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IZVLECEK

Avtorica v ¢lanku obravnava specificno formo fotografskega portreta, kakor se
oblikuje znotraj avantgardnega gibanja futurizma — emblematicni portret — in v
kontekstu te oblike analizira pet primerov fotografij iz kroga trzaskih futuristov. S
tem pokaze, da predstavija emblematicni portret futuristov navidez regresivho
podobo prilagajanja konzervativni konvenciji mescanskega fotografskega portreta ob
prelomu stoletja, razloge za taksen tip fotografskega portretiranja pri futuristih
odkriva v sicerSnjem zavracanju in nezaupanju futuristov do fotografskega medija, ki
se v estetsko-formalnem tipu fotografskega emblematicnega portreta izvirno poveze s
predstavo in nacrtno programsko samointerpretacijo lastne vizualne podobe
Sfuturisticnega gibanja.

Kljucne besede: fotografija, futurizem, emblematicni portret, Trst, Filippo Tommaso
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 é 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

UvVOD

Vloga fotografskega medija znotraj italijanskega avantgardnega gibanja futurizma
zavzema v SirSem evropskem kontekstu avantgardne prenove fotografskega medija
posebno travmaticno mesto — predvsem v odnosu do estetsko in ideoloSko najbolj
daljnosezne prenove fotografskega medija v okviru "nove vizije" Léiszla Moholy-
Nagyija ali fotografskega eksperimentatorstva v okviru ruskega konstruktivizma pri
Aleksandru Rodéenku in Elu Lisickem. Ceprav je futuristi¢na fotografija z iznajdbo
estetskega modela "fotodinamizma" pri bratih Antonu Giuliu in Arturu Bragaglia ze
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 futuristi¢no gibanje z Marinettijem
in najpomembnejsim teoretikom futuristicnega slikarstva Umbertom Boccionijem na
&elu fotografijo kot legitimni umetniski medij kategoriéno zavracalo.!

Kljub nenaklonjenemu odnosu uradnega futurizma do medija fotografije pa pre-
gled ohranjenega fotografskega materiala avtorjev futuristiCnega gibanja pokaze, da
fotografska dejavnost v futurizmu nikakor ni bila omejena zgolj na zgodnje Braga-
glieve eksperimente ali priloznostno funkcijo dokumentiranja futuristi¢nih dogodkov,
javnih nastopanj in vsega tistega performativnega deleza, ki ga je futuristi¢no gibanje
gojilo s posebno, celo manifestno pozornostjo in resnostjo. V povezavi s stalno
zahtevo po vzdrZevanju monolitne in agresivne zunanje podobe gibanja Giovanni
Lista v svoji temeljni razpravi o futuristi¢ni 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
emblemati¢nega portreta kot estetsko-dokumentaristicnega pripomocka za utrjevanje
militaristi¢no hierarhizirane strukture gibanja futurizma, druga pa oznacuje iznajdbo

1 Giovanni Lista podrobneje opisuje konceptualne razloge, ki so privedli do zavraCanja izvirne
Bragaglieve futuristiéne oblike fotografije — "fotodinamizma" in posledi¢ne ekskomunikacije Bra-
gagliev iz kroga uradnega futurizma s strani vodilnega futuristi¢nega slikarskega teoretika Umberta
Boccionija I. 1913 (Lista, 2000, 176-183).
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fotografske oblike fotoperformansa, ki je estetsko in tematsko ze sovpadel s foto-
grafskimi raziskavami drugih avantgardnih tokov, predvsem nemsko-ruskega kons-
truktivizma in francoskega nadrealizma (Lista, 2001, 172-216). Fotografski medij v
okviru futurizma tako zavzame izjemno lego (v primerjavi s so¢asno avantgardno fo-
tografsko kulturo "nove vizije" pri Moholy-Nagyju in Rod¢enku, gl. Witkowsky,
2007; Ware, 2002; Fiedler, Feierabend, 2000): kljub nacelnemu zavracanju fotograf-
skega medija kot legitimnega medija umetniskega izrazanja znotraj futuristicne pro-
gramske umetnostne usmeritve posredno postane imenitno orodje za interpretacijo,
konstrukcijo in strogo nadzorovano oblikovanje lastne pojavne podobe militantne
avantgardne skupine. V tej, slednji¢ afirmirani in sprejeti, vendar kljub vsemu omejeni
vlogi fotografskega medija, v emblemati¢nem portretu in fotoperformansu, je mogoce
znotraj futuristicnega gibanja opazovati izrabo fotografske podobe na nacin, ki je v
okviru futuristi¢nega gibanja v krogu evropskih zgodovinskih avantgard izjemen.

Obe obliki, emblemati¢ni portret in fotoperformans, zaznamujeta tudi avantgardno
fotografsko dejavnost obeh pomembnejSih trzaskih futuristi¢nih fotografov, Wande
Wulz in Ferruccia A. Demaninsa. V pric¢ujo¢i Studiji se bomo natancneje posvetili
vidiku specificne konceptualne rabe fotografskega medija v obliki emblematicnega
portreta, kakor se kaze v nekaterih primerih ohranjenih fotografskih del s futuristicnim
znacajem iz trzaSkega obmocja: emblemati¢nemu Marinettijevemu portretu s posve-
tilom trzaskemu pesniku Brunu Sanzinu iz 1. 1931, emblemati¢nemu Marinettijevemu
portretu trzaske fotografinje Wande Wulz iz 1. 1932 in trem skupinskim emble-
mati¢nim portretom trzaskih futuristov iz 1. 1932, katerih avtorstvo je anonimno in so
nastala ob otvoritvi Nacionalne razstave futuristicne fotografije 1. aprila 1. 1932 v
Trstu. Omenjena dela poskusamo osvetliti predvsem s stalis¢a programske rabe em-
blemati¢nega portreta kot orodja samointerpretacije, uravnavanja, kontrole in sa-
modefinicije lastne vizualne podobe futuristicnega avantgardnega tipa ali posamicne
futuristi¢ne skupine znotraj krovnega futuristi¢nega gibanja.

Za obe osrednji razvojni in tematski smeri futuristine fotografije, emblematicni
portret in fotoperformans, kakor ju opredeljuje Lista, je na osnovi primerjave s foto-
grafsko teorijo in prakso bauhausovske "nove vizije" in ruske avantgardne fotografije
mogoce trditi, da predstavljata poleg zgodnje izvirne teoretizacije in prakse fotodina-
mizma Bragagliev futuristi¢no specifi¢nost razvoja avantgardne fotografije. Portret in
fotoperformans se kot fotografski formalno-ikonografski obliki na ozadju splo$nega
nenaklonjenega odnosa do fotografije, ki je znacilen za futuristiéno koncepcijo foto-
grafije, z razliénimi postopki in izpeljavami, spopadata s predpostavko, da je foto-
grafija kot staticna podoba v temelju nasprotna vsemu tistemu, kar je Zelela in tudi
programsko zahtevala futuristi¢na umetnostna doktrina. To pa je predvsem neposred-
no dinami¢no obcutenje zivljenja, silovitost Zivljenjske energije, hitrost, dinamika,
resni¢nost v neprestanem postajanju, akcija, neprekinjen in neskoncen prostor iz-
kusnje, ki s simultanostjo povezuje konkretno zivljenjsko resni¢nost s subjektivnostjo
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izrednega posameznika-umetnika, njegovimi spomini, sanjami, duSevnimi razpolo-
zenji ipd. (De Micheli, 2006, 249-259; Schiaffini, 2002). Na nekem globljem nivoju
predstavlja futuristom fotografija nekakSen ontoloSko problemati¢en, neobcutljiv me-
dij, ki se upira vsakr$ni tak$ni dinami¢ni percepciji stvarnosti, saj po eni strani z rezom
zaustavlja neprekinjeno dinamiko zivljenjske sile, v Boccionijevi slikarski teoriji
imenovano "nenehno postajanje" (infinito succedersi) zivljenja (Schiaffini, 2002). Po
drugi strani pa je Se pomembnejsi o€itek, da fotografsko podobo generira mehanicni
postopek, ki tako domnevno $e dodatno izklju¢uje pomembno prisotnost umetnikove
subjektivnosti, simultanost njegove trenutne izku$nje s spomini, notranjimi obcutenji
oz. stanji duha itd.; znotraj futuristi¢ne estetike se problematika fotografske podobe
tako povezuje s temo podobe kot rigor mortis, torej kot usmrtitev Zivljenjskega diha,
elana in akcije in v tem vidiku zaznamuje velik delez futuristicne fotografske por-
tretistike, posebej ocitno prav v obliki emblemati¢nega portreta (Lista, 2000, 156).
Kljub svoji programski nenaklonjenosti fotografiji kot umetniSkemu mediju, ki je
vseskozi ostajala pomembna konceptualna prepreka v futuristicnem dojemanju foto-
grafije, pa so futuristi Ze od zacetkov gibanja prepoznali njen informacijski potencial,
ki ga je bilo mogoce v obliki slikovne informacije Siriti v tiskanih medijih, predvsem v
Stevilnih glasilih gibanja, kakor tudi v preostalem dnevnem in periodi¢nem tisku. Svo-
je fotografske avtoportrete, portrete in skupinske portrete objavljajo navadno skupaj z
manifesti, poro€ili, noticami o futuristicnih razstavah in drugih umetniskih dogodkih,
porocilih o obiskih in umetniskih gostovanjih na tujem, ob uradnih nastopih in stikih z
drzavnimi predstavniki fasisticnega rezima, ob svojih Stevilnih kongresih, razstavah,
predavanjih, konferencah, v uradnih obvestilih o ustanavljanju in ukinjanju posamez-
nih futuristiénih sekcij, pridruzevanju in izklju¢evanju posameznih ¢lanov ali skupin
ipd. (Lista, 1985; Tisdall, Bozzola, 1978). V takSen, v osnovi propagandni in doku-
mentarni namen, so futuristi Siroko uporabljali fotografijo za Sirjenje svoje podobe,
predvsem pa so se tudi s pomocjo lastne fotografske podobe Zeleli potrjevati kot ena
pomembnejsih, ¢e ne ze najpomembnejSa avantgardna umetnisko-kulturna fronta v
okviru novega drzavnega totalitarnega rezima v Italiji. V ta namen samopromocije
gibanja so uporabljali predvsem portretne fotografije posameznih vidnejSih osebnosti
(v tem pogledu neprimerljivo vodi Marinetti, katerega fotografski portreti so bili naj-
bolj razsirjeni v italijanskem in mednarodnem avantgardnem tisku? takoj od zadetka

2 Marinetti poskusa vseskozi ohranjati agresivno podobo in ustvarjati vtis futurizma kot intenzivno
militantne avantgardne skupine tudi z mednarodnimi stiki z drugimi avantgardnimi skupinami. Na tak
nacin konstrukcije svoje rigorozne zunanje samopodobe kot odloénega vodje in nestorja futurizma
promovira svojo prisotnost tudi v edini slovenski avantgardni reviji Tank, kjer je na str. 97 natisnjen
njegov fotografski portret, ki zastopa tipi¢no obliko emblemati¢nega portreta. Fotografija prikazuje
Marinettija v dopasnem izrezu, v tricetrtinskem profilu, z znacilno strogim, skoraj namr$¢enim
izrazom na obrazu in rokami, prekrizanimi na prsih. Nad fotografijo je natisnjeno Marinettijevo geslo:
"Marciare non marcire", ki naj bi ga od Marinettija prevzeli tudi faSisti kot enega od svojih udarnih
motov (Berger, 1987, 97).
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gibanja pa vse do njegovega izteka v drugi svetovni vojni), predvsem pa skupinske
portrete futuristov ob najrazli¢nejSih priloznostih njihovega javnega pojavljanja.
Fotografska portretna podoba futuristinega gibanja, bodisi posameznikov ali skupin,
je torej fungirala v specifi¢ni in pomembni promotorski in ideoloski funkciji, zatorej je
mogoce razumeti, da njeno estetsko-formalno oblikovanje ni moglo biti prepusceno
vsakr$nemu rokovanju.

Futuristi v tem pogledu, pri oblikovanju, vzdrzevanju in strogem nadzoru nad
svojo zunanjo pojavno obliko gibanja, ki je morala dajati videz utrjene, mocne,
aktivne, napredne in dinami¢ne skupnosti, uporabljajo fotografijo kot idealno orodje
za Sirjenje svoje samopodobe in si s konstantnim pojavljanjem fotografskih in pisnih
informacij prizadevajo za kar najbolj u¢inkovito propagando. V taksnih pogojih pro-
dukcije in recepcije fotografske podobe in znotraj travmati¢no zavraujocega odnosa
futurizma do fotografije se je mogel medij fotografije realizirati zgolj v natancno
doloCeni formi oziroma funkciji, ki jo je prej kot avantgardno estetsko-formalno
prevrednotenje medija odmerjala njena potencialna vloga promotorskega in vizualno
interpretacijskega orodja.

INDIVIDUALNI EMBLEMATICNI PORTRET: MARINETTIJEV PORTRET S
POSVETILOM BRUNU SANZINU (L. 1931) IN MARINETTIJEV PORTRET
WANDE WULZ (L. 1932)

Individualni, osebni avtoportreti in skupinski portreti umetnikov seveda niso
iznajdba futuristov in imajo v evropski umetnosti dolgo predzgodovino, ki seze Se v
srednji vek in se v razli¢nih oblikah avtoportretiranja umetnikov manifestira v rene-
sansi in vseh kasnejSih umetnostnih obdobjih. Simbolisti, ki predstavljajo v evrop-
skem okviru predhodnike evropskih avantgard, so se tudi ze organizirali v pro-
gramska gibanja in uporabljali nacine za potrjevanje svoje umetniske pripadnosti in
izbire, vendar se pri simbolistih nikoli ni oblikovala tak$na oblika kolektivnosti in
programske skupnosti, kot jo poznajo avantgarde, temvec¢ je Se vedno pod okriljem
romanticistiéne paradigme umetnik razumljen kot izjemen individuum, ki se od
drugih razlikuje po svoji izjemni subjektivnosti, silnosti oblutenja, emocionalni, pa
tudi duhovni superiornosti, ki jo zaznamujejo estetske in vedenjske oblike deka-
dence, razkroja konvencionalnih moralnih vrednot ipd.; pozni simbolisti s preloma
stoletja so svoje osebne fotografske podobe tudi ze Sirili med svoje obcinstvo,
predvsem pesniki so si pogosto v korespondencah izmenjevali svoje fotografske
portrete z namenom utrjevanja osebne, tudi intimne povezanosti. Lista poroca, da je
Marinetti v obdobju pred nastopom futurizma 1. 1909, v letih 1905 do 1909, v krogu
svoje poznosimbolisti¢ne literarne revije Poesia, po vzoru pariskih literarnih krogov
simbolisticnih pesnikov, narocal pesnikom svojega literarnega kroga, Aldu Palla-
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 posiljajo
svojim literarnim kolegom, korespondentom, pomembnim osebnostim kulturnega
zivljenja in izbranim bralcem (Lista, 1985, 7). Ta obicaj medsebojnega posiljanja
fotografskih portretov v formatu razglednice ostaja prisoten tudi kasneje, v vsem ca-
su futurizma in ga uporabljajo mnogi futuristi¢ni umetniki (Lista, 2001, 185).
Primerek takSnega Marinettijevega emblemati¢nega fotografskega portreta se je
ohranil v arhivu trzaskega pesnika in organizatorja ter vodje julijskih futuristov
Bruna Sanzina.? Marinetti je Sanzinu po 1. 1931 podaril svoj fotografski portret,
lastnoro¢no Marinettijevo posvetilo "al poeta futurista Bruno Sanzin con affetto F. T.
Marinetti” na spodnjem robu fotografije pa izpriuje znacilno rabo emblemati¢nega
portreta kot moznega reprezentativnega orodja socialne kohezivnosti in potrjevanja
kolektivne pripadnosti avantgardni skupini futuristov. Ob umanjkanju drugih arhiv-
skih podatkov o omenjeni fotografiji moramo sklepati, da je slednja privzela vlogo
simbolne potrditve Sanzinove pripadnosti futurizmu. Bruno Sanzin, trzaski futuri-
sticni pesnik, se je namre¢ s svojo prizadevno agitacijo za futuristiéno gibanje v
Julijski krajini vse od ustanovitve Futuristicne Studentske skupine iz Trsta (Gruppo
futurista studentesco di Trieste) 1. 1922 prek vloge osrednjega katalizatorja in
organizatorja vseh dogodkov, povezanih s futurizmom na TrzaSkem po razpadu
trzasko-goriske zveze z goriskim futuristom Sofroniom Pocarinijem 1. 1925, uspel
prebiti do relativno velikega osebnega umetniSkega uspeha. L. 1932 je na futuri-
sticnem pesniskem natecaju v Chiavariju prejel nagrado za svoje pesnisko delo, po-
sebno Cast pa mu je Marinetti izkazal z uvrstitvijo objave njegove pesniske zbirke
Infinito v osrednji Marinettijevi zbirki futuristicne literature "Poesia" 1. 1933 (Pas-
samani, 1985, 45-46). Omenjeni emblemati¢ni portret mu je Marinetti torej mogel
izroCiti ob kateri od teh priloznosti kot simbolno potrditev Sanzinove pripadnosti
uradnemu futuristicnemu gibanju in kot priznanje kvalitete njegovemu literarnemu
ustvarjanju, za katerega se je Sanzin tako prizadevno trudil (Carpi, 1985, 65-67).
Marinettijev emblemati¢ni portret s posvetilom Brunu Sanzinu je tako mogoce
pojmovati ne le kot osebno posvetilo prijatelju, temvec¢ predvsem v njegovi simbolni
vlogi afirmacije pesnikove pripadnosti gibanju s strani futuristicnega vodje kot vrhov-
ne avtoritete gibanja. Specificna vloga emblemati¢nega portreta futuristicnega vodje
se tako definira skozi funkcijo fotografskega dela kot simbolnega potrdila pripadnosti
(ter posledi¢ne recepcije fotografskega dela pri njegovem prejemniku), medtem ko je
njegova dejanska formalno-estetska podoba povsem drugotnega pomena. Pri analizi
formalno-estetskih kvalitet omenjenega Marinettijevega emblemati¢nega portreta lah-
ko namre¢ spoznamo, da gre za zgledno kvalitetno, profesionalno ateljejsko foto-
grafsko delo, podpisal ga je fotograf Braulin (Lista, 2001, 244), ki povsem ustreza
konvencionalni obliki mescanskega portreta, kakor se oblikuje v zadnji Cetrtini 19.

3 Danes hranjen v arhivu Sanzin v Chiavariju, Italija.
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stoletja. Znacaj avantgardnosti, natan¢neje futuristicni znacaj pricujocega fotograf-
skega dela, je torej mogocCe opazovati predvsem v specificni funkciji in nacinu
diseminacije fotografskega dela, ne pa v njegovem primarnem estetsko-formalnem
oblikovanju, ki predstavlja v primerjavi s so¢asnimi fotografskimi eksperimentalnimi
deli v krogu evropskih avantgard dejansko nekaksSno regresivno razvojno tendenco.

Sorodna oblika fotografske portretistike je znacilna tudi za trzasko fotografinjo
Wando Wulz, ki se je fotografije priucila v o¢etovem fotografskem ateljeju in je ob
Marinettijevem obisku v Trstu 1. 1932 tudi posnela kvaliteten Marinettijev foto-
grafski portret (Zannier, 1989, 62—65), ki ga lahko Stejemo za enega bolj znacilnih
emblemati¢nih portretov futuristi¢nega vodje, ki je nastal v krogu trzaske futuristicne
fotografije.* Wandin Marinettijev portret stoji trdno v vrsti njegovih profesionalnih
studijskih emblemati¢nih portretov (gl. Lista, 2001, 6669, 71, 73, 134), vendar ga
nasproti drugim odlikuje nemara vecja mera neposrednega psiholoSkega odstiranja
portretiranceve osebnosti, ki se na tem portretu izkazuje predvsem z bolj nepri-
siljenim, mirnim, sicer resnobnim, pa vendar ne tako znac¢ilno namr§¢enim Marinet-
tijevim izrazom na obrazu. Z rahlo sklenjeno pestjo, ki jo Marinetti prislanja ob
spodnjo ustnico, daje njegova podoba vtis nekak$ne Se vedno resnobne, vendar intim-
ne in pristne zamisljenosti, ki je ze popolnoma razreSena sicerSnje pretirane in
afektirane Marinettijeve "poze" strogosti in nacrtne nepristopnosti, kakrsna dosledno
nastopa kot uradna Marinettijeva zunanja podoba in ki bi jo spri¢o vztrajnosti in
doslednosti lahko imenovali njegova "programska portretna drza."® Marinettijev por-
tret, ki ga 1. 1932 izdela Wanda Wulz, odlikuje v primerjavi z ve¢ino drugih Mari-
nettijevih portretov, ki sodijo v vrsto emblematicnega portreta, neka opazno vecja
psiholoska senzibilnost, s katero uspeva fotografinji upodobiti Marinettija v njegovi
najbolj neposredni in pristni psihi¢ni in fizi€ni pojavnosti, iz katere uspeva skoraj
docela izriniti tudi Marinettijevo trdovratno pozo srepe okamenitve pogleda in drze, s
katero je sicer zaznamoval dolgo vrsto svojih drugih fotografskih podob in ki se je
slednji¢ Se najbolj utrdila kot Marinettijeva javna zunanja podoba. Kvaliteto omenje-
nega portreta so sodobniki Wande Wulz prepoznali ze ob njenem nastanku. Ko jo je
Se istega leta poslala na Mednarodni bienale fotografske umetnosti v Rim, je bila "z
najvigjo oceno sprejeta s strani Zirije za uvrstitev na bienale."

4 Danes hranjen v arhivu Alinari v Firencah.

5 Po ucinku priblizanja neki notranji, bolj neposredni in bolj intimni strani fotografirane osebnosti se
temu portretu Wande Wulz nemara $e najbolj priblizuje Marinettijev portret, ki ga je ob obisku ga-
lerije Bernheim Jeune v Parizu 1. 1912 izdelal fotografski studio Roger-Viollet.

6 Wanda Wulz je sodelovala z omenjenim Marinettijevim portretom na rimskem bienalu fotografske
umetnosti 1. 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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SKUPINSKI EMBLEMATICNI PORTRET: TRIJE PRIMERI SKUPINSKEGA
PORTRETA TRZASKIH FUTURISTOV Z MARINETTIJEM

V sicer zal slabo ohranjenem fotografskem materialu trzaskega futuristicnega
kroga so se ohranile tri fotografije anonimnega avtorstva, ki jih lahko uvrstimo in
interpretiramo kot kvalitetno in simptomati¢no realizacijo te specificne futuristicne
fotografske forme, kot je skupinski emblemati¢ni portret. Giovanni Lista definira
vlogo emblemati¢nega portreta v okviru futurizma z naslednjo ugotovitvijo: emble-
mati¢ni portret v fotografskem mediju sluzi tako kot posebna oblika propagandnega
orodja za avantgardno gibanje futurizma, ki ima podobno kot manifest in druge
agresivne oblike javnega pojavljanja futuristov svoj to¢no dolocen namen: s slikovno
informacijo mora potrjevati in S§iriti vest o futurizmu kot novi avantgardni umetnosti,
ki deluje v duhu kolektivne militantnosti in kot aktivisti¢na strategija, ki je odlocena
spopasti se z vsemi platmi zivljenja, da bi jih lahko popolnoma prevrednotila in na
novo oblikovala (Lista, 2001, 147).

Pri tej zavestni uporabi lastnih poudarjeno simboliziranih in idealiziranih podob
in v nameri o ustvarjanju lastne rigorozne in stroge emblemati¢éne podobe, ki se v
znacilni avantgardni drzi postavlja s svojo Sokantno, izzivalno drznostjo in strogo
hierarhi¢no definirano kolektivno organizacijo kot antipod ustaljeni in konformisti¢ni
mescanski predstavi o umetniku in umetnosti kot nepoliti¢ni, druzbeno izolirani in po
u¢inku neusodni instituciji,’ pa je pomembno, da se nemudoma tudi Ze vzpostavlja
kriticna distanca, jasno razvidna razlika med dejanskim futuristicnim nekonvencio-
nalnim in provokativnim vedenjskim modelom in manifestnimi programskimi za-
htevami futuristov na eni in javno fotografsko podobo futuristicnega gibanja, kakor
jo kazejo emblemati¢ni portreti, na drugi strani (Lista, 2001, 138). Emblemati¢ni
portret je kot oblika fotografske portretne samoreprezentacije v futuristicni avant-
gardi v primerjavi z razvojem fotografske estetike in ikonografije pri drugih ev-
ropskih avantgardnih gibanjih izvirna in specifi¢na oblika. To razlikovanje je mogoce
ponazoriti s primerom futuristicnih javnih nastopov, t. i. futuristi¢nih serat: cilj serat
je bila prvenstveno predstavitev futuristicnega gibanja, ob tem so futuristi poskusali
zanetiti med publiko tem vecji Sok, zato so serate pogosto spremljali Skandali,
zgrazanje publike in celo fizi¢no nasilje, v veliki meri so temeljile na nacelu impro-
vizacije, preseneCenja in naklju¢ja in pomenijo zacetek nove performativne umet-
nike oblike — performansa (Goldberg, 1979, 17-21).8 Znagilni emblemati¢ni portreti

7  Za temeljno teoreti¢no definicijo fenomena zgodovinskih avantgard jemljemo tezo Petra Biirgerja o
zgodovinskih avantgardah kot izvirnem umetnostnem fenomenu prvih desetletij 20. stoletja, ki si je
prizadeval za ukinitev pojma institucije umetnosti in zdruzitev umetnosti z Zivljenjsko prakso po
nacelu totalne estetsko-druzbene prenove (Biirger, 2004).

8 Prva futuristicna serata se je zgodila ze kmalu po ustanovitvi futuristicnega gibanja v Trstu v Po-
liteama Rossetti 12. 1. 1910, dogodek je izzval bu¢no neodobravanje trzaske publike in nazadnje
Marinettijevo priprtje; Trst je Marinetti izbral za oder svojega politicnega, ostro nacionalisti¢nega,
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futuristiénih umetnikov so po formalni plati skrbno izdelani in obicajno kvalitetni
obrtni izdelki profesionalnih studijskih fotografov ali pa fotografov, ki vsekakor
zelijo posnemati ucinek kvalitetne konvencionalne mainstream fotografske portreti-
stike,? kakr$na je ob zagetku dvajsetega stoletja s komercialnimi fotografskimi studiji
razsirjena domala Ze v vseh evropskih mestih, tudi italijanskih.!0

"Uradna" fotografska podoba akterjev futuristinega gibanja, kakrSno si prizade-
vajo vzpostaviti in potrjevati skozi formo emblemati¢nega portreta in kakr$na se §iri v
javnosti z mnozi¢nim tiskom, pa se izkazuje skoraj kot popolno nasprotje te akti-
visti¢ne, vitalisticne, provokativne, spontane manifestacije umetniske in zivljenjske
energije, ki jo futuristi izkazujejo na svojih seratah. Emblemati¢ni fotografski avto-
portreti, portreti in skupinski portreti pripadnikov futurizma v tiskanih medijih so
namrec¢ najpogosteje strogi, togi, v veliki vecini pozirani, skoraj nikoli se ne pojavljajo
trenutni nakljuéni posnetki, oziroma le-ti praviloma skoraj nikoli niso namenjeni
objavi v tisku (Lista, 1985, 7-8). Trenutni posnetki, nenacrtovani in spontani posnetki
futuristov — v tem pogledu je znova najbolj reprezentativna in zato tudi paradigmati¢na
Marinettijeva podoba — kolikor Ze nastajajo kot priloznostne reportazne fotografije, ki
jih posnamejo ¢asopisni fotoreporterji ob razli¢nih priloznostih javnega nastopanja,
kazejo, da je trenutni posnetek dokaj osovrazen, nerazumljen in nezazelen, saj vdira,
preobraca in neposredno briSe razdaljo med realno pojavnostjo in kontrolirano po-
zornostjo do oblikovanja lastne javne samopodobe. Kot takS$na pa je v popolnem
nasprotju s tem, kar futuristi Zelijjo in do neke mere uspevajo zahtevati od lastne
fotografske podobe: to pa je jasno kontrolirana, organizirana in skrbno nacrtovana,
pozirana, zavestno urejena in organizirana dra pred fotografskim objektivom.!!

Taksen dvoumen polozaj med programskim in tudi dejanskim umetniskim vede-
njem, ki ga prakticira futuristicna sredina (vsakdanja zivljenjska praksa od oblacilne
mode do prehranjevanja predstavlja enakovreden delez celostnega futuristiénega pro-

iredentisticnega in do vojne naklonjenega nagovora, ki je leto pred tem Ze kulminiral v manifestu
Trieste, la nostra bella polveriera! (Poggi, 2009, 1-34).

9 Posamezni odseki futuristiénih zdruzenj v Milanu, Firencah, Torinu in Rimu so bili, kakor poroc¢a
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
vstavljali v publikacije futuristiCne proze in poezije, ki so jih izdajala posamezna futuristicna drustva
(Lista, 1985, 8).

10 Tudi v Trstu ob prelomu stoletja deluje ve¢ deset fotografskih ateljejev, ki nudijo izdelavo profe-
sionalnih fotografskih portretov v Sirokem spektru od prestiznejsih osebnih portretov za aristokracijo
in premoznej$e mescane, kakor izdelavo preprostejsih vizitnih portretov in skupinskih portretov za
razli¢na Sportna, kulturna, umetniska (najpogosteje gledaliska in glasbena) drustva ali Solske in
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
Rodcenku igrala tako pomembno vlogo kot idealna oblika novega, modernega avantgardnega portreta
nasproti stati¢ni, tradicionalni in zatorej domnevno lazni portretni upodobitvi posameznika ali sku-
pine, v futuristicni fotografski praksi nikoli ni dosegla primerljive afirmativne recepcije (Rod¢enko,
1989, 256-263; Galassi, 1998).
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grama kakor vse druge umetnostne inovacije na posami¢nih umetniskih podroc¢jih), in
njegovo popolnoma nasprotno, togo in strogo kontrolirano uradno podobo, lahko
razlagamo kot simptom temeljne zadrege, ki jo futuristicni umetniki in teoretiki gi-
banja (Boccionijeva skupina podpisnikov slikarskih manifestov) obcutijo nasproti
fotografskemu mediju. Ob zavesti, da je fotografija medij, ki takoreko¢ "ustavi cas", ki
posega v in prekinja neprestani tok zivljenjske energije, dinamizma, hitrosti, Ziv-
ljenjskega elana, in lahko posledi¢no posreduje le delno resni¢no, nikakor pa ustrezno
podobo futuristi¢ne stvarnosti, so futuristi poskusali medij, ki ima takSno neustrezno,
celo Skodljivo dispozicijo do posredovanja resnicnosti, vsaj nekoliko kontrolirati.
Paradoksno so to poskusSali uresniciti na tak nacin, da so tembolj kontrolirali svojo
drzo, opravo, vedénje, skratka podvrgli so vso svojo fizi€no pojavnost funkciji skrb-
nega strukturiranja fotografske podobe in se na ta nacin zeleli izmakniti domnevnemu
neobhodnemu popacenju, ki ga po pojmovanju futuristov mehani¢no oko kamere ze
tako v vsakem primeru nepopravljivo izvaja nad realnostjo. Ucinek na fotografskih
posnetkih, ki so ga s tem dosegali, je seveda podoba futuristicnih portretov, ki kazejo
toge, nespro$éene, stroge in v samokontrolirani pozi otrdele osebe,!2 paradoksalno so s
tem le Se pospeSili u¢inek "Meduzinega pogleda", ki so ga ocitali fotografskemu
objektivu, u¢inek okamenitve resni¢nosti, ki so si jo sicer v svojih Stevilnih manifestih
in konkretnih umetniSkih delih od slikarstva do literature, teatra in glasbe prizadevali
preseéi.!3

12V ilustracijo omenimo samo enega najbolj znamenitih futuristicnih skupinskih portretov: skupinski
portret Marinettija in Fortunata Depera, ki nosita oble¢ene Deperove "futuristicne telovnike", in Se
treh futuristov na trgu Porta Nuova v Torinu 1. 1925, fotografijo je izdelal torinski atelje Ottolenghi.
Oblacila "futuristi¢ni telovniki" delujejo na tej fotografiji v funkeiji nekaksne vojaske uniforme, saj jo
portretiranci razkazujejo na takSen nacin, kakor bi razkazovali odli¢ja vojske, ki ji pripadajo; v danem
zgodovinskem trenutku ima ta futuristi¢na avantgardna "vojska" v politi¢ni realnosti tudi svoj realni
pendant, fasisticne milice, Skvadriste in Crnosrajénike, ki izvajajo resniCen politicni poziv po ko-
lektivni ideoloski mobilizaciji v faSizmu. Sklepamo lahko, da takSno poziranje futuristov torej ni
nakljucno, temvec se programsko vklaplja v predstavo futuristicne avantgarde kot militatnega avant-
gardnega estetsko-druzbenega gibanja, ki je tudi notranje organizirano po strogi vojaski hierarhiji.
Taksna toga in nadzorovana drza je dejansko namerna poza, kakr$no si futuristi v veliki vecini pri-
merov nadenejo za "pomembno priloznost" fotografiranja, kaze pa na stalno prisotno zavest, da je
fotografija pomemben posrednik javne podobe gibanja in glede na njeno kontinuirano pojavljanje je
mogoce sklepati, da signalizira neko zavestno izbiro o najprimernejSem nacinu vedenja pred
fotografskim objektivom.

13 Lista opozarja na eksemplaren razvoj estetike Marinettijevih fotografskih portretov, ki jasno kaze na
povezavo med specifi¢no futuristi¢nim (ne)sprejemanjem fotografskega medija in specifi¢no priceval-
nostjo njegovih osebnih fotografskih portretov. Ohranjeni fotografski Marinettijevi posnetki iz ¢asa
pred L. 1909, ko izide Ustanovni manifest futurizma, kazejo, da je imel Marinetti dokaj spros¢en odnos
do fotografskega objektiva in se je pustil fotografirati v humornih, spros¢enih, celo grotesknih ali
ironi¢nih situacijah veseljaskega Studentskega zivljenja. Po 1. 1909, ko je Marinetti samozavestno
prevzel zgodovinsko vlogo vodje prvega militantnega, organiziranega in programsko provokativnega
avantgardnega gibanja — futurizma, ki je bilo v smislu hierarhije kolektivne organizacije in v estetsko-
politinem programskem smislu v dotedanji zgodovini umetnosti edinstveno, postajajo njegovi
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Ob Marinettijevem obisku v Trstu, ko je 1. 4. 1932 odprl "Nacionalno razstavo
futuristiéne fotografije," so nastali Se trije znacCilni emblematicni portreti predstav-
nikov trzaske futuristine skupine skupaj s futuristicnim vodjo Marinettijem. Avtor-
stvo teh treh fotografij nekateri avtorji pripisujejo trzaskemu futuristicnemu fotografu
Ferrucciu A. Demaninsu, &eprav slednje ni dokumentirano4 Prva fotografija pred-
stavlja odli¢en znacilen primer tipa skupinskega emblematicnega portreta: gre za
skupinski portret Bruna G. Sanzina, Marinettija, futuristiéne plesalke Giannine Censi,
direktorja knjigarne Cappelli Ernesta Gennarija in F. A. Demaninsa, ki je nastala 1.
aprila 1. 1932, torej ob otvoritvi trzaske razstave futuristine fotografije. Sode¢ po
skrbni kompoziciji fotografiranih oseb in priduSeni, zamolkli osvetlitvi ter nasli-
kanim nevtralnim ozadjem, gre za ateljejsko fotografsko delo. Osebe stojijo porav-
nane pred nevtralnim temnim ozadjem in njihova premisljena razporeditev prica o
nameri, da se posname spominsko fotografijo, ki bo posvecena dosezkom Bruna
Sanzina kot osrednje organizatorske in futuristicno agitatorske osebnosti trzaskega
futurizma. Ta je s svojim zadnjim velikim organizacijskim podvigom, z organizacijo
futuristi¢ne fotografske razstave 1. 1932 v Trstu, tudi zares uspel na Trzasko pripeljati
tedaj najbolj aktualno predstavitev futurizma v fotografskem mediju (Passamani,
1985, 44-45). Na sredini, frontalno zro¢ v objektiv, stoji Sanzin, na levo od njega
stojita rahlo bo¢no k Sanzinu obrnjena Marinetti in Censijeva, na desni pa knjigarnar
Gennari in Demanins. Drza oseb na fotografiji, kjer osrednje mesto pripade Sanzinu,
izpricuje znacilno futuristicno predstavo o svoji utrjeni, svecani, vendar tudi mili-
tantno samozavestni samopodobi, kakr$no so gojili v okviru emblemati¢nega portreta
od vseh zacetkov gibanja. Izrazi oseb so resnobni in slovesni, od vseh je v perfor-
mativnosti svoje brezkompromisne strogosti Se najbolj prepri¢ljiv Marinetti s svojo
tipi¢no srepeco obrazno masko, $e najmanj pa se ji uklanja futuristicna plesalka Cen-
sijeva. Poravnani v ravno vrsto, s skoraj$njim ucinkom izokefalije, s svojo strogo
simetri¢no postavitvijo veliko bolj spominjajo na oddaljeno tradicijo solemnih upo-

portreti popolnoma nasprotni: to so ve¢inoma studijski posnetki, podobe strogega, odlo¢nega moza, ki
obicajno v stojeci drzi s prekrizanimi rokami in namrS¢enim obrazom zre neposredno v fotografski
objektiv, v tehni¢nem in formalnem smislu pa gre obicajno za zelo korektne in kvalitetne studijske
posnetke profesionalnih fotografskih portretistov, ki v estetskem smislu povsem ustrezajo konven-
cijam studijske portretne fotografije ob zacetku stoletja v Evropi. Na teh posnetkih Marinetti s svojo
odlo¢no fokusirano prezenco potrjuje tisto, kar naj bi v njegovih oceh v fotografskem mediju lahko
posredovalo "mitologizirano podobo avantgardnega umetnika," idejo herojskega unicevalca tradicije
in ustvarjalca nove zgodovinske in umetnostne dobe (Lista, 2001, 140-142).

14 Gre za tri skupinske portrete, ki jih Alessandro Ortenzi pripisuje trzaskemu futuristicnemu fotografu
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
ob obisku trzaskega sedeza radijskega programa RAI 1. aprila 1932, na dan otvoritve futuristi¢ne
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-
Scanskih sarkofagih, kakor pa na estetsko-umetnostno radikalno in politi¢no aktivi-
sticno kulturno fronto, ki je podoba, kakr$no si je futurizem tudi Se na zacetku tri-
desetih let po umiku podpore fasistinega rezima gibanju prizadeval ohranjati (Poggi,
2009, 255). TakSen ucinek emblemati¢nega portreta, ta primerek je glede na posta-
vitev oseb izrecno posvecen Brunu Sanzinu kot poklon njegovemu promotorskemu
in organizacijskemu uspehu v krogu trzaskega futurizma, kakr$nega izpricuje ome-
njena fotografija, je znacilen primer futuristicne rabe fotografskega medija, v kateri
se izkazuje temeljno zavracanje vsakrSne moznosti za fotografsko reprezentacijo
spontanosti in nekontrolirane zivljenjske geste.

Po znacaju je tej fotografiji soroden tudi naslednji skupinski fotografski portret,
prav tako studijski posnetek, ki ga zaradi blizine v estetskem izrazu verjetno lahko
pripisSemo istemu avtorju. Ta portret prikazuje sicer bolj razgibano skupino portre-
tirancev (poleg Sanzina in Marinettija Se Valeria Valeria in Quirina De Girogia), ki
jih je fotograf ocCitno namestil v poziranje nekakSnega druzabnega dialoga in tako
spominjajo — s sedeCimi Valerijem, Marinettijem in Sanzinom v prvem planu in s
Quirinom di Giorgiom v drugem planu, h kateremu se obraca Marinetti kakor v
pricakovanju odgovora na pravkar zastavljeno vprasanje — na inscenirano ateljejsko
situacijo skupinskega portreta, pri katerem je skupina zapletena v razgovor, kakr§na
je bila znacilna v portretni fotografiji v drugi polovici 19. stoletja (gl. Newhall, 1982,
42-72; De Paz, 1987, 13). Cetudi je v tej fotografiji razvidna Zelja po ve&ji Ziv-
ljenjskosti ali celo spontanosti v fotografski kompoziciji skupinskega portreta, pa je
njen ucinek e vedno povsem nasproten, saj izkazuje jasno otrdelost v prilagajanju na
konvencijo mescanskega ateljejskega portreta. Obravnavani fotografiji tako pred-
stavljata odlicen primerek futuristicnega emblematicnega portreta, kjer se z vso
jasnostjo kaze specificen konzervativen odnos futuristov do fotografskega medija.
Osebe na njej pozirajo v otrdeli nepremicnosti in bolj kakor na agente "univerzalnega
dinamizma", "veénega postajanja", hitrosti in akcije,!> spominjajo na okameneli friz
¢loveskih podob, namenjenih ve¢nosti.

Tretja fotografija iz trzaskega kroga futurizma, tudi ta anonimnega avtorstva, ki
jo posredno tudi lahko uvr§¢amo v to vrsto futuristicnega emblemati¢nega portreta, je
v svojem ucinku manj rigorozna in veliko bolj spontana, nemara predvsem zato, ker
nastane zunaj ateljeja, kjer vseh okolis¢in priprave na fotografski posnetek ni mogoce
v tolikSni meri kontrolirati. Fotografija prikazuje obisk futuristov Marinettija, Cen-
sijeve, Sanzina in Cralija na trzaskem sedezu radia RAI, ki je nastala ob isti pri-
loznosti, in sicer ob otvoritvi fotografske razstave; Marinetti in Censijeva sedita v

15 Osnovna nacela futuristi¢nega gibanja, ki jih v Ustanovnem manifestu futurizma 1. 1909 zapise Ma-
rinetti, je mogoce strniti pod nekaj znacilnih tock, ki ostajajo programska konstanta v vsem casu
trajanja futurizma: to so anarhicni vitalizem, izzivalni revolt zoper pasatizem v umetnosti in druzbi,
fetiSiziranje 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 Se Valentino Danieli in Tullio Crali.
Veliko bolj zivljenjsko dinamiCen in spontan prizor obiska futuristicnega vodje in
njegovega spremstva na radiu, ki ga prikazuje ta fotografija, kaze na to, da je morala
ta fotografija nastati relativno nenacrtovano in ima prej znacaj prave reportazne
fotografije.!® Kljub temu pa je tudi na njej predvsem pri Marinettiju zaznati tisto
vecno nelagodje pred fotografskim objektivom, ki ga je poskusal prikrivati s svojo
znacilno osebno drzo, z rokami, prekrizanimi na prsih, dvignjeno brado in strmim,
skoraj jeznim pogledom,!” medtem ko so druge osebe na fotografiji v svojih drzah
bolj spontano sproscene. Tako lahko imamo to fotografijo za primer nekaksne
vmesne stopnje med obi¢ajno reportazno oziroma dokumentarno fotografijo in
emblemati¢nim portretom, ki se v okolis¢inah fotografiranja futuristov "na terenu" ni
mogel docela realizirati.

SKLEP

Futuristiéni emblemati¢ni portret je pomenil v programskem propagandnem
Sirjenju vizualne podobe futuristicnega gibanja eno najpomembnejsih orodij in so ga
italijanski futuristi izrabljali v natancno premisljeni meri, kar je slednji¢ tudi dolocalo
njegovo estetiko, ikonografijo in formalno podobo. Kljub temu je pri posameznih
futuristicnih avtorjih, ki so se ukvarjali s fotografijo v teku dvajsetih in zacetku
tridesetih let, postopoma dobival tudi bolj sprosceno in razgibano obliko in se tako
vsaj deloma poskusal osvoboditi tistih kanonov konvencionalne mescanske ikono-
grafije fotografskega portreta,!8 ki ji je pripadala futuristi¢na fotografska portretistika

16 Kljub temu pa obelezenje Marinettijevega obiska in futuristov na radiu ni zgolj obicajna priloznost za
dokumentiranje dogodka. Fotografiranje futuristicne skupine z vodjo Marinettijem v studiu trzaskega
radia RAI usmerja pozornost na tedaj aktualen futuristiéni angazma v radijskem mediju, ki ga je
predvsem Marinetti z nekaterimi sodelavci odkrival v izkori§¢anju radia kot idealnega medija za
distribucijo futuristicnih idej, programov in manifestov, pa tudi kot izziv za izumljanje nove
futuristi¢ne literarno-performativne zvrsti: radie (Celant, 1986, 546).

17 Marinettijeva znacilna telesna drza na veCini njegovih fotografskih portretov (po psiholosko
pronicljivi interpretaciji je Marinettijev portret trzaske fotografinje Wande Wulz iz istega leta
kvalitetna izjema) izrazito spominja na telesno drzo Benita Mussolinija, kolikor je razvidna iz
soCasnih fotografskih portretov le-tega. Tudi Mussolini v javnih nastopih zavzame povsem podobno
drzo s prekrizanimi rokami na prsih, dvignjeno brado in strogim, namrS¢enim pogledom. To
podobnost kodificiranja telesne govorice pri Marinettiju in Mussoliniju bi bilo mogoce utemeljevati
kot Marinettijevo zavestno privzemanje mimi¢nega in gestualnega modela karizmati¢nega
fasisti¢nega vodje, ki mu zeli Marinetti v zacetnem ¢asu vzajemne naklonjenosti od 1. 1919 do 1. 1924
vsaj parirati, po umiku institucionalne podpore futurizmu po milanskem kongresu futuristov 23. 11.
1924 s strani fasizma pa se mu odkrito podrejati (Poggi, 2009, 240; Zar, 2002, 74-75).

18 Poseben ikonografsko-formalni sklop futuristi¢ne fotografije predstavlja oblika fotoperformansa, ki jo
je najbolj izvirno realiziral vsestranski tridentinski futurist Fortunato Depero. Socasno pa se v drugem
valu futurizma, predvsem konec dvajsetih in v prvi polovici tridesetih let repertoar formalnih raziskav
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v okviru ikonografsko-formalne oblike emblemati¢nega portreta. V najboljsih pri-
merih, kakrSnega predstavlja obravnavani Marinettijev portret trzaske fotografinje
Wande Wulz, se je pri individualnih portretih izkazovala z bolj ali manj pretanjenimi
psiholoskimi karakteriziranji fotografiranih oseb (Lista, 2001, 144-145). Taksen
kompleksen odnos do fotografskega medija, kakrSnega gojijo futuristi in ki je v
primerjavi s spros¢enim osvajanjem fotografskega medija, kakrSen je znalilen za
"Fotokultur" Bauhausa in za Rod¢enka v poznih dvajsetih in tridesetih letih, ostaja
vseskozi dokaj zatrt in oviran, predstavlja pa Se dodatno prepreko v konceptualizaciji
in invenciji nove samopodobe avantgardnega umetnika.

Prav podoba znacilnih emblemati¢nih fotografskih portretov, tako individualnih
kakor skupinskih, izkazuje vso tezavnost, s katero so se srecevali futuristi pri tem, ko
so poskusSali oblikovati svojo lastno fotografsko samopodobo, svoj lastni vizualni kod
prav na ruSevinah romanti¢nega arhetipa pesnika, pisatelja ali slikarja, ki se sprico
svoje izjemne in superiorne subjektivnosti izolira od preostanka sveta. Futurizem v
programskem eklekticizmu svojih idej, na katerih osnuje doktrino futuristicne avant-
garde, na nekaterih mestih komaj s tezavo trga popkovino, ki ga v nekaterih idejnih
pogledih veze na predstave in vrednote predhodne romanticisti¢ne in simbolisti¢ne pa-
radigme umetnosti in umetnika (Hewitt, 1993, 107—-113; Troha, 1993, 25-28). Guido
Aristarco ocenjuje, da so futuristi¢ni slikarji nemara celo nehote nadaljevali izrocilo
poznosimbolisti¢nih in novoromanti¢nih umetnikov, ki so se programsko in intimno
izolirali od vprasanj druzbenosti ter s tem vzdrzevali kult romanticnega umetnika, kar
so futuristi po manifestno izpri¢anih nacelih sicer Zeleli presegati, vendar pa so hkrati
uporabljali zelo podobne mehanizme samoizolacije. V samopercepciji lastne podobe
avantgardnega umetnika so futuristi¢ni slikarji gojili idejo o pripadnosti futuristic-
nemu gibanju kot nekakSnem znamenju kulturne ali celo duhovne in moralne elite ozi-
roma aristokracije (Aristarco, 1983, 6-12). Sklepamo lahko, da je v taks$ni perspektivi
lastne samopodobe futuristicnega umetnika kot druzbenega in kulturnega aristokrata
prav tip emblemati¢nega 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 Zelene samopodobe in ne morebiti kot znamenje
konservativnega nerazumevanja medija in njegovih formalno-estetskih moznosti, ki so
v okviru nemske ali ruske avantgarde soCasno dozivljale nesluten razmah.

Ob vprasanju futuristicnega emblematicnega portreta je tako mogoce ugotoviti
naslednje: po formalno-estetskem pogledu ta e vedno vzdrzuje vez s podedovanimi
konvencijami mesc¢anskega portreta, slednje vsaj posredno narekuje tudi predstava in
samopercepcija umetnika kot druzbenega in kulturnega aristokrata. Po formalno-

in razSirjenih ikonografskih resitev bistveno razsiri tudi pod vplivom formalno eksperimentalnih
resitev, ki se stekajo v futuristi¢no fotografsko avantgardo iz drugih evropskih avantgardnih okolij,
predvsem nemske "nove vizije" in pariskega nadrealizma (Lista, 2001, 190-251).
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estetskem pogledu ti portreti povsem ustrezajo kanonom znacilnega mesScanskega
portreta, kakrSen je v rabi na prelomu stoletja in v prvih desetletjih 20. stoletja v
Evropi, gre za natancno oblikovane kompozicije, standardne sedece ali stojece te-
lesne drze v frontalnem, stranskem ali trietrtinskem profilu, mehko oblikovanje
svetlobe, obi¢ajno inscenirano poziranje v studiu ali delovnem okolju. Taks$no obli-
kovanje lastne samopodobe skozi medij fotografskega portreta izvira iz travmaticnega
odnosa futuristov do medija fotografije, v perspektivi futuristi¢nih teoretikov
(predvsem Umberta Boccionija) je problemati¢na ravno samovoljna narava meha-
ni¢ne fotografske podobe, zato jo Zelijo, kolikor je mogoce, s svojim strogo kon-
troliranim dekorumom pred fotografskim objektivom nadzorovati in idealizirati v
najvecji meri. V tem pogledu emblematicni portret konceptualno ni tako zelo dale¢ od
vseh tistih prizadevanj fotografije z umetnisko tendenco v 19. stoletju, ki zeli por-
tretirane osebe, krajino in naravo pred fotografskim objektivom idealizirati z mani-
puliranjem fotografskega posnetka tako, da jih v najvecji mozni meri priblizuje idealu
slikarstva, slikarske kompozicije in tipskega abstrahiranja (De Paz, 1993, 55-128).

Specificni presezni simbolni pomen tovrstnih emblemati¢nih portretov futuri-
sticnega gibanja se izrazi Sele na Sirokem ozadju futuristicnega progama, kolikor se
futuristi preko svoje uradne podobe, ki jo Sirijo tudi s pomocjo fotografije, samo-
identificirajo in samopromovirajo kot umetnostna fronta v okviru nove politi¢ne,
druzbene in kulturne ureditve Italije. V tem druZbeno-simbolnem pomenu je futu-
risticna raba emblemati¢nega portreta izvirna, saj so futuristi kot programski umetniski
kolektiv prvi, ki na tak nacrtno instrumentalni nacin uporabljajo fotografski medij
(Lista, 1985, 8) in tako zaznamujejo resni¢no avantgardno pozicijo nasproti
umetnostni tradiciji, ¢eprav je, kot ze re€eno, sama formalno-estetska podoba emble-
maticnega portreta Se trdno zasidrana v podedovanih konvencijah fotografske por-
tretistike konca 19. in zacetka 20. stoletja. Prilagajanje tako ozko zamejeni in in-
strumentalizirani vlogi fotografskega portreta, kakrSno predstavlja futuristicni tip
emblemati¢nega portreta, tako z ikonografsko-vsebinsko lego kakor s formalno ob-
ravnavo studijskega posnetka, v dovrSeni meri izkazujejo tudi obravnavni primeri
portretov trzaskih futuristov in futuristicnega vodje, Marinettija. V njih na prvi pogled
preseneca podoba futuristiénih umetnikov, ki so si v svoji manifestni retoriki pa tudi
po dejanskem vedenjskem nekonformizmu dovoljevali veliko ve¢ spontanega revolta
nasproti pasatisticni tradiciji, kakor so ga v svoji namerno kontrolirani in zadrzani,
konvencionalni fotografski portretni podobi uspeli, zeleli ali zmogli posredovati.
Taksno izbiro fotografskega samoupodabljanja moramo pojmovati kot zavestno izbiro
in kot izvirni futuristiéni kuriozum v okviru sicer§njega razvoja fotografskega medija
v Casu zgodovinskih avantgard med obema vojnama. Primeri ohranjenih futuristi¢nih
fotografij iz kroga trzaskega futurizma, ki smo jih obravnavali v tej Studiji, pred-
stavljajo kvalitetne in znacilne primere emblemati¢nega portreta in Sirijo delez trzaske
avantgardne fotografije v italijanski futuristi¢ni 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" 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
Marinetti
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