�IXWXUL]PD��WR�VR�DQDUKLþQL�YLWDOL]HP�� L]]LYDOQL� UHYROW�]RSHU�SDVDWL]HP�Y�XPHWQRVWL� LQ�GUXåEL�
fetišiziranje tehnologije, nacionalizem in opevanje vojne kot edine higiene sveta (Marinetti, 1997).
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radijskem studiu za mizo z mikrofonom, za Marinettijem se ob naslonjalo njegovega
stola sklanja Sanzin, bolj v ozadju pa stojita še Valentino Danieli in Tullio Crali.
9HOLNR� EROM� åLYOMHQMVNR� GLQDPLþHQ� LQ� VSRQWDQ� SUL]RU� RELVND� IXWXULVWLþQHJD� YRGMH� LQ
QMHJRYHJD�VSUHPVWYD�QD�UDGLX��NL�JD�SULND]XMH�WD�IRWRJUDILMD��NDåH�QD�WR��GD�MH�PRUDOD
WD� IRWRJUDILMD� QDVWDWL� UHODWLYQR� QHQDþUWRYDQR� LQ� LPD� SUHM� ]QDþDM� SUDYH� UHSRUWDåQH
fotografije.16 Kljub temu pa je tudi na njej predvsem pri Marinettiju zaznati tisto
YHþQR�QHODJRGMH�SUHG� IRWRJUDIVNLP�REMHNWLYRP�� NL� JD� MH� SRVNXãDO� SULNULYDWL� V� VYRMR
]QDþLOQR�RVHEQR�GUåR�� ]� URNDPL�� SUHNULåDQLPL� QD�SUVLK�� GYLJQMHQR�EUDGR� LQ� VWUPLP�
skoraj jeznim pogledom,17�PHGWHP�NR� VR�GUXJH�RVHEH�QD� IRWRJUDILML�Y� VYRMLK�GUåDK
EROM� VSRQWDQR� VSURãþHQH�� 7DNR� ODKNR� LPDPR� WR� IRWRJUDILMR� ]D� SULPHU� QHNDNãQH
YPHVQH� VWRSQMH� PHG� RELþDMQR� UHSRUWDåQR� R]LURPD� GRNXPHQWDUQR� IRWRJUDILMR� LQ
HPEOHPDWLþQLP�SRUWUHWRP��NL�VH�Y�RNROLãþLQDK�IRWRJUDILUDQMD�IXWXULVWRY��QD�WHUHQX��QL
mogel docela realizirati.

SKLEP

)XWXULVWLþQL� HPEOHPDWLþQL� SRUWUHW� MH� SRPHQLO� Y� SURJUDPVNHP� SURSDJDQGQHP
ãLUMHQMX�YL]XDOQH�SRGREH�IXWXULVWLþQHJD�JLEDQMD�HQR�QDMSRPHPEQHMãLK�RURGLM�LQ�VR�JD
LWDOLMDQVNL�IXWXULVWL�L]UDEOMDOL�Y�QDWDQþQR�SUHPLãOMHQL�PHUL��NDU�MH�VOHGQMLþ�WXGL�GRORþDOR
njegovo estetiko, ikonografijo in formalno podobo. Kljub temu je pri posameznih
IXWXULVWLþQLK� DYWRUMLK�� NL� VR� VH� XNYDUMDOL� V� IRWRJUDILMR� Y� WHNX� GYDMVHWLK� LQ� ]DþHWNX
WULGHVHWLK� OHW��SRVWRSRPD�GRELYDO� WXGL�EROM� VSURãþHQR� LQ� UD]JLEDQR�REOLNR� LQ� VH� WDNR
YVDM� GHORPD� SRVNXãDO� RVYRERGLWL� WLVWLK� NDQRQRY� NRQYHQFLRQDOQH� PHãþDQVNH� LNRQR�
grafije fotografskega portreta,18�NL�ML�MH�SULSDGDOD�IXWXULVWLþQD�IRWRJUDIVND�SRUWUHWLVWLND
                                                          
16 .OMXE�WHPX�SD�REHOHåHQMH�0DULQHWWLMHYHJD�RELVND�LQ�IXWXULVWRY�QD�UDGLX�QL�]JROM�RELþDMQD�SULORåQRVW�]D

GRNXPHQWLUDQMH�GRJRGND��)RWRJUDILUDQMH�IXWXULVWLþQH�VNXSLQH�]�YRGMR�0DULQHWWLMHP�Y�VWXGLX�WUåDãNHJD
UDGLD� 5$,� XVPHUMD� SR]RUQRVW� QD� WHGDM� DNWXDOHQ� IXWXULVWLþQL� DQJDåPD� Y� UDGLMVNHP� PHGLMX�� NL� JD� MH
SUHGYVHP� 0DULQHWWL� ]� QHNDWHULPL� VRGHODYFL� RGNULYDO� Y� L]NRULãþDQMX� UDGLD� NRW� LGHDOQHJD� PHGLMD� ]D
GLVWULEXFLMR� IXWXULVWLþQLK� LGHM�� SURJUDPRY� LQ� PDQLIHVWRY�� SD� WXGL� NRW� L]]LY� ]D� L]XPOMDQMH� QRYH
IXWXULVWLþQH�OLWHUDUQR�SHUIRUPDWLYQH�]YUVWL��UDGLH��&HODQW�������������

17 0DULQHWWLMHYD� ]QDþLOQD� WHOHVQD� GUåD� QD� YHþLQL� QMHJRYLK� IRWRJUDIVNLK� SRUWUHW ov (po psihološko
SURQLFOMLYL� LQWHUSUHWDFLML� MH� 0DULQHWWLMHY� SRUWUHW� WUåDãNH� IRWRJUDILQMH� :DQGH� :XO]� L]� LVWHJD� OHWD
NYDOLWHWQD� L]MHPD�� L]UD]LWR� VSRPLQMD� QD� WHOHVQR� GUåR� %HQLWD� 0XVVROLQLMD�� NROLNRU� MH� UD]YLGQD� L]
VRþDVQLK�IRWRJUDIVNLK�SRUWUHWRY�OH�WHJD��7XGL�0XVVROLQL�Y�MDYQLK�QDVWRSLK�]DY]DPH�SRYVHP�SRGREQR
GUåR� V� SUHNULåDQLPL� URNDPL� QD� SUVLK�� GYLJQMHQR� EUDGR� LQ� VWURJLP�� QDPUãþHQLP� SRJOHGRP�� 7R
SRGREQRVW�NRGLILFLUDQMD� WHOHVQH�JRYRULFH�SUL�0DULQHWWLMX� LQ�0XVVROLQLMX�EL�ELOR�PRJRþH�XWHPHOMHYDWL
NRW� 0DULQHWWLMHYR� ]DYHVWQR� SULY]HPDQMH� PLPLþQHJD� LQ� JHVWXDOQHJD� PRGHOD� NDUL]PDWLþQHJD
IDãLVWLþQHJD�YRGMH��NL�PX�åHOL�0DULQHWWL�Y�]DþHWQHP�þDVX�Y]DMHPQH�QDNORQMHQRVWL�RG�O�������GR�O������
vsaj parirati, po umiku institucionalne podpore futurizmu po milanskem kongresu futuristov 23. 11.
1924 s strani fašizma pa se mu odkrito podrejati (Poggi, 2009, 240; Zar, 2002, 74–75).

18 3RVHEHQ�LNRQRJUDIVNR�IRUPDOQL�VNORS�IXWXULVWLþQH�IRWRJUDILMH�SUHGVWDYOMD�REOLND�IRWRSHUIRUPDQVD��NL�MR
MH�QDMEROM�L]YLUQR�UHDOL]LUDO�YVHVWUDQVNL�WULGHQWLQVNL�IXWXULVW�)RUWXQDWR�'HSHUR��6RþDVQR�SD�VH�Y�GUXJHP
valu futurizma, predvsem konec dvajsetih in v prvi polovici tridesetih let repertoar formalnih raziskav
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Y� RNYLUX� LNRQRJUDIVNR�IRUPDOQH� REOLNH� HPEOHPDWLþQHJD� SRUWUHWD�� 9� QDMEROMãLK� SUL�
PHULK�� NDNUãQHJD� SUHGVWDYOMD� REUDYQDYDQL� 0DULQHWWLMHY� SRUWUHW� WUåDãNH� IRWRJUDILQMH
Wande Wulz, se je pri individualnih portretih izkazovala z bolj ali manj pretanjenimi
psihološkimi karakteriziranji fotografiranih oseb (Lista, 2001, 144–145). Takšen
kompleksen odnos do fotografskega medija, kakršnega gojijo futuristi in ki je v
SULPHUMDYL� V� VSURãþHQLP� RVYDMDQMHP� IRWRJUDIVNHJD� PHGLMD�� NDNUãHQ� MH� ]QDþLOHQ� ]D
�)RWRNXOWXU��%DXKDXVD� LQ�]D�5RGþHQND�Y�SR]QLK�GYDMVHWLK� LQ� WULGHVHWLK� OHWLK�� RVWDMD
vseskozi dokaj zatrt in oviran, predstavlja pa še dodatno prepreko v konceptualizaciji
in invenciji nove samopodobe avantgardnega umetnika.

Prav podoba ]QDþLOQLK HPEOHPDWLþQLK fotografskih portretov, tako individualnih
kakor skupinskih, izkazuje vso WHåDYQRVW� s katero so se VUHþHYDOL futuristi pri tem, ko
so poskušali oblikovati svojo lastno fotografsko samopodobo, svoj lastni vizualni kod
prav na ruševinah URPDQWLþQHJD arhetipa pesnika, pisatelja ali slikarja, ki se VSULþR
svoje izjemne in superiorne subjektivnosti izolira od preostanka sveta. Futurizem v
programskem eklekticizmu svojih idej, na katerih osnuje doktrino IXWXULVWLþQH avant-
garde, na nekaterih mestih komaj s WHåDYR trga popkovino, ki ga v nekaterih idejnih
pogledih YHåH na predstave in vrednote predhodne URPDQWLFLVWLþQH in VLPEROLVWLþQH pa-
radigme umetnosti in umetnika (Hewitt, 1993, 107–113; Troha, 1993, 25–28). Guido
Aristarco ocenjuje, da so IXWXULVWLþQL slikarji nemara celo nehote nadaljevali L]URþLOR
SR]QRVLPEROLVWLþQLK in QRYRURPDQWLþQLK umetnikov, ki so se programsko in intimno
izolirali od vprašanj GUXåEHQRVWL ter s tem Y]GUåHYDOL kult URPDQWLþQHJD umetnika, kar
so futuristi po manifestno L]SULþDQLK QDþHOLK sicer åHOHOL presegati, vendar pa so hkrati
uporabljali zelo podobne mehanizme samoizolacije. V samopercepciji lastne podobe
avantgardnega umetnika so IXWXULVWLþQL slikarji gojili idejo o pripadnosti IXWXULVWLþ�
nemu gibanju kot nekakšnem znamenju kulturne ali celo duhovne in moralne elite ozi-
roma aristokracije (Aristarco, 1983, 6–12). Sklepamo lahko, da je v takšni perspektivi
lastne samopodobe IXWXULVWLþQHJD umetnika kot GUXåEHQHJD in kulturnega aristokrata
prav tip HPEOHPDWLþQHJD portreta posredoval najbolj primerno vizualizacijo tovrstne
samopodobe. Pri tem je bilo zatekanje k tradicionalni – v avantgardni perspektivi celo
paradoksalno regresivni! – fotografski portretni konvenciji razumljeno kot afirmativni
kvalitativni garant produkcije åHOHQH samopodobe in ne morebiti kot znamenje
konservativnega nerazumevanja medija in njegovih formalno-estetskih PRåQRVWL� ki so
v okviru nemške ali ruske avantgarde VRþDVQR GRåLYOMDOH nesluten razmah.

2E� YSUDãDQMX� IXWXULVWLþQHJD� HPEOHPDWLþQHJD� SRUWUHWD� MH� WDNR� PRJRþH� XJRWRYLWL
QDVOHGQMH��SR�IRUPDOQR�HVWHWVNHP�SRJOHGX�WD�ãH�YHGQR�Y]GUåXMH�YH]�V�SRGHGRYDQLPL
NRQYHQFLMDPL�PHãþDQVNHJD�SRUWUHWD��VOHGQMH�YVDM�SRVUHGQR�QDUHNXMH�WXGL�SUHGVWDYD�LQ
VDPRSHUFHSFLMD� XPHWQLND� NRW� GUXåEHQHJD� LQ� NXOWXUQHJD� DULVWRNUDWD�� 3R� IRUPDOQR�
                                                          

in razširjenih ikonografskih rešitev bistveno razširi tudi pod vplivom formalno eksperimentalnih
UHãLWHY�� NL� VH� VWHNDMR�Y� IXWXULVWLþQR� IRWRJUDIVNR� DYDQWJDUGR� L]�GUXJLK� HYURSVNLK� DYDQWJDUGQLK� RNROLM�
predvsem nemške "nove vizije" in pariškega nadrealizma (Lista, 2001, 190–251).
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HVWHWVNHP� SRJOHGX� WL� SRUWUHWL� SRYVHP� XVWUH]DMR� NDQRQRP� ]QDþLOQHJD� PHãþDQVNHJD
portreta, kakršen je v rabi na prelomu stoletja in v prvih desetletjih 20. stoletja v
(YURSL�� JUH� ]D� QDWDQþQR� REOLNRYDQH� NRPSR]LFLMH�� VWDQGDUGQH� VHGHþH� DOL� VWRMHþH� WH�
lesne GUåH v frontalnem, stranskem ali WULþHWUWLQVNHP profilu, mehko oblikovanje
svetlobe, RELþDMQR inscenirano poziranje v studiu ali delovnem okolju. Takšno obli-
kovanje lastne samopodobe skozi medij fotografskega portreta izvira iz travmaWLþQHJD
odnosa futuristov do medija fotografije, v perspektivi IXWXULVWLþQLK teoretikov
(predvsem Umberta Boccionija) je SUREOHPDWLþQD ravno samovoljna narava meha-
QLþQH fotografske podobe, zato jo åHOLMR� kolikor je PRJRþH� s svojim strogo kon-
troliranim dekorumom pred fotografskim objektivom nadzorovati in idealizirati v
QDMYHþML meri. V tem pogledu HPEOHPDWLþQL portret konceptualno ni tako zelo GDOHþ od
vseh tistih prizadevanj fotografije z umetniško tendenco v 19. stoletju, ki åHOL por-
tretirane osebe, krajino in naravo pred fotografskim objektivom idealizirati z mani-
puliranjem fotografskega posnetka tako, da jih v QDMYHþML PRåQL meri SULEOLåXMH idealu
slikarstva, slikarske kompozicije in tipskega abstrahiranja (De Paz, 1993, 55–128).

6SHFLILþQL SUHVHåQL simbolni pomen tovrstnih HPEOHPDWLþQLK portretov futuri-
VWLþQHJD gibanja se izrazi šele na širokem ozadju IXWXULVWLþQHJD progama, kolikor se
futuristi preko svoje uradne podobe, ki jo širijo tudi s SRPRþMR fotografije, samo-
identificirajo in samopromovirajo kot umetnostna fronta v okviru nove SROLWLþQH�
GUXåEHQH in kulturne ureditve Italije. V tem GUXåEHQR�VLPEROQHP pomenu je futu-
ULVWLþQD raba HPEOHPDWLþQHJD portreta izvirna, saj so futuristi kot programski umetniški
kolektiv prvi, ki na tak QDþUWQR instrumentalni QDþLQ uporabljajo fotografski medij
(Lista, 1985, 8) in tako zaznamujejo UHVQLþQR avantgardno pozicijo nasproti
umetnostni tradiciji, þHSUDY je, kot åH UHþHQR� sama formalno-estetska podoba emble-
PDWLþQHJD portreta še trdno zasidrana v podedovanih konvencijah fotografske por-
tretistike konca 19. in ]DþHWND 20. stoletja. Prilagajanje tako ozko zamejeni in in-
strumentalizirani vlogi fotografskega portreta, kakršno predstavlja IXWXULVWLþQL tip
HPEOHPDWLþQHJD portreta, tako z ikonografsko-vsebinsko lego kakor s formalno ob-
ravnavo studijskega posnetka, v dovršeni meri izkazujejo tudi obravnavni primeri
portretov WUåDãNLK futuristov in IXWXULVWLþQHJD vodje, Marinettija. V njih na prvi pogled
SUHVHQHþD podoba IXWXULVWLþQLK umetnikov, ki so si v svoji manifestni retoriki pa tudi
po dejanskem vedenjskem nekonformizmu dovoljevali veliko YHþ spontanega revolta
nasproti SDVDWLVWLþQL tradiciji, kakor so ga v svoji namerno kontrolirani in ]DGUåDQL�
konvencionalni fotografski portretni podobi uspeli, åHOHOL ali zmogli posredovati.
Takšno izbiro fotografskega samoupodabljanja moramo pojmovati kot zavestno izbiro
in kot izvirni IXWXULVWLþQL kuriozum v okviru siceršnjega razvoja fotografskega medija
v þDVX zgodovinskih avantgard med obema vojnama. Primeri ohranjenih IXWXULVWLþQLK
fotografij iz kroga WUåDãNHJD futurizma, ki smo jih obravnavali v tej študiji, pred-
stavljajo kvalitetne in ]QDþLOQH primere HPEOHPDWLþQHJD portreta in širijo GHOHå WUåDãNH
avantgardne fotografije v italijanski IXWXULVWLþQL avantgardi.
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SUMMARY

In the second wave of Futurism (the period between the First and Second World

Wars), the fundamental renunciation of photography as a legitimate artistic medium

of expression among the leading circle of the Futurists resulted in the formation of a

specific iconographic formal type – the emblematic portrait. Rather than by its

particular formal-aesthetic traits, the emblematic portrait is defined by a function

which understands the emblematic portrait as a possible medium for interpretation,

construction, and strictly controlled formation of the self-representation of the

Futurist group or its individual members. Employed as a special form of propaganda

tool in the service of the Futurist avantgarde movement, similarly as a manifesto and

other aggressive forms of Futurist public appearance, the emblematic portrait has a

specific aim: through the use of visual information, it affirms and disseminates

knowledge about Futurism as a new avantgarde art, which functions in the spirit of

collective militantness and as an activist strategy, and which is determined to

confront every aspect of life in order to trans-value and re-form it. However, from a

formal-aesthetic perspective, the emblematic portrait adopts a surprisingly

conventional, traditional form. In view of the Futurist understanding of photography

as rigor mortis, the emblematic portrait commonly appears in the form of the

traditional bourgeois photographic portraits, as we know them since the last third of

the 19
th

 century. However, its avantgarde Futurist character is accomplished in the

function of propaganda and an instrumental tool for the construction, consolidation,

and control of the representation of the Futurist movement as a fortified, militant,

encircling, and programmatically unified artistic-cultural front within the new

political, social, and cultural regime. Triestine Futurism contributed to the Futurist

photographic production principally at the start of the thirties. This article attempts

to form an analysis of five preserved photographs which possess certain

characteristics and are excellent examples of emblematic Futurist portraits: two

individual emblematic portraits of Marinetti (the first dated 1931, taken by the

photographer Braulin with Marinetti's personal dedication to the Triestine poet

Bruno Sanzin, and the second one from 1932, taken by the Triestine photographer

Wanda Wulz) as well as three emblematic group portraits of Marinetti and the

Triestine Futurists taken by an unknown photographer. Within the context of specific
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use, production, and reception of the emblematic portrait with the Triestine

Futurists, the photographs discussed in this article present us with a characteristic

iconography but also demonstrate a functional and ideological dimension, thus

presenting a quality contribution of the Triestine Futurist avantgarde to the body of

Italian Futurist photography.

Key words: photography, Futurism, emblematic portrait, Trieste, Filippo Tommaso
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