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APSTRAKT

Doktorska disertacija Pejzazi modifikovanog sveta. Transdisciplinarni pristup fotografiji i
pejzazu u umetnosti posle 2000. godine, analizira fotografiju i pejzaz kroz teorijske i umetnicke
prakse 20.121. veka. Glavna hipoteza disertacije polazi od toga da fotografija ima najviSe sli¢nosti
sa pejzazem. Oboj podloZzni razli¢itim transformacijama i modifikacijama. Pored uvoda i
rezimea disertacija se sastoji od pet glavnih poglavlja. U prvom poglavlju postavljeni su temelji
istraZivanja kroz nekoliko hipoteza Vilijama Micela o pejzazu koje su dovedene u vezu sa
fotografijom. U okviru drugog poglavlja razmatran je odnos fotografije i pejzaza u modernizmu
kroz odredena istorijska, drustvena i kulturna desavanja, teoriju i fotografsku praksu. U fokusu
treceg poglavlja su teorije fotografije strukturalizma i poststrukturalizma kao i primeri tretmana
fotografije i pejzaza u radovima umetnika konceptualne umetnosti i postmodernizma. Teorija i
umetnicka praksa u vreme digitalne fotografije su razmotreni u cetvrtom poglavlju. Naspram
prethodnih u kojima su analizirani primeri internacionale fotografske i umetnicke scene, peto
ujedno i poslednje poglavlje posveceno je desavanjima i primerima percepcije fotografije i pejzaza
na nacionalnoj umetni¢koj sceni od sedamdesetih godina 20. veka i pojave nove umetnicke prakse

do radova najnovije umetnicke produkcije.

e

Kljuéne reéi: fotografija; pejzaz; prostor; transformacija; strukturalizam; poststrukturalizam;

modernizam; postmodernizam; digitalna fotografija i umetnicka praksa.




ABSTRACT

The doctoral dissertation Landscapes of a Modified World. A Transdisciplinary Approach to
Photography and Landscape in A ter 2000, analyses photography and landscape through the
theoretical and artistic practices of the 20th and 21st centuries. The main hypothesis is that
photography has the most similarities to the landscape. Both are subjects of various
transformatigns and modifications. Besides the introduction and summary, the dissertation
comprises five main chapters. In the first chapter, the foundations of the research were laid through
several hypotheses of William Mitchell about the landscape, which were brought into relation to
photography. The second chapter researches the relationship between photography and landscape
in moderpism through certain historical, social and cultural events, theory and photographic
practice. The focus of the &ird chapter is on the photography theories of structuralism and
poststructuralism, as well as examples of the treatment of photography and landscape in the works
of conceptual art and postmodernism. Theory and art practice in the time of digital photograp
are considered in the fourth chapter. In contrast to the previous ones, which analyzed examples of
the international photography and art scene, the fifth, and the %chapter 1s dedicated to events
and exam of the perception of photography and landscape on the national art scene from the
seventies of the 20th century and the emergence of a new art practice to the works of the latest

artistic production.

Keywords: photography; landscape; space; transformation; structuralism; poststructuralism,

modernism; postmodernism and digital photography.




UvOD

Kroz pet poglavlja doktorska disertacija pod nazivom ,.Pejzazi modifikovanog sveta.
Transdisciplinarni pristup fotografiji i pejzazu u umetnosti posle 2000. godine* teorijsko i
analiti¢ki razmatra odnos fotografije i pejzaZa u umetnosti i umetnic¢koj praksi. U vreme nastanka,
za fotografiju se verovalo da je mimezis prirode i tehnoloski proizvod. Zbog toga se i koristila za
ilustraciju putopisnih knjiga ili upoznavanje zapadnjacke kulture sa udaljenim zemljama i
kontinentima i preteZzno sa njihovim tadasnjim kolonijama. PejzaZz se isto tako isklju¢ivo smatrao
zanrom. U modernizmu shvatanje fotografskog medija je poc¢ivalo na estetici, naraciji, realizmu i
utopistickom verovanju ,,Svet je lep“, koji je ujedno i naziv serije radova teske industrije i formi
iz prirode Alberta Renger-Paca (Albert Renger-Patzsch). Priroda je lepa isto koliko arhitektura
teske industrije i obrnuto. Sa pojavom konceptualne umetnosti, postmodernizma, strukturalizma,
poststrukturalizma, a zatim i digitalne fotografije, menjaju se pojam i percepcija ovog medija i
umetnosti, pa samgim time i samog pejzaza. Strukturalisticke i poststrukturalisticke teorije
fotografije dovele su do toga da se o fotografskom mediju pre svega ne moZe razmisljati kao o
autonomnom, potpuno nezavisnom od drugih oblika vizuelnog ili pisanog izrazavanja. Fotografija
se tumaci kao otvoreni prostor ili tekst koji stalno proizvodi i transformiSe svoje znaCenje u
kontaktu sa posmatraéem, drugim umetni¢kim delima ili prostorima, kao i sa kulturom, dru§tvom
i samim posmatratem. Kao §to se fotografija ne moze posmatrati iskljucivo kao slika prirode ili
autonomni medij, tako se viSe 1 o pejzazu ne moze razmisljati kao o zanru ili kao predstavi prirode
i grada. On takode mozZe da se posmatra kao tekst ¢ija se sadrZzina i znacenje menjaju, ali i kao

simulakrum i mnogo toga jos.

S tim u vezi glavna transdisciplinarna hipoteza disertacije polazi od toga da je od svih
subjekata ili objekata koji se nalaze na njoj fotografija najviSe ima sli¢nosti ili dodirnih tacaka sa

pejzazom u stvarnom svetu i s pejzazom u umetnosti. Od pocetka tehni¢ko-tehnoloskog razvoja i




fotografija i pejzaz podlozni su razli¢itim transformacijama i modifikacijama, naro¢ito danas kada

Zivimo u svetu digitalne kulture i neke druge, virtuelne stvarnosti.
Pored glavne, disertaciju ¢ine jo§ dve hipoteze:

- Pejzazna fotografija nije samo oznacitelj ve¢ i sredstvo kontrole i stvaranja novih drustvenih

i kulturnih promena.

- Kada je umetnost u pitanju, fotografija pejzaza je sredstvo ispitivanja i kritike dru$tva,

kulture, same prirode fotografskog medija i pejzaza

Disertacija je zasnovana na nekoliko razlicitih stavova i teorija fotografije Klementa
Grinberga (Clement Greenberg), Valtera Benjamina (Walter Benjamin), Susan Sontag (Susan
Sontag), Rolana Barta (Roland Barthes), Viktora Burgina (Victor Burgin), Vilema Flusera (Vilém
Flusser), Freda Ricina (Fred Richin), Leva Manovi¢a (Lev Manovich) i drugih autora. U sluc¢aju
pejzaza, disertacija polazi i oslanja se na nekoliko teza Vilijema Dz. T. Micela o pejzazu koje je
izneo u eseju Carski pejzaz (Imperial Landscape), a koje ¢e biti analizirane u prvom delu zajedno
sa razmatranjima o predelu i prostoru Dzona Bergera (John Berger) i Edvarda V. Sodze (Edward
W. Soja). Za fotografiju i umetnost, kao i umetnic¢ke prakse, polazna tacka i uvod u analizu jeste
odnos pejzaza i fotografije u 19. veku. Razvoj fotografije i njen odnos sa pejzazem posmatram i
analiziram dalje kroz razlicite pristupe i neke od radova vodecih fotografa i umetnika modernizma,
konceptualne i postkonceptualne umetnosti 20. veka, pa sve do radova i umetnicke prakse u
vremenu digitalne fotografije. U poslednjem petom poglavlju disertacije akcenat je na praksama
umetnika u Srbiji medu kojima su: Mirko Radoji¢i¢, Balint Sombati (Bdlint Szombathy),
umetnicka grupa diSTRUKTURA (Milica Mili¢evi¢ i Milan Bosni¢), Nina Todorovi¢, Nenad
Malesevi¢, Porde Odanovi¢, Branimir Karanovi¢, Luka Klikovac, Sonja Zugié, Andrea Palasti.
Ivan Arsenijevi¢, Vesna Pavlovi¢, Mihailo Vasiljevi¢ i drugi. Pored navedenog, u disertaciji
takode razmatram odredene internacionalne i nacionalne izlozbe i deSavanja koja su napravila
iskorak u percepciji fotografije, a i pejzaza. Medu primerima koje sam izdvojila nalazi se i izlozba
Nove topografije: Fotografije izmenjenog pejzaza (New Topographics: Photographs of a Man-

Altered Landscape), dok u sam u slu¢aju nacionalne scene i prostora nekadasnje Jugoslavije kao




primer uzela izlozbe Nova fotografija 2 — Fotografija kao umetnost i Posledice. Menjanje

kulturnog pejzaza.

U istrazivanjima i pisanju disertacije primenila sam sledec¢u metodologiju:

analizu teorija vizuelnih umetnosti i teorije fotografije za postavljanje teme disertacije,
analizu, poredenje i raspravu koncepta pejzaza u razli¢itim vizuelnim umetnostima,
mapiranje, analizu i indeksaciju rasprava o savremenoj fotografiji i umetnickoj praksi u
Srbiji,

selekciju primera na osnovu postavljenih naucnih hipoteza,

analizu i redefinisanje koncepta fotografskog zanra,

opis, analizu i interpretaciju izabranih primera,

teorijsko argumentovanje uslova i na¢ina na koje su odabrana fotografsko-umetnicka dela,

promenila odnos pejzaZz, fotografija, umetnost i drustvo
analizu i interpretativnu primenu izabrane literature,

izvodenje teorijskih zakljucaka o statusu savremene pejzazne fotografije i umetnicke prakse.

Fotografija je jedan od najzastupljenijih medija, ne samo u Sirem smislu odnosno u kontekstu

drustva, ve¢ i u uZem gde spada umetnost. Zbog svoje veoma specifi¢ne prirode ona zahteva da

bude analizirana sa vise razli¢itih stanovista. Isti je slucaj i sa pejzazom. I jedno i drugo bas zbog

toga Sto su sastavni deo naSe svakida$njice mogu potpunije i bolje da daju uvid u njeno drustvo,

kulturu i umetnost.

S tim u vezi, disertacija iznosi poglede, propozicije i stavove koji se mogu smatrati novim:

Sazimanje i razmatranje viSe razliitih teorija, rasprava i stavova o fotografiji i pejzazu

autora iz domena lingvistike, filozofije, umetnosti i tehnologije.




- Polazec¢i od vise teorija i razmatranja, u fokusu disertacije je i analiza razli¢itih postupaka,

pristupa i tumacenja odnosa fotografija i pejzaz u umetnic¢koj praksi.

- Sagledavanje znacaja i uloge fotografije u vreme digitalne tehnologije u umetnickoj praksi

posle 2000. godine.

Insistiranjem na $irokom korpusu teorijskih i prakti¢nih pristupa, njihovoj analizi i ukazivanju na
neka nova znacenja fotografije i pejzaza, cilj mi je da disertacijom pruzim drugaciji pogled na

fotografiju i pejzaz, kako u kontekstu umetnosti, tako i izvan nje.
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1. Pejzaz / Prostor

U literaturi vezanoj za fotografiju ili istoriju i teoriju umetnosti ne retko se istice da je
pejzaz prisutan u umetnosti vekovima, ali da je sve do 17. veka bio isklju¢ivo neka vrsta
scenografije ili kulise. Tu funkeiju je imao kod renesansnih portreta bogatih i uglednih liénosti,
i predstavljao je sliku njihovih poseda ili imanja. Mnﬁj vise je prisutan kod starozavetnih i
novozavetnih, alegorijskih i mitologkih prica i scena. I u jednom iu drugom slucaju pejzaz je
bio prostor radnje a ne radnja sama po sebi, ili je bio deo jedne celine, a ne celina. Sa
holandskim slikarstvom 17. veka pejzaz je postao Zanr za sebe, a dominantno mesto u likovnim
umetnostima uspostavio jeu 18. i 19. veku. U vreme kada je pejzaz iz razli¢itih razloga poceo
da dominira slikarstvom, pre svega u Engleskoj, Francuskoj, ali i Italiji i Nemackoj, pojavila
se fotografija. Bilo da je u pitanju slikarstvo ili fotografija, Liz Vels (Liz Wells) pejzaz
posmatra kao drustveni i kulturni proizvod: ,,Pojedini pejzazi nam govore neSto o kulturnoj
istoriji i stavovima. Pejzaz je rezultat ljudske intervencije da oblikuje ili transformise prirodne
pojave, ¢iji smo mi istovremeno deo. Osnovna prakti¢na definicija pejzaza bi stoga bila vidici
koji obuhvataju i prirodu i promene od strane ljudi koje su uticale na prirodni svet.“' Ako ne
najve¢im, onda dobrim delom on to €ini kroz fotografiju, jer ona takode menja svet. Ona ne
menja samo svet ve¢ moze da menja ili da uti¢e na naSu percepciju tog sveta. Fotografija je
takode i rezultat ljudske intervencije odnosno otkrica. [ kao $to se pejzaz smatrao kulisom ili
podzanrom, tako se i fotografija dugo vremena smatrala tehnicko-tehnoloskim proizvodom,

masinom ili alatom, a ne umetno&éu.

! Liz Wells, Land Matters: Landscape Photography, Culture and Identity, (London — NewYork: 1. B. Tauris Co Ltd,
2011), 1-2.
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1.1. Teze Vilijama Micela o pejzazu i fotografija

Na pocetku eseja Carski pejzaz Vilijam Micel je izneo devet teza o pejzazu medu kojima su:
. 1. Pejzaz nije zanr nego medijum. 2. Pejzaz je sredstvo razmene izmedu ¢oveka i prirodnog, sebe
idrugoga... 4. PejzazZ je scena prirode odredena kulturom. On je istovremeno oznacitelj i oznaceno,
okvir i njegov sadrzaj, stvarni prostor i simulakrum, paket i roba unutar njega... 6. Pejzaz je
pretezno istorijska formacija povezana sa evropskim imperijalizmom....“* lako Micel svoje teze
mahom bazira na slikarstvu 19. veka na Novom Zelandu i na fotografiji Zan Mora (Jean Mohr) sa
prikazom predela u Izraelu s kraja sedamdesetih godina 20. veka®, mislim da se one mogu primeniti
u razmatranjima fotografije i pejzaZa. Ono $to je bitno jeste da je Vilijam Micel napravio iskorak
ili pomak od percepcije pejzaza ne samo kao Zzanra ili kao prirodnog i urbanog prostora, mesta
kulturnih i drustvenih promena, ve¢ kao prakse, mesta fantazije i pre svega pojedinacnog ili
kolektivnog identiteta. ,Pejzaz u Izraelu kao i na Novom Zelandu bitan je u nacionalnom
imaginarijumu, deo svakidasnjeg zivota koji javno utiskuje i kolektivne fantazije na mesta i
scene... Pastorala izrazava nostalgiju za sobom koja je sada kolonijalizovana od drugog...* Pojam
drugo uglavnom se povezuje sa suprotnoSéu. Uglavnom se, $to ¢e u nastavku disertacije biti
spomenuto, koristi u teoriji psihoanalize i feminizma. U jednom delu knjige Liz Vels Fotografija:
Kriticki uvod, Derik Prajs (Derrick Price) ga pominje kod fotografije u doba kolonijalizma i nacina

prikazivanja razli¢itih naroda od strane pripadnika kolonijalnih sila.’

2W. I. T. Mitchell, ,,Imperial Landscape*, u W. J. T. Mitchell (ed.), Landscape and Power, (Chicago: The University
of Chicago Press, 2002), 5.

* Videti: Ibid., 28-29.
+1bid., 27-28.

3 Videti: Derik Prajs, ,,Posmatraé¢i i posmatrani: Fotografija oko nas“, u Liz Vels (pr.), Fotografija: Kriticki uvod,
(Beograd: Clio, 2006), 111-117.
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Naziv eseja Vilijama Micela u originalu glasi /mperial Landscape. Moze da se prevede kao
Carski pejzaz, ali 1 kao Imperijalisticki pejzaz ili PejzaZz imperijalizma. U jednom njegovom delu
Micel smatra da je pejzaz zauzeo dominantnu poziciju u zapadnjackom slikarstvu u vreme kada
su carski pejzazi u Kini poceli da nestaju. ,,Dve Cinjenice o kineskom pejzazu: svoj zamah je imao
na vrhu kineske carske moci i opadau 18. veku, kada Kina sama po sebi postaje objekat fascinacije
i aproprijacije u trenutku kada je Engleska pocela da dozivljava sebe kao imperijalnu mo¢.*®
Drugim re¢ima, u vreme kada pejzaZ uspostavlja neku dominaciju u umetnosti, u politickom,

ekonomskom, ali i kulturoloskom smislu, evropski imperijalizam uspostavlja dominaciju nad

zemljama na istoku.

Ako je pejzaz, kako je Micel izneo, sredstvo posredovanja izmedu sveta i ¢oveka, odnosno
prirode i ¢oveka, ako je u vezi sa imperijalizmom Zapadne Evrope, kao i simulakrum i Sﬁ ostalo
navedeno, ono §to je veza, tj. zajednicko svim ovim tezama o pejzazu jeste fotografija. U svojoj
knjizi Postmodernizam ili kulturna logika kasnog kapitalizma, Fredrik Dzejmson (Fredric
Jameson) poziva se na Ernesta Mandela (Ernest Mandel) koji je izneo tezu o tri etape ili ,.tri
temeljna momenta® u razvoju ¢ovecanstva: trziSni, zatim monopolski odnosno imperijalisticki
kapitalizam i kasni (postindustrijski) kapitalizam kojeg je DZejmson nazvao i multinacionalnim
kapitalizmom.” Ove tri Mandelove podele DZejmson je doveo u vezu sa realizmom, modernizmom
i postmodernizmom u umetnosti i kulturi.® Fotografija je takode jedan od rezultata industrijskog
napretka Zapada. Nastala je u Francuskoj u vreme kada je, kao i Engleska, Sirila i potvrdivala
ekonomsku i politicku mo¢ nad osvojenim teritorijama udaljenih zemalja. Pored ovog, fotografija
dolazi u vreme osvajanja i istraZzivanja odredenih, tada joéévek nepoznatih predela, kao $to je
zapadna Amerika. Istorija fotografije je zapadnjacka, i to ne samo zbog toga Sto je potekla iz
Francuske i odatle krenula da se $iri Zapadnom Evropom i Severnom Amerikom, ve¢ i zbog

cinjenice da se vecina do sada napisanih istorija fotografije fokusira isklju¢ivo na pomenute delove

®Ibid., 9.

7 Trzisni kapitalizam poéinje 1848, godine i odlikuje se masinskom proizvodnjom parnih motora. Monopolni ili
imperijalisticki kapitalizam zapo¢inje proizvodnjom elektri¢nih motora 1 motora sa unutrnjim sagorevanjem, dok je
za kasni kapitalizange§arakteristiéna maginska proizvodnja elektronskih i nuklearnih uredaja od éetrdesetih godina XX
aa. Videti:  Fredrik  Dzejmson, Postmodernizam  ili  kulturna  logika  kasnog  kapitalizma,

s://transmediji. files.wordpress.com/2013/03/fredrik-d_ejmson-postmodernizam-ili-kulturna-logika-kasnog-
kapitalizma.pdf (Preuzela 12. 09. 2022).

8 Videti: Ibid.
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kontinenata. Izuzetak je par njih u kojima se nalaze kraci osvrti na razvoj ovog medija u nekim od
zemalja u drugim delovima sveta. Primera radi, istoriju fotografije u Kini, Indiji, Indokini ili Africi
prvih sto i viSe godina stvarala je belacka kolonijalna kultura. Jedan od dokaza jeste prisustvo
fotografa iz zapadne Evrope i otvaranje prvih ateljea u pomenutim zemljama i kontinentima.’
Pejzaz, kako je Micel izneo, nikada nije deklarisao svoju vezu sa imperijalizmom ,,i to se moze
razumeti, po mom misljenju, kao podlo oruzje imperijalizma, odnosno imperijalistickog dizajna,
prouzrokovanog imperijalizmom®.'® Medutim, ako njegova razmatranja posmatram u kontekstu
fotografskog medija, onda je i fotografija, kao i pejzaz, medijum ili sredstvo. Prva knjiga o
fotografiji i ilustrovana fotografijama jeste Olovka prirode (The Pencil of the Nature, 1844—-1846),
skotskog nauénika i fotografa Vilijama Henrija Foksa Talbota (William Henry Fox Talbot). Ova
knjiga je objavljena kako bi autor predstavio svoje otkri¢e — talbotipiju''. Deo fotografija koje se
nalaze u njoj jesu pejzazi. U pocetku je camera obscura Talbotu i sluzila kao pomoc¢no sredstvo za
crtanje, kako bi Sto bolje ili vernije prikazao predele. Naziv knjige je, naravno, odabran s ciljem
da se ukaze na mo¢ ovog medija u gotovo savrSeno preciznom beleZzenju sveta, ali i da prirodu
takvu kakva jeste moZe da ucini jo§ lepSom za posmatranje i uzivanje. Ni fotografija, ili drugim
re¢ima ,,0lovka prirode”, nije jasno deklarisala svoju vezu sa imperijalizmom ili kolonijalizmom.

Kao i pejzaz, i ona se moze posmatrati, ako ne i smatrati oruzjem imperijalizma, kolonijalizma i

kapitalizma.

imera radi, u Hong Kongu prvi fotografski atelje otvorio je Milton Miler (Milton Miller) iz Kalifornije. Videti:
Naagmi Rosenblum, 4 World History of Photography, (New York — London: Abbeville Press Publishers, 2007), 73.

37
0W., I. T. Mitchell, ,,Jmperial Landscape”, u W. J. T. Mitchell (ed.), Landscape and Power, (Chicago: The University
of Chicago Press, 2002), 10.

! Kalotipija ili talbotipija je otkrivena 1841. godine 1 prvi je fotografski proces koji je korist@gativ 1 pozitiv, pa

samim time i prva fotografska tehnika koja je dozvoljavala umnozavanje fotografije. Videti: Naomi Rosenblum, A
World History of Photography, (New York — London: Abbeville Press Publishers, 2007), 24-31.
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1.2. Pejzaz kao prostor i tekst

PejzaZz je predeo ili prostor, a prostor je sam po sebi polisemicna re¢. Moze da se odnosi na
mesto, grad, prirodu, arhitekturu, privatno, javno, secanje, pisanje, lutalastvo, putovanje, proslost
i sadasnjost. Jedno takvo videnje je ponudio Dzon Berger. Pejzaz ili predeo za njega predstavlja i
bukvalno i simboli¢ki — lutalastvo. Prvo se odnosi na putovanja na kojima je bio, mesta i ljude sa
kojima se susretao, price koje je slusao ili razmenjivao, $etnje po planinama i gradovima. Drugo
se odnosi na sam na¢in njegovog pisanja o razli¢itim oblastima u domenu umetnosti i teorije.'”
Ipak, kada konkretno pravi osvrt na predeo ili pejzaz kao takav, za Dzona Bergera on je metod i
praksa. Kao primer naveo je topografske karte koje su pomagale istraziva¢ima novih teritorija."?
Prirodu samu po sebi Berger ne dozivljava kao mesto slobode ili sentimentalnosti kakvu
zamisljamo, ve¢ pre kao mesto energije i borbe.'* Donekle sli¢no misli i Migel Fukou (Michel
Foucault) — da je danasnji prostor sa svim malim ili velikim stvarima koje ga ¢ine u stvari zatvor
koji je ,,sada veliki kao planeta, a njegove zone variraju i mogu biti radno mesto, izbeglicki kamp,

trzni centar, periferija, geto, poslovni blok, favela, predgrade.”"

Ukoliko uzmem da su bilo prirodni bilo urbani pejzazi ili predeli, kao i imperijalizam,
kolonijalizam ili kapitalizam prostori kao takvi, oni su istovremeno prostori moci i ideologije u
onom smislu kako ih Misel Fuko posmatra ili definiSe. S tim u vezi, prostor nije model zatvora ili
panoptikon. Nije projekat DZeremija Bentama (Jeremy Bentham), odnosno zgrada okruglog oblika
s ¢elijama 1 kulom za ¢uvare u sredini, gde oni uvek mogu da vide zatvorenike, ali ne i oni njih,a

opet da budu svesni da ih neko konstantno nadgleda. Panoptikon je neretko, kako je i Fuko sam

12 Videti: John Berger, Landscapes: John Berger on Art, (London — New York: Verso, 2016).

B Videti: Ibid. 115-116.
4 videti: Ibid.

15 Tbid., 155.
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izneo, ,,uziman kao utopija o savrenom zatvoru®.'® U drustvu kapitalizma panoptikon nije nesto
toliko bukvalno, a ni na prvi pogled toliko vidljivo. Zbog toga i nismo toliko svesni njegove moéi.
On je danas ono $to je Dzon Berger naveo: grad, neko manje mesto, obican ili nacionalni park ili
mozda planina. Svi oni prostori koji su obezbedeni skrivenim kamerama za nadzor 1 prac¢enje bilo
populacije Zivotinja, krivolova, ponaSanja turista ili jednostavno nas samih i jo§ mnogo toga $to
¢ini na$§ svet. A sve to ne personifikuje nista drugo nego vlast i mo¢. Stoga je tvrdnja Dzona

wl7

Bergera, ali pre svega Misela Fukoa, da je nasa epoha u stvari ,,epoha prostora™’ opravdana.

Moc¢ i kapital, ideologija i politika uc¢estvuju u oblikovanju pejzaza i po Edvardu Sodzi. Ipak
on smatra da ,kapital nikada sam ne oblikuje geografiju pejzaza i svakako nije jedini autor i
autoritet.“'® Prostor se stalno menja. Isto tako on se i proizvodi i to paralelno sa menjanjem drustva.
..Stoga se proizvodnja prostora u sklopu stvaranja istorije moZze opisati i kao medijum i kao ishod,
pretpostavka i ovaploéenje drustvenog delovanja i drustvenih odnosa, drustva samog.“!” Kao $to
je Fredrik DZejmson razmatranje razvoja kapitalizma Ernesta Mandela doveo u vezu sa realizmom,
modernizmom i postmodernizmom, Edvard Sodza je, koji se i poziva na pomenute autore, izdvojio

nekoliko perioda restrukturiranja i modernizacije prostora.”’

Ono Sto je bitno jeste da je Sodza napravio pomak od prostora ili pejzaza kao mesta ka
poststrukturalistickoj postmodernoj teoriji o pejzazu kao tekstu, kao $to je Viktor Burgin, napravio
zaokret u percepciji fotografije kao teksta. Za poststrukturalisticku teoriju intertekstualnosti tekst,
predmet ili stvar, deo sveta, kao znak ili znacenje nije neSto Sto je fiksno i odredeno ve¢ fluidno i

promenjivo. Za analizu SodZa je uzeo Los Andeles i i8¢itavao ga kao §to poststrukturalista Cita

' Misel Fuko, Nadzirati i kaznjavati: Nastanak zatvora, (Sremski Karlovei — Novi Sad: Izdavacka knjizarnica Zorana
Stojanovica, 1 199.

17 Misel Fuko, 1926-1984-2004 Hrestomatija, (Novi Sad: Vojvodanska sociologka asocijacija, 2005), 29.

¥ Edvard Sodza, Postmoderne geografije, Reafirmacija prostora u kritickoj socijalnoj teoriji, (Beograd: Fakultet za
medije 1 komunikacije, Univerzitet Singidunum, 2013), 213.

9 Ibid. 172.

20 Videti: Prvi period strukturisanja prostora Sodza vezuje za sredinu 19. veka koji je po njemu bio klasiéna era
kompetetivnog industrijskog kapitalizma u kojem su istori¢nost i prostomost bili u pribliznoj ravnotezi. Druga etapa
nastupa poslednjih decenija 19. veka kada dolazi do narastajuéeg istoricizma i potiskivanja prostora u kritickoj
socijalnoj misli. Ona se poklapa sa drugom modemizacijom kapitalizma i poCetkom doba imperija i korporativnog
monopolizma. Era fordizma i postfordizma i birokratskog upravljanja drzavom koja se poklopila sa Ruskom
revolucijom do pred kraj sedme decenije 20. veka i ¢etvrti period modernizacije vreme postmodernizma. Na sada$nji
period Sodza gleda kao na period restrukturisanja modernosti. Videti: Ibid., 10-12.
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tekst, rasklapanjem i ponovnim sklapanjem. S tim u vezi po njemu: ,,pejzaz poseduje tekstualnost
koju tek pocinjemo da razumevamo, jer smo tek nedavno postali sposobni da ga vidimo u celini i
da ga *¢itamo’ u pogledu njegovih sirih kretanja i upisanih dogadaja i znaéenja.“*' Svako vreme
je imalo svoje shvatanje pejzaza i prostornosti. Upravo zbog toga ,,ona nikada nije iskonski data,

i 22

ili zauvek fiksirana*.”=

Pejzaz je samo jo$§ jedna u nizu pojava, stvari, odnosno svega onoga $to ¢ini na$ svet, a
prisvojenih od strane ideologije koju Viktor Burgin tumaci kao ,,sloZen skup iskaza o prirodnom i
drustvenom svetu koji bi u datom drustvu bio opste prihvacen kao opis stvarne, zapravo nuzne
prirode sveta i njegovih dogadaja “** U osnovi njegovog razmatranja ideologije nalaze se teze Luja
Altisera (Louis Althusser): ,,1) ideologija je imaginaran odnos izmedu individua i njihovih realnih
egzistencijalnih uslova; 2) ideologija ima materijalnu egzistenciju odnosno .ideje* ili
~reprezentacije” koje ¢ine ideologiju i nemaju idealnu ili duhovnu ve¢ materijalnu egzistenciju; 3)
ideologija interpelira individue u subjekte odnosno ne postoji ideologija osim one prihvacene od
strane subjekta i stvorene za subjekat.“** Zbog toga, Burgin smatra da nam je pejzaz ,lep” ili
,»Zivopisan® i mnogo toga jos, jer je pod okriljem ideologije.> A ono §to bismo mi trebali da, kao
posmatraci bilo pejzaza, fotografije ili u ovom slucaju pejzazne fotografije, uradimo jeste ,.da se
oslobodimo iluzija o neutralnosti predmeta koji se nalazi pred kamerom.“*® Drugim re¢ima, slike
nekog predela, grada ili osobe ne mogu se iskljucivo tretirati kao takve, odnosno kao puke slike,
jer sve proizvodi Zﬁ(’:enje. ,.Objekti prezentovani ispred foto-aparata su vec¢ u upotrebi u

produkciji znatenja, fotografija nema izbora nego da operise iznad tih znaéenja.**’

21 Tbid., 211.
2 Thid | 166.

# Victor Burgin, ,,Photographic Practice and Art Theory®, u Victor Burgin (ed.), Thinking Photography, (London:
acmillan Education, 1987), 46-47.

** Louis Althusser, ,.Ideology and Ideological State Apparatuses”, u Charles Harrison, Paul Wood (eds.), Art in Theory
I900—200ﬁn Anthology of Changing Ideas, (Oxford: Blacwell, 2002), 955-956.

3 Videti: Victor Burgin, ,,Photographic Practice and Art Theory”, u Victor Burgin (ed.), Thinking Photography,
(London: Macmillan Education, 1987), 47.

26 Videti: Ibid.

27 Videti: Ibid.
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2. Pejzaz i fotografija modernizma. Od mapiranja do oneobicavanja

2.1. Fotografija kao sredstvo prisvajanja i menjanja pejzaZa

Da bismo shvatili odnos fotografskog medija i pejzaza u kontekstu kulturnih i drustvenih
promena, pre svega industrijalizacije i onoga Sto je prethodilo danaSnjem vremenu, moramo da se
vratimo u vreme nastanka fotografije i na deSavanja pre i posle prve Velike svetske izlozbe (Great
World Exhibition) odrzane u Londonu 1951. godine. Na gorepomenutu tezu Vilijama Micela da je
pejzaz sredstvo posredovanja izmedu prirode i Coveka moze da se veze zapazanje Vilema
Flusera o slikama: , Slike su posredovanja izmedu sveta i oveka.“*® Kada je u piﬁiu fotografija
prvo posredovanje izmedu sveta i coveka doslo je sa dioramom ¢iji je tvorac bio Luj-Zak-Mande
Dager (Louis-Jacques-Mande¢ Daguerre) ujedno i izumitelj dagerotipije, prve komercijalne
fotografske tehnike. Diorama je bila poput bioskopa, neka vrsta vizuelnog spektakla za Siroku

bliku. Cinile su je velike uljane slike na platnu sa prikazima pejzaza, gradova, gotickih katedrala.
Slike su bile OSEtljene i kruzno su se smenjivale pred publikom.?’ Jedna od Dagerovih najranijih
dagerotipija je Pogled na Bulevar du Tomple (Boulevard du Temple, 1838—1839), snimljena u

Parizu. Prva slika koja se smatra fotografijom je heliografija® Nisefora Nijepsa (Nicéphore

2 Vilem, Eluser, Za filozofiju fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2005), 10.

* Videti: @8na Mati¢, Kratka istorija fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2017), 16.

Nijeps, koji je koristio fini judejski bitumen rastvoren u ndinom ulju i tim rastvorom je premazivao staklenu ili

30 Heliografa[u'ranje suncem) ili heliografski proces je nag'starija fotografska tehnika &iji je pronalazaé pib Nisefor
metalnu plo¢u i eksponirao je u kameri obscuri). Videti: Naomi Rosenblum, 4 World History of Photography (New
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Nigpce) ogled s prozora u Le Grasu (La cour du domaine du Gras, 1826). Pariz se takode nalazi
na prvom panoramskom snimku nekog grada, koji je uradio fotograf Fridrih fon Martens (Fridrich
von Martens). Fotograf Gaspar-Feliks Turnason Nadar (Gaspard-Félix Tournachon Nadar) je
krajem pedesetih i pocetkom 3ezdesetih godina prvi fotografisao ovaj grad iz balona. Heliografija
Nisefora Nijepsa jedva da je vidljiva i na putu je potpunog is¢ezavanja. Prikazuje krovove i neki
udaljeni predeo koji danas verovatno viSe i ne postoji u gradicu na jugu Francuske. Nasuprot njoj,
na Dagerovoj dagerotipiji je urbani pejzaz, sa kuéama i gotovo pustim bulevarom. Scena praznine
se objaSnjava cinjenicom da su zbog, jos uvek nedovoljno razvijene tehnike i tehnologije,
ekspozicije bile isuvise duge. Zbog toga je fotografija mogla da prikazuje samo staticne, a ne i
objekte u pokretu. To je takode razlog zasto veoma prometna ulica u centru grada na Dagerovoj
fotografiji deluje pusto — prisutna je samo jedna osoba koja je u trenutku snimanja stajala mirno
jer je ¢istila cipele kod uli¢nog ¢istaca cipela.’! U razmatranju samog ¢ina gledanja, Viktor Burgin
je kao primer naveo Nijepsovu heliografiju kako bi opisao kako tacka gledanja i okvir ili ram uticu
na na$u percepciju fotografisanog prizora. Camera obscura, preteca foto-aparata, bazirala se na
principu centralne perspektive koja je pruzala posmatraéu pravougaonu sliku sa jedinstvenom
tackom gledista. Pomocu tacke gledista, kao i rama, fotografija uvodi posmatraca u snimljeni
prizor, fokusirajuci njﬁov pogled na prikazani objekat.’? ,Struktura predstavljanja — tatka
gledanja i okvir* tesno je povezana sa reprodukcijom ideologije (idejnog okvira nasih gledista).**
Ovo ogranicava pogled posmatraca usredsredujuci ga na to $ta i kako je prikazano, ali ne i na ono
Sto se sve nalazi iza snimljenog prizora. Posmatranje bilo samog pejzaza, bilo fotografije pejzaza

ili kroz objektiv foto-aparata jeste na neki nacin vezba kontrole.?*

York — London, Abbeville Press Publishers, 2007), 194-195, i u Jelena Mati¢, Kratka istorija fotografije (Beograd:
Kulturni centar Beograda, 2017), 14-16.
3 Videti: Ihid.

¥ Videti: Victor, Burgin, ,Looking at Photographs®, u Victor Burgin (ed.), Thinking Photography, (London:
Macmillan Education, 1987), 146-147.

3 1bid., 146.
** Videti: Liz Wells, Land Matters: Landscape Photography, Culture and Identity, (London — New York: 1. B. Tauris
& Co, 2011), 5.
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S druge strane, po Zanu Bodrijaru ,;ako nesto ho¢e da postane slika to nije da bi trajalo, veé
da bi mnogo efektnije nestalo.“* U slucaju Pariza sa Dagerovih ili Fon Martensovih fotografija,
nekoliko godina nakon njihovog nastanka, arhitekta Napoleona III, Baron Osman, (Baron
Haussmann) zapoceo je transformaciju Pariza u moderan grad. To je pre svega podrazumevalo
skoro potpuno menjanje ili modifikovanje urbanog pejzaza (ruSenje starih kvartova i kuéa zarad
é'ﬁ]ja ulica i izgradnje bulevara, kao i novih i vecih arhitektonski zdanja od gvozda i betona).
.~Urbanizam, gradsko planiranje, jeste metod kojim kapitalizam preuzima kontrolu nad celim
prirodnim i ljudskim okruzenjem. Sledeci logiku potpune dominacije, kapitalizam moze, a sada i
mora, da ceo prostor prekroji u svoj vlastiti dekor.“** Ovde je u stvari i zapoelo ne samo moderno
menjanje, transformacija u ovom slucaju urbanog pejzaZza ili prostora, vec i upravljanje pogledom,
kontrola, mo¢ i dominacija koja ¢e se kasnije razviti u postkapitalistiCkom, postindustrijskom

drustvu.

Izvan ovih primera, i nakon $to je fotografija 1839. godine predstavljena Siroj javnosti, prvi
fotografi krenuli su da snimaju predele i arhitekturu udaljenih zemalja. Najpre su fotografisali
Italiju, Greku, Jerusalim i Egipat — zemlje i gradove koji su bili sastavni deo Velike ture (Grand
Tour), putovanja namenjenog isklju¢ivo pripadnicima aristokratije i visoke klase. Misiju su
prosirili na Bliski i Daleki istok. Pariski proizvoda¢ soc¢iva Noel Lerebur (Noél Lerebour) objavio
je njihove dagerotipije izmedu 1840. i 1844. godine, kao seriju veoma primamljivog imena /lzleti
dagerotipista (Excursions daguerriennes).’” Jo$ veée interesovanje izazvala je knjiga fotografa i
pisca Maksima du Kampa (Maxime du Camp) pod nazivom Egipat, Nubia, Sirija: Pejzazi i
spomenici (Egypte, Nubie, Syrie: Paysages et Monuments, 1849-50) sa fotografijama pejzaza,
piramida i drugih istorijskih spomenika i arheoloskih nalaziita.™ Rane pejzazne fotografije
Bliskog i Dalekog istoka veoma su stati¢ne, neretko vizuelno privlacne slike koje nude egzoticne
predele, arhitekturu i istorijska mesta. Kao takve predstavljaju svojevrsne kulise moci. Paralelno s

njima fotografija je podjednako belezila ljude, narode, ali i razru$ene hramove i konflikte izmedu

¥ Jean Baudrillard, ,,For Illusion is not the Opposite of Reality, u David Campany (ed.). Art and Photography,
( lon — New York: Phaidon Press, 2005), 234.

* Guy D d, Drustvo spektakla, (Beograd: Anarhisti¢ka biblioteka, 2003), 43.

37 Videti: Jelena Mati¢, Kratka istorija fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2017), 21-22

¥ Videti: Ibid., 21-22.
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kolonijalistickih sila i stanovnistva. Trebalo bi da napomenem da je ona tih prvih decenija
postojanja bila isklju¢ivo predmet, ali i instrument pripadnika imucnog staleza, koji su odlazili na
putovanja rutom Velike ture i uglavnom posedovali plantaze i imanja u zemljama koje su bile
kolonije. Neki su bili i visoko pozicionirana vojna lica iz aristokratskih porodica koja su sluzbovala
u npr. Indiji, i neretko i sami fotografisali tamosnje pejzaze. Zbog toga su im od pejzaza, kao mesta
odmora i razonode, podjednako bile vazne i fotografije pejzaza na kojima su njihove kolonije.
Fotografija im je davala vizuelnu i materijalnu potvrdu mo¢i. Cak i ljudima koji nisu bili na tim
putovanjima ili nisu bili zemljoposednici, ona nije biﬁamo ¢in upoznavanja sa lepotama
odredenog mesta vec i ¢in prisvajanja ili posedovanja. ,,Fotografisati zna¢i prisvojiti neku stvar.
To zna¢i postaviti sebe u odredeni odnos prema svetu koji stvara ose¢aj saznanja — i stoga osecaj

moéi «30

Istovremeno, vecina tih prvih fotografa takode su bili pripadnici iste grupacije to jest
aristokratije. Zbog toga su, kako je DZoel Snajder (Joel Snyder) i izneo, bili ,,odli¢no upoznati sa
nacinima prikazivanja pejzaza u umetnosti (odrasli su u takvom pejzazu), prvi koji su pisali o
fotografiji su takode pripadali istoj klasi i odrastali su u sliénim okruzenjima.“* Dobar primer je
engleski fotograf Rodzer Fenton (Roger Fenton) koji je fotografisao pretezno Englesku, Rusiju i
Krimski rat. Njegovi pejzazi Engleske sa prikazima gotic¢kih ruevina, polja i proplanka nude
konstrukt ,uredene Engleske — ekskluzivne i vezane mitologijom, a ne drustvenom stvarno§cu sa
kojom se susrela...*!. Ovo zapazanje moze da se odnosi na veliku veé¢inu pejzaznih fotografija
drugih fotografa iz ovog vremena, ukljuc¢ujuci i pejzaze Indije ili Kine. Stvarnost koju je konkretno
Rodzer Fenton zataSkao na svojim fotografijama Engleske jeste industrijalizacija, zagadenje i
siromastvo. U fotografijama Krimskog rata primenio je isti princip. Fotografisao ga je po nalogu
Vlade, kako bi se sakrila istina o ratu, to jest o stradalima, i donekle smirila javnost. Na vecini tih
snimaka dominira veoma uredeni, gotovo pastoralni, pejzaz sa vojnom bazom, Satorima, kao i

vojnicima koji su dosli na vojnu vezbu ili izlet, a ne na bojno polje. S druge strane, francuski

"‘gﬁm Sontag, O forografiji, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2009), 14.
40

Snyder, ,.Territorial Photography*, u W. J. T. Mitchell (ed.), Landscape and Power, (Chicago: The University
of Chicago Press, 2002), 180.

4 Graham Clarke, The Photograph, (London — New York: Oxford University Press, 1997), 57.
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fotograf Gistav Le Gre (Gustave Le Gray) je konstrukt dramati¢nih, mitskih, i uzvisenih morskih

pejzaza sa oblacima, suncem ili mese¢inom stvarao bukvalno tehnikom foto-montaze.*

Pomenuta svetska izlozba u Londonu ujedno je bila i prva koja je najavila novo industrijsko
doba kroz mnoge pronalaske koji su prikazani na njoj. U domenu arhitekture i inZenjeringa to je
ucinila kroz glavni eksponat, Kristalnu palatu, izgradenu od tada revolucionarnih materijala —
gvozda, ¢elika i stakla, koji su izmenili arhitekturu, ali pre svega prirodni i urbani prostor. Kristalna
palata nije bila samo eksponat ve¢ i mesto za izlaganje umetnosti i pronalazaka medu kojima je
bila i fotografija. lako su unutar ovog zdanja bile izloZene fotografije kao i foto-oprema, fotografija
je bila predstavljena isklju¢ivo kao industrijski proizvod, a ne umetnost. 1zlozba pada u vreme
kada se u upotrebu uvode nove fotografske tehnike, medu kojima su albumen print ili albuminski
papir*® i mokri kolodijum,* §to je usavrsilo tehniku snimanja, izgled fotografije i dosta skratilo
duzinu ekspozicije. U ovom periodu fotografija pocinje da ,,8iri krug robne privrede time $to je u
neogranicenoj koli¢ini na trZiste iznela figure, predele i dogadaje koji do tada nisu uopste ili su
samo kao slika nalazili primenu medu potrosa¢ima.“* Putovanja i razli¢ite ekspedicije poput
Heliografske misije (Mission Héliographiques)*® koju je organizovao Napoleon II1 1851. godine,
postaju intenzivnija i duza. Ipak, za publiku ranog modernizma ni fotografije same po sebi nisu
bile dovoljne. Bilo je potrebno jo§ neSto. Magija modemosti u kojoj je fotografija glavna na neki

nacin potvrdena je na izlozbi u Londonu, gde su pored nje bili prikazani i stereo-fotografija i

2 Za jednu fotografiju Gistav Le Gre je kumj dva staklena negativa, jedan s prikazom neba i drugi s morem i
obalom, koje je naknadno spajao. Videti: Jelena Matié, Kratka istorija fotografije, (Beograd: Kulturni centar
Beograda, 2017), 22.

* Albuminski papir je papir premazan belancetom i obrade bro-nitratom. Otkrio ga je Luj Dezire Blankar-Evrar
(Louis Désiré Blanquart-Evrard). Videti: Que Bajac, The Invention of Photography: The First Fifty Years,
(London: Thames & Hudson, 2001), 150 i u, Jelena Mati¢, Kratka istorija fotografije, (Beograd: Kulturni centar
Beograda, 2017), 22.

+ Mokri kolodijumski postupak je otkrio Frederik Skot Arcer (Frederick Scott Archer), koji je koristio staklene ploce
premazane me$avinom kalijum-jodida i kolodijuma. Ova tehnika je jo§ vide skratila vreme ekspozicije na sekunde, a
ne minute, kao u slu¢aju starijih futogmfskihchnika, Videti: Ibid.

4 Valter Benjamin, ,,Dager ili panorame®, u Valter Benjamin, O fotografiji i umetnosti, (Beograd: Kulturni centar
Beograda, 2007), 75.

* Heliografsku misiju su pored Napoleona III oformili Odbor za istorijske spomenike i francuska administracija, kako
bi se sacuvali spomenici kulture. U misiji je uéestvovalo vise fotografa, a rezultat@g poduhvata su fotografije
mostova, zamkova, tvrdava, crkava iz svih delova Francuske. Vi Quentin Bajac, The Invention of Photography:
The First Fifty Years, (London: Thames & Hudson, 2001), 89 i u, Jelena Mati¢, Kratka istorija fotografije, (Beograd:
Kulturni centar Beograda, 2017), 23-24.
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stereoskop koji su se tada pojavili, i mogu se smatrati preteCama virtuelne realnosti i naocara za
njeno posmatranje. Stereo-fotografiju ¢ine dve neznatno razlicite fotografije, snimane istovremeno
uz pomo¢ specijalnog foto-aparata sa dva objektiva ¢iji je razmak jednak razmaku ¢ovekovih
o¢iju.’’” Fotografije nisu mogle da se gledaju, odnosno bez stereoskopa nisu stvarale utisak
trodimenzionalnosti.*® Diorama ,,ukljucuje celokupno okruzenje.“* Ona je pre svega bila javno
mesto. U ovom slucaju situacija je dosta drugacija. Ne samo da su ljudi placali da u privatnosti
svoga doma gledaju fotografije, ve¢ da se gotovo u potpunosti izoluju od sveta koji ih okruzuje i
budu jos upecatljivije preneti u neki evropski predeo ili daleke egzoticne zemlje i kolonije. Na
godiénjenw'vou stereoskopske firme prodavale su na desetine hiljada stereo-fotografija i pratece
opreme. ,.,Kada se stvarni svet preobrazi u puke slike, te slike postaju stvarna bi¢a koja efikasno

podsti¢u hipnoti¢ko ponasanje.*>°

Kao primer razvijenog grada danasnjice sa svim strukturama, Edvard Sodza je, kao $to sam
ve¢ navela u prvom delu disertacije, uzeo Los Andeles: ,,Ono $to se na toj sceni vidi je nova
geografija modernizacije, novi postfordisti¢ki urbani pejzaZz ispunjen sistemima proizvodnje,
potrodnje eksploatacije, spacijalizacije i druStvene kontrole fleksibilnijom od onih koji su do sada
obelezavali istorijsku geografiju kapitalizma.“>' Do sredine 19. veka Los Andeles je bio meksicki
grad koji je pripojen Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama, dok je dobar deo zapadne Amerike jo§
uvek bio neistrazen, divlji i nenastanjen. Fotografisanje i menjanje pejzaza u Americi bilo je
donekle sli¢no kao i u Evropi, odnosno u sluzbi Vlade, nauke, politike i ekonomije, s tom razlikom
Sto je fokus bio na Sirenju zemlje ka zapadnom delu. To je podrazumevalo topografsko, to jest
tacno i precizno beleZenje predela. Sprovodeno je u nau¢ne svrhe i konzervacije prirode, ali i zarad
eksploatacije zemljista izgradnjom zeleznickih pruga, puteva, Sirenja ili nicanja novih gradova i
kopanja rude. Fotografi poput Timoti O’Salivena (Timothy O’Sullivan) ili Vilijama Henrija

Dzeksona (William Henry Jackson) bili su angazovani od strane Vlade da budu deo naucnih

47 Videti: Ibid., 43-45.
4 yideti: Tbid.

4 Don Slater, ,,Photography and Modern Vision: The Spectacle of Natural Magic*, u Chris Jenks (ed.), Visual Culture,
( on — New York: Routledge, 2003), 235.

0 Debord, Drustvo spektakla, (Beograd: Anarhisticka biblioteka, 2003), 6.
3! Edvard Sodza, Postmoderne geografije, Reafirmacija prostora u kritickoj socijalnoj teoriji, (Beograd: Fakultet za

medije i komunikacije, Univerzitet Singidunum, 2013), 287.
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istrazivaCkih ekspedicija. Po nalogu Vlade, Timoti O’Saliven fotografisao je predele Nevade, Jute,
Arizone, kanjona De Celi u Novom Meksiku. Mozda najvise od snimaka drugih fotografa, njegove
fotografije predstavljaju studije ili nau¢ne dokaze o izgledu, osobinama i strukturi mesta. Vilijam
Henri DzZekson je prvi fotograf koji je snimao fotografije Suma, gejzira i okoline Jeloustona, nakon

cega je ovo podrudje ubrzo proglaSeno nacionalnim parkom.

Drugi fotografi, poput Edvarda Majbridza (Eadweard Muybridge)i jo§ vise Karltona
Votkinsa (Carleton Watkins) koji je fotografisao Josemitski park, bili su angazovani od strane ne
samo Vlade ve¢ i bogatih industrijalaca. Bili su deo grupe fotografa zaduzenih za vizuelno
menjanje i preoblikovanje zemlje, odnosno belezenja pejzaza koje je trebalo promeniti izgradnjom.
Po Dzoelu Snajderu, Karlton Votkins jeste na neki nacin bio neko ko je vizuelnim jezikom
propagirao industrijski i Zzelezni¢ki napredak.*”> Na¢inom snimanja (jedan od primera je snimanje
refleksija planina i okolnog predela u jezeru) i idealizacijom odnosno harmonizacijom prirode, on
je divlji pejzaz u€inio pitomim i lepim, pa samim time i veoma pogodnim za posedovanje zemlje
zazivotinastanjivanje. Obale Pacifikau jednoj drugoj seriji njegovih fotografija ,,nisu samo mesta
koja su vredna da se posete, veé su i mesta vredna za zivot.*> Cak i kada je fotografisao veé
izmenjeni pejzaZ kao u slucaju fotografija predela iz Oregona sa ve¢ izgradenom Zeleznickom

prugom, Votkins je prodavao o¢ekivanja buducih putnika, ali i industrijalaca.

Kapitalizam je vrlo dobro znao $ta radi. Podelio je zemlju i takode je podelio i fotografe.
Pejzaz je tako podeljen na deo koji ¢e biti zasti¢en, odnosno konzerviran i neoskrvnavljen
industrijom. Kao takav i u vreme kada je turizam, zahvaljuju¢i transkontinentalnoj zeleznici,
polako krenuo da se razvija i u Americi, privuci ¢e turiste, pripadnike imucnog staleza i Zeljne
netaknute prirode i na taj nacin dovesti nov kapital. U drugi deo ¢e ugraditi tehnologiju i industriju
u pejzaz>*, odnosno maksimalno ga transformisati rudnicima zlata i ostalih ruda, Zeleznickim
prugama, fabrikama i gradovima i takode dobiti nove izvore kapitala. Ono Sto nam fotografije

pomenutih fotografa ne pokazuju jesu indijanski narodi i njihova prisilna teritorijalna izmestanja.

32 Videti: Joel Snyder, ,,Territorial Photography*, u W. J. T. Mitchell (ed.), Landscape and Power, (Chicago: The
University of Chicago Press, 2002), 188-189.

3 Ibid., 183
3+ Videti: Liz Wells, Land Matters: Landscape Photography, Culture and Identity, (London — New York: 1. B. Tauris
& Co, 2011), 68.
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Prikazuju samo tragove u vidu crteza, napustenih lokaliteta njihovih Zivota, nasleda, proslosti i

istorije.

Serija fotografija Josemitskog parka Edvarda MajbridZa iz druge polovine Seste decenije 19.

veka objavljena je i u jednom listu pod nazivom ,,Josemiti: njegova ¢uda i lepote* (Yosemite: its

Wonders and its Beauties). Tekst je najavljivao prodaju njegovih fotografija, ali ujedno i prodaju

parka potencijalnim posetiteljima, odnosno turistima.>® Pejzaz se u slu¢aju americkih, ali i

evropskih fotografa ve¢ na samom pocetku takode ispostavio onako kako je Vilijam Micel i naveo

u jednoj od svojih teza, kao paket i roba i kao scena prirode odredena kulturom.

33 Videti: Robert Haas, Muybridge Man in Motion, (Berkley: University of California Press, 1976), 19.
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2.2. Pejzaz Naturalizma i Piktorijalizma

Pejzaz u slikarstvu 19. veka je, izmedu ostalog, oznac¢avao beg ¢oveka u prirodu. U fotografiji
su to bili piktorijalizam i naturalizam. U Engleskoj i Francuskoj, ali i Nemackoj i jo§ nekim
delovima Zapadne Evrope, oba pravca javljaju se u vreme kada se industrijalizacija sve viSe Sirila
i zauzimala prevlast nad prirodom, dok je istovremeno menjala i urbane prostore. U kontekstu
istorije fotografije, i jedan i drugi pravac vezuju se za pocetak razvoja i ekspanzije umetnicke
fotografije,odnosno za vreme kada su se fotografi, u nameri da fotografija bude tretirana ne kao
mehanicko sredstvo za belezenje prirode — ve¢ kao umetnost, okrenuli podrazavanju tada aktuelnih
umetnickih pravaca. Kod naturalizma je to bila Barbizonska $kola, a kod piktorijalizma
impresionizam. Pripadnici naturalizma, Piter Henri Emerson (Peter Henry Emerson), DZordz
Dejvison (George Davison) i drugi, stavili su akcenat na traganje, istrazivanje i prikazivanje lepote
motiva i prizora koji se nalaze u prirodi, narocito u selima i ruralnim predelima Engleske, koje
industrija jo$ nije promenila ili bar ne toliko vidljivo. Nasuprot naturalizmu, piktorijalizam je duze
trajao i bio karakteristican ne samo za Englesku, Francusku, Nemacku, ve¢ i [taliju, Ameriku i jos
neke zemlje. Uvodenje fotografije u svet umetnosti piktorijalizam je shvatio isuviSe bukvalno.
Fotografi Rober Demasi (Robert Demachy), Konstan Pijo (Constant Puyo) i Alfred Maskel (Alfred
Maskell) modifikovali su fotografiju, a ujedno i sam pejzaZz. Fotografiju su pretvorili u sliku,
grafiku, akvarel, crtez ugljem, a pejzaz u slikani prizor. Likovnu iluziju postizali su papirima
razli¢itih tekstura na kojima su §tampali fotografije.’® Pre svega sa novim fotografskim tehnikama

(gumitipija, fotogravura, platinotipija, brom-uljani postupak)’’ koje su se pojavile poslednjih

36 Videti: a Mati¢, Kratka istorija fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2017), 60.

57 Videti: Naos osenblum, A4 World History of Photography, (New York — London: Abbeville Press Publishers,
2007), 298, i u Jelena Matié, Krarka istorija fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2017), 60.
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decenija 19. veka i pocetkom 20. veka i koje su dozvoljavale ru¢ne intervencije na fotografiji uz

pomo¢ ¢etkica ili olovaka, vodenih boja *®

Ovo su opste karakteristike umetnicke fotografije, tacnije, onako kako se ona tretira u
umetnosti ili istoriji fotografskog medija. Medutim, ovo moze da se na kratko sagleda i malo izvan
ovih poznatih i prihvatljivih definicija umetnicke fotografije. Prema Liz Vels, ,,Piktorijalizam je
ignorisao dejstvo industrije na vizuelno okruZenje...* Bez obzira na cilj koji su fotografi
naturalizma, a pre svega piktorijalizma imali, ¢injenica da je da pokret umetnicke fotografije, kao
5to je pomenuto, nastao u vreme industrijske transformacije pejzaza koja je zapoceta par decenija
ranije. Naturalizam je poku$ao da prikaze ¢ist, prirodni pejzaz sa dozom nostalgije i melanholije,

iktorijalizam isto to, samo uz pomo¢ intervencija na fotografskim slikama koje nisu koris¢ene
samo da bi se imitirao impresionizam, ve¢ da bi se postigla nostalgija i harmonizacija. Samim tim,
mozda i od strane fotografa, nesvesno se prikrila ili likovno kamuflirala tehnolo$ka transformacija

ili modernizacija prirode.

Piktorijalizam je svoj pun zamah, ujedno i kraj, doZiveo ne u Evropi ve¢ njujorSkom ,.Foto-
secesijom* (Photo-Secession) i u godinama nakon odrzavanja Velike svetske izlozbe u Cikagu
1893. godine ili ,,.Svetske kolumbovske izlozbe* (World columbian exhibition) posveéene proslavi
obelezavanja 400. godina od otkrica Amerike. Ako je Kristalna palata bila glavno obelezje
Viktorijanske epohe, zacetka industrijalizacije i modernog shvatanja arhitekture i urbanog
prostora, na izlozbi u Cikagu je to bio ,.Idealni grad“. U $irem smislu ,,Idealni grad” zna¢i uredeno
drustvo. ,,Beli grad* (White City) izgraden u Cikagu, trebalo je da predstavlja buduénost ,,Novog
sveta®. Simulacija Cistog grada sa neoklasi¢nom arhitekturom, prostranim ulicama i Setalitima,
osvetljenog nocu tada novim pronalaskom —ulicnom elektriénom rasvetom, bila je niSta drugo do
utopisti¢ka vizija modernizma o progresu. U stvari, bila je samo primer Potemkinovog sela
kapitalizma i najava deSavanja i promena u urbanizmu i pejzazu u drugoj polovini 20.1 21. veka.
Takode simulacija belog grada je simboli¢no (naziv grada) i doslovno prikazala rasizam i da novi

progresivni svet pripada iskljuéivo beloj populaciji. Pripadnici afro-americke kulture su gotovo u

8 Arideti: Ibid.

# Liz Vels, ,,Na belim zidovima i izvan njih: Fotografija kao umetnost®, u Liz Vels (ur.), Fotografija: Kriticki uvod,
(Beograd: Clio, 2006), 400.
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potpunosti bili iskljudeni iz u¢e$éa na izlozbi, niti im je bilo dozvoljeno da se prijave.®” Ono $to
takode mora da se napomene, da su organizatori izlozbe. kao i vladajuci sistem, strogo kontrolisali

ko i kako fotografise ,,Idealni grad*, kao i $ta se objavljuje.®'

Sa svim gore pomenutim, za razliku od evropskih, ameri¢ki fotografi i pripadnici ,,Foto-
secesije Alfred Stiglic (Alfred Stieglitz), Edvard Stejhen (Edward Steichen) i Alvin Langdon
Kobern (Alvin Langdon Coburn) fotografisali prirodni, ali mnogo vise gradski pejzaz Drugim
recima, Sirenje i modernizaciju Njujorka. koji je svojom rasvetom i modernistiC¢kom arhitekturom.
odnosno neboderima. predstavljao taj ,,Idealni grad*. Najdosledniji u tome je mozda bio Alfred
Stiglic sa fotografijama Njujorka u razli¢ito doba dana i godiSnjih doba, snimljenih sa ulica i sa
krovova, ukljuéujuéi svaku novu zgradu, neboder koji je izgraden ili se gradi, kao i kontraste
izmedu starog i novog Njujorka. Pri tome je akcenat stavljao na ,,...prirodne elemente unutar slike:

r - 2
drveée, sneg i nebo.“®?

Njujork na Stiglicovim fotografijama je neretko bez ljudi, jer njega oni ne
interesuju toliko, bar ne u slucaju ovih radova. On je u w gradu tragao ka nekoj vrsti mira i
spokoja kao $to su drugi fotografi tragali za tim u prirodi. Jedan od mogucih problema jeste $to su
se iza tih kulisa mirnog, a naprednog i estetski privlatnog grada nalazile i veoma velike klasne i

isto tako rasne razlike. Bas kao $to je to pokazala i Velika svetska izlozba u Cikagu.

%0 Videti: Héléne Valance, Dark City, White City: Chicagos World Columbian Exposition, 1893, na
https://jousnals.openedition.org/caliban/1726 (Pristupila 10. 09. 2022).

8! yideti: Mary Warner Marien, Photography: A Cultural History, (London: Laurence Hill Publishing, 2002), 88.

52 Graham Clarke, The Photograph, (London — New York: Oxford University Press, 1997), 79.
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2.3. Cista ili prava fotografija i teorija modernizma Klementa Grinberga

»U saradnji s umetnickom kriticarkom Elizabet Mekozland (Elizat&h McCausland),
fotografkinja Berenis Abot (Berenice Abbott) 1939. godine je objavila knjigu sa preko devedeset
fotografija realizovanih u periodu od 1932. do 1939. godine pod naz'&mm Menjanje Njujorka
(Changing New York).“®? Ovaj ciklus fotografija i publikacija smatra se jednim od najveéih, kada
je o Njujorku iz ovog perioda re¢, i deo je ,,Drzavnog umetnickog projekta“ (Federal Art Project —
FAP) i ,,Uprave za javne radove™ (Work Progress Administration — WPA). Kao inspiracija
Abotovoj su posluzile fotografije starog Pariza Ezena Atzea (Eugene Atget) kojeg je otEila tokom
boravka u Parizu i kojeg je ubrzo zatim i promovisala. To je se najviSe uocava kod njenih
fotografija izloga mesara, pekara ili berberniga.** Medutim, kod fotografija trgova, nebodera i
arhitekture, mostova, metro stanica ili ulica, Abot je odbacila AtZzeovu staticnost zarad razlicitih
uglova snimanja, ostrine, dinami¢nosti svetlosti, senki, linija i kontrasta betona, stakla, celika.%’
Grad je kod njenih fotografija takode sniman u razli¢ito doba dana, sa ulica ili sa reke, kao i sa

vrhova nebodera.

Ovo nisu jedine razlike izmedu Atzeovog pristupa fotografskom mediju i nekom mestu, u
njegovom slucaju Parizu, i pristupa Berenis Abot. Uglavnom lisene ¢ovekovog prisustva, AtZzeove
fotografije trgova, parkova, ulica, izloga, enterijera i kvartova karakterie specificna, gotovo
nadrealna atmosfera. Po Valteru Benjaminu ,,Fotografski snimci kod Atzea pretvaraju se u dokazni
materijal u istorijskom procesu. To sﬁaje njihovo skrovito politicko znac¢enje. Oni ve¢ iziskuju

recepciju u odredenom smislu. Oni uznemiravaju posmatraca; on oseca: za njima mora tragati

3 Jelena Matié, tka istorija fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2017), 97.

5 Videti; Ibid., i Jelena Mati¢, Dokumentarna fotografija izmedu dva sveiska rata, na
https://imageboxonphoto graphy.photo.blog/2021/03/22/dokumentarna-fotografija-izmedu-dva-svetska-rata/
(Pristupila 10.09.2022.)

55 Videti: Ibid.

29




odredenim putem...“®® AtZe je grad doZivljavao i gledao kao muzej.” Rozalind Kraus (Rosalind
Krauss) smatra da su njegove fotografije topografije jer ih je pravio i kao takve kategorizovao i
podelio na razli¢ite skupine.®® Veéinu fotografija Atze je radio za Nacionalnu biblioteku Francuske

ibliothéque nationale de France) u Parizu i u zavisnosti $ta prikazuju podelio ih je na vise grupa.
Ono sto je bitno jeste da je AtZze Zeleo da spreci, makar vizuelno nestanak mesta. Nasuprot njemu,
Berenis Abot vidi Njujork kao utopijski megalopolis. ,,Ona ne ¢uva toliko uspomenu na proslost
koliko jednostavno dokumentuje deset godina hroni¢nog samouniStavanja, kao kvaliteta
americkog iskustva, u kojem se ¢ak i bliska proslost stalno trosi, brise, rusi, izbacuje, zamenjuje
novim.“®Y Drugim re¢ima, Berenis Abot na neki nadin glorifikuje nestanak progresom i
dinamiénim gotovo teatralnim prikazima urbanog pejzaza. Zbog toga njene fotografije prikazuju
kulise druStva spektakla iza kojeg se krije kriza i siromaStvo izazvano pre svega Velikom
depresijom. Za njene fotografije kao i za AtZzeove, Sajmon Votni (Simon Watney) je upotrebio izraz
oneobicavanje koji opisuje pristup u fotografisanju pomocu kojeg se stvari iz svakidaSnjice
transformisu u ¢udne i nadrealne.” Za razliku od Atzeovih fotografija Pariza, Njujork je na svim
fotografijama Berenis Abot ,.,oneobicen tako §to je potpuno estetizovan®.”! Mnogo vise nego

Stiglicov, Njujork Berenis Abot se uklapa u modernisticku utopijsku predstavu ,Idealnog grada®.

Velika ekonomska kriza ili Velika depresija pocela je u oktobru 1929. godine slomom berze i

padom akcija §to je rezultiralo inflacijom, slomom privrede, nezaposleno$§cu i siromastvom koje
je pogodilo celu Ameriku. Godinu dana nakon zvaniénogﬂkonéanja krize 1935. godine osnova
je organizacija pod nazivom ,,Uprava za zaStitu farmi“ (Farm Security Administration — FSA) u

okviru administracije predsednika Teodora Ruzvelta (Theodore Roosevelt) ¢iji je glavni cilj bio da

se poboljSaju privredni uslovi i da se, izmedu ostalog zabeleZi zivot farmera nakon krize. Jedan

6 Valter Benjamin, ,,Umetni¢ko delo u razdoblju njegove tehnicke reproduktivnosti, u Valter Benjamin, O fotografiji

it nosti, (Beograd: Kulturni Centar Beograda, 2006), 109.
87 Graham Clarke, The Photograph, (London — New York: Oxford University Press, 1997), 90.

5 Rosalind Krauss, ,,Photography’s Discursive Spaces: Landscape/View", u Art Journal, Vol. 42, No. 4, (New York:
College Art Association, winter 1982), 317.

% Susan Eag, O fotografiji, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2009), 71.

7 Videti: S4hon Watney, ,,Making Strange: The Shattered Mirror*, u Victor Burgin (ed.), Thinking Photography,
(London: Macmillan Education, 1987), 170-173.

7 bid., 171.

30




ogranak agencije ¢inili su i fotografi.”? Sli¢an cilj su imale gore pomenute organizacije sa kojima
je saradivala Berenis Abot, s razlikom $to je njihov fokus bio na razvoju grada tokom i posle Velike
depresije. Neki pandan, ali ne u bukvalnom smislu, njenim urbanim pejzazima mogu da budu
pejzazne fotografije Doroteje Lang (Dorothea Lange) koja je snimala napustene farme i polja, a
mnogo viSe Vokera Evansa (Walker Evans) koji je kao i Doroteja Lang radio za ,,Upravu za zastitu
farmi®. lako je posledice Velike depresije Evans prikazao kroz pojedinac¢ne i grupne portrete
farmera i njihovih porodica, dobar deo njegovih fotografija ¢ine pejzaZi suvih polja i drveca,
zapustenih, gotovo apokalipti¢énih predela sa njivama, gradi¢ima, ostacima farmi, crkvama,
grobljima. Na fotografijama nema ljudi, ba$ kao i kod pojedinih fotografija Berenis Abot, Sto se
takode pripisuje uticaju fotografija EZena AtZea koje je Evans imao prilike da vidi. Voker Evans
koristi prazninu kako bi simboli¢no prikazao ekonomsku nestabilnost i siromastvo zemlje.
Istoricarka fotografije Meri Vorner Merien (Mary Warner Marien) ih naziva pejzaZima tranzicije.”
Kao Sto Atzeove fotografije deluju poput mesta zlo¢ina, jer mesto zloc¢ina kako je Benjamin tvrdio,
uvek je pusto mesto, tako i Evansove fotografije viSe deluju kao mesta na kojima ¢e se nesto

odigrati.

Fotografije Berenis Abot i Vokera Evansa su odli¢ni primeri fotografije modernizma koje je
zastupao kritiar Klement Grinberg (Clement Greenberg). Njegove glavne karakteristike Grinberg
je objasnio u jednom od svojih najvaznijih eseja ,,Modernistic¢ko slikarstvo™ (Modernist painting):
»Sustina modernizma po mom misljenju, u tome je da se on koristi specificnim metodama jedne
discipline da bi kritikovao tu istu disciplinu, ali ne u cilju subverzije, nego da bi se $to ¢vrice
utemeljila u domenu sopstvene kompetencije.” Kada je u pitanju slikarstvo, ovaj stav dovodi do
toga da Grinberg odbacuje tematiku i pristup karakteristican za ,,stare majstore”, insistirajuci

isklju¢ivo na ¢isto likovnim elementima (boja, plosnost slike, opticki elementi) i klasi¢nom

2 U okviru ,,Uprave za zastitu farmi* oformljena je fotografska sekcija pod sociologom Rojem Strajkerom koji je
okupio tim fotograta medu kojima su, pored Vokera Evansa, bili i Doroteja Lang (Dorothea Lange), Gordon Parks
(Gordon Parks), Artur Rotstajn (Arthur Rothstein) i drugi. Glavni cilj je bio da se vizuelno dokumentuje oporavak i
napredak zemlje nakon Velike depresije. Medutim, fotogr: su prikazivale potpuno drugacije slike: napuStene
farme, gradice, porodice farmera u potrazi za poslom. Videti: Ian Jeffrey, ,, The Way Life Goes : ﬂring and Hopes",
u Michel Frizot (ed), 4 New History of Photography, (Kdln: Kénemann, 1998), 514- 527 i u Jelena Matié, Kratka
istorija frﬁraﬁje, (Beograd: Kulturni centar Beograda), 93-95.

3 Videti: Wlary Warner Marien, Photography: A Cultural History, (London: Laurence Hill Publishing, 2002), 282.

7 Clement Greenberg, ,Modernist Painting*, u Charles Harrison, Paul Wood (eds.), 4rt in Theory 1900-2000: An
Anthology of Changing Ideas, (Oxford: Blackwell, 2002), 774.
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formatu slike (pravougaonik ili kvadrat), dok u fotografiji insistira na fotografskim elementima.
Po Grinbergu moderno slikarstvo je moralo da se odrekne pejzaza i mrtve prirode i da postane
apstraktno.” U sluéaju fotografije njegovo razmisljanje je potpuno drugadije. Za Grinberga
umetnost u fotografiji je ,,doslovna umetnost vise nego bilo sta drugo, njeni trijumfi i spomenici
su istorijski, anegdotski, repertoarski, opservacijski...Fotografija mora da saopsti pricu ukoliko Zzeli
da funkcionige kao umetnost.“”® On je ovo razmimoilaZenje u stavovima pokugao izmedu ostalog
da objasni navodeci istorijske i druStvene okolnosti, starost, ali i mimeticku prirodu samog
fotografskog medija.”” Ono §to je takode bitno samim okretanjem apstrakciji u slikarstvu, Grinberg
je izopstio klasi¢éne teme. Sa fotografijom to ve¢ kod njega nije bio slucaj. On je dozvolio pejzazu
da bude na fotografiji kao i bilo kom drugom klasiénom motivu, ali samo ukoliko je estetizovan.

Sve ostalo $to je izlazilo iz ovog kruga shvatanja fotografije je odbaceno.

S tim u vezi, da bi se uopste smatrala umetno3cu, bilo koja fotografija morala je da bude na

vom mestu objektivna i originalna. Ovome treba dodati kvalitetnu tehnicku produkeiju, odnosno
sklad kompozicije, tonaliteta i odnosa svetlosti i senke, te podjednako kvalitetnu postprodukciju i
prezentaciju, da bude vrhunski Stampana, odnosno da bude fine art print ili fini umetnicki otisak.
U praksi ovo se vezuje za jednu od glavnih struja u fotografiji modernizma, a to je cista ili prava
fotografija (straight photography) kojoj su pripadali i Voker Evans kao i Berenis Abot, a koja u
nekom uzem smislu, kako joj u ostalom i samo ime govori, oznac¢ava Cistu ili neposrednu
dokumentarnost. Odnosno, po definiciji Lasla-Moholi Nada (Laszl6 Moholy-Nagy): ,,U
fotografskoj kameri imamo najpouzdaniju pomoc¢ za pocetak objektivne vizije. Svako ¢e biti u
moguénostﬁla uvidi da se ono $to je opticki istinito moZe objasniti njemu svojstvenim terminima,

i da je ono objektivno, pre nego $to bude mogao da formira bilo kakvu subjektivnu poziciju.*”®

7 Videti: Clement Greenberg, ,,The Camera’s Glass Eye: Review of an Exhibition of Edward Weston®, u David
Campany (ed.), drt and tography, (London — New York: Phaidon Press, 2005), 222.

76 Clement Greenberg, ,,Four Photographers®, New York Review of Books, 23 January, 1964, cit. u Liz Vels (ur.),
ngaﬁja, (Beograd: Clio, 2007), 357.

77 Clement Greenberg, ,,The Camera’s Glass Eye: Review of an Exhibition of Edward Weston*, u David Campany

(ed. and Photography, (London — New York: Phaidon Press, 2005), 222-223,

aszld6. Moholy-Nagy, Painting, Photography, Film, (London: Lund Humphries, 1969), 28., na
https://monoskop.org/images/c/cb/Moholy-Nagy Laszlo Painting Photography Film.pdf (Preuzela
12.07.2022).
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Ipak Berenis Abot, kao ni Voker Evans, nisu bili zacetnici ciste fotografije ve¢ Pol Strand
(Paul Strand) i Carls Seler (Charles Seeler). Kada je u pitanju tema ove doktorske disertacije dobar
primer je njihov film Manhata (Manhatta, 1921), sastavljen iz vise desetina fotografija nebodera,
dimnjaka, ulica, brodova i svega onoga §to ¢ini moderan grad, odnosno pejzaz modernog grada.
Karakteristike vecine sekvenci, odnosno fotografija iz filma, jesu ostrina, razliciti uglovi snimanja,
akcentovanje formi, senki, dinamika i ritam, a u vecini slu¢ajeva i gotovo savriena kompozicija.

Strand je sve to primenio i kasnije kod svojih fotografija predela Meksika, Amerike i Kanade.

U sirem smislu, pored Stranda, Selera i Abot, pod terminom ¢ista fotografija moguce je
uvrstiti vise-manje bliske tendencije, pojave, grupe i autore ne samo americkog, ve¢ i evropskog
modernizma. U slucaju fotografije i pejzaza, izdvojila bih tri fotografa — Edvarda Vestona (Edward
Weston), Ansela Adamsa (Ansel Adams) i nemackog fotografa i pripadnika ,,Nove objektivnosti*
(Neu Sachlichkeit) u fotografiji Alberta Renger-Paca. Oni su takode, ako ne i vise od Stranda i
Selera, istaknuti primeri modernizma kojeg je zastupao Klement Grinberg. Delovanje Edvarda
Vestona i Ansela Adamsa se vezuje za zapadni deo Amerike, formalizam u fotografiji i grupu
f/6447 Kod svojih radova kao §to je fotografija fabrike ¢elika Armko (Armco Steelworks, 1922),
ciklusa pejzaza Novog Meksika, pustinje Dine-Okean (Dines-Oceano, 1936), puteva, mlinova i
fabrika, do fotografija za jedno od izdanja knjige poezije Volta Vitmena (Walt Whitman) Viati
trave (Leaves of Grass), Edvard Veston je insistirao na maksimalno tehnic¢ko-tehnoloskom
savrSenstvu i lepoj slici postignutoj skladnom kompozicijom, isticanjem forme, teksture, oblika,
odnosa svetlih i tamnih povrsina. Finalno savrienstvo dobija Stampanjem, odnosno izradom
pozitiva. Slicne industrijske motive i predele je fotografisala i Imodzen Kaningam (Imogen
Cunningham) koja je takode pripadala kalifornijskom modernizmu ili formalizmu. Ansel Adams
je tematski bio raznovrstan kao i Veston, ali mnogo viSe posvecen pejzaznoj fotografiji. Tacnije,
ovaj vid fotografije je upravo ono po ¢emu je Adams ostao upaméen. Kod Edvarda Vestona sve je
na pravom mestu, ni$ta ne §tr¢i i to je jo§ viSe prisutno kod Adamsa, koji je fotografisao vece i

kompleksnije predele poput nacionalnih parkova. Na fotografijama planina, stena i vijugavih reka,

" Grupa ,,f/64* osnovana je 1932. godine. Pored Edvarda Vestona, Ansela Adamsa i Imodzen Kaningam, c]dna

grupe bili su Vilard Van Dajk (Willard Van Dyke), Dzon Pol Edvard (John Paul Edwards) i drugi autori koji su na
fotografiju gledali kao na 5pec1f i¢nu vrstu medija sa sopstvenim optickim, hemijskim i estetskim osobinama. mlv
/64 odnosi se na najmanji otvor blende, kojim se postize maksimalna dubinska o$trina fotografije. Vld Mary
Warner Marien, Photography — A Cultural History, (London: Laurence King Publishing, 2002), 485 — 486. i u Michel
Frizot (ed), A New History of Photography, (Kéln: Kénemann, 1998), 272 — 280.
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nebo i Suma se neretko prepli¢u sa vremenskim prilikama i godi$njim dobima. Prikazani su
prakti¢no bez ikakve naznake o prisustvu coveka. Priroda je nenastanjiva i gorostasna, a u
stvarnosti je, samim time $to je izolovana i pretvorena u nacionalni park, na neki nacin ukrocena.
Njegove slike podlezu utopijskim vizijama prirode kao Edena.®” Drugim re¢ima, sli¢no Berenis
Abot, Adamsovi pejzaZi su idealne slike o idealnoj zemlji. S druge strane, Albert Renger-Pac je u
Nemackoj fotografisao menjanje pejzaza sa industrijskim razvojem, puteve, fabrike, industrijske
proizvode. Naziv njegove knjige i serije fotografija ,.Svet je lep” upucuje na to da i jedno i drugo,
odnosno vestacki i prirodni svet (fabrike i motivi iz prirode), imaju dosta slicnosti u oblicima i

formama, da mogu da stvore simbiozu i neki drugi svet.

Pojedini teoreticari i istoricari medija smatraju da je cista fotografija bila jedan od dva
odgovora na ustaljena akademska shvatanja 19. veka, po kojima fotografija kao $to je u ovom radu
ve¢ pomenuto, nije bila umetnost ve¢ samo pomocno sredstvo. Drugi odgovor je do3ao na drugaciji
na¢in kroz podrazavanije slikarstva, odnosno u vidu piktorijalizma.®' Ona nije bila ni samo odgovor
na shvatanja i stavove 19. veka, a nije bila ni samo odgovor na piktorijalizam. Bila je o¢ekivana
pojava nastala usled tehnicko-tehnolo$kog razvoja i pojavi novih modela fotoaparata i opreme,
poput 35 mm fotoaparata ,Lajke* (Leica), ,, Ermanoksa” (Ermanox) i ,Kontaksa“ (Contax),
magnezijumske-fle§ rasvete i drugih proizvoda, pra¢enih novim pogledom i pristupom u tretmanu

fotografskog medija.®

S druge strane, cista fotografija nastaje u vreme koje je Edvard Sodza nazvao ,.era fordizma
i postfordizma®. ,,Termin postfordizam je provizorno izabran da okarakteriSe tranziciju sa rezima
akumulacije i nacina regulacije, koji su se konsolidovali posle Velike depresije oko velikih,
vertikalno integrisanih industrijskih proizvodnih sistema, masovnog konzumerizma i Siroke
suburbanizacije...*®> Jedan od najpoznatijih fotografskih radova Carlsa Selera je triptih velikih

dimenzija pod nazivom Industrija (Industry, 1927-1930) koji prikazuje monumentalne eksterijere

80 Videti: Liz Wells, Land Matters: Landscape Photography, Culture and Identity, (London — New York: 1. B. Tauris
& Co, 2011), 140,

81'Videti: Derik Prajs i Liz Vels, ,,Razmisljanja o fotografiji: Debate nekad i sad*, u Liz Vels (ur.), Fotografija: Kriticki
wvod, [BHM]: Clio, 2006), 20.

82 A deti. ¥#na Mati¢, Kratka istorija fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2017), 83.

8 Edvard Sodza, Postmoderne geografije, Reafirmacija prostora u kritickoj socijalnoj teoriji, (Beograd: Fakultet za

medije i komunikacije, Univerzitet Singidunum, 2013), 84.
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i enterijere Fordove fabrike motora. Poput Ganskog oltara (Ghenth Altarpiece, 1432) koji sa leve
i desne strane prikazuje Adama i Evu, Selerov triptih u prvom delu na samom dnu prikazuje ¢oveka
(radnika) za gigantskim strojem i samo potvrduje veru koju je modernizam imao u masine. Kao i
fotografija brane u Montani, Margaret Berk-Vajt (Margaret Bourke-White) objavljene na

naslovnoj strani prvog broja ¢asopisa Life 1936. godine.

Ono §to je bitno da se istakne, jeste da se paralelno sa pojavom ciste fotografije otvorio 1
Muzej moderne umetnosti u Njujorku (Museum of Modern Art — MoMA), dok je u okvirima
evropske umetnosti delovala avangarda. Javljaju se eksperimenti sa foto-montazama, produzenim
ekspozicijama, preklapanjima negativa, zatim fotogrami, solarizacije i ostale tada atipi¢ne
fotografske tehnike praktikovane u okviru futurizma, dade, nadrealiznﬁ Bauhausa i
konstruktivizma. One nisu odgovarale shvatanju fotografije Klementa Grinberga, jer su se bazirale
na destrukciji fotografske slike ili mimeticke pﬁlstave. Za Grinberga avangarda je bila identi¢na
kicu. Razlika izmedu ova dva pojma jeste da ,,avangarda imitira proces stvaranja i funkcionisanja

umetnosti, a ki¢ njene efekte.™

Stavu Klementa Grinberga suprotstavio se Valter Benjamin koji smatra da se u krilatici ,,Svet
je lep™ zapravo prerusava stav izvesnog fotografisanja koje je kadro da u vasionu umontira ma
koju konzervu, ali nije kadro da uhvati ljudske odnose u koje ona prodire, i to ga najavljuje, sa
svim njegovim najhimeri¢nijim temama, viSe kao pretecu sopstvene podmitljivosti nego kao
saznanje. Ali, posto je istinsko lice ovog fotografskog stvaralastva reklama ili asocijacija, njegov
pravi rival je raskrivanje ili konstrukcija. Situacija se, kaze Breht, ,komplikuje time $to neka

jednostavna reprodukcija realnosti manje nego ikad nesto kazuje o realnosti*.*

Takode, fotograf i pripadnik nadrealizma Zak-Andre Bofar (Jacques-André Boiffard) je
uradio fotografije Pariza koje u prakticnom smislu na neki nacin osporavaju pomenuti stav
Klementa Grinberga. Naime, njegove fotografije Pariza no¢u su objavljene u knjizi Nada (Nadja)
nadrealistickog pisca Andre Bretona (André Breton). Ono §to je u kontekstu urbanog pejzaza

modernizma bitnije, da za razliku od Berenis Abot ili bilo kog drugog fotografa modernizma koji

8 Videti: Clement Grinberg, ,,Avant—Garde and Kitsch®, u Charles Harrison, Paul Wood (eds.), Art in Theory 1900-
2000: An Ann’m;’og_vﬁhanging Ideas, (Oxford/Blackwell, 2002), 546.

8 Valter Benjamin, ,,Mala istorija fotografije®, u Valter Benjamin, O fotografiji i umetnosti, (Beograd: Kulturni centar
Beograda, 2006), 27.
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je radio bilo prirodne ili urbane pejzaze, Bofarovi radovi bas kao i u slu¢aju Ezena AtZzea, jesu
oneobiceni, ali ne zato §to su estetizovani, ve¢ zato $to ,.sugerisu jezivo prisustvo napustenog

eta."% Tridesetih godina fotograf Brasai (Brassai) je takode uradio noéne snimke Pariza,
katedrale Notr Dam, fabrika, mostova, spomenika, ulica, bez ljudi, s maglicastom atmosferom i
dominantnim tamnim koloritom. Fotografije poseduju elemente nadrealnog i bizarnog, odnosno
karakteristike koje su stavovima i fotografiji modernizma Klementa Grinberga nepoznate ili
neprihvatljive, jer pejzaz ,ldealnog grada“, kao ni pejzaz ,ldealne prirode™, ne sme da bude

bizaran, a ni lep u svojoj bizarnosti, ve¢ lep isklju¢ivo u svojoj spektakularnosti.

Kada sam ve¢ spomenula Muzej moderne umetnosti, on se otvorio u godini kada je i pocela
Velika ekonomska kriza, a sa formiranjem konkretno fotografske kolekcije pristupilo se svega
godinu dana nakon otvaranja. Prve dve fotografske izlozbe u ovoj instituciji odrzane su 1933.1i
1936. godine — Voker Evans: Fotografije kuca 19. veka (Walker Evans: Photographs of 19th
Century Houses) i Edvard Stejehen: Delfiniums (Edvard Steichen: Delphiniums). Ozbiljnije
promene, kada je fotografija u pitanju, nastupile su 1935. godine kada na mesto direktora
biblioteke muzeja dolazi istori¢ar umetnosti Bomont Njuhol (Beaumont Newhall). U martu 1937.
godine Njuhol je kustosirao izlozbu Fotografija 1839 — 1937 (Photography 1839 — 1937). Posle
Drugog svetskog rata objavljuje prvu istoriju fotografije, ne samo u Americi ve¢ i uopste. Dobar
deo fotografija zastupljen u knjizi je iz muzejske kolekcije. Ono §to se primecuje je gotovo potpuni
izostanak pejzazne fotografije. Pod ovim mislim pre svega na pejzaznu fotografiju u Americi i
radove pomenutih topografa. Primera radi, fotografije Timoti O’Salivena su zastupljene u knjizi,
ali samo one iz Ameri¢kog gradanskog rata, jer je on takode bio jedan od vodecih ratnih fotografa
19. veka. Do pejzaznih fotografija Timotija O’Salivena, Bomont Njuhol dosao je preko Ansela
Adamsa koji je posedovao njegov album sa ovim fotografijama i dao ih je Njuholu i Muzeju
moderne umetnosti. Sve do tada ovaj deo O’Salivenovog rada je bio skoro potpuno nepoznat svetu
umetnosti. Ba$ kao §to su i fotografije EZena Atzea bile nepoznanica dok ih nije otkrila Berenis
Abot. Ukratko, pejzazne fotografije, konkretno Timoti O’Salivena, nisu nikada pravljene sa
umetnickim predispozicijama. U okviru muzejske prakse njima je dodeljen status umetnickog dela
ili umetnicke fotografije. Po Rosalind Kraus ,,matirane, uramljene, oznacene, ove slike su usle u

prostor istorijske rekonstrukcije kroz muzej; izolovani na zidu izloZbe, ovi objekti se sada mogu

8 Pierre Taminiaux, The Paradox of Photography, (Amsterdam — NewYork: Faux Titre, 2009).
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¢itati u skladu sa izvesnom logikom, koja insistira na njihovom reprezentativnom karakteru unutar

diskurzivnog prostora umetnosti u pokusaju da im se da legitimnost.**’

87 Rosalind Krauss, ,,Photography’s Discursive Spaces: Landscape/View", u 4rt Journal, Vol. 42, No. 4, (New York:
College Art Association, winter 1982), 313.
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2. 4. Tri izloZzbe pejzaZne fotografije

U Muzeju moderne umetnosti u Njujorku 1963. godine bila je otvorena izlozba Fotograf i
americki pejzaz (The Photographer and the American Landscape), kustosa i direktora odeljenja za
fotografiju Dzona Sarkovskog (John Szarkowski). Prikazano je skoro dvesta fotografija
devetnaestorice fotografa: od prvih topografa koji su fotografisali zapadni deo Amerike,
ukljuéujuéi i Timotija O’Salivena, preko Alfreda Stiglica i piktorijalista, do pripadnika
formalizma. U tekstu kataloga Sarkovski je, izmedu ostalog, istakao da su svi fotografi ,,pomogli
da se sloj po sloj odlepi suvi omota¢ uobic¢ajenog videnja, i predstavili nova otkri¢a u vezi sa
strukturom, lepotom i znadenjem naseg stanista®.®® Na neki na¢in, ovom izlozbom Sarkovski je
samo potvrdio stav Klementa Grinberga prema fotografiji, ujedno i praksu Muzeja moderne
umetnosti. Dokaz je usredsredenost na formalne i tehnicke aspekte fotografskog medija 1
koris¢enje deskriptivnog, umesto analitickog stila pisanja o fotografiji. Evidentan je izostanak
fotografkinja kao $to su Doroteja Lang, Margaret Berk- Vajt i ImodZzen Kaningam koje su radile i
pejzaznu fotografiju. Medutim, njihovi radovi nisu ukljuceni u izlozbu. Prostor muzeja, prostori
fotografije i umetnosti, kao i prostor prirode, odnosno pejzaza, bio je prostor drugog, odnosno
umetnika, a ne umetnica. Godinu dana kasnije Dzon Sarkovski je kustosirao izlozbu Oko fotografa
(The Photographer’s Eye). I tu je akcenat takode stavio na formalna i tehnicka svojstva
fotografskog medija. U tekstu kataloga je izneo pet pravila koja bi trebalo da poseduje dobra
fotografija: 1) zasnovanost na cinjenicama; 2) detalji; 3) kadriranje; 4) vreme ili trajanje
ekspozicije i 5) tacka posmatranja.sgﬁ:u njima je i grupisao ili podelio radove na izlozbi. Takode,

jedan od njegovih zakljucaka glasi: ,,Ove slike su sasvim sigurno fotografije. Vizija koju one dele

8 John, Szarkowski, The Phoiographer and The American Landscape, na
https://www.moma.org/momaorg/shared/pdfs/docs/press_archives/3193/releases MOMA 1963 0105 _100.pdf
(Preuzela 17. 09. 2022).

8 Videti: John Szarkowski, The Photographer s Eye, na
https://creative.colorado.edu/~keho2869/image/readings/photographers-eye.pdf (Preuzela 8. 09. 2022).
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ne pripada ni jednoj Skoli ili teoriji estetike, ve¢ samoj fotografiji*”™™, nije nista drugo do
modernisti¢ki pogled na fotografiju kao autonomni medij. Razlaz koji Sarkovski ima u svojoj ranoj
fazi delovanja sa stavom Klementa Grinberga jeste da on ne smatra da fotografija moZe i mora da

saopsti pricu da bi funkcionisala kao umetnost.

Kritiku ovakvog shvatanja fotografskog medija osamdesetih godina 20. veka, izmedu ostalih,
dali su Daglas Krimp (Douglas Crimp) i Alen Sekula (Allan Sekula). Kod Krimpa, kritika nije bila
upucena samo praksi Muzeja savremene umetnosti, ve¢ i Javnoj biblioteci u Njujorku (The New
York Public Library) koju je doveo u vezu sa citiranim zapazanjem Dzona Sarkovskog.
Sedamdesetih godina, kada fotografija ve¢ uveliko zauzima znacajnu poziciju unutar umetnicke
prakse, obe institucije su posvecivale paZnju iskljuéivo umetnic¢koj fotografiji. Takode, sve
fotografije u njihovim arhivima su organizovane tako $to su svedene pod istu kategoriju —
umetniCka fotografija. Dobar primer su ve¢ pomenute fotografije Timotija O’Salivena. Mnoge
druge fotografije iz kolekcija, a koje su nekada bile grupisane kao etnoloske, ratne ili
arhitektonske, tom prilikom su klasifikovane i izdvojene. Izolovana prema Krimpu ,,fotografija
nece biti primarno korisna u okviru drugih diskurzivnih praksi; ona viSe nece sluziti kao
informacija, dokumentacija, svedocanstvo, ilustracija, reportaza; nekada viSestruko polje

fotografije, od sada ¢e biti redukovano na jednu, sveobuhvatnu estetiku.*!

Razmatrajuéi znacenje i znacaj arhiva kao institucija, uﬁetnik i teoreticar Alan Sekula je kao

jednu od njihovih glavnih karakteristika izneo: ,,Arhivi su po svom karakteru kontradiktorni. U
okviru njihovih granica znacenje je oslobodeno od upotrebe, i na opstijem nivou preovladuje
empirijski model istine. Slike su atomizirane, izolovane na jedan nacin, a homogenizovane na
drugi... Ukratko, fotografski arhivi svojom strukturom poseduju skrivenu vezu izmedu znanja i
«92

mo¢i...*”~ U jednom drugom tekstu Alan Sekula smatra da je zatvaranje fotografije unutar

muzejskog prostora i nanacin na koji je ovde pomenut, sprovedeno tako da bi se fotografiji dodelio

90 Ibid. .
1
! Douglas Crimp, ,,The Museum’s Old, The Library’s New Subject®, u David Campany (ed.), Art and Photography,
(London — New York: Phaidoess, 2005), 215.
88

92 Allan Sekula, ,Reading an Archive: Photography Between Labour and Capital®, u David Campany (ed.), Arf and
Photography, (London — New York: Phaidon Press, 2005), 217.
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status umetnosti. ,,Podvucena je jasna granica izmedu fotografije i njenog drustvenog karaktera.

Drugim re¢ima, bolesti i mane fotografije su bolesti i mane esteticizma.**?

Izlozba Zemlija (The Land), prikazana u Muzeju Viktorije i Alberta (Victoria & Albert

Museum) 1976. godine, napravila je manji pomak u prezentaciji i percepciji pejzazne fotografije,
ali je u sustini uglavnom ostala u granicama modernisti¢kih shvatanja. Kustos je bio fotograf Bil
Brant (Bill Brandt) koji je radio pejzaznu fotografiju pod blagim uticajem nadrealizma, narocito
Man Reja (Man Ray), i uz izrazito jake kontraste svetlih i tamnih povrina. Neretko kroz
fotografije stani$ta rudara i radnicke klase, Brant zemlju prikazuje prenaseljenu rudnicimai teSkom
industrijom. Na izloZzbi je predstavio oko dvesta fotografija koje su delo gotovo pedeset fotografa.
Ipak, izlozba po Liz Vels ne zalazi iza granice modernizma. Ona takode smatra da je Brant donekle
ponovio izlozbu Dzona Sarkovskog, jer se fokusirao na iste autore ¢&iji su radovi i bili u sklopu
izlozbe Fotograf i americki pejzaZ.** Druga &injenica je da je u selekciju ukljuéio jako mali broj
fotografkinja. Svega tri medu kojima je bila i britanska fotografkinja Fej Godvin (Fay Godwin)>
koja je mozda i najvise fotografisala britanske predele i obalska podru¢ja nakon Drugog svetskog
rata. lako je kroz fotografije sela, obale, pasnjaka, Suma, staza i brda prikazala blage ostatke
ljudskih intervencija i promena na zemlji tokom istorije (ostaci kamenih kuca, rimski zid, znakovi
na putevima ili plazama), njene crno-bele fotografije ne zalaze vise od tradicije romanti¢nog i
lirskog prikazivanja predela. Izlozba Zemlja pridrzavala se modernistickog koncepta ¢ak i u
prezentaciji. Akcenat nije toliko stavljen na temu zemlje i zemljista, koliko na prezentaciju same
fotografije, dok je pejzaz bio samo jedna od mogucih tema kojima fotografija raspolaze i, samim
tim, zanemarila je mnoge druge ¢inioce koji su ucestvovali u menjanju pejzaza. Blagi pomak je
napravljen u ukljucivanju evropskih fotografa, kao Sto su neki pripadnici neorealizma u fotografiji,
medu kojima je Mario Pakomeli (Mario Giacomelli), vode¢i fotograf lajf fotografije Anri Kartje-

Breson (Henri Cartier-Bresson) i nekolicina japanskih autora.

93 Allan Sekula, ,,On the Invention of Photographic Meaning*, u Victor Burgin (ed.), Thinking Photography, (London:
aemillan Education, 1987), 102,

. Wells, Land Matters: Landscape Photography, Culture and Identity, (London — NewYork: L. B. Tauris Co Ltd,
2011), 166-167.

3 Ibid.
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Sedamnaest godina nakon izlozbe Fotografi americki pejzaz, 1981. godine u istom prostoru
Dzon Sarkovski je organizovao jo§ jednu izlozbu pejzazne fotografije skoro pa identién& naziva
kao i prethodna Americki pejzazi: Fotografije iz kolekcije Muzeja moderne umetnosti (American
Landscapes: Photographs from the Collection of the Museum of Modern Art). S jedne strane,
Sarkovski ponavlja prvu izlozbu prikazivanjem istih fotografa kao i davanjem primarnog znacaja
njihovom radu, odnosno topografijama, piktorijalizmu i formalizmu, ne w kroz zastupljenost
njihovih radova na izlozbi, ve¢ i u tekstu kataloga. S druge strane, iako ne u toj meri u kojoj je
trebalo, Sarkovski je na izlozbi prikazao radove novih dokumentarista Li Fridlendera (Lee
Friedlander), Roberta Adamsa (Robert Adams), Frenka Golkea (Frank Gohlke). Na pocetku teksta
kataloga konstatovao je da su se shvatanje i percepcija pejzaza promenili: ,,Pejzaz se pokazao
veoma prilagodljivim i prihvatio je s milo$¢u Siroka znacenja, ukljucujuéi ona za koja bismo mogli

da alternativno koristimo reéi kultura, pregled, geografija ili perspektiva®.®

Pomenuti autori bili su neki od vodeé¢ih fotografa subjektivno dokumentarne fotografije i
stvarali su pod velikim uticajem Roberta Frenka (Robert Frank), a pojedini od njih i pod uticajem
konceptualne umetnosti. Fotografije Roberta Frenka iz njegovog ciklusa i knjige Amerikanci (The
Americans, 1958) izmedu ostalog karakteriSe zrnasta struktura, neostrina, iskrivljenja, naknadna
isecanja, §to se u potpunosti kosilo sa tadasnjim shvatarﬁma fotografije. Takode je bitno i $ta je
Frenk fotografisao, a to su parovi, prodavnice, bioskopi na otvorenom, parade, proslave, groblja,
restorane brze hrane, ulice, kuce, i pre svega klasne i rasne razlike koje je modernizam uglavnom
izbegavao.”” Radoye Li Fridlendera je Sarkovski prikazao na jednoj od znacajnijih izlozbi druge
polovine 20. veka Novi dokumenti (New Documents) u Muzeju moderne umetnosti 1967. godine.
Pored njegovih, prikazani su i radovi Gerija Vinogrenda (Garry Winogrand) i Dajen Arbus (Diane
Arbus), fotografa koji su tematikom i nac¢inom rada takode raskinuli sa modernistickom vizijom
fotografije i fotografa. Tokom svog proputovanja Amerikom, Fridlander je fotografisao predele,
odnosno sve ono §to je ne izlazedi iz kola video na putu. Na ovaj nacin je prvo razbio definiciju

fotografa, naroéito pejzaznog fotografa, kao osobe koja mora da peSadi ili da se odveze do mesta

9% ] oan Szarkowski, American Landscapes: Photographs from the Collection of the Museum of Modern Art, (New
York: Thauscum of Modern Art, 1981), 5.
Je

97 Videti: Jelena Mati¢, Kratka istorija fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2017), 116-118 i u Jelena
Mati¢, Porodica coveka i Amerikanci, na https://imageboxonphotography.photo.blog/2022/02/07/porodica-coveka-i-
amerikanci/ (Pristupila 10. 02. 2023).

41




koje bi trebalo da fotografise. Drugi pomak koji je Fridlander napravio od modernistickog ka
subjektivnom pristupu jeste u nacinu snimanja. Na vecini njegovih fotografija predela, ulica,
raskrsnica, znakova, restorana i reklama vidi se SoferSajbna i retrovizori njegovog automobila, kao

injegov lik u odrazu retrovizora.
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3. Fotografija i pejzaz strukturalizma i poststrukturalizma

3.1. Od fotografije kao znaka do fotografije kao teksta

Razmatranja fotografije Valtera Benjamina, kako u Umetnickom delu u razdoblju njegove
tehnicke reproduktivnosti, tako i u Maloj istoriji fotografije, na neki nacin predstavljaju osnovu
teorijske i umetgicke prakse poslednjih decenija 20. veka. Zakljucci kao Sto su: ,,SutraSnji
analfabeta nece biti onaj koji ne poznaje slova, mogli bisrﬁ re¢i, nego onaj koji ne poznaje
fotografiju*®® koji je parafraziran od Lasla Moholi-Nada, i ,.Priroda koja se obraéa foto-aparatu
drugacija je od one koja se obrac¢a oku; drugacija je najpre po tome Sto se na mestu prostora

“99 pokazali su se kao taéni — pre svega,

prozetog covekovom svescu javlja nesvesno prozet prostor
zauzimanjem i uévri¢ivanjem vodete pozicije fotografskog medija u okvirima masmedijske
komunikacije, a zatim i u teoriji i umetnic¢kim praksama poslednjih decenija 20. veka. U zbirci
eseja O fotografiji Susan Sontag je zacela neke diskusije o fotografskom mediju koje teoriju
modernizma nisu zanimale. U okviru razli€¢itih razmatranja koje je iznela o fotografiji, posebno se
izdvaja ono o promenljivosti zna¢enja fotografije koje zavisi od mesta na kojem se ona nalazi. Bilo
koja fotografija ¢e prema njoj izgledati drugacije ,,u kontaktnoj kopiji, u galeriji, politickoj
demonstraciji, policijskoj kartoteci, fotografskom Casopisu, informativnom ¢asopisu, knjizi, na

zidu dnevne sobe; svaka od ovih situacija sugeriSe drugaciju upotrebu fotografije, ali nijedna ne

% Valter Benjamin, ,a istorija fotografije®, u Valter Benjamin, O fotografiji i umetnosti, (Beograd: Kulturni centar
Beograda, 2006), 28.

» Ibid., 16.
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moZe da zajeméi njihovo znaéenje™.'” Samo u ovom kratkom delu Susan Sontag je donekle i
opisala strukturalisticke i poststrukturalisticke teorije, kao i fotografiju u konceptualnoj i

postmodernoj umetnosti.

100 Susan Sontag, O fotografiji, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2009), 91.




3.1.1. Fotografija kao znakovna struktura

Glavni predmet semiologije za Rolana Barta predstavlja ,,svaki sistem znakova nezavisno od
njegove supstance i njegovih granica, slike, gestovi, melodi¢ni zvuci, predmeti kao i kompleksi
ovih supstanci koje nalazimo u obredima i u pravilima vladanja ili prikazivanja, ¢ine ako ne jezike
onda bar sisteme zna¢enja*“.!’! Kao primer, Bart je, izmedu ostalog, naveo Kvadrat Pita Mondrijana
(Piet Mondrian), da bi pokazao da je jedan od glavnih zadataka semiologa da rasklapanjem i
ponovnim sklapanjem bilo kog objekta pokusa da prodre u njegovu srz i smislenost: ,,Deo nije sam
po sebi smislen, ali on je takav da najmanja promena njegovog oblﬁa dovodi do menjanja

celine. 12

S druge strane, Umberto Eko je semiologiju definisao kao ,,opstu teoriju istrazivanja
komunikacionih fenomena koji se posmatraju kao obrada poruka na osnovu kodova“'®. U
fotografiji Eko je uvideo jedan od najrazvijenijih i isto tako najzastupljenijih sistema prozetog
razliitim tipovima kodova. Svi oni viSe ili manje upravljaju kako nasim videnjem, tako i
shvatanjem medija. Prema njemu, mogu se izdvojiti i klasifikovati deset tipova ili vrsta kodova:
kodovi opazanja, kodovi prepoznavanja, kodovi transmisije, tonalni kodovi, slikovni kodovi,

ikonografski kodovi, kodovi ukusa, retoricki kodovi i oseéajnosti, stilski kao i kodovi

nesvesnog.lm

Izmedu Umberta Eka i Rolana Barta postoji razlika u pristupu semiologiji. Umberto Eko se
uglavnom fokusirao na identifikaciju i kratko opisivanje svakog koda. U svojoj interpretaciji
fotografskog medija Rglan Bart je prvo krenuo od samog znacenja reci slika (image — imitirati) i

zapitao se: ,,Moze li analoski prikaz (kopija) proizvesti prave znakovne sisteme, a ne samo

108 Rolan Bart, Knjizevnost, mitologija, semiologija, (Beograd: Nolit, 1971), 184.

102

'“"‘ﬁe ko, Kultura, informacija, komunikacija, (Beograd: Nolit, 1973), 410.

104 V7ideti: Umberto Eco, ,,Critique of the Image*, u Victor Burgin (ed.), Thinking Photography, (London: Macmillan
Education, 1987), 35-38.
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nepovezane skupine simbola? Je li moguce zamisliti analoski, a ne digitalni kod?* Ono §to je

daleko vaZnije jeste da je on izneo stav da je fotografija poruka bez koda jer poseduje mo¢ da
prenese doslovnu poruku.'® Za razliku od crteza ili klasi¢ne slike koji nastaju rukom i odredeni
su stilom, fotografiji tu osobinu obezbeduje njeno tehnolosko poreklo ili foto-aparat. Do ovog
zakljucka Bart je doSao kroz analizu konkretnog primera, klasi¢éne reklamne fotografije za
testeninu. Na njoj je izdvojio tri osnovne poruke: 1) jezicku poruku — koja se veoma lako i vidi i
tumadi, jer nam za nju ne treba nista drugo do poznavanje odredenog pisma i govora. Takode, nju
ne mora nuzno da ima svaka reklama. Ako je ima, onda ona nije ni$ta drugo do propratno, ujedno
i pomoc¢no sredstvo u sluzbi utvrdivanja i prenosa znacenja slike; 2) ikonicku, prikazivacku,
kodiranu ili doslovnu i denotativau poruku; 3) ikoni¢ku, prikazivacku, nekodiranu poruku nasuprot
kodiranoj, koja je inace njena podloga, nedoslovna, konotativna i ljudski ili kulturoloski kodirana.

To je ono $to omoguéava da se u jednoj slici pronade vise znaenja.'%

Kasnija ili pozna interpretacija fotografskog medija Rolana Barta obeleZena je njegovim
izlaskom iz pozicije strukturaliste ili semiotiCara i zauzimanja subjektivnog stava. Rezultat ovog
¢ina jeste da fotografija ne podleze procesu dekodiranja, ve¢ iskustvu gledanja. To je takode
rezultiralo ne samo tvrdnjom da fotografija nije ono §to se vidi, ve¢ i napuStanjem prvobitnog
zakljucka o njoj kao poruci bez koda. Pitati se da li je fotografija analoska ili je kodirana, nije
dobar pravac za analizu. Vazno je to da fotografija poseduje dokaznu snagu, a da dokaznost
fotografije upuéuje ne na predmet, nego na vreme.“'’” Na neki na¢in, njegovo poslednje delo
Svetla komora moze se posmatrati kao nedovrSeni projekat i kao takav predstavlja najavu
poststrukturalisticke teorije fotografije. U prilog ovome ide pre svega njegova analiza gledanja
koja je stavila akcenat na posmatraca i na gledanje. Ono $to nije uradila, nije ispitala razlicite
faktore koji uticu na sam proces gledanja. Zatim i finalni zakljucak o fotografiji kao realnom i
iluzionistickom mediju, koje je Viktor Burgin nastavio da razraduje teorijski i prakticno.
Fokusiranjem na spectatora, to jest gledaoca ili posmatrac¢a fotografije, Rolan Bart je uocio i

selektovao dve stvari. Prvo, studijum ili nadin na koji nas interesuju neke fotografije, a zatim

15 Videti: Rolan Bart, ,,Retorika slike®, u N. Miséevi¢ i M. Potr¢ (ur.), Plasticki znak — Zbornik tekstova iz teorije
vizualnih umjetnosti, (Rijeka: IC, 1981), 75.
106 vrideti: Ibid., 71.

107 Rolan Bart, Svetla komora, (Beograd: Rad, 2004), 86.
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punctum, mesto na fotografiji koje privlaci nas pogled i po kojem odredenu fotografiju izdvajamo

od drugih identi¢nog tipa.'”® Drugim re¢ima, postojanje punctuma ne pokazuje i ne dokazuje nista

drugo do ¢injenicu da je pogled svakog od nas koji posmatramo fotografiju razlicit.

198 Thid.
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3.1.2. Fotografski tekst — teorija fotografije Viktora Burgina

Poststrukturalisticka teorija je otisla dalje. Nju nije zanimao samo znak, ve¢ ponajpre 3ta se
nalaziizanjegaisamog njegovog znacenja. Zbog toga strukturalistiCku teoriju mozemo posmatrati
kao fiksnu ili kako ju je Viktor Burgin nazvao — anatomsku nauku, jer nije mogla da nam nesto
vise kaZze o konstantnom menjanju mesta znacenja.!’? Poststrukturalisti¢ka je, s druge strane,
popriliéno fluidna. Ona se ne zadrzava samo na ideji indentifikacije, rasklapanja i ponovnog
sklapanja znaka. Zanima je promenljivost, cirkulisanje i funkcionisanje jezika, teksta, slike,
subjekta, bilo kog znaka i znacenja s drugim znacima ili sistemima znacenja u razli¢itim kulturnim,
umetnickim ili drustvenim situacijama i procesima. Drugim re€ima, poststrukturalisticka teorija
odbija da prihvati da je ,svaki sistem autonoman, sa pravilima i operacijama koje pocinju i
zavravaju se unutar granica tog sistema“''’. Bilo da je u pitanju umetnicko, knjizevno ili
filozofsko u poststrukturalistickoj teoriji, delo predstavlja tekst, ali ne kao objekat, vec¢ pre kao
prostor koji neprekidno cirkuliSe sa drugim tekstovima. Sam pojam intertekstualnosti Rolan Bart
je objasnio na sledec¢i nacin: , Intertekstualnost koja je karakteristi¢na za svaki tekst, sama po sebi
bivajuci tekst drugog teksta, ne sme se meSati sa drugim izvorima teksta; traziti izvor teksta, uticaj
na delo, znaci pasti pod uticaj filijacije, citata koji su u procesu stvaranja teksta anonimni i ¢ije se

poreklo ne moze nadi, a ipak su veé¢ pro¢itani; oni su citati bez postavljenih navodnika.*'"!

Polazeéi upravo od ovih bitnih nacela, Viktor Burgin je napravio znacajan iskorak tako $to je

uveo pojam fotografski tekst. .Cak i kroz fotografiju na kojoj ili oko koje nista ne pise, prolazi

199 Victor Burgin, The End of Art Theory: Criticsm and Postmodernity, (New Jersey: Humanites Press International,
1982), 73.

''0H, Foster, R. Krauss, 1. A. Bois, B. H. D. Buchloh, Art Since 1900: Modernism, Antimodernism and Postmodernism,
(London: Thames & Hudson, 2004), 40.

! Roland Barthes, ,,From Work to Text", u Charles Harrison, Paul Wood (eds.), Art in Theory 1900-2000: An Antology
of Changing Ideas, (Oxford: Blacwell, 2002), 967-968.
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jezik kada je posmatra¢ cita (na primer, slika €iji je osnovni ton taman nosi svu tezinu znacenja
koja su u drustvenoj upotrebi data tamnom; zato ¢e mnoga tumacenja biti jezicka...).“! "> Uvodenje
ovog pojma ne oznacava i ne znaci nista drugo do Cinjenicu da se o fotografiji pre svega vise ne
moze razmis$ljati kao o autonomnom mediju koji je potpuno nezavisan od drugih oblika vizuelnog
ili pisanog izrazavanja. Fotografiju vise ne mozemo da procenjujemo i razmatramo samo na
osnovu estetsko-tehnickih kvaliteta i talenta umetnika, jer on vise nije taj koji proizvodi konac¢na
znacenja. Ako je za modernizam bilo karakteristiéno tretiranje fotografije kao mimeticke
predstave, u poststrukturalizmu ona to nije. Fotografija se tumaci kao potpuno otvoreni prostor
koji produkuje i transformiSe svoje znaCenje u kontaktu sa posmatra¢em i drugim diskursima kao
sto su umetnicka dela, institucije umetnosti (muzeji, galerije) ili svet umetnosti, urbanih ili

prirodnih prostora.

Sledeci korak koji je Viktor Burgin napravio u redefinisanju fotografskog medija ogledao se
u korekciji Bartove Svetle komore. Polazeci od njegovog zakljucka da je fotografija poruka bez
koda, Burgin naglaSava da u realnosti ne postoji paradoks osim u nacinu na koji je stvarnost
opisana, odnosno, ,,paradoks je &isto lingvisticki entitet.!"* Jedini paradoks koji mozemo pronaci
kod Bartove kasnije interpretacije fotografije predstavlja savez dva kontradiktorna diskursa, kao
$to su semiotika i fenomenologija.''* Medutim, pored ovog, Burgin je kao primarni nedostatak
razmatranja Rolana Barta izdvojio ¢injenicu da se ne bavi toliko fenomenom i procesima koji
upravljaju nasim videnjem i posmatranjem fotografije, koliko prg_imaginacijom. Ni u jednom od
svojih pomenutih tekstova Bart nije ukljucio teoriju psihoanalize Zaka Lakana (Jacques Lacan) ni
ﬁgmunda Frojda (Sigmund Freud), a bez nje, prema Burginu, nismo u moguc¢nosti da razmotrimo
zelje i fantazije koje uticu na to §ta i kako gledamo.'" U 7ri eseja o seksualnosti Frojd objainjava
da u jednoj osobi ne postoji ¢ista muskost ili Zenskost: ,,Nasuprot tome svaki pojedinac pokazuje

mesavinu karakternih osobina koje pripadaju i njegovom i suprotnom polu; kombinacijom

"2 Victor Burgin, ,,Looking at Photographs®, u Victor Burgin (ed.), Thinking Photography, (London: Macmillan
Education, 1987), 144,

13 Victor Burgin, The End of Art Theory: Criticism and Postmodernity, (New Jersey: Humanite Press International,
1987), 77.

14 Ibid.

115 Thid.
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aktivnosti i pasivnostiﬁl pokazuje odgovaraju li te osobine njegovim biologkim osobjgama,!1®

Polaze¢i od Frojdovih razmatranja, Lakan je za mesto formiranja subjekta uzeo jezik. ,,Subjekt se
konstituiSe kao proizvod lanca oznaCavanja i kao mesto lanca oznaCavanja, to jest, jezika koji
odreduje pojavu jezika kao drugo. Polje drugog je polje u kojem se stvara znacenje. Znacenje je
moguée samo kada se subjekt, koji je konstituisan unutar ozna(':avajuéelanca, situira u polje
drugog kao polno odredeni subjekt.“!'” Ulasku subjekta u jezik prethodi faza ogledala, odnosno
detetovo prepoznavanje sopstvenog lika u ogledalu.''® Delovanje i efekat jezika kojim nastaje
smisao i znaCenje, Lakan je oznacio kao simbolicko u €ijoj se prevlasti nalazi realno koje nije u
vezi sa svakida§njom realno$c¢u koju vidimo, te fmagfnarﬁ koje predstavlja slikovne predstave.
Viktor Burgin koristi ovu Lakanovu podelu, a imaginarno u njegovom sluéaju oznac¢ava fantaziju,

jer fotografije upravo utiéu na njeno formiranje.'"”

Pojam fotografski tekst i sve do sada navedeno promenio je odnos prema umetnosti i
umetnickom deluy, ali i prema mnogim drugim stvarima. Poststrukturalisti¢ka teorija je dovela do
preispitivanja ne samo pisanog ili vizuelnog dela, ili nekog predmeta i pojave, ve¢ u slucaju
umetnosti i knjizevnosti uloge i svrhe samog autora. Ovo preispitivanje autora, koji se smatrao
originalnim tvorcem, zapoc¢eo je Misel Fuko — ,,navikli smo da mislimo da je autor toliko razli¢it

el

od drugih ljudi“'?’. Njegova, ali i Bartova interpretacija autora, ne samo da su pokazale da pisac

ili umetnik ne prethodi svom radu ve¢ i da njegovo postojanje predstavlja neku vrstu barijere koja

16 Sigmund Freud, Three Essays on the Theory of Sexuality (1905), The Standard Edition of the Complete
Psyhological Work rn'igmund Freud, uredio i preveo James Strachey (London: The Hogart Press, 1962), vol 7, 220.
cit u: Kate Linker, ,,Prikazivanje spolnosti®, u Ljiljana Koleinik (ur.), Feministicka likovna kritika i teorija likovne
umjetnosti, (Zagreb, Centar za zenske studije, 1999), 118.

17 Parvin Adams, ,,Reprezentacija i seksualnost”, u Branislava Andelkovié (ur.), Uvod u feministicke teorije slike,
(Beograd: Centar za savremenu umetnost, 2002), 244,

118 Za Frojda i Lakana faza ogledala predstavlja jednu od najvanijih faza u razvoju &oveka, jer upravo u njoj dolazi
do detetovog prepoznavanja sopstvenog lika u ogledalu. Medutim, poﬁﬁjc dete isuvise malo i njegove motorne
sposobnosti nisu toliko razvijene, dolazi do toga da je dete fascinirano likom u ogledalu zami$ljajuéi da je taj lik
daleko idealniji od njegovog dozivljaja sebe. Drugim re¢ima, ogledalnu sliku dete dozivljava kao sopstvenu sliku, $to
Lakan smatra pogre$nim prepoznavanjem koje dovodi do stvaranja idealnog ega ili idealnog ja, to jest subjektiviteta.
Videti: Jaques Lacan, ,,The Mirror — Phase as Formative of the Fuction of the I, u Charles Harrison, Paul Wood (eds.),
Art in Theopy, 1900-2000: An Anthology of Changing Ideas, (Oxford: Blacwell, 2002), 620-624.

19 Videti: Victor Burgin, The End of Ari Theory: Criticism and Postmodernify, (New York: Humanites Press
Integnational, 1987), 82.

120 Michel Foucault, ,,What Is an Author?, u Charles Harrison, Paul Wood (eds.), Art in Theory 1900-2000: An
Antology of Changing Ideas, (Oxford: Blacwell, 2002), 952.
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fiksira znacenje, ne dozvoljavajuci tekstu ili npr. fotografiji da slobodno cirkulise sa ostalim
tekstovima. U Fukoovoj eksplikaciji autor je neodredeni izvor oznaciteljskih praksi koje
ispunjavaju delo, te kao takav ne prethodi delu, on je samo posrednik.'?! U drustvu koje se
konstantno menja, po Fukou pitanje kao Sto je ,,Ko zaista govori?* bice zamenjeno, izmedu
ostalog, pitanjem ,Ima li veze ko govori?*.'*? Ovim pitanjem, ujedno i zaklju¢kom, Misel Fuko
nam je ponudio mogucénost izbora izmedu prihvatanja i neprihvatanja postojanja autora. Kod
Rolana Barta ta moguénost uopste ne postoji. On nas je praktiéno doveo pred svren &in, jer je
Fukoovo ,.Ima li veze ko govori?“ preveo u pitanje , Ko govori?*'*. On takode posmatra autora
kao jednog od proizvoda civilizacije koji predstavlja centralnu figuru bilo kog dela, ali isto tako
sam autor ne predstavlja niSta drugo do ,,primer pisanja, kao §to ja nije niSta drugo do primer
govora ja*.'** Problem klasiéne kritike ogleda se u &injenici da nikada nije obratila paZnju na
jednog drugog aktera, odnosno ¢itaoca, a upravo on predstavlja mesto gde se sva znacenja teksta

smeitaju. Citalac je tabula rasa, jer za razliku od autora nema ni istoriju ni biografiju.'>

121 Thid,
122 [hid, 95

123 videti: Roland Barthes, ,,The Death of the Author®, u https://writing.upenn.edu/~taransky/Barthes.pdf (Preuzela
19. 08. 2022.).

124 Ibid.

123 Tbid.
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3.2. Percepcija fotogratije i pejzaza u konceptualnoj umetni¢koj praksi

3.2.1. Definicije konceptualne umetnosti

Bilo u drustvenom ili umetnickom pogledu, Toni Godfri (Tony Godfrey) konceptualnu

umetnost posmatra kao simptom i dijagnozu.'?® Simptom, jer njena pojava pada u vreme

demonstracija 1968. godine, rata u Vijetnamu, feministi¢kog i ekoloskih pokreta, kao i mnogih

drugih drustvenih i politickih deSavanja, a dijagnozu jer je:
- smenila umetnika kao originalnog stvaraoca, posmatracem ili ¢itaocem dela,

- uvela razli¢ite umetnicke i neumetnicke teorije, stavove i poglede na umetnost,

- uvela performans, akcije i intervencije, odnosno umetnost ponaSanja i intervencija

umetnika u kojoj su vangalerijski i vanmuzejski prostori (prirodai grad) imali veoma vaznu

ulogu,

- uvela tehnoloske medije, odnosno fotografiju, film i video kao sastavni deo umetnicke

prakse.

Jednu od najpotpunijih definicija konceptualne umetnosti, ne samo u teorijskom ve¢ i u

praktiénom smislu, dao je DZozef Kosut (Joseph Kosuth). Teorijski u eseju pod nazivom Umetnost

126 Tony Godfrey, Conceptual Art: Art and Ideas, (London — New York: Phaidon Press, 2004), 187.

52




posle filozofije (Art after Philosophy), a prakti¢no u svom radu Jedna i tri stolice (One and Three

Chairs, 1965). Kako bi definisao konceptualnu umetnost, KoSut je poSao od teorije Klementa
Grinberga koja, kao Sto se na primeru fotografije moglo videti, definise umetnicko delo iskljucivo
na osnovu njegovih vizuelnih karakteristika. Ovom stavu on je, s jedne strane, suprotstavio
redimejd postavke Marsela DiSana (Marcel Duchamp), a sa druge, filozofiju jezika Ludviga
Vitgenstajna (Ludvig Wittgenstein). Za DiSana svaki predmet ili stvar moze postati i postaje
umetnicko delo, i to ne zbog majstorstva izrade niti zbog vizuelne dopadljivosti, ve¢ samo na
osnovu izbora koji je naCinio umetnik. Ispitivanje njegovog koncepta redimejda nije samo
razvijano u okvirima konceptualne umetnosti, ve¢ i u dadi, nadrealizmu, hepeningu, fluksusu ili
pop artu. ,,Nisu u pitanju jednostavni sluc¢ajevi reinterpretacije stilske saglasnosti i produkovanja
uvek novih primeraka redimejda, ve¢ pokusaji da se iz DiSanove prakse konceptualizuju postupci
ismisaoni okviri koji transformi$u ontoloske i semioticke aspekte sveta umetnosti*.'>’ Dadaisticki,
a kasnije i nadrealisticki umetnik Man Rej u kratkom vremenskom periodu uradio je nekoliko
fotografija, izmedu ostalih i radove pod nazivom Zena (La Femme, 1920) i Osoba (Person, 1920),
koje ne predstavljaju nita drugo do mikser za jaja (Zena) i vadi¢ep (Osoba), bas kao §to ni
Disanova Fontana (Fountain, 1917), ili U slucaju slomljene ruke (In Advance of the Broken Arm,
1915) nisu nista drugo do pisoar i lopata za sneg, s tom razlikom Sto je kod Man Reja redimejd

(mikser) prezentovan putem fotografije dokumentarnog karaktera oznacen kao Zena.

Ono §to KoSutovo shvatanje redimejda ¢ini drugacijim, jeste Sto je pored konkretnog
predmeta, za redimejd uzeo i ideje koje ne pripadaju svetu umetnosti, tekstove i jezicke definicije
ili formulacije, kao u radu Jedna i tri stolice. lako €esto navoden kao primer, u umetnickom
pogledu ovaj rad je samo deo njegow koncepta ili serije sli¢nih radova. [denti¢nu strategiju ili
postupak primenio je i u radovima Jedna i tri cipele (One and Three Shoes, 1965), Jedan i tri
kaputa (One and Three Coats, 1963), Jedan i tri rama (One and Three Frames, 1965) i drugim u
kojima je ukljucio potpuno obi¢ne predmete iz svakidasnjice, tekst i fotografiju. Umetnicko delo
Dzozef Kosut posmatra kao vrstu ,propozicije predstavljene unutar konteksta umetnosti kao
komentar na umetnost; mozemo daﬁemo i dalje i analiziramo vrste ovih propozicija; umetnicki
radovi su analiticke propozicije; umetniCko delo je tautologija tako Sto predstavlja nameru

umetnika, tacnije, on govori da to narocito umetnicko delo jeste umetnost, Sto znaci definicija

127 Migko Suvakovié, Prolegomena za analiticku estetiku, (Novi Sad: Cetvrti talas, 1995), 225.
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umetnosti“.'”® Konceptualna umetnost predstavlja ,istraZivanje umjetnika koji shvaéaju da se
smisao umjetnickog djelovanja ne svodi samo na stvaranje umjetnickih djela nego ga treba prosiriti
na istrazivanje funkcija, znacenja i nacina upotrebe propozicija umjetnosti i propozicija
kulture.“'” Rad Jedna i tri stolice, kao i drugi pomenuti radovi ovog tipa, u potpunosti
korespondira sa njegovom teorijom i stavom — od fotografije koja prikazuje stolicu, preko samog

predmeta do jezickog izraza ili reCeni¢ne definicije pojma stolica.

Kao poststrukturalista, za razliku od Kosuta, Viktor Burgin je konceptualnu umetnost
definisao kao semio ili znakovnu umetnost, odnosno umetnost analize ne lingvistickih veé
semioti¢kih transformacija zna¢enja i predstava u umetnosti, kulturi i drustvu.'® | Umetni¢ka
praksa se viSe nije mogla definisati kao zanatska delatnost, proces izrade lepih predmeta u datom
mediju. Na nju se pre moglo gledati kao skup operacija izvedenih u polju oznacavalackih praksi,

mozda usmerenih na medij, ali sigurno ne njime ogranicenih.*!!

Drugim rec¢ima, ako
strukturalisticke teorije tretiraju fotografiju kao znakovnu strukturu, te kao takve predstavljaju
prelaz sa modernisticke, formalisticke na postmodernisticku, poststrukturalisticku teoriju,
konceptualna umetnost je teorijsko-analiticka, ujedno semioticka, te kao takva oznacava kraj

modernizma, ali u isto vreme i uvod u postmodernizam.

Koliko je Dzozef Kosut dao najpotpuniju definiciju konceptualne umetnosti, toliko je Sol Le
Vit (Sol Le Witt) dao mozda najjedﬁastavniju. Kao najvazniji element svakog umetnic¢kog dela on
je uzeo samu ideju ili koncept. ,,Sluzeci se jezikom konceptualne umetnosti, umetnik najpre
utvrduje projekte i donosi odluke, dok samo izvodenje postaje mehanicki posao. Ideja je postala

«l32

sprava koja proizvodi umetnost. Konceptualna umetnost je ,,stvorena je da bi angazovala um

posmatraca, a ne njegovo oko ili emocije.“"** Umetnicki radovi se vise ne mogu realizovati samo

128 Joseph Kosuth, ,Art after Philosophy", u Charles Harrison, Paul Wood (eds.), Art in Theory 1900-2000: An
Anghology of Changing Ideas, (Oxford: Blackwell, 2002), 856 — 857.

129 Migko Suvakovié, Pojmovnik suvremene umjetosti, (Zagreb — Ghent: Horetzky — Vlees & Beton, 2005), 311.

130 Migko Suvakovié, Prelegomena za analiticku estetiku, (Novi Sad: Cetvrti talas, 1995), 276.

B! Victor Burgin, The End of Art Theory: Criticsm and Postmodernity, (New Jersey: Humanites Press International,
1987), 39.

132 Sol Le Witt, ,ragraphs on Conceptual Art*, u Charles Harrison, Paul Wood (eds.), Art in Theory 1900-2000: An
Anthology of Changing Ideas, (Oxford: Blackwell, 2002), 846.

133 Ibid. 849.
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kao estetski privlacna, ve¢ teorijska analiticka dela. Nijedan od njih ne stavlja posmatraca u
poziciju pasivnog gledaoca i uzivaoca, ve¢ aktivnog citaca i tumaca dela, a upravo taj odnos
posmatra¢ — delo, jedna je od glavnih karakteristika umetni¢ke prakse poslednjih decenija 20.

veka.

Uvodenjem teorije i menjanjem stava prema umetnosti i svetu, konceptualna umetnost je
uvela i fotografiju, film i video, odnosno medije tehnickog porekla u polje umetnicke prakse.
Medutim, to niti pokazuje niti je nuzno znacilo potpuni raskid sa slikarstvom ili drugim klasi¢nim
medijima. Nijedna od ovih definicija ne pokazuje totalni raskid sa tradicionalnim oblicima
umetni¢kog izrazavanja, preciznije ne zalaze se za odbacivanje slikarstva, skulpture, grafike.
Zalaze se za ruSenje granica umetnosti, koje ¢e da bude za stalno, a ne privremeno, da umetnost
ne bude vise vekovima ogranicena na par medija, jer sredstvo umetnic¢kog izraZzavanja moZe da
bude i da znaci dosta toga iz sveta koji nas okruzuje. ,,Konceptualna umetnost nije imala nameru
da, kako se to uglavnom pogre$no shvatalo, napusti umetnost (ona nikada nije bila antiumetnost —
prazni avangardisticki gest), ve¢ pre da otvori institucije i njihove prakse, da otvori vrata i prozore

muzeja ka spoljagnjem svetu.“!**

13+ Victor Burgin, The End of Art Theory: Criticsm and Postmodernity, (New Jersey: Humanites Press International,

1987), 39.
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3.2.2. Fotografija kao dokument

Kada su u pitanju mediji tehni¢kog porekla, to jest fotografija, njen tretman u okviru
konceptualne umetnosti Dejvid Kampani okarakterisao je kao radikalno novu, ujedno i ne bas tako
novu pojavu.'*> Meduratna avangarda tﬂa je prva koja je fotografiju uvela u umetnic¢ku praksu.
Osim toga, ono 5to bi trebalo da se ima u vidu jeste da su radovi protagonista avangarde nastajali
u dosta drugacijoj istorijskoj, kulturnoj i umetnickoj klimi od one koja je vladala nakon Drugog
svetskog rata, pogotovo krajem Sezdesetih godina 20. vekg,U ciriskoj dadi, fotogrami, preklapanje
negativa, foto-kolazi primenjivani su kao destrukcije klasi¢nih shvatanja fotografije, to jest
fotografske mimeticke predstave. Jo§ jedan od primera jeste upotreba tehnike foto-kolaza i
montaZe, na primer kod DZona Hartfilda (John Heartfield), ¢lana herlinske dade u cilju borbe
protiv rata, korupcije u drustvu, lazi, a pre svega nacizma i Hitlera. Ono sto je takode bitno da se
napomene jeste da umetnost stare avangarde nisu €inili samo slikarstvo i fotografija —u zavisnosti
od pokreta (futurizam, bauhaus, dada, nadrealizam, konstruktivizam), ve¢ su Cinili i aaﬁéki
dizajn, film, muzika, arhitektura, dizajn namestaja i dizajn knjiga, knjizevnost i poezija. ,,I1zlazeci
svojevoljno izvan uske estetske sfere umjetnosti i uplicuéi se u svakidasnji drustveni zivot, pokreti
povijesnih avangardi neizbjezno stupaju u izravne ili neizravne odnose s konkretnim snagama
realpolitike, trpeci udarce ali i bivajuci prisvojenim, §to u oba slu¢aja pridonosi slabljenju, a onda
i definitivnom kraju prvotnog avangardnog zanosa.*!*® Karakteristike stare avangarde po Misku
Suvakoviéu su ,inovacijski i predvodni¢ki zamah kojim se probijaju i otkrivaju novi svjetovi
umjetnosti i kulture, na kojima ¢e se temeljiti nastupajuca gradansko-kapitalisticka moderna

kultura i umjetnost.“!*” Kao takva, meduratna ili stara avangarda nije uspela mnogo da promeni

135 Videti: David Campany (ed.), Art and Photography, [Lﬂndmgmjd{m Press, 2005), 17.

136 Jega Denegri, ,,Teme modemne i postmoderne umjetnosti u %#8ko Suvakovié, Pojmovnik suvremene umjetnosti,

(Zagreb — Ghent: Horetzky — Vlees & Beton), 20.

137 Videti: Misko Suvakovié, ,,Suvremena umjetnost i teorija®, u Ibid., 29.
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tadasnja shvatanja umetnickih institucija o fotografiji. Samim time nije drinela njenoj asimilaciji

i ravnopravnom tretmanu sa ostalim vidovima umetnickog izraZzavanja, kako u umetnickoj praksi
tako i u institucijama umetnosti. Ovo je jedan od razloga zasto od pocetka Cetrdesetih godina 20.
veka nema ni kontinuiteta u tretmanu fotografije u okvirima umetnosti. Bez obzira na njen
utopijski karakter, meduratna avangarda ostavila je znacajnog uticaja u daljem razvoju umetnosti
20. veka. Dva od tih uticaja odnose se na uvodenje koncepta redimejda Marsela Disana i medija
tehni¢ko-tehnoloskog porekla (fotografija, foto-montaza, film kod futurista, konstruktivista,

dadaista, nadrealista)'*®.

Tokom druge polovine 20. veka na tretman fotografije u okvirima umetnosti nailazimo u
hiperrealizmu i pre svega pop-artu. Prvi pravac, po Halu Fosteru, istrazivao je ,.neke od
fotografskih moguénosti (kao $to je iluzionizam) u interesu slikarstva, a odbacuje druge kao sto je
moguénost reprodukovanja)...“'?%, Nasuprot ume%ma hiperrealizma, za umetnike pop-arta,
kako je Marta Rosler (Martha Rosler) zapazila, fotografija je bila ,forma citata iz masovne
kulture*'*. Praksa pop-arta, odnosno umetnika kao §to je Ené\/orhol (Andy Warhol), bazirala se
na koriS¢enju sirovog materijala, odnosno preuzimanju vec¢ postojecih fotografija (novine,
casopisi) ikona popularne muzike, filma, politike ili crne hronike. Pauzete slike Vorhol je
tehnikom sito Stampe prenosio na slikarsko platno i serijski umnozavao. Pop-art jeste fotografiju
uveo u umetnic¢ku praksu, ali sam nacin na koji je to uradio pre je karakteristi¢an za postmodernu
umetnost (kori$éenje ili preuzimanje sirovog materijala — fotografija mas-medijskog karaktera)
nego za konceptualnu umetnost. Istovremeno, on se nije odrekao tehnike sito stampe, a isto kao i

hiperrealizam — ni slikarskog platna.

Konceptualna umetnost uvela je jezik i teoriju u polje umetnic¢kih praksi, ujedno i medije
tehni¢ko-tehnoloskog porekla, intenzivnije i na jednom mnogo Sirem i kompleksnijem nivou nego
5to je bio slucaj sa avangardom. Ukoliko uzmemo definiciju Sol Le Vita da su ideja ili koncept

najvazniji elementi nekog umetnickog rada, jedan od zaklju¢aka do kojih dolazimo jeste da ne

B8 Jega D 1, ,,Teme moderne i postmoderne umjetnosti*, u Ibid., 21.

39 Videti: Hal Foster, The Return of the Real: The Avani-Garde at the End of the Century, (Cambridge MA — London:
TheMIT Press, 1996), 145.

140 Martha Rosler, Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001, (London: An October Book, The MIT
Press, 2004), 33.
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samo kojim ¢e se sredstvima, vec 1 na koji na¢in, umetnik koristiti u procesu realizacije istog tog
dela vise nije od primarnog znacaja. Kada je fotografija u pitanju, Toni Goﬁri je izneo sledece
zapazanje: ,,Ako konceptualna umetnost u lingvistickom smislu istrazuje kako razmisljamo i
pokrece druge na razmisljanje, onda bi konceptualna umetnost fotografije trebalo da govori o tome

o su fotografije iskoriséene da stvore znacenje.“'*' Konceptualna umetnost je bila isﬁxzivanje.
Kao 3to je bio slucaj sa protagonistima avangardnih pokreta izmedu dva svetska rata (dadaizma,
futurizma ili nadrealizma, konceptualiste i druge pokrete), fotografija nije podrazumevala savrSeno
delo, bilo u estetskom ili tehnickom pogledu. Zbog toga se i njen finalni izgled nije bazirao na
poznavanju fokusa, ekspozicije, odnosa svetlosti i senke ve¢ potpuno suprotno. Za konceptualnu
umetnost fotografija je bila samo jedan od medija istraZivanja jezika znaéenja i prirode umetnosti
i sveta same fotografije. Ideja kao glavna okosnica nekog rada, pa i fotografije, takode je povlacila
za sobom i da je potpuno nevazno kako ce fotografija biti realizovana sve dok odrazava ili
podrzava istu. Ideja je izbacila fotografiju iz rama ili okvira, tacnije oslobodila ju je ogranicenja
koje je joj je nametnuto od strane rama, ali i kao u slu¢aju ostalih umetnickih dela realizovanih u
drugim medijima i od zidoa i prostora galerije ili muzeja. Fotografija, kao §to ¢e kasnije
umetnicke prakse i pokazati, moze biti prezentovana svuda i na bilo koji nacin u formi postera i

plakata, knjige kao umetnickog objekta, broSure, ¢asopisa, slajd-projekcije.

Kao §to sam na pocetku ovog dela napisala, umetnost performansa, akcija i razli¢itih
intervencija, kao mesto realizacije, prostore galerija i muzeja zamenila je uglavnom urbanim i
prirodnim okruzenjima. Predeo se tako ispostavlja kao mesto radnje, ali i mesto razmene izmedu
coveka i prirode. Ta razmena nije izrabljivacka, ve¢ istrazivacka, u sluzbi stvaranja nekih drugih
formi u prirodi na primer i neretko od materijala koji se mogu pronaéi u njoj. Sa druge strane,
priroda performansa i akcija je pocivala na prolaznosti, a fotografija je tu prolaznost trebalo na
neki na¢in da spreci. Drugim rec¢ima, u ovakvim slu¢ajevima fotografija za konceptualne umetnike
nije bila nita drugo do neka vrsta posrednika izmedu umetnika, rada, mesta i posmatraca, odnosno
dokument koji je njihovim prolaznim radovima trebalo da posluzi kao dokaz, ali pre svega da im
obezbedi trajnost i postojanost. U tom kontekstu se i posmatraju fotografije i dokumentarni filmovi
land art intervencija Roberta Smitsona (Robert Smitson) Spirala Dzeti (Spiral Jetty, 1970) i
Polomljeni krug / Spiralno brdo (Broken Circle / Spiral Hill) Nensi Holt (Nancy Holt), Suncevi

51
! Tony Godfrey, Conceptual Art: Art and Ideas, (London — New York: Phaidon Press, 2004), 301.

58




tuneli (Sun Tunnels, 1973-76), Denisa Openhajma (Dennis Oppenheim) Godisnji prstenovi
(Annual Rings, 1968) ili performansa Kita Arnata (Keith Arnatt), Samo-sahranjivanje (Self-burial,
1969) i Ane Mendiete (Ana Mendieta), Serija Silueta (Silueta Series 1973-78).
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3.2.3. Fotografija kao istrazivanje

U potpuno drugacijem kontekstu od dokumentarnog belezenja performansa i akcija nastali su
radovi Jana Dibeca (Jan Dibbets), Dzona Baldesarija (John Baldessari) i Viktora Burgina. Njihova
praksa okrenuta je analizi jezika, teksta, znacenja i samom fotografskom mediju kroz prikazivanje
odredenih prirodnih ili urbanih prostora ili njihovih fragmenata. Rad Korigovana perspektiva
(Perspective Correction, 1969) Jana Dibeca prikazuje obican travnjak u Vankuveru. Na neki nacin
Dibec manipuliSe percepcijom posmatraca i njegovom verom u fotografski realizam rusenjem
osnovnih pravila 1 nacela dobre fotografije. Ono $to nam se ¢ini kao dve fotografije, odnosno
iseena fotografija travnjaka u obliku kvadrata, koja je potom zalepljena na drugu, identi¢nu
fotografiju, ispostavlja se kao niSta drugo do iluzionisti¢ka varka. ,,Bez stvarnog razbijanja nasih
iluzija, umetnik je prekinuo realnost ili je intervenisao do te mere da je skoro stvorio novu realnost,
onu koja je duboko u nasoj podsvesti, onu koja nas primorava da prihvatimo obe realnosti.“'**> Ono
Sto jeste prikazano, to je rupa na travnatom terenu u obliku kvadrata snimljena iz odredenog ugla,
odnosno iskrivljenjem foto-aparata. Iluzija je dodatno pojacana lingvistickim potezom,
dodavanjem reci korekcija u sam naziv rada. Lomljenjem jedinstvene tacke gledista, Dibec ne

dovodi samo u pitanje prirodu fotografije, ve¢ i samu prezentaciju pejzaza u fotografiji.

Istu ideju i skoro sliénu strategiju Dibec je koristio u svojim kasnijim radovima kao $to su
serije sa klasicénim pejzazima Panorame (Panoramas) i Horizonti (Horizons). Kompleksniji od
prethodnog rada, ovde je kroz kompozitne fotografije Panorama holandske planine 12x15° More
I A (Panorama Dutch Mountain 12x15° Sea 1I A, 1971) dovedeno u pitanje panoramsko
predstavljanje zemlje i pejzaza, ali i horizonta kao ravne linije koja precizno deli kopno od vode,

vodu od neba ili nebo od kopna. I u jednoj i u drugoj seriji umetnik nas na neki na¢in vraéa istoriji

142 Donald Goddard, Jan Dibbets: Early Works, Art Review — New York Art World, na
https://www.newyorkartworld.com/reviews/dibbets.html (pristupila 7. 09. 2022).
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fotografije. On ne koristi samo iskrivljenja foto-aparata u Panoramama, ve¢ fotografise prizor
kadar po kadar koje naknadno montira u jednu celinu, dok u minimalistickoj seriji Horizonti
dovodi u vezu dve fotografije neba i zemlje ili neba i mora kod kojih linija horizonta ide
dijagonalno, a ne horizontalno. Jednostavna, a opet kompleksna igra re¢i u nazivima radova,

dodatno doprinosi razbijanju naucenih stvari o prikazanom motivu, fotografiji i percepciji.

Fotografija u umetnic¢koj praksi DZona Baldesarija prisutna je u njegovim konceptualnim
radovima. Ali kada je u pitanju pejzaz u fotografiji, on je daleko vise zastupljen u njegovoj poznoj
ujedno i poslednjoj fazi rada, tacnije u delima nastalim od kraja osamdesetih godina 20. veka pa
sve do njegove smrti 2019. godine. Ipak, i u tim njegovim ranim radovima kao $to je serija
Pogresno (Wrong, 1967), uocavaju se neke naznake onoga $to je razvio u kasnijem radu u koji
spadaju foto-montaZze i foto-kolaZzi kao Sto je Dupli pejzaz (Double Landscape, 1988) gde je spojio
crno-bele fotografije planina sa naknadno kolorisanim fotografijama vode. U ranim radovima
urbani pejzaZ sa tipi¢no kalifornijskim motivima, nekako se ispostavlja vise kao kulisa ili mesto
radnje. Serija Pogresno balansira izmedu pop-arta i konceptualne prakse. Pod ovim mislim da su
svi radovi nastali, to jest Stampani na platnu. S druge strane, po mal misljenju, Baldesari se na
jedan direktniji nac¢in od Dibeca bavi percepcijom fotografije. Objasnjavajuéi razloge svog
udaljavanja od slikarstva i okretanja fotografskom mediju, Dzon Baldesari je jednostavno izjavio:
,Zeleo sam da budem manje veit nego Roudenberg ili Vorhol: ovo je fotografija, ovde je tekst.*'*?
Jedan od radova iz serije koji nosi naziv kao i sama serija Pogresno, direktno dovodi u pitanje
modernisticko shvatanje fotografije kao pravilno komponovane i lepe slike koja visi na zidu. Crno-
bela fotografija odStampana na platnu loseg je kvaliteta, ¢ime se razbija tradicija finog
fotografskog otiska. Osim ovoga, na prvi pogled u radu nema ni¢ega neobi¢nog. Medutim, ukoliko
ovu sliku posmatramo oslanjajuci se na Grinbergov formalizam, dolazimo do zakljucka da je
nepravilno komponovana (palmino drvo se nalazi iza ¢oveka), te kao takva odudara od ustaljenih
normi i pravila koje su modernisticka teorija i praksa nametnule fotografiji. Suocavanjem ovakve

slike i re¢i, Baldesari daje ironi¢ni komentar na ra¢un Grinbergove teorije umetnosti i fotografije.

143 Coosje van Bruggen, ,,John Baldessari“ (New York: Rizzoli, 1990), p. 29. cit. u Lucy Soutter, The Photographic
Idea: Reconsidering Conceptual Photography, na http://www.lucysoutter.com/writings_text/photographic_idea.pdf
(pristupila 13. 10. 2022).
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U drugom radu je prikazan ¢ovek na ulici, u nekom predgradu, okrenut ledima posmatracu, koji

gleda u pravcu ulice i grada u poslednjem planu slike. Ispod fotografije je tekst:
Posmatrac je primoran da gleda direkino niz ulicu i u sredinu slike.

Kao i kod prvog rada, ovde Baldesari kr$i pravila dobre umetnicke fotografije smestajuéi coveka
prakti¢no na sredin@imljenog prizora. Sli¢na strategija je primenjena i u radu Umetnik nije samo
ropski najavijivac (An Artist is Not Merely the Slavish Announcer), koja opet kroz loSe odStampanu
i komponovanu fotografiju, prikazuje deo predgrada, ulicu sa parkingom i automobilima, ispod

koje se nalazi poruka ironi¢ne sadrZine:

Umetnik nije samo ropski najavljivac niza ¢injenica, $to je u ovom slucaju kamera morala da

prihvati i mehanicki snimi.

Jedna od karakteristika Baldesarijeve prakse jeste sakupljanje fotografija i njihova selekcija po
abecedi. Najpoznatiji njegov rad nastao na ovaj nacin je Proklete alegorije: Bojene recenice
(Blasted Algories: Colourful Sentence, 1978). Ovu praksu je primenio i u drugoj starijoj seriji
radova sa pejzaznim kolor fotografijama Projekat mape Kalifornije (California Map Project,
1969), gde dovodi u vezu reci i fotografije pustinje, puteva, staza i stena sa geografskom kartom
ili mapom Kalifornije. ,,Ideja je bila da se pejzaz vidi kao mapa... Bio je to pokusaj da se stvarni

svet uskladi sa mapom kako bi se jezik nametnuo prirodi i obrnuto.**!**

Slikom predgrada hladnoratovske i pozno-kapitalisticke epohe bavio se i Viktor Burgin. Neki
od njegovih radova, koji konkretno imaju veze sa temom ove disertacije, nalaze se u sklopu
njegovog veceg projekta pod nazivom UK76 (UK76, 1976), u kojem je crno-bele fotografije spojio

sa tekstovima najrazli¢itije sadrzine preuzetih uglavnom iz novina i reklama. U intervjuu sa

144 John Baldessari, Works 19661981, (Eindhoven — Essen: Municipal Van Abbemuseum - Museum Folkwang, 1981),
12.
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Rozetom Bruks (Rosetta Brooks), Burgin je rekao: ,Mozete razmisljati o mediju u cisto
tehnoloskim terminima: ....plan fokusa, brzina okidaca, otvor, kadar, ugao... To je stav koji direktno
dolazi od Grinberijanskog modernizma. Ili moZete da krenete od Cinjenice da je fotografija
izmigljena kako bi pruzila iluzionisticke predstave nekih aspekata sveta ispred kamere.“!*> Za
njega, ,jezik je artefakt medu drugim artefaktima, jedno orude medu drugim orudima kojima
cove uje svoju okolinu.“'® Jezi¢ka poruka ili tekst u radu Danas je sutra. Obeé¢ano vam je
juce. (Today Is the Tomorrow. You Were Promised Yesterday.) obavlja istu funkciju kao i u slu¢aju
bilo koje reklamne slike sa tom vrstom poruke, prenosi i uc¢vricuje znacenje slike. Fotografija
prikazuje uli¢nu scenu nekog engleskog predgrada na kojoj se nalazi tekst preuzet iz klasi¢ne

turisti¢ke brosure koja poziva na letovanje i putovanje:

. Ranojutarnja magla se rastvara. I sunce obasjava Pacifik... Pelikani se lenjo brckaju na

talasima... Okean kristalno ¢ist.... "

Ironija je postignuta na pogled jednostavnim povezivanjem egzoticnog i obecavajuceg teksta sa
depresivnim, stereotipnim i u¢malim izgledom predgrada. Na drugoj fotografiji 7o je prirodno (It's
Only Natural) obrnuta je situacija. Prikazan je tipi¢an pastoralni seoski pejzaz Engleske sa rekom,
proplancima, ku¢ama u daljini i finom izmaglicom. Prve asocijacije su naturalizam ili umetnicka
fotografija, povratak prirodi, reklama za seoski turizam. Kao i kod prethodnog rada, poduza
tekstualna poruka ili citat o radnicima iz knjige Sveta porodica (Die heilige Familie, 1844) Karla
Marksa (Karl Marx) i Fridriha Engelsa (Friedrich Engels), daleko je od onoga Sto fotografija
prikazuje. Mislim da ovi Burginovi radovi mogu da se ¢itaju i kao njegov prelaz iz konceptualne
u postmodernizam medijskog karaktera. Ovaj prelaz markiran je pre svega upotrebom pisanih
(tekstovi) i vizuelnih materijala (fotografija) preuzetih iz novina, ¢asopisa, reklama, knjiZevnosti,

umetnosti i kolazno-montazne tehnike. Drugim re¢ima, za razliku od prethodnih ¢isto

143 Rosetta Brooks, ,Interview with Victor Burgin®, u David Campany (ed.), Ar¢ and Photography, (London — New
York: Phaidon Presge 2005), 275.

46Victor Burgin, ,,Photographic Practice and Art Theory", u Victor Burgin (ed.), Thinking Photography, (London:
Macmillan Education, 1987), 45.
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konceptualnih radova, kao $to je na primer Foto-staza (Photo-path, 1969)'*", kod ovih radova
Burgin se okrenuo reinterpretaciji ,,fenomenologije svakidasnjice'*®. U toj i takvoj svakidasnjici
pejzaz sigurno zauzima vazno mesto bilo da je re¢ o tradiciji, sadasnjici ili sutrasnjici. Kada je u
pitanju montaza Bluéaju Burgina, a i kod ostalih umetnika postmodernizma, ova tehnika se
ispostavlja kao ,semioticki postupak postignuca znaCenja nove celine nastale povezivanjem
raznorodnih i fragmentarnih znacenjskih produkata kulture; re¢, recenica, deo slike ili slika, dobija
smisao u novom tekstu ili slici time Sto se odnosi (suprotstavlja, usaglasava) sa drugim elementima
unesenim na identi¢an nacin.“'* Intertekstualnost je Burginu obezbedila da analizira prikazivacku
mo¢, kako reklamnih, tako i drugih slika umetnosti i kulture. Prvi rad prikazuje predgrade,
shvatanje urbanog Zivota, kontrole i grupisanja ljudi na jednom odredenom podruéju, koje je
nastalo menjanjem prirodnog pejzaza. Na drugom radu je prirodni pejzaZ koji, koliko deluje
zasticeno od svakog vida promene, toliko se ispostavlja i kao prostor kamuflaze razlicitih

drustvenih i ekonomskih situacija i stanja.

U pojedinim radovima Viktora Burgina grad ili neki njegov deo moze da bude i mesto radnje
ili analize moci, pogleda, percepcije Zene u kulturi i drustvu. Radnja rada Zoo-Berlin (Zoo-Berlin,
1978), smestena je kao $to sam naziv upucuje u Berlinu, u kojem se nedaleko od Brandenburske
kapije i zooloskog vrta nalaze bordeli. Rad se sastoji od osam foto-diptiha, a najpoznatiji od njih
prikazuje fotografiju Brandenburske kapije na zidu sobe i nagu Zenu koja u jednoj od prostorija
bordela, na rotirajucoj bini, izvodi tacku za klijentelu smeStenu u kabinama sa prozorima. Pored
izlaganja voajeristickom 1 sadistickom pogledu klijenata, Zena je ovde izloZzena voajerizmu
fotografa, a posredstvom njega, fotografije i posmatraca. Tekst ispisan na fotografiji odli¢no se
uklapa u prikaz scene. Re¢ je o Fukoovom opisu panoptickog zatvora. S obzirom na naziv rada,
zena se takode ovde moze tumaciti kao zver u kavezu koja je kao glavna atrakcija zoolo$kog vrta

konstanto izlozena pogledima posetilaca. Po Kejt Linker (Kate Linker), Brandenburska kapija u

47 Rad je prikazan na izlozbi ,,Kad su stavovi postali forma* (,,When Attitudes Become Form*) 1969. godine u
Londonu. Sastoji se iz 21 fi fije jednog dela poda galerije, koje su zatim postavljene u vidu staze na isti deo poda
koji je fotografisan. Videti: Roelof Louw, Victor Burgin: Language and Perception, Artforum, Vol. 12, No.6, 1974. na
https://www.artforum.com/print/197402 /victor-burgin-lan guage-and-perception-37382 (Pristupila, 2. 09. 2022

148 Norman Bryson, ,,Victor Burgin y el inconsiente optico®, u P. Wollen, N. Bryson, V. Burgin, F. Pacteau, Victor
Bupgin — una exposicion retrospectiva, (Barcelona: Fundacio Antoni Tapies, 2001), 45.
16

149°Misko Suvakovié, Pojmovnik suvremene umjetnosti, (Zagreb — Ghent: Horetzky — Vlees & Beton, 2005), 385.
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ovom kontekstu ne predstavlja simbol slobodnog, jedinstvenog i nepodeljenog Berlina vec

fetisa.'™” Odnosno, prema Toniju GodfTiju ,.kapija je bila simbol ponovnog ujedinjenja Nemacke

koje je tada (u vreme nastanka rada) izgledalo veoma daleko — kao Zena, bila je objekat zelje.”!>!

130 Kate Linker, ,,Prikazivanje spolnosti, u Ljiljana Kolesnik (ur.), Feministicka likovna kritika i teorija likovnih
umjetnosti, (Zag entar za Zenske studije, 1999), 132.
5! Tony Godfrey, Concepitual Art: Art & Ideas, (London — New York: Phaidon Press, 2004), 329.
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3.2.4. Fotografija i pejzaz u praksi hodanja kao umetnosti

Izmedu ¢isto dokumentarnog i analiti¢kog pristupa, u okviru konceptualne prakse, razvio se
jos jedan tip upotrebe fotografije koji se krece istovremeno izmedu dva pomenuta, ali i izvan njih.
Nalazimo ga u praksi hodanja ili Setnje kao umetnosti i umetnika Hejmisa Fultona (Hamish Fulton)
i Ri¢arda Longa (Richard Long). Ovaj vid konceptualno-umetnicke prakse podjednako se vezuje
za performans, ambijentalnu umetnost, umetnic¢ke akcije i land art intervencije. Razliéiti prostori
prirode i grada i u slu¢aju pomenutih umetnika, ispostavljaju se kao mesta umetnickog rada i
procesa. Praksa je, kao i kod land art intervencija i pojedinih performansa umetnika, takode usko
povezana sa odredenim druStvenim i kulturnim promenama, ukljuéujuéi jacanje svesti o Zivotnoj
sredini, zagadenju i ekologiji, odnosno o¢uvanju prirodﬁnastanku i Sirenju razli¢itih ekoloSkih
pokreta. Ideologija i opsti ciljevi zelenih su se zasnivali na ,,zastiti prirodne sredine, obuzdavanju
tehnoloske ekspanzije, postizanju sklada izmedu kulture i prirode. Nastaju kao protestne grupe,
politicke stranke, lokalne i vjerske komune, a obiljezavaju ih ljevicarske ideje o kritici kapitalizma
i potrosackog drustva, ali i desnicarske ideje povratka prirodi, religijskom i mitskom skladu prirode
i Govjeka.“'>> U ovom poslednjem kontekstu i nastaju radovi Ri¢arda Longa, a pre svega Hejmisa

Fultona.

Kod oba umetnika, fotografije i beleSke ¢ine glavni deo rada. Po Liz Vels, ,,za Setaca
fotografije i dnevnici deluju kao pomo¢énici u paméenju i pomaZzu da se sacuva preciznost pojedinih
trenutaka za kasnije razmatranje, Setnja je Cinjenica, plan ostvaren kroz vreme od pocetne tacke do
ishoda; za razliku od topografskih, takve slike se ne odnose na mesto samo po sebi, koliko na

dozivljaj mesta.”'>* Pristup pre svega samom hodanju, a zatim vizuelnom i tekstualnom materijalu

152 Videti: Misko Suvakovi¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti, (Zagreb — Ghent: Horetzky — Vlees & Beton), 2005,
15

153 Liz Wells, Land Matters: Landscape Photography, Culture and Identity, (London/New York: 1. B. Tauris Co Ltd,
2011), 288.
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koji ukljucuju u rad, kod ovih umetnika je razli¢it. Ri¢ard Long bira mesto. U najranijim radovima
nastalima u Engleskoj, Irskoj, Nemackoj i Peruu, Linija stvorena Setnjom (Line Made by Walking,
1967), Kruzna teritorija (Turf Circle, 1969), Krug u Andima (A Circle in the Ands, 1972) on ima
tacnu putanju koja neretko nije duga i koju prelazi vise puta sve dok se ne vidi jasan trag utabane
travnate, zemljane ili neke druge povrsine koju naknadno i dodatno obelezi kamenjem ili nekim
drugim materijalom i fotografise. Citav koncept je sprovodio ne samo na navedenim mestima, ve¢
iu Sahari, Boliviji, Nepalu. I svaki put pejzaZ je drugaéiji, povrsine po ko kojima hoda, takode i

intervencije koje vrsi.

Praksa Fultona je po svemu drugacija i vise nomadska. On takode peSaci u razliCitim
delovima sveta (Amerika, Indija, Kanada, Meksiko, Francuska, Italija), njegove staze se mere
kilometrima i njegova umetnost se moze okarakterisati i kao povratak ¢oveka prirodi, povezivanje
sa njom i uspostavljanje dijaloga. Fulton takode u potpunosti menja koncept pejzazne fotografije
prvih fotografa 19. veka, koji su isli da prirodu istraZe i osvoje. Njegove fotografije su klasi¢no
pejzazne i crno-bele sa zalascima i izlascima sunca, mesecom i planinama, poljima, atmosferskim
prilikama i neretko sa minimalnim pojavama ili umetnikovim intervencijama u vidu naslaganog
kamenja. Na pojedinim fotografijama su ispisane reci, komentari u vezi sa iskustvom ili nekim
dogadajem koji se odigrao u vreme Setnje. Fotografije se ovde ispostavljaju kao umetnost, odnosno
sastavni deo veceg i Sireg umetnickog projekta. Mogu se tumacditi kao vizuelne beleske ili dnevnici,
aliu Sirem smislu mislim da se praksa HejmiSa Fultona donekle moZe uporediti sa na¢inom pisanja
DzZona Bergera i njegovom percepcijom prostora i lutalastva, jer se pejzaz u Fultonovom slucaju
takode ispostavlja kao metod i kao praksa. Suprotno ovim radovima su kolazi velikih dimenzija,
sastavljeni od fotografija, snimaka predela iz vazduha i tekstova Denisa Openhajma koji se bave

prostorom i vremenom, nevidljivim granicama razdvajanja i putanjama.
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3.3. Izlozba Nove topografije: Fotografije izmenjenog pejzaZa

U sirem drustvenom kontekstu, izlozba Dzona Sarkovskog Fotograf i americki pejzaz spada
u period koji je u zapadnim zemljama, narocito Americi i Engleskoj, obelezen ne samo
industrijalizacijom, ve¢ i Sirenjem gradova i rastom novih tipova predgrada koja su mahom
pripadnicima srednje klase nametala identi¢nu arhitekturu i novi tip drustvenog zivota. U
teorijskom smislu sliku toga su ponudili Gi Debor (Guy Debord) i Edvard Sodza. ,,Unutar istog
procesa, delimi¢no obnovljeno urbano tkivo ubrzano se kristalise oko ,,pogona za distribuciju® -
divovskih prodajnih centara, izgradenih u sred nedodije i okruzenih hektarima parkinga. Medutim,
ti hramovi groznic¢ave potroSnje izlozeni su istoj neodoljivoj centrifugalnoj sili koja ih odbacuje
¢im oko sebe razviju dovoljno urbanih elemenata da bi bili zamenjeni novim prodajnim centrima.
grad dovelo do tacke u kojoj pocinje da trosi samog sebe.“'>* Nasuprot Gi Deborovom opisu,
Sodza je ovo stanje stavio pod izraz Sirenje granice travnjaka sa nizovima potpuno istih kuca, §to
je po njemu ,intenziviralo rezidencijalnu segregaciju, drustvenu fragmentaciju i strukturalnu
segmentaciju radni¢keklase.“'>> Kada je fotografija u pitanju, to o ¢emu pisu i Sodza i Debor,
prikazala je izlozba Nove topografije: Fotografije izmenjenog pejzaza (New Topographics:
Photographs of a Man-Altered Landscape), koja je napravila znafajan iskorak u percepciji
pejzazne fotografije i industrijskog drustva, shvatanju prostora kao i fotografskog medija. Odrzana
je u Muzeju fotografije (George Eastman House Museum of Photography) u Rocesteru 1975.
godine. Kustos Vilijam Dzenkins (William Jenkins) je predstavio radove desetoro fotografa, medu
kojima su bili Frenk Golke i Robert Adams, ¢ije je radove ukljucio i u izlozbu Americki pejzazi:

Fotografije iz kolekcije Muzeja moderne umetnosti. Pored njih izlagali su Bern i Hila Beher (Bernd

154 Debord, Drustvo spektakla, (Beograd: Anarhisticka biblioteka, 2003), 44.

155 Edvard Sodza, Postmoderne geografije, Reafirmacija prostora u kritickoj socijalnoj teoriji, (Beograd: Fakultet za
medije i komunikacije, Univerzitet Singidunum, 2013), 138.
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and Hilla Becher), koji su bili jedini fotografi iz Evrope, zatim Stiven Sor (Stephen Shore), Nikolas
Nikson (Nicholas Nixson), Luis Baltc (Lewis Baltz) i drugi. U vreme masovne proizvodnje i
potrosnje, razvoja i Sirenja gradova, masovnih medija, povezivanja zemlje sa sve gus¢om mrezom
autoputeva i zeleznickih pruga, kao i razvoja avio-saobracaja, naziv izlozbe upuéujega ponovno
istraZivanje i preispitivanje pejzaza, a donekle i prakse pejzaznih fotografa 19. veka. Ovo je jedan
od prvih pokusaja da se ukaze na menjanje savremenog drustva, kao i suo¢avanje sa nuspojavama,

problemima i posledicama koje promene donose.

Drugim re¢ima, fotografije prikazuju transformaciju prirode i pejzaza kao mesta drustveno-
politi¢kih promena, u kojima od modernistickog oneobicavanja i spektakularnosti prakti¢no nije
ostalo niﬁﬁ Sve radove obelezava subjektivni i istovremeno analiticko-dokumentarni pristup.
Fotografi su uveli obi¢ne, svakidasnje scene i motive i potpuno odbacili karakteristike i koncept
formalisticko-modernisticke fotografske slike. Na fotografijama Luisa Baltca prikazani su
gigantski parkinzi puni automobila, trzni centri i njihove fasade, putevi i kuce. Nikolas Nikson je
fotografisao nebodere i gradske centre, Robert Adams kucice u nizu, odnosno radanje novog
ameriCkog urbanog pejzaza, izolovanog, otudenog i okruZenog prirodom koja jo§ uvek nije
naseljena, a Frank Golke ogromne silose za zito, fabrike i odvodne kanale. Izlozba Nove
topografije: Fotografije izmenjenog pejzaza prika je ne samo menjanje prirode od strane
coveka i novo i§¢itavanje pejzaza, vec i otudenje — 1 to otudenje ne samo ¢oveka od prirode, veé
coveka od drugih i samog sebe. Jedan od simbola toga jesu upravo montazne kuée i monotona

naselja koja su samo simulirala sklad, red i drustvenu uredenost.

Kada sam pomenula promene koje je ova izlozba donela, mislim da se one takode najbolje
mogu videti kroz radove Stivena Sora i Berna i Hile Beher. Stiven Sor je jedini koji je na ovoj
izlozbi izlagao kolor fotografije sa prikazima gradova, praznih ulica, benzinskih pumpi, puteva,
parkinga, polunapustenih urbanih predela koji deluju kao da su zaboravljeni od svih. Nisu samo
gradovi i putevi mesta u kojima Sor demistifikuje modernisti¢ku teZnju za lepim i idealnim, ve¢ i
nacionalni parkovi. Za razliku od njegovih prethodnika, ukljuéujuéi i prvu generaciju topografa,
kao i Ansela Adamsa, on ne prikazuje velicanstvenu ili divlju prirodu, ve¢ komercijalizovanu i

osvojenu od strane turista. Uvodenje kolor fotografije u praksu takode je oznacilo odbacivanje
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starih shvatanja. U modernizmu kolor fotografija nije smatrana umetno$éu.'>® Njen definitivni
ulazak u muzejske institucije i svet umetnosti ozéiée ne toliko ova izlozba, koliko samostalna
izlozba Vilijama Eglestona (Villiam Egglestoun) u Muzeju moderne umetnosti u Njujorku 1976.
godine."”” Godinu dana kasnije i na istom mestu bila je prikazana izloZba kolor fotografija Stivena

Sora.

S druge strane, Radovi Berna i Hile Beher pripadaju fotografskom projektu objedinjenom
pod imenom Anonimne skulpture (Anonyme Skulpturen) na kojem su radili prakti¢no do kraja
svog umetnickog delovanja. Njihova praksa je pre svega ukljucivala sistematsko i tipografsko
dokumentovanje fabrika, benzinskih pumpi, drvenih kuca, dalekovoda, vodo-tornjeva i silosa,
jednom re¢ju industrijskih objekata i postrojenja Sirom Amerike i zapadne Evrope. Prednost su
dali njihovoj veli¢ini, funkeiji, obliku, ali i razli¢itim materijalima od kojih su izgradeni. Zbog toga
su fotografije podelili u nekoliko portfolija: ,strukture sa istom funkcijom (svi vodotornjevi);
strukture sa istom funkcijom, ali razli¢itim oblikom (sferi¢ni ili cilindri¢ni); strukture sa jgfom
funkcijom i oblikom, ali izgradene od razli¢itog materijala (cement, ¢elik, drvo, cigla)...“'*® Kako
zbog tematike, tako i crno-bele tehnike i dokumentarnog pristupa, njihovi radovi se nadovezuju na
tradiciju ,,Nove objektivnosti* i fotografije Alberta Renger-Paca. To im je moZda i jedina dodirna
tacka, jer su Renger-Pacove fotografije nastale, kao $to je pomenuto, u vreme kada se verovalo da
je svetéa industrijskim i tehnoloSkim razvojem lep i napredan. Nasuprot njegovim, fotografije
Berna i Hile Beher, prema Dejvidu Kampaniju, ,.egzistiraju u neutopisti¢koj eri**'*’, bez vere u
humanizam 1 bilo kakav vid progresa. One takode mogu da se posmatraju kroz konceptualnu
reinterpretaciju koncepta redimejda Marsela Disana. ,Ejihove fotografije su drugostupanjski
vizualni metajezici fotografije o industrijskoj arheologiji i arhitekturi, koja se odlukom umjetnika

oznacava kao umjetnicko kiparsko delo.“!'®® Ove skulpture uvek su snimane sa gotovo identi¢ne

136 Jcicna Matié¢, Kratka istorija fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2017), 116-118, i u Jelena Mati¢
Novi dokumenti i Nove topografije, na https://imageboxonphotography. photo.blog/2022/05/06/novi-dokumenti-i-
nova-topografija/ (pristupila 10. 2. 2023).

miglcsttm je na izlozbi predstavio sedamdeset pet fotografija iz ciklusa pod nazivom Memfis (Memphis). Videti:
David Cawmpany, (ed.), Art and Photography, (London — New Ygrk: Phaidon Press, 2005), 80.

158 yiideti: Carl Andre, ,,A Note of Bernhard and Hilla Becher®, u David Campany (ed.), A1t and Photography, (London
- York: Phaidon Press, 2005), 227.

159 Dayid Campany (ed.), Art and Photography, (London — New York: Phaidon Press, 2005), 24.

190 Misko Suvakovié, Pojmovnik suvremene umjetnosti, (Zagreb — Ghent: Horetzky — Vlees & Beton, 2005), 53.
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pozicije. Vezane su za vazduh, vodu i zemlju ili prirodne elemente koje su nekada eksploatisale, a
danas su napustene u nekom pejzazu. Na pojedinim fotografijama i serijama on jedva da je i
primetan. 1 industrijski objekti i pejzaz su znaci i tekstovi. Kao takav ciklus, Anonimne skulpture
ima dodirnih tat¢aka ne samo sa shvatanjem fotografije u okviru konceptualne umetnosti, vec i sa
strukturalistickom i poststrukturalistickom teorijom fotografije i percepcijom i analizom sveta koji
nas okruzuje, kao i umetnosti uopste. Kao $to je Vilijam Micel i izneo u jednoj od ve¢ pomenutih

teza da je pejzaz je scena odredena kulturom.

Analizirajuci izlozbu Nove topografije: Fotografije izmenjenog pejzaza kroz pojavu novih
tendencija u fotografiji, ali i konceptualne umetnosti i tretmana fotografije unutar iste, Brit
Salvesen (Britt Salvesen) smatra da izloZzba moze da se posmatra kao most izmedu umetnicke
fotografije, konceptualne umetnosti i Diseldorfske Skole ili akademije kojoj su pripadali Bern i
Hila Beher.'9! U nastavku ona je uporedo razmatrala radove nekoliko konceptualnih umetnika koji
su se manje ili vi$e bavili ovom temom, medu kojima su Ed Rusa i Den Grejem (Dan Graham).'®?
0Od 1963. do 1971. godine Ed Rusa je uradio serije foto-knjiga ili ka'iga umetnika'® poput
Dvadeset sest benzinskih pumpi (Twenty-six Gasoline Stations, 1963), Svaka zgrada na Sanset
bulevaru (Every Building on the Sunset Strip, 1966) i Nekoliko palmi (Few Palm Trees, 1971). U
pitanju su crno-beli snimci kalifornijskih motiva urbanog pejzaza koji su printovani u nizu, poput
filmskih kadrova. ,,Nije da sam sad zainteresovan za knjigu samu po sebi, vec¢ viSe za neobicne
vrste publikacija. lﬁa knjiga je nastala kao igra re€ima, naziv je doSao i pre nego $to sam uopste
pomislio na sliku. Fotografije koje koristim nisu umetnicke ni u jednom smislu te reci. Mislim da
je fotografija kao primenjena umetnost mrtva. Ovo nije knjiga o umetnickoj fotografiji — one su

tehni¢ki dokumenti, kao industrijske fotografije. Za mene nisu ni§ta vise do snimaka.“'®*

161 Videti: Britt Salvesen, New Topographics, (Gottingen: Steidl, 2009), 12.
162 Tbid.

163 Umetnitka knjiga, knjiga umetnika ili knjiga kao umetnost javlja se u avangardi izmedu dva svetska rata. Tokom

druge polovine 20. veka sve viSe postaje popularni vid umetnickog izrazavanja u neoavangardi, konceptualnoj,
postkonceptualnoj umetnosti, postmodernizmu. Predstavlja samo jedno u nizu umetnickih izrazavanja onih umetnika
koji stvaraju u razli¢itim medijima ili umetnika koji su napustili modernisticki koncept umetnosti (slikarstvo,
skulptura, grafika). S tim u vezi, knjiga umetnika moZe da sadrzi tekstove, crteZe, fotografije, dijagrame ine da
bude nuzno vezana za tradicionalni izgled knjige, ve¢ moZe biti realizovana na razli¢ite na¢ine. Videti: Misko
Suvakovié, Pojmovnik suvremene umjetnosti, (Zagreb ﬁuent: Horetzky - Vlees & Beton, 2005), 300.

1%+ John Coplans, ,Interview with Edward Ruscha®, u David Campany (ed.), 4rt and Photography, (London — New
York: Phaidon Press, 2005), 223.
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Realizovani u formi foto-knjige malih dimenzija i ograni¢ene serije, ovim radovima Rusa je doveo
u pitanje modernisticku prezentaciju i produkciju fotografskog medija. Realizacija rada u formi
knjige nije novina, prisutna je od ﬁre avangarde. U sluc¢aju konceptualne umetnosti knjiga
predstavlja teorijski objekat koji ,,oblikom i funkcijama, vizuelnim i tekstualnim sadrzajem,
teorijski problematizuje prirodu, jezik i mentalno predo¢avanje u umetnosti.“'®> Hal Foster i drugi
autori njegove foto-knjige su uglavnom povezivali sa filmovima Endija Vorhola (Andy Warhol).
Rec je o repeticiji, odnosno snimanju gotovo identi¢nih scena i objekata tipicnog americkog
pejzaza i banalnih situacija bez ikakve konkretne radnje kao i u slu¢aju Vorholovih fimova.'®®

Motive i scene koje vidimo na njegovim fotografijama pronalazimo i u radovima fotografa sa

izloZzbe Nove topografije: Fotografije izmenjenog pejzaza.

Na prvi pogled, rad Dena Grejema Domovi za Ameriku (Homes for America, 1966—67), kojeg
je navela Brit Salvesen, nema preveliku vezu sa temom ove disertacije i fotografijom u
konceptualnoj praksi, jer se bavi arhitekturom. Ali, isto tako Domovi za Ameriku bave se upravo
jednim od znakova kapitalisti¢kog dru$tva koji je vezan za prirodni i urbani prostor i koji je samo
prikazan na drugaciji nacin na izlozbi Nove topografije. Fotograf Robert Adams je fotografijama
u jednom Sirem kontekstu prikazao urbano planiranje i menjanje pejzaza kroz Sirenje periferije i
arhitekturu montaznih kuca. Den Grejem je uzeo samo jedan deo montazne kuce i ironi¢no
analizirao ameri¢ko posleratno drustvo kroz arhitekturu, ali i politiku stanovanja i koncepta
savremenog zivota. Umetnik Dzef Vol (Jeff Wall) ovaj rad je posmatrao kroz pop-art, a ne samo
konceptualnu umetnosti: ,,Domovi su zaista neka forma pop-arta, u tom smislu $to su mimike
nekog ¢lanka u magazinu, na nacin na koji LihtenStajn kopira stripove.“'®” Koriste¢i formu
zurnalizma, Grejam je analizirao razvoj grada i plasiranja istovetnih kuca, a rad je realizovan kao
istrazivacki tekst arhitektonskog Casopisa poput Arhitektura i dizajn (Arhitecture and Design).

Prate ga crtezi osnova kuca, tekst i fotografije eksterijera, enterijera i odredenih detalja.

195 Misko Suvakovié, Pojmovnik suvremene umjetnosti, (Zagreb - Ghent: Horetzky - Vlees & Beton, 2005), 300.

166 Videti: H. Foster, R. Krauss, I. A. Bois, B. H. D. Buchloh, Art Since 1900: Modernism, Antimodernism and
Poﬁmde}‘msm, (London: Thames & Hudsorﬁ[ll)él], 507.

167 Jeff Wall, ,,Dan Graham’s Kammerspiel, u David Campany (ed.), Art and Photography, (London: Phaidon Press,
2005), 229.
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3.4. Simulakrumi i aproprijacije pejzaza

Ako se trziSni kapitalizam povezuje sa masinskom proizvodnjom parnih motora, a monopolni
kapitalizam sa proizvodnjom elektricnih motora, onda su u postmodernizmu ili kasnom
kapitalizmu to kompjuter ili televizor.'® Medutim, za razliku od otkri¢a iz prethodna dva
kapitalizma, prema Fredriku DZejmsonu ove tehnoloske tvorevine nisu u sluzbi produkcije, vec¢
isklju¢ivo reprodukcije.'® Dolazak postmodernizma on takode povezuje sa smenom apstraktnog
ekspresionizma u slikarstvu, egzistencijalizma u filozofiji ili konac¢nih formi predstavljanja u
romanu, empirijskim, haoti¢nim i heterogenim fotografskim realizmom, novim ekspresionizmom,
sintezom klasiénih 1 ,popularnih® stilova u muzici, pankom, novotalasnim rokom,

postgodarovskom i eksperimentalnom kinematografijom.'™

Potpuno drugaciji prikaz, ali i definiciju vremena na izmaku 20. veka daje@ Bodrijar koji
smatra da se nalazimo u vremenu simulacija koje zapo¢inju uni$tavanjem ili ,likvidacijom svih
referencijala ili $to je jos gore, ,.njihovim vestackim vaskrsavanjima u sistemima znakova..."!’!
Poput Dzejmsona i Bodrijar u elektronskim masovnim medijima vidi sredstva koja su u potpunosti
promenila, kako svakﬁegment stvarnosti, tako i na§ odnos prema njoj, jer nisu nastala u cilju
produkcije i bilo koja informacija, tekst, predstava ili slika, liSeni su svog originalnog porekla, te

kao takvi ne predstavljaju nita drugo do ve§tacku tvorevinu. Kao neminovna posledica upravo

ovakve beskrajne reprodukcije nastaje potpuni i nepovratni gubitak svakog smisla i pravog

1% Ibid.

199 Videti: Fredrik Dzejmson, Postmodernizam ili kulturna logika kasnog kapitalizma,
https://transmediji.files. wordpress.com/201 3/03 /fredrik-d_ejmson-postmodernizam-ili-kulturna-logika-kasnog-
kapitalizma.pdf (Preuzela 12.09.2022).

170 videti: Ibid.

17! 7an Bodrijar, Simulakrum i simulacija, (Novi Sad: Svetovi, 1991), 6.
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Sta je moguce obezbediti ekvivalentnu reprezentaciju ili ono §to moze da se reprodukuje, sada
stvarno ne predstavlja nista drugo do nesto $to je ve¢ reprodukovano — hiperrealno, odnosno ono

- . .. - o]
$to je realnije od same realnosti.!

I s tim u vezi, poststrukturalizam na neki nain predstavlja osnovu simulacionizma,

173 174

neokonceptualizma, feministi¢ke *~, odnosno postfeministicke umetnosti *“, a koje se oznacavaju
sintagmom ,,poststrukturalisti¢ki postmodernizam medijskog karaktera.!” Jednu od interpretacija
ovog vida postmodernizma dao je Hal Foster analiziraju¢i americ¢ku umetnost osamdesetih godina
20. veka. On pociva na kritici predstave: ,,On postavlja pitanje o istinitosti sadrzaja vizuelne
predstave, bilo da je onarealisti¢na, simbolickaili apstraktna, te istrazuje rezime znacenja i poretka
koje ti razli¢iti kodovi podrzavaju.“'”® Umetnicki radovi poststrukturalistickog postmodernizma
nisu imitacije, ve¢ simulacije i aproprijacije. Za Zil Deleza (Giless Deluze) postoje dva nacina
razdvaj anjﬁimulakmma od kopije, odnosno imitacije: ,.kopija se odlikuje slicnosc¢u, simulakrum
ne; kopija produkuje model kao original, dok simulakrum dovodi u pitanje samu ideju kopije i
modela®.'”” Zan Bodrijar je otisao dalje i izdvojio tri vrste simulakruma: ,,prirodni, naturalisticki,

zasnovan na slici, imitaciji, falsifikatu, harmoniéni, optimisticki, sa tezinom za obnavljanjem ili

zasnivanjem jedne prirode po boZijem uzoru; produktivni, produktivisticki simulakrumi,

172 Videti: Jean Baudrillard, ,,The Hiper-Realism of Simulation*, u Charles Harrison, Paul Wood (eds.), Art in Theory
1900-2000: An Anthology of Changing Ideas, (Blackwell: Oxford, 2002), 1019.

173 Feministicka umetnost oznacava rad Zena umetnica koje zastupaju ideje 1 stavove feministickih pokreta. Kao takva
feministicka umetnicka dela, izmedu ostalog, bave se i statusom i polozajem Zene u umetnosti, kulturi i drustvu,
njenom seksualnoicu ili psihologijom. Videti: Misko Suvakovié Misko Suvakovié, Pojmovnik suvremene umjetnosti,
(Zagreb - Ghent: Horetzky - Vlees & Beton, 2005), 200.

174 Postfeministicka umestnost se vezuje za rad umetnica koje na razli¢ite nacine pa i strategijama simulacije i
aproprijacije razmatraju razli¢ite nadine prikazivanja Zene u filmu, fotografiji, umetnosti i postpotro Saékom drustvu.
Videti: Ibid., 472.

175 Poststrukturalisticki postmodernizam medijskog karaktera nastao je interslikovnim suolavanjem pop-arta i
konceptualne umetnosti. KarakteristiCan je za *80. 1 "90. godine 20. veka, a pored simulacionizima, postfeminizma i
neokonceptualizma, obuhvata postpop-art i neekspresionizam. Pored njega, s tipologkog stanoviSta izdvajaju se: 1)
postistorijski postmodernizam prelaza *70. u ’80.; 2) postmoderna skulptura ¢ija su ishodita u britanskoj novoj
skulpturi "80. godina; 3) modernizam posle postmodernizma koji oznacava tendenciju kasnih ’80. i ranih "90. godina
koja predstavlja kgitiku narativnosti, eklekti¢nosti, fikcionalnosti. Videti: Ibid., 258.

T

176 Hal Foster, ,,(Pd§®moderna polemika®, u Marksizam u svetu, br. 4-@3mgrad: Niro ,,Komunist®, 1986), 397.
177 Gilles Deluze, ,,Plato and Simulacrum®, u October 27, 1983, cit. u Hal Foster, The Return of the Real: The Avant-
Garde at the End of the Century, An October Book, (Cambridge MA — London: The MIT Press, 1996), 104.
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zasnovani na energiji, na snazi, njenoj materijalizaciji celog proizvodnog sistema; simulakrumi

simulacije, zasnovani na kiberneti¢koj manipulaciji, modelu, igri.*!’®

U umetnosti simulacije i aproprijacije pﬁﬁ'larnu ulogu imaju sirovi ili postojec¢i materijali iz

domena umetnicke, masmedijske fotografije (reklame, casopisi, novine, film, televizija) ili istorije
umetnosti (umetnic¢ki stilovi, pravci, teme), koji refotografisanjem, kopiranjem, tehnikom
montaze, isecanja, uvecavanja, ili rasporedom figura i kompozicijom, pa ¢ak i scenografijom,
problematizuju od pitanja realnosti, preko originalnosti do sistema repreﬁntacije u fotografiji i
masovnim medijima ili istoriji umetnosti. Radovi umetnosti aproprijacije pozivaju posmatraca da
istrazi sliku. Ma koliko na izgled neka predstava deluje poznato i banalno, a samim time i
odgonetanje njenog znacenja lako, ona ne nudi tom istom posmatracu neko konacno i fiksno
reSenje. S tim u vezi, ma koliko neki pejzaz deluje veé videno, ma koliko deluje kao pastorala ili
reklama, umetnicka ili dokumentarna fotografija nekog poznatog fotografa, topografija ili nesto
drugo, on to, iz navedenih razloga, nije. Takode, po klasi¢nim definicijama fotografski medij,
upravo zbog svog tﬁnoloﬁkog porekla ne predstavlja nista drugo do odraz ili mimezis stvarnosti,
u postmodernizmu stvarnost se krije, ,.ne u kopiranju stvarnog, ve¢ u kopiranju (predstavljene)
kopije... Kroz drugi mimezis (realizam) kopira se ono sto je ve¢ kopija.”“!"? U postmoderﬁiékoj,
poststrukturalistickoj, kako teoriji, tako i praksi, fotografija sa mimezisa prelazi u mimezis

mimezisa, jer ne predstavlja stvarnost, ve¢ odraz drugih umetnickih dela ili modela prikazivanja.

178 Zan Bodrijar, Simulglgum i simulacija, (Novi Sad: Svetovi, 1991), 122,

17 Roland Barthes, ,,S/Z", trans. Richard Ritter, New York, 1974, 55. cit. u Rosalind Krauss, ,,The Originality of the
Avangarde”, u Charles Harrison, Paul Wood (eds.), Art in Theory 1900-2000: An Anthology of Changing Ideas,
(Oxford: Blackwell, 2002), 1037.
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3.4.1. Pejzaz u radovima poststrukturalistickog postmodernizma medijskog karaktera

Zakljucak Daglasa Krimpa da se ,,ispod povrsine sli& nalazi druga slika*!'®°

moze se
posmatrati kroz pomenuto zapazanje Valtera Benjamina. To znaci da je fotografija modernizma,
iza koje se krila reklama ili asocijacija, ustupila mesto svom rivalu — raskrinkavanju i
dekonstrukciji, odnosno postmodernizmu. S druge strane, njegov zakljucak ukazuje i na
poststrukturalisticku zamisao intertekstualnosti, odnosno slike kao konstantno promenjivog
znakovnog i znacenjskog sistema. U seriji fotografija Kauboji (Cowboys, 1981-2001), Ricard
Princ je refotografisao reklamne slike iz novina ili ¢asopisa. Ove fotografije skoro da poseduju sve
karakteristike fotografija postpotrosackog drustva ili po re¢ima samog umetnika: ,,Volim da mislim
da pravim fotografije koje izgledaju normalno. Slike Kawboji meni izgledaju kao normalne
fotografije. One su uramljene kao standardne fotografije i prezentovane na nacin na koji je svaka
fotografija prezentovana. U galeriji. Na zidu. Ispod svetla...“."®! Odabir odredenih fotografija iz
casopisa i njihovo refotografisanje samo je poCetak njegovog rada. On takode koristi isecanja i
uvecanja, jer kada uvecamo bilo koju analognu fotografiju, vidimo njenu zrnastu strukturu, njeno
nesavrienstvo. [ zbog toga je Ric¢ard Princ uveéava kako bireklamnu fotografiju prikazao vise kao
zrnastu strukturu, za koju je Hal Foster upotrebio izraz ,.ta¢ka klju¢anja®.'™ Analizirajuéi razliku
u tretmanu fotografskog medija u okviru umetnosti superrealizma ili hiperrealizma i aproprijacije,
Foster je napomenuo: ,Hiperrealizam istrazuje neke od fotografskih mogucnosti (kao Sto je
iluzionizam) u interesu slikarstva, a odbacuje druge (kao Sto je mogucnost reprodukovanja)...

Umetnost aproprijacije, s druge strane, koristi fotografsku mogucnost reprodukcije kako bi

180 Videti: H. Foster, R. Krauss, 1. A. Bois, B. H. D. Buchloh, Art Since 1900: Modernism, Antimodernism and

Postmodernism, (London: Thames & Hudson, 2004), 580. .
13

181 peter Halley, ,,Interview with Richard Princ®, u David Campany (ed.), Art and Photography, (London — New York:

Phaidon Press), 2005, 265.

'82 Hal Foster, The Return of the Real: The Avant-Garde at the End of the Century, (Cambridge, MA — London: The
MIT Press, 1996). 145.
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istrazila unikatnost slike dok istovremeno dovodi fotografski iluzionizam do tacke klju¢anja.... 183

U pitanju su reklamne kolor fotografije ,,Marlboro* cigareta koje predstavljaju jedan od najjacih
americkih i svetskih brendova. Njihov zastitni znak jesu kauboji koji su prikazani uglavnom kako
jasu u divljem planinskom pejzazu uz zalazak sunca. Kolor fotografija u reklami uglavnom se
povezuje sa nedim primitivnim, misterioznim ili romanti¢nim."™ Kod ovih radova, navodna
realnost je u stvari ni$ta vise do jedan od mitova o Divljem zapadu u kojem predeli zauzimaju
glavno mesto i koji zahvaljujuéi moc¢ima medija opstaje u drustvu. Dok se idila ovakvog nacina
Zivota i sloboda junaka sa originalnih fotografija transformise u ironiju i parodiju. Ova serija se ne
moze iskljucivo posmatrati kao simulacija, dekonstrukcija ili aproprijacija reklame za cigarete ili
holivudskih filmova, od kojih je ovaj tip reklamne slike i preuzeo jezik i ikonografiju. U kontekstu
pejzazne fotografije ovde je dovedena u pitanje estetika lepe slike i nevinost pogleda, nenaseljene
divljine, pejzaza kao proizvoda ili konstrukta iskljuc¢ivo prirode, jer je ona ve¢ odavno nastanjena,
au nekim delovima i prenaseljena. Ovde moze da se dovede u vezu i pitanje istorije samog medija,

prvih fotografa topografija, kao i pripadnika americkog formalizma.

U kontekst pejzaza kao prirodnog i urbanog prostora gze da se smesti i rad Barbare Kruger
(Barbara Kruger) Necemo izigravati prirodu vasoj kulturi (We Won't Play Nature to Your Culture,
1983), kao i rad Dena Grejama Domovi za Ameriku, ali iz potpuno drugacijih razloga. Foto-kolaz
pripada povecoj seriji ranih radova Barbare Kruger nastalim tokom osamdesetih godina 20. veka
kada je ona pocela da koristi fotografije preuzete iz ¢asopisa, novina i drugih publikacija iz
cetrdesetih 1 pedesetih godina. Slike sa prikazima zena uglavnom u kliSiranim pozama Barbara
Kruger je spojila sa odgovaraju¢om tipografijom simulirajuéi izgled tipicnih reklamnih slika
vremena u kojem nastaju. Pomenuti rad kao i ostali iz serije sadrzi sve poruke reklamne slike o
kojima piSe Rolan Bart. Razlika izmedu Bartove reklamne fotografije i njenog rada se, kao i kod
rada Zoo-Berlin Viktora Burgina, nalazi u sadrzaju jezicke poruke. A taj sadrzaj je prema Dzilijan
Rouz daleko od utesnog jezika reklame'’. Fotografija je snimljena u krupnom kadru i prikazuje

glavu Zene s liSéem preko oc¢iju. Kao i ostali njeni radovi iz ovog perioda i ova foto-montaZa je

183 yideti:

18 videti: E‘lha Rosler, Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001, (Cambridge, MA — London: The
MIT Press, 2004), 24

85 Dzilijan Rouz, ,Stvaranje prostora za Zenski subjekt feminizma®, u Branislava Andelkovic (ur), Uvod u
feministicke teorije slike, (Beograd: Centar za savremenu umetnost, 2002), 277.
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bila prezentovana kao bilbord, reklamni poster i postavljena na ulicama, u podzemnim
zeleznicama, na autobusima ili Stampana na majicama, torbama i drugim mestima u okviru javnog
prostora pogodnim za reklamiranje. Li¢ne zamenice u sloganu ovog rada, kao i na svim njenim
drugim radovima takode, ukazuju na razliku izmedu maskulinistickog i feministickog pogleda,
odnosno na Zenu kao objekat posmatranja i nosioca pogleda i muskarca kao subjekta koji posmatra.
Prema Rouzovoj, Krugerova insistira na tome da musko ima mo¢ da gleda i Zeni kao nosiocu tog
pogleda'®®. Problem koji se javlja u ovim radovima je u direktnoj vezi s pozicijom subjekta. Pitanje
koje su postavili teoreticari i kriticari jeste: kome se oni u stvari obracaju, zenskim ili muskim
subjektima? Naime, javni prostor koji je neka:ﬁ;io namenjen isklju¢ivo muskarcima, danas je
prostor i Zena, prema tome zamenica ,.ti" danas moze ﬁ,e odnosi i na Zenski i na muski subjekat.
Upravo zbog toga, po Gregu Ovensu (Craig Owens), ne mozemo sa sigurnoscu da kazemo ni ko
nam se obraéa, a jo§ manje kome se obraéa.'” Mo¢ fotografije i prakse Barbare Kruger, Vilijam
Micel vidi u jednoj vrsti ,.treperenja naizmenicnih ¢itanja, onoga koji ostavlja posmatra¢a u nekoj
vrsti paralize. Suocen sa objektom/indiferentnom slikom Krugerove, posmatra¢ je istovremeno
»uhvacen u gledanju kao neki razotkriveni voajer i pozdravljen kao Meduza ubilackih o¢iju.“'*
U vreme prvih fotografija pejzaza, priroda i grad, pa i sama fotografija, kao $to je istaknuto u
drugom poglavlju disertacije, bili su prostori muskaraca, a ne Zzena, fotografa, a ne fotografkinja.
Odlasci u prirodu, bilo da slikaju ili fotografisu, bili su namenjeni uglavnom muskarcima. Prostori
galerije 1 muzeja takode, a dobar primer je ve¢ navedena izlozba pejzazne fotografije DZona
Sarkovskog Fotograf i americki pejzaz nakojoj su bili iskljuéivo prikazani radovi fotografa. Zbog
toga i mislim da se ovaj rad moZe posmatrati u okviru pejzaza i jednog od mogucih shvatanja

prostora i kulture.

S druge strane, simulacija i aproprijacija pejzaza kao i same fotografije ¢ini glavnu okosnicu
rada Dzejmsa Velinga (James Welling) ¢iji je umetnicki rad mozda i najdirektnije usmeren ka
dekonstrukciji stavova Klementa Grinberga i fotografske prakse modernizma. U radu nik /
Pejzaz ili Dnevnik Elizabete i Dzejmsa Diksona (1840-41) / Pejzazi Konektikata (Diary of
Elizabeth and James Dixon (1840-41) / Connecticut Landscapes), Veling je refotografisao pejzaze

1% Ibid., 278.

57 [g8d.. 281.

188 V. Dz, T. Midel, Sta slike Zele? Zivot i ljubavi slika, (Beograd: Fakultet za medije i komunikacije, Univerzitet
Singidunum, 2016), 68.
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i stranice dnevnika koje se mogu identifikovati i povezati na osnovu stila pisanja i datuma, ali je
kontekst necitak. Isto kao $to se fotografije predela Konektikata, iako loSe vidljive, po motivu
mogu povezati sa pejzaznom fotografijom. U pojedinim tekstovima Veling se opisuje kao
,postmoderni-modernista“'®®. Dekonstrukciju on ne sprovodi isklju¢ivo ne ostrim fotografijama,
ve¢ 1 kroz simulaciju ili aproprijaciju formalizma ili ¢iste fotografije i nekih primera iz istorije
fotografije uopste. Konkretno, u fotografiji Avgust 16 a (August 16 a, 1980), a narocito u fotografiji
Vodopad (The Waterfall, 1981) primenio je oStar fokus i fotografisao teSku somotsku draperiju
koja izgledom simulira pejzaZz ,,poigravajuci se sa zavodljivo$¢u snimljenog prizora naspram
njegovog visestrukog znadenja.“'™ Ne samo da radi po svim pravilima dobre umetnicke
fotografije, odnosno po merilima Klementa Grinberga, ve¢ i koristi istu tehniku Stampanja,
odnosno razvijanja fotografija ili pozitiva kako bi utisak ili simulacija finog fotografskog otiska
bila potpuna. Ono §to je takode bitno, jeste da Veling demistifikuje i dekonstruiSe radove pre svega
Edvarda Vestona ili ¢ak Majnora Vajta (Minor White) koji je, zajedno sa Harijem Kalahanom
(Harry Callahan), posle Drugog svetskog rata uveo apstrakciju i minimalizam u prostor fotografije,
kao i radove drugih fotografa modernizma i umetnicke fotografije. Kao i sa ve¢inom fotografija,
tako i sa ovom, moZe da se ode dalje u tumacenju i podvlacenju nekih paralela. S tim u vezi, a
makar i zbog samog naziva Velingova fotografija Vodopad moze da se dovede u vezu sa jednom
od najstarijih pejzaznih fotografija u Americi, a to je fotografija Nijagarini vodopadi (Niagara
Falls, 1845) koju su snimili Albert Sautvort (Albert Sauthworth) i DZo$ua Hos (Josiah Hawes)'”!.

Ukoliko bi se redile neke od fotografija Edvarda Vestona, na primer Dine-Okean i
Velingov Vodopad, na prvi pogled stekao bi se utisak da oba rada spadaju u domen umetnicke
fotografije. Razlika izmedu fotografija DZejmsa Velinga i Edvarda Vestona jeste u tome $to njegov
rad deluje na principu okidaca ili mamca i klopke u cilju demistifikacije i ruSenja ustaljene pozicije
i percepcije posmatraca. Fotografije Dzejmsa Velinga pokazuju da sve ono 5to mislimo da znamo
o fotografiji, njenoj prirodi, realizmu, prizoru koji gledamo ili svetu, nije potpuno niti je fiksno.

Pejzaz i fotografija su i ovde nista drugo do iluzionisti¢ke apstraktne varke ili alegorije kao §to su

189 videti: Matthew Biro, James Welling, u https://www.artforum.com/print/reviews/201306/james-welling-41294 -
(Pristapila 10. 07. 2022).

199 David Caanpany (ed.), Art and Photography, (London — New York: Phaidon Press, 2005), 156.

91 Videti: Jelena Mati¢, Kratka istorija_fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2017), 24.
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1 Kauboji Riéarthrinca. Alegorijske slike Greg Ovens (Craig Owens) definisao je kao
prisvojene slike, alegorist ne izmis$lja slike ve¢ koristi postojece; on polaZe pravo na kulturno
znacenje i postavlja se kao njegov tumac; tako u njegovim rukama slika postaje nesto drugo;
prisvojena slika moze biti filmski kadar, fotografija, crtez, Cesto je i sama vec¢ reprodukcija;
medutim, obrada kojoj ovi umetnici podvrgavaju ovakve slike usmerena je na brisanje njihovih

. . - . . n . ]
odjeka, njihovog znagenja, njihovog merodavnog prava na smisao.*'*

U domen alegorijskih slika spadaju i radovi DZefa Vola (Jeff Wall). Fotografija za njega ne
predstavlja ,.stati¢nu sliku® ve¢ ,,zaustavljenu sliku* ili ,,uhvacenu sacu“m. Za razliku od Princa
ili Velinga, Vol se postavlja viSe kao reziser. lako deluje spontano, radnja njegovih fotografija u
kojimaucestvujui ljudi unapred je isplanirana. Sve te, samo naizgled spontane sekvence i situacije,

koje deluju kao da su snimljene ,,u deli¢u sekunde*'**

, nastale su kao rezultat njegovog veoma
pazljivog planiranja. U ranim radovima kao $to su Mimika (Mimic, 1982), Mleko (Milk, 1984) i
Gitarista (Guitarist, 1986), Dzef Vol je prikazao razliite situacije ili alegorije modernog grada,
paralelno analiziraju¢i piktorijalne i iluzionisti¢ke efekte i znacenja fotografskog medija, nacine
prezentacije u istoriji umetnosti i zapadnjackom slikarstvu, samoj fotografiji, odnose izmedu
privatnog i javnog, fantaziju, moc¢, meduljudske odnose. Svi njegovi radovi, ukljucujuci i one koji
su nastali u poslednjih nekoliko godina, prezentovani su u prosvetljenim kutijama. Paralelno sa
analizom urbanog okruzenja, Vol se bavi i pejzazima. Neki od njegovih radova gde se to odmah
vidi jesu Stivova farma, Stivenston (Steve's farm, St ston, 1980), Jevrejsko groblje (Jewish
Cemetery, 1985), Kriva staza (Crooked Path, 1991) i Iznenadni nalet vetra (Posle Hokusaja) (A
Sudden Gust of Wind (After Hokusai), 1993) u kojem je, za razliku od drugih, radnja sloZenija i
dinamic¢nija. Kod njega je, u prvom, haoti¢nom planu gde se odigrava glavna radnja sa statistima,

Dzef Vol suprotstavio miran, na prvi pogled pastoralan pejzaz u pozadini. ,,Vetar animira Volovu

sliku na nivou vise konceptualnom nego stvarnom. Hvata ideju, a ne iznenadni nalet vetra. Stavise,

192 Greg Ovens, ,,Alegorijski impuls: prema teoriji postmodernizma®, u Postmoderna aura I-V, (Beograd: Delo, 1989
~1991), 553.
193 Jef Wall, ,,My Photographic Production®, u David Campany (ed.), Art and Photography, (London — New York:
Phaidon Press, 2005), 249,

19% Anri Kartje-Breson (Henry Cartier-Bresson) jedan od vodeéih fotografa lajf fotografije i osniva¢ svetske agencije
~Magnum®. U svojoj prvoj knjizi Odlucujudi trenutak (Images r la sauvette) objavljenoj 1952. Godine ,,odlucujuéi
trenutak® definige kaoZkli¢ sekunde u kome se sve sloZilo, odnosno sposobnost da se u jednom kadru uhvati sustina
nekog prizora. Videti: Mary Warner Marien, Photography — A Cultural History, (London: Laurence King Publishing,
2003), 262.
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na Volovoj slici postoji neverovatno savrienstvo.“!”> Savrienstvo savremenog postindustrijskog
drustva u kojem tipican pejzaz vise deluje slika nekog od velikih majstora holandskog slikarstva.
Razlika je u tome $to se ovde, u poslednjem planu slike, vide delovi savremenog grada, dok vidno
zagadena gradska reka ili kanalizacija simulira neku reku ili potok i vrlo je Cest detalj u pastoralnim
prikazima pejzaZza u slikarstvu. Pejzaz je deo inscenirane predstave gotovo na identi¢an nacin kao
Sto je bio pre vise od veka na fotografijama Henri Pica Robinsona (Henry Peach Robinson)

inspirisanim arturijanskim legendama, Starim i Novim zavetom.

Prirodni i urbani pejzazi postali su dominantniji u njegovim kasnijim radovima nastalim u
ovom veku. U njima Vol dovodi u pitanje nacine prezentacije pejzaza u fotografiji, istovremeno
mo¢ i kontrolu koju ¢ovek ima nad njim. ,,Pravim pejzaZze ili gradske pejzaZe, u zavisnosti od
slucaja, da bih utvrdio kakva je to slika koju nazivamo pejzazom. Ovo mi takode omogucava da
prepoznam druge vrste slika sa kojima ima veze ili druge Zanrove koje bi pejzaz mogao da sakrije
u sebi.“!® Fotografija Linija viasni§tva (Property Line, 2015) vrata se prvim topografijama
americkih fotografa, ali i prvim fotografijama pejzaZa uopste, merenjima, ispitivanjima terena, kao
i radovima Vokera Evansa i drugih fotografa modernizma. Nacinom prezentacije u prosvetljenim
kutijama, Vol nas takode vracau istoriju fotografije 19. veka i Dagerovu dioramu, prve panoramske
fotografije i generalno prve fotografije grada i prirode. Sve je kod njegovih radova osmisljeno tako

da uvuée i upravlja pogledom posmatraca.

Na principu rada—okidac¢a donekle funkcioniSu i fotografije Ricarda Mizraha (Richard
Misrach), koji je od 1979. godine do kraja devedesetih dobar deo svoga rada posvetio projektu
Pustinjski kantoni (Desert Cantons). Ceo ciklus, u zavisnosti §ta prikazuje, podeljen je na nekoliko
delova: tereni, nebeska tela, poplave, pozari i dr. Fotografija iz ove serije pod nazivom Tacka
bojnog polja #14 (Batlleground Point #14, 1999) predstavlja jedan od omiljenih motiva fotografa
Edvarda Vestona — dine. Razmatraju¢i tendencije u savremenoj umetnosti i fotografiji pejzaza
97

poslednjih decenija 20. i pocetka 21. veka, Dejvid Kampani upotrebio je izraz elegantni pejzaz,’

kako bi okarakterisao jednu grupu autora pejzazne fotografije. Medu njima se, pored Mizraha,

195 David Campany, Photography and Cinema, (London: Reaktion Book, 2008), 50-51.

196 Photography is still just evolving, u https://www.itsnicethat.com/features/jeff-wall-in-conversation-photography-
270819, pEstupila (12. 10. 2022).

197 Videti: David Campany (ed.), Art and Photography, (London — New York: Phaidon Press, 2005), 39-40.
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nalazi i pomenuti Stiven Sor. Kolor fotografije Ritarda Mizraha, konkretno pustinje, na prvi
pogled imaju neku gotovo duhovnu smirenost, harmoniju i pre svega estetiku lepe slike. Ako
izuzmem c¢injenicu da su u pitanju kolor fotografije, estetika Mizrahovih fotografija donekle je
bliska Vestonovim fotografijama. PoStuju pravila dobre kompozicije i sve je na pravom mestu.
Kao $to sam ve¢ napisala, DZejms Veling koristi jezik fotografskog modernizma ili kalifornijskog
formalizma da bi dekonstruisao sistem prezentacije. Kod Mizraha, kao i kod Velinga, lepo
funkcioniSe na principu mamca i klopke. Razlika je u tome $to Mizrah apsolutno ni$ta ne simulira,
ne dekonstruiSe, ve¢ nam prikazuje posledice klimatskih i ekoloSkih promena. Izmestanje iz
stabilne pozicije posmatraca nastaje kada shvatimo ne samo §ta zapravo gledamo, ve¢ koliko smo
nauceni i naviknuti da slici verujemo, da banalizujemo prikaz pejzaza tako $to ga svodimo
isklju¢ivo na scenu prirode u kojoj nema mesta za ruzno ili nekonvencionalno. Na fotografijama
Edvarda Vestona pustinja je lisena coveka i njegovog uticaja, dok ovde postaje polje poplava,
raketnih i vojnih testiranja, izlivanja hemijskih otrova i drugih razli¢itih vrsta zagadenja i
unitavanja od strane ¢oveka. Prema Lis Vels u fotografijama Ri¢arda Mizraha vlada napetost
izmedu piktorijalnosti i sadrzaja.'”® Na drugim fotografijama kao $to su Kupaci, Piramidalno
Jjezero Rezervat Indiana, Nevada (Swimmers, Pyramid Lake Indiana Reservation, Nevada, 1987)
i Beli covek razmisilja o piramidama (White Man Conteplating Pyramids, 1989) takode na neki
nacin uvodi citat i dekonstrukciju —u prvom sluc¢aju fotografije ili topografije Timoti O’Salivena,
a u drugom putopisnih fotografija iz 19. veka Maksima Du Kampa. Na njima su motivi koji su
snimljeni sa priblizno istih tacki gledista koju su imali i pomenuti fotografi. Razlika je u tome §to
je na prvoj prikazana priroda uzurpirana od strane ¢oveka, a na drugoj istorijska ali i turisticka

lokacija u fazi propadanja i takode prisvojena od strane Coveka.

198 \rideti: Liz Wells, Land Matters: Landscape Photography, Culture and Identity, (London — New York: L. B. Tauris
Co Ltd, 2011)
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4. POSLE FOTOGRAFIJE U VREME TEHNO-SLIKA

Prilikom predstavljanja dagerotipije francuskcﬁ parlamentu 1839. godine, nau¢nik Fransoa
Arago (Francois Arago) izmedu ostalog je izjavio: ,,Dagerov postupak je nova umetnost koja nice
u srediStu jedne stare civilizacije, umetnost koja pripada novom dobu; dagerotipiju odlikuje
matematicka ta¢nost; ongpripada svetu savrienstva“.'” Gotovo vek i po kasnije povodom izloZbe
Slike (Pictures) odrzane u Njujorku 1977. godine na kojoj je prvi put u sferi umetnosti predstavljen
postmodernizam, Daglas Krimp je u tekstu o izlozbi poslednje decenije 20. veka opisao kroz
prisustvo ne samo fgptografije, ve¢ svih tipova tehni¢ko-tehnoloskih slika u gotovo svim sferama
drustva i kulture: ,NaSe iskustvo preovladava na slikama, slikama u novinama i ¢asopisima, sa
televizije i u bioskopu.... Dok nam se nekad ¢inilo da slike imaju funkciju u interpretaciji realnosti,
sada nam se ¢ini da su je uzurpirali.*>"’ Pre Leva Manovi¢a, doba digitalne slike najavio je, izmedu
ostalih, i Zan Bodrijar, a pre svega Vilem Fluser kroz gotovo proroéku raspravu o tehnoslikama i
njihovom univerzumu. Postmodernizam je sklonio autora sa scene. ,,U univerzumu tehnickih,
telematskih slika, nema mesta za autore ili autoritete... U ovom univezumu slike ¢e upravljati
iskustvom, ponaSanjem, Zeljama i percepcijom pojedinca i drustva..*>°! Slike koje su nas
uzurpi uvele su nas u novu etapu histerije, zavisnosti i nezamislive proizvodnje i potrodnje
istih. ,,Ono §to celokupno jedno drustvo nastoji neprekidno da proizvede i da reprodukuje jeste

. 6202

vaskrsavanje stvarnog koje mu izmice. Feliks Gatari smatra da u vremenu robotic¢kih i

informatickih revolucija, globalizacije, klimatskih i ekoloskih promena, genetskog inZenjeringa

1% Naomi Rosenblum, 4 World History of Photography, (New York — London: Abbeville Press Publishers, 2007), 13.

200 Douglas Crimp, ,,Pictures®, u October, vol. 8, 1978, 55 — 58, cit. u Mari Warner Marien, Photography — A Cultural
Hi.a, (London: Laurence King Publishing, 2002), 424.

20 m Flusser, Into the Universe of Technical Images, (Minneapolis — London: University of Minnesota Press,

20 123.

202 Zan Bodrijar, Simulakrum i simulacija, (Novi Sad: Svetovi, 1991), 26-27.
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»nikada ljudski rad niti prirodno stani$te ne¢e ponovo postati ono $to su bili pre samo nekoliko

decenija.*> Stvar je u tome $to je sve pocelo da se menja samim pronalaskom fotografije i

industrijske revolucije. Dvadeset godina nakon njenog otkri¢a svet ve¢ nije bio isti.

Smena analogne u digitalnu fotografiju povlacila je dosta toga sa sobom. Isto kao 3to je i
nastanak fotografije pre skoro dva veka donosio dosta toga sa sobom. Paralelno sa razvojem
digitalne fotografije pojavili su se novi tipovi kompjutera, obi¢nih i 3D skenera i Stampaca koji sa
konstantnim usavrSavanjem postaju sve kvalitetniji, brzi i bolji, ali i tanji i lak3i. Sa rol-filma
odavno smo pre$li na memorijske kartice kod kojih veli¢ina memorije konstantno raste. Kaoi USB
flash memorija koja je vrlo brzo smenila najpre kutije za ¢uvanje rol-filmova, jo$ brze diskete i
CD-ROM i na kojima praktiéno mogu da stanu sve fotografije koje je neko i njegova porodica
pravila decenijama ili tokom celog Zivota. Razvijanje fotografija u mra¢noj komori, retusiranje,
naknadna isecanja i jo§ mnogo toga smenjeno je programom FotoSop. ,, Tokom godina
manipulisanje slikama postalo je tako uobicajena praksa da je uvelo novi glagol u kolokvijalnu
upotrebu — ,.fotoSopirati“ — za sve ¢eS¢u kreativnu upotrebu slika i fotografija. Kulturoloski
gledano, proces digitalizacije slike deo je duze pri¢e ukorenjene u evoluciji drustvene percepcije

fotografije.“?™

Daglas Krimp je takode tvrdio da se ispod svake slike krije druga slika, a da bismo to spoznali,
odnosno da bismo pronasli neku drugu sliku ili slike, odnosno znafenja koja se nalaze ispod
povriine, moramo da dozvolimo pogledu da .luta po povrsini“2® Vilem Fluser je to lutanje
jednostavno nazvao skeniranje’”® — jo$ jedna imenica koja je usla u siroku upotrebu sa pojavom
digitalne fotografije, a koja je sa sobom takode povlacila i brze, lakSe, beskonacno umnoZzavanje
slika. Sama re¢ wuzurpacija koju je upotrebio Daglas Krimp kao da sve manje i manje odgovara
vremenu u kojem zivimo. Mi smo se predali slikama. Uzurpaciju je tako smenila skoro potpuna

asimilacija. Slike su se generisale sa nama, i mi sa njima. Gledamo uz pomo¢ njih, uc¢imo,

203

iks Gatari, Tri ekologije, (Beograd: Fakultet za medije i komunikacije, Univerzitet Singidnum, 2021), 20.

20+ Gabriele Balbi, Paolo Magaudda, 4 History of Digital Media: An Intermedia and Global Perspective, (New York
- Londmﬁ)utlege, 2018), 186.

205 Vilem Fluser, Za filozofiju fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2005), 9.
206 Thid.
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komuniciramo, putujemo zahvaljujué¢i njima, prakti¢no zivimo sa njima i kroz njih i stvaramo jos

laznije mikro svetove od ovoga u kojem vec Zivimo.

Naziv ovog dela disertacije nastao je kao kombinacija ili spajanje naslova knjige Freda Ricina
Posle fotografije i naziva koje je Vilem Fluser u vreme pisanja i predavanja dodelio novom tipu
slike kojima je najavio danasnje vreme. No pre nego $to krenem na njihova razmatranja, ovde bi
kao dodatak uvodu napravila osvrt na dva ciklusa fotografija Martina Para (Martin Parr) nastalih
od druge polovine osamdesetih godina proSlog veka zakljutno sa prvom decenijo og veka.
Neke od njih je objedinio u knjizi Mali svet: Globalni fotografski projekat 1987—-1995 (Small
World: A Global Photographic Project 1987-1995). U pitanju su fotografije nastale tokom
njegovih uglavnom turistickih putovanja Sirom sveta. Ono §to Parove fotografije razlikuje od
miliona drugih ovog tipa jeste da na njima piramide u Egiptu, krivi toranj u Pizi, Macu Pikcu i
mnoge druge poznate turisticke lokacije nisu glavni nosioci radnje, ve¢ velike grupe turista
snimljenih dok razgledaju, kupuju suvenire, odmaraju se na plazi, a pre svega kako fotografisu i
kako se fotografiSu. Jedan deo Parovih fotografija snimljen je u ogromnim vodenim parkovima sa
veStackim pes€anim plazama, suncem, nebom i talasima. One mogu da se €itaju i percipiraju na
nekoliko nacina, i to ne samo u kontekstu turizma. Podjednako, ako ne i mnogo vise, fotografije
Martina Para govore o proizvodnji, potrosnji i konzumaciji slika, digitalnoj fotografiji,
savremenom shvatanju i percepciji pejzaza kao potroSne robe, mesta sada ve¢ globalnog turizma,
pretrpanog turistima, ujedno i mesta simulacije i simulakruma prirode, divljeg, dalekog i

egzotinog.

BeleZzeci ironicne, paradoksalne situacije, pojave, kao i pripadnike zapadnog drustva i kulture,
Martin Par nam prikazuje gotovo ritualne ¢inove savremenog odmora, turizma, digitalnog sveta.
S druge strane, suoc¢ava nas i sa kulminacijom dva veoma bitna ¢inioca modernosti, turizma i
fotografije, i to one fotografije koja potpada pod kategoriju privatne, licne fotografije. U drustvu
mreze i savremenih tehnologija upravo takve fotografije gde primarno mesto zauzimaju snimci
nastali tokom odmora, kao §to tvrdi Patrisa Holand, ,,mogu da se organizuju i rasporede na bezbroj
razigranih nac¢ina, pomocu jednostavnih kompjuterskih programa i mogu se gotovo trenutno slati

elektronskom postom, preko interneta ili mobilnim telefonom. Malo koja li¢na fotografija se danas
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smatra dragocenim, neponovljivim snimkom.“>”” Ne samo li¢ne fotografije, ve¢ malo koja
fotografija uopste moze danas da se smatra neponovljivim snimkom. Savremena tehnologija i
razvoj interneta doneli su sa sobom ne samo digitalne foto-aparate ili FotoSop, drustvene mreze,
vec 1 banke slika, ali i pametne telefone koji su u potpunosti zamenili prakti¢no sve, a pre svega
foto-aparate. Pojava ovih telefona je skoro pa svakog pretvorila u fotografa. Svim korisnicima je
omoguceno da fotografiSu i uz pomo¢ razli¢itih dostupnih filtera i alata od kojih su neki dostupni
iu FotoSopu, menjaju njihov izgled, a zatim i da ih ¢uvaju ili direktno $alju mejlom, preko poruka
ili postavljaju na druStvene mreze ili berze fotografija. Kao dobar primer Gabrijela Balbi i Paolo
Magauda naveli su Instagram zbog kvadratnog oblika koje fotografije imaju na ovoj aplikaciji, §to
je nista drugo do simulacija instant fotografije ili polaroida®® kao i dostupnost velikog broja filtera

koji takode simuliraju fotografske tehnike 19. i 20. veka.””

207 Patriga Holand ,,Slatko je posmatrati: Liéne fotografije i popularna fotografija®, u Liz Vels (ur.), Fotografija:
Kriticki uvod, (Beograd: Clio, 2006), 154-155.

208 Polaroid ili instant fotografija javlja se nakon Drugog svetskog rata sa pojavom prvog modela polaroid foto-aparata.
Instant fotografija je oznacila novu eru u fotografiji, jer foto-aparati nisu imali klasi¢an rol-film, slika kvadratnog
oblika je izlazila iz foto-aparata nekoliko sekundi nakon snimanja. Najpopularniji model polaroid kamere SX-70
pravio je fotografije, sa danasnje tacke gledista, specificnog nostalgi¢nog kolorita i taj filter je preuzeo Instagram kao
1 paggdini pametni telefoni. Videti: Barbara Hitcheock, The Polaroid Book, (Kln: Taschen, 2008).

209 Gabriele Balbi, Paolo Magaudda, A History of Digital Media: An Intermedia and Global Perspective, (New York
— London: Routledge, 2018), 186.
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4.1. Banke slika i izlozba Porodica ¢oveka

Kao sto sam u drugom poglavlju rada pomenula, francuski fotograf Gistav Le Gre pravio je
fotografije morskih pejzaza pomoc, a razliCita staklena negativa. Danas, pejzazna fotografija
kao i bilo koja druga fotografija, ne mora da bude snimljena. MoZe i da se napravi pomocu
FotoSopa. Jednostavnim preuzimanjem vise motiva sa drugih fotografija mozemo da kreiramo
prirodni i urbani prostor, kao i utisak da smo zaista prisutni u njemu. Takode, svaka fotografija
moze da se kupi ili da se preuzme besplatno. Neka od glavnih mesta za kupovinu ili preuzimanje
fotografija jesu internet berze ili banke slika medu kojima su dve najvece ujedno i vodece Getty
Images (Corbis) i Stocksy. Odlaskom na njihove pocetne strane i ukucavanjem u pretrazivacu reci
pejzaz ili urbani pejzaZz izac¢i ¢e vam nekoliko miliona slika i ve¢ina njih ima svoju cenu i vodeni
zig. Dalje pretrazivanje mozete da sprovedete uz pomo¢ filtera i da dodajete sa ili bez ljudi,
planinski pejzaz, morski, zimski, pustinjski i tako unedogled, crno-beli ili kolor, snimljen
digitalnim foto-aparatima, pametnim telefonima ili dronom. U zavisnosti od politike foto-berze
mozZete da vidite ko stoji iza tih fotografija, to jest ime autora. Fotografije vam se takode nude u
razli¢itoj ja¢ini rezolucije i sve to takode ima svoju cenu. Pre samo deset, petnaest godina, broj
fotografija koje su berze posedovale bio je nekoliko stotina hiljada ili miliona, a sada ta cifra
premasuje milijardu. [ broj foto-berzi ili banaka se takode znatno uvec¢ao. Ovo je samo mali uvid
ili prikaz njihovu u ponudu i razli¢ite mogucénosti, jer njihove mogucnosti bas kao i broj fotografija

koje distribuiraju prakticno nemaju granice.

U tekstu Izmedu mreze i dubokog plavog mora (Between the Net and the Deep Blue Sea) Alan
Sekula poredi Bila Gejtsa (Bill Gates), osnivaca i vlasnika Majkrosofta (Microsoft), sa fotografom
Edvardom Stajhenom i prvim direktorom fotografskog odeljenja Muzeja moderne umetnosti i
njegovom izlozbom Porodica coveka (The Family of Man). ,U stvari, on dozvoljava svojim

klijentima da u privatnosti svojih domova igraju ulogu Stajhena, pregledajuc¢i ogromne koli¢ine
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slika iz celog sveta skupljajuéi ih besplatno ili ne.“*'® Da bismo shvatili ili priblizno imali neku
sliku zbog cega je Sekula napravio ovu paralelu sa izlozbom Edvarda Stajhena, ovde ¢u napraviti
kra¢i osvrt na dogadaj. 1zlozba Edvarda Stajhena je prikazana u Muzeju moderne umetnosti 1955.
godine. Bilo je predstavljeno preko petsto fotografija poznatih i anonimnih &tog‘rafa. Ovaj odabir
Stajhen je napravio pregledavsi oko dva miliona fotografija iz celog sveta. Sve fotografije su bile
istrgnute iz svog prvobitnog konteksta, bile su podeljene u nekoliko grupa (rodenje, smrt, porodica)
i prezentovane bez ramova u razli¢itim formatima: fotografije od svega nekoliko centimetara do
fotografija gigantskih razmera koje su se prostirale preko celih zidova muzeja. Pored zidova,
fotografije su bile i na panelima, stubovima, dok je odredeni broj bio na zicama koje su se spustale
sa tavanica. Na ovaj nacin Stejhen je medu prvima razbio klasi¢nu koncepciju izlozbene postavke
koja je podrazumevala prezentaciju fotografija isklju¢ivo uramljenih na zidovima, omogucivsi
tako posmatracima da se krecu kroz njih i sagledaju ih na drugi nacin. [ pored svega navedenog,
primarni cilj izlozbe nije bio da pokaZe fotografe, fotografije, razlicite pristupe i stilove, vec¢ ideju
o jedinstvu i jednakosti Ljudi Sirom sveta. Drugim rec¢ima, izlozba je bila posvecena coveku bez

obzira na njegovu, rasnu, versku ili nacionalnu pripadnost, i Zivotu od rodenja do smrti.*!!

Nakon Njujorka izloZzba je u nekoliko verzija gostovala u razli¢itim muzejskim i galerijskim
institucijama. Krajnje utopiﬁ'éku zamisao Edvarda Stajhena, Rolan Bart je okarakterisao kao
potpuno promasenu stvar: ,,Poraz fotografije je ovde ocigledan, jer stalno ponavljanje smrti ili
rodenja ne donosi, doslovno, ama nista u saznajnom pogledu.“>'? Za razliku od Barta, Sekula je
ovu izlozbu nazvao u duhu danasnjeg vremena ,,putujuéi muzejski blokbaster**!®, aludirajuéi na
holivudske filmove A produkecije, pravljenje za zabavu i viSemilionsku zaradu. Donekle Sekulina
paralela izmedu Stajhenove izlozbe i banke slika ima logike. Banke slika, kao $to sam i napisala,
poseduju milijarde slika, ne samo pejzaza ili hrane ve¢ i automobila, domacih Zivotinja, uli¢nih

scena, Bozic¢a i ostalih praznika, grupe ljudi kao i porodica svih rasa ili rodne pripadnosti i u

210 Ailan Sekula, ,,Between the Net and the Deep Blue Sea (Rethinking the Traffic in Photographs)®, October, Vol.
102 (Campgidge MA: The MIT Press, 2002), 4.

21 Videti: Jelena Mati¢, Kratka istorija fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2017), 115., 1 na Jelena
Matié, Porodica coveka i Amerikanci, na https://imageboxonphotography.photo.blog/2022/02/07/porodica-coveka-i-
cikanci/ (Pristupila 10. 02.2023).

(=]
=]

and_Barthes, Mythologies, (New York: The Noonday Press, 1991), 101.

213 Videti: Allan Sekula, ,,Between the Net and the Deep Blue Sea (Rethinking the Traffic in Photographs)*, October,
Vol. 102 (Cambridge MA: The MIT Press, 2002), 4.
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razli¢itim situacijama. Drugim re¢ima, svi mi smo sada u mogucnosti da pravimo neku svoju viziju
utopije, idealnog zivota i lazne samoprezentacije, odabirom fotografija koje nam banke nude.
Takode, vecina autora fotografija je nepoznata, nama se one ne isporuc¢uju uvek sa njihovim
potpisima, ba$ kao i na pomenutoj izlozbi. Banke uglavnom ne trguju slikama sa prikazima koje
ne Zelimo da vidimo, poput razli¢itih posledica klimatskih promena, globalizacije, izrabljivanja
radnika ili industrijalizacije, ratova i migracija, klasnih razlika, kao $to ni Stajhenova izlozba
pravljena u vreme Hladnog rata i rasizma nije prikazivala niSta u vezi npr. sa segregacijom i
diskriminacijom. Na prvi pogled, ni fotografije preuzete na ovaj nain, ba$ kao ni izlozba, ne
govore nam nista u saznajnom pogledu, osim mozda da Zivimo u nekoj paralelnoj realnosti. S

druge strane, one govore o danasnjem drustvu, percepciji fotografije i viSe nego $to mislimo.

Banke slika samo su jedan segmeﬁ koji potvrduje neke od stavova Leva Manovica po pitanju
digitalnih medija. Po Manovi¢u ,logika novih medija odgovara postindustrijskoj logici
proizvodnje po narudzbini 1 logici isporuke tacno na vreme, koje su postale moguce zahvaljujuci

e

kori§¢éenju racunara i racunarskih mreza u svim fazama proizvodnje i distribucije.**>'* One nam
isporucuju i slike i svet na kucu preko imejla, uz minimal d koji mi kao naruéioci, korisnici i
konzumenti tih istih slika pravimo da bismo ih dobili. ,,Posto je najpre bio mobilan, a zatim i
motorizovan, covek ¢e tako postati motilan, svesno ogranicavajuci pokrete onih predela svoga tela
koji vrse uticaje na spoljasnju sredinu, na svega nekoliko sitnih pokreta, nekoliko impulsa, kakve
zahteva, recimo, menjanje kanala.“?'> Cinjenica je da su slike, dobijene ovim putem, vece
rezolucije 1 ona se konstantno povecava sa napretkom tehnologije, takode one poseduju gotovo
nadrealno veliki broj detalja i boja, ¢ak i mnogo vise nego $to u stvarnom svetu postoji. S tim u
vgzi, Lev Manovi¢, baS zbog tog konstantnog razvoja i usavrSavanja tehnologije smatra da

14

,.digitalna slika moZe lako da sadrzi mnogo vise informacija nego $to bi to iko stvarno Zeleo.*!

1% Lev Manovi¢, Jezik novih meggig, (Beograd: Clio, 2015), 78.

215 Pol Virilio, ,,Treci interval®, u Jovan Ceki¢, Jelisaveta Blagojevié (pr.), Moc / Mediji / &, (Beograd: Fakultet za
megije 1 komunikacije, 2012),319.

216 Lev Manovich, The Paradoxes of Digital Photography, u http://manovich.net/content/04-projects/004-paradoxes-
of-digital-photography/02_article 1994 .pdf (Preuzela 2. 09. 2022).
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4.2, Teorije digitalne fotografije

U jednoj od svojih ranijih rasprava o digitalnoj fotografiji, Vilijam Micel je zastupao tezu o
kraju kartezijanskog sna, jer su se pojavom digitalne tehnologije i slike dramaticno izmenila
pravilaigre.’'” Kao jedﬁl od glavnih razloga naveo je da slike preuzete iz razlicitih izvora novom
tehnologijoa pomocu kompjutera i FotoSopa mogu da se lakse, brze i jednostavnije montiraju,
prezentuju, a takve manipulacije teSko se mogu otkriti: ,,Razlike izmedu uzro¢nih procesa kamere
i namernih procesa umetnika ne mogu se vie smatrati tako poverljivim i kategorickim.**'® Za
razliku od klasi¢ne ili analogne, digitalna fotografija je daleko komplikovanija, jer ne postoji
jedinstveni negativ. Bezgranic¢ni broj displejeva i printova moZe se stvoriti iz samo jedne kopije,
pri tom originalni fajl moze za veoma kratko vreme biti uniSten, a mnogi njegovi naslednici
nastavljaju da zive. Konacno, sa digitalnom tehnologijom napusteno je ,,zlatno pravilo: slike se ne
mogu vise uzimati kao garancije vizuelne istine — niti kao oznacitelj sa stabilnim znac¢enjem i
vrednoséu...“?!” Miéel je ovde otigao jo$ dalje parafrazirajuéi 'ﬁiavu francuskog slikara 19. veka
Pola Delarosa (Paul Delaroche), koji je izjavio da pronalazak fotografije ne zna¢i nista drugo do
smrt slikarstva. Za Micela je to isto ucinila digitalna fotografija analognoj: ,,0d ovoga trenutka
fotografija je mrtva — ili preciznije, radikalno i trajno je redefinisana kao $to je to bilo slikarstvo

pre sto pedeset godina.“**"

Fotografija nikada nije bila slika sa stabilnim znaéenjem, bilo da je
uradena sa ili bez nekih dodatnih intervencija. Kada je u pitanju manipulacija slikom, ona ne samo
da je postojala jos u fotografiji 19. veka ve¢ se konstantno razvijala, naro¢ito u prvoj polovini 20.

veka. Neke od najosnovnijih tehnika u FotoSopu poput foto-montaZe, foto-kolaZa, solarizacije,

27 William J. Mitchell, ,,Intention and Artifice®, iz Reconfigured Eye: Visual Truth in The Post — Photography Era, u:
www.stan ford.edu/class/history34q/readings/Mitchell/MitchellIntention (pristupila 10. 10. 2022).

218 Tbid.

219 Tbid.
220 Tbid.
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preklapanja negativa, razvijane su 1 podignute na neki novi nivo jo$ u periodu izmedu dva rata,
pojavom avangarde, kao i u filmu Dzige Vertova (Dziga Vertov) Covek sa filmskom kamerom
(Uenoeex ¢ xuHoanmaparom, 1929), a isto tako sa razvojem i Sirenjem Zzurnalizma, modne i
reklamne fotografije. Dobar primer je americki casopis Life, jos bolji francuski Vu koji je prakticno
bio ispunjen uglavnom foto-montazama i foto-kolazima. Zbog toga su nai mediji za Leva
Manovica niSta drugo do analogni mediji koji su konvertovani u digitalne. ,,Za razliku od novih
medija koji su kontinualni, mediji u digitalnom obliku su diskretni.“**! Na pojavu medija
digitalnog porekla Manovi¢ gleda kao na jo$ jednu od revolucija u razvoju ¢ovecanstva, kao §to je

to bilo otkri¢e fotografije ili stamparske prese.”?

Kasnije je Vilijam Micel revidirao svoja shvatanja i donekle promenio stav. [znosi deset teza
o medijima od kojih bi ovde izdvojila: ,,1. Mediji su moderno otkri¢e koje postoji od samog
pocetka. 2. Sok novih medija je star koliko i svet. 3. Jedan medij je i sistem i okruZenje... 5. Svi
mediji su kombinovani u miksed mediji... 7. Predstave su osnovno sredstvo kojim se sluze mediji.
8. Predstave obitavaju u medijima na na¢in na koji organizmi obitavaju u nekom stanistu....“?**
Neke od ovih teza prakti¢no odgovaraju glediStima i Leva Manovi¢a. Moderni, tradicionalni, ali i
primitivni (totemizam) mediji su za Micela povezani kako dijalekticki tako i istorijski. ,,Stari i
drevni mediji poput slikarstva, skulpture i arhitekture daju jedan okvir za razumevanje televizije,
filma i interneta u isto vreme kada na$ odnos prema ovim ranim medijima (¢ak i naSe moderno
razumevanje njih kao medija na prvom mestu) zavisi od otkri¢a novih na¢ina komunikacije,
simulacije i reprezentacije.“”>* U istoriji medija svaki novootkriveni medij, ukljuéujuéi i
stamparsku presu ili fotografiju, izazivao je negodovanje, sumnji¢avost ili predostroznost. Upravo
je takav slucaj bio sa fotografijom. ,,Pojam novi mediji (internet, kompjuter, video, virtuelna
stvarnost) stoga se mora smekSati priznanjem da su mediji uvek novi i da su oduvek prostor

tehni¢ke inovacije i tehnofobije.**%3

2! Lev Manovi¢, Jezik novih medija, (Beograd: Clio, 2015), 90.
222 \ideti: Ibid.

23y, Dz T. Micel, Sta slike zele? Zivot i ljubavi slika, (Beograd: Fakultet za medije i komunikacije, Univerzitet
Singidunum, 2016), 271.

224 Ibid.

25 [bid., 272.
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S druge strane, Fred Ricin se krece izmedu starijih i novijih shvatanja Vilijama Micela.
Primera radi, Ri¢in ukazuje da digitalna tehnologija gotovo u potpunosti iskljucuje fotografa, kao
i subjekt, jer su zamenjivi.>*® Digitalna fotografija jeste oslobodena velikog broja ogranicenja i
teskoca sa kojima su se suocavali analogna fotografija i fotografi, pa ipak to ne znaci da fotograf i
foto-aparat moraju nuzno da budu zamenjivi. On razmatranje digitalne fotografije bazira na analizi
foto-zurnalizma i politike Casopisa u kojima su urednici koristili prednosti digitalne tehnologije da
bi menjali izgled fotografija. U jednom delu svoje knjige Riin pravi osvrt na jos jednu izlozbu
Dzona Sarkovskog odrzanu u Muzeju moderne umetnosti u Njujorku Ogledala i prozori (Mirrors
and Windows, 1978), u tom smislu da smatra da dana$nje fotografije nisu ni prozori ni ogledala

. . . . .22
veé zbog prisustva piksela — mozaici.””’

~svaka slika, bilo iz digitalnog foto-aparata ili skenirana,
ne samo da moze da bude rekonfigurisana na razli¢ite nacine kao Sto se menjaju vrednosti svakog
piksela, vec¢ svaki od tih piksela se moze konfigurisati da sluzi kao vrata percepcije koja vode do

‘6228

novih avenija istrazivanja.

Njemu se na neki nacin suprotstavljaju teze Vilema Flusera koji je mnogo pre nego sto je
Ri¢in objavio knjigu Posle fotografije smatrao da ,,tehni¢ke slike nisu ogledala ve¢ projektori.**>
..One prave planove na obmanjuc¢im povrsinama, a ovi planovi bi trebali da postanu zivotni planovi
za njihove primaoce. Ljudi bi trebalo da urede svoje Zivote u skladu sa svojim projektorima.“**"
Banke slika i drustvene mreZe i aplikacije poput Instagrama i Fejsbuka, kao i razli¢iti sajtovi i
portali, upravo to i potvrduju. Mi zivimo u veoma naprednom druStvu koje se rapidno menja,
usavrsava i obelezeno je neprekidnom potrosnjom slika. A takvo drustvo je, kako je i Rolan Bart
takode tvrdio, manje ,,autenti¢no®, odnosno ,,lainije“.m U digitalnoj kameri Fred Ric¢in takode
vidi neku vrstu panoptikona®** koji nema nikakav upozoravajuéi oblik, iz veoma jednostavnog i

veoma ociglednog razloga, jer sa svakim novim modelom digitalni foto-aparati bice sve manji i

226 Videti: Fred Ritchin, After Photography, (W.W. Northon & Company Inc, New York, 2009), 27.

227 Videti: Ibid, 70.

228 Tbid.

229 Vilem Fluser, Into the Universe of Technical Images, (London — Minneapolis: University of Minnesota Press, 2011),
51.

30 Tbid.

2! Rolan Bart, Svetta komora, (Beograd: Rad, 2004), 114.

2 0 tumacenju panoptikona Misela Fukoa pogledati deo disertacije 1.2. Pejzaz kao prostor 1 tekst.
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laksi. ,,I digitalna kamera ¢e biti dalje apsorbovana u druge uredaje, u telefone, frizidere, zidove,
stolove, nakit i naposletku u nasu kozu, dozvoljavajuéi neprekidno belezenje...“*** Ako se
nadovezem ili krenem dalje da malo razradujem Ricinov zaklju¢ak, onda nam u buduénosti za
fotografisanje vise nece biti potrebni ni memorijska kartica, foto-aparat, okidac i pritiskanje, vec
samo treptaj oka. Zbog ¢ipa unetog u nase telo moci ¢emo prakti¢no stalno da snimamo, svaki dan
i tokom cele godine. Mozda ¢emo samo nekim pokretom tela, na primer, odvojiti neku scenu i

saCuvati je, mozda ¢e umesto nas to da uradi taj mali tehnoloski proizvod.

Ovde vec citirana reCenica Valtera Benjamina ,,Sutrasnji analfabeta nece biti onaj koji ne

poznaje slova, mogli bismo reci da ce to biti onaj koji ne poznaje fotografiju”, koliko deluje
prorocki toliko se i nije u potpunosti ostvarila ukoliko uporedim sa percepcijor@avremene
tehnologije i fotografije Vilema Flusera. Tekstovi i knjige Valtera Benjamina nastali su u periodu
izmedu dva svetska rata, u vreme kada je fotografija potvrdivala svoju mo¢ kroz sve vecu
prisutnost u gotovo svim oblastima kulture i drustva. Od ove njegove izjave prosao je skoro vek.
Ono na §ta je on Zeleo da ukaze jeste da Zivimo i tek ¢emo Ziveti ne u vremenu reci i tekstova, vec
u vremenu slika ili fotografije. A da bismo mogli da funkcionisemo u takvom vremenu, moramo
da nau¢imo da citamo takve slike. Stvar je u tome Sto to nismo u potpunosti ili gotovo uopste
savladali, a do$la je digitalna fotografija. Vilem Fluser poredi na$ svet sa srednjim vekom, jer suu
to vreme slike bile te koje su dominirale kao freske, kao iluminacije, a ne slova i reéi. ,,U isto
vreme kada je svet tekstova poceo da postaje fantastiCan, i stoga da gubi znaCenje, pronadene su
(naravno, ne slu¢ajno) slike koje omogucuju da se tekstovi ucine predstavljivim: fotografije i
filmovi, pretece tehno-slika koje nas danas sve vie programiraju.“*** Problem je u tome §to nas
tehno-slike, fasciniraju svojim izgledom, bojama, na¢inom kako dolaze i dopiru do nas. I s obzirom
na to da ve¢ skoro dva veka zivimo sa fotografijom, mi smo nauceni, mada Fluser koristi re¢
programirani, da slici verujemo. Zbog toga on misli da moramo da nauc¢imo da ¢itamo te slike, da
razumemo njihove kodove i znacenja, jer tehno-slike nisu isto $to i fotografija. ,.Zato su oni
izuzetno opasni: oni nas programiraju, a niko jo§ uvek nije zavirio u njihovu sustinu; oni prete da

. . . - . - . . - ]
postanu neproziri zidovi, umesto da nas kao vidljivi mostovi povezuju sa stvarnoséu.“>>

333 Fred Ritchin, After PhotographgdNew York: W. W. Norton & Company, 2009), 143.
34 yiilem Fluser, Komunikologija, (Beograd: Fakultet za medije i komunikacije, 2015), 92.
333 Ibid. 95.
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Analfabeta Valtera Benjamina je kod Vilema Flusera smenjen tehno-imaginacijom koju on definise
kao ,.sposobnost da se od pojmova prave slike i da se onda takve slike desifruju kao simboli
pojmova.“?* A da bismo mogli to da radimo, najpre treba da nastanak fotografije uporedimo sa

- w 2
nastankom pisma, a ne sa nastankom $tamparske prese,>’’

kao §to je npr. to u¢inio Lev Manovic.
Jer kada su pisci shvatili da slovima mogu da manipulisu, a ne samo da opisuju ili komentarisu
scene, dobili su mnogo vise. Onaj ko uspe da manipulise novim kodovima tehno-slika moci ¢e ne
samo da ih gleda i ¢ita na drugi nacin, ve¢ i tumaci. U protivnom, situacija u kojoj se nalazi nase
drustvo sa pojavom tehno-slika vodi ka totalitarizmu, Sto je za Flusera ravno paklu jer

komunikacija vodi u besmisao i potpuno otudenje.>*®

U jednom delu svoje analize Fluser se bavi razmatranjem odnosa izmedu fotografa i foto-
aparata, i slobodom fotografa u odlu¢ivanju Sta i kako Zeli neSto da snimi. ,,Ukoliko Zelimo da
sposobnost za odlu¢ivanje nazovemo sloboda, onda treba re¢i da fotograf nije slobodan ni
zahvaljujuci, ni uprkos aparatu, ni sa aparatom niti nasuprot njemu, vec¢ da sloboda za fotografa

- - . ... 2
znaéi odluéivati u funkciji aparata,“>?

236 Thid. 191,
237 Videti: Ibid. 92-93.
238 videti: Ibid.

39 Ibid., 169-170.
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4.3. Fotografija i pejzaZ u umetnosti na prelazu veka

4.3.1. Digitalni i rezirani pejzaZi

Slika velikih dimenzija DZona Konstabla (John Constable) Haj Vejn (Hay Wain, 1821) nastala
je 1821. godine i prikazuje krajnje pastoralni pejzaz engleskog sela sa rekom, zapreznim kolima,
drvecem, poljima i dramati¢nim oblacima. Na foto-montazi Haj Vejn sa krstarecim projektilima
(Hay Wain with Cruise Missiles, 1980) Pitera Kenarda (Piter Kennard) ovaslika je transformisana
u polje testiranja savremenog oruzja. Poznat po svojim izrazito politickim montazama usmerenim
prema raketnim ili bilo kakvim vidovima testiranja i1 uni$tavanja zemlje, Kenard pastoralnom
pejzazu dodaje fotografiju bojevih glava kao odgovor na odluku tadasnje britanske vlade da jedno
selo u Engleskoj postane poligon testiranja ovakvog oruzija od strane americke vojske. Ovaj, kao
i drugi radovi Pitera Kenarda, za podlogu ima dadaisticke foto-montaze DZzona Hartfilda (John
Heartfield), a kroz spajanje razli¢itih i na prvi pogled nespojivih fotografija, reci i slika ironi¢no
je kritikovao Hitlera i nacizam. Druga fotografija Rajna II (Rein 1I, 1999) nemackog fotografa
Andreasa Gurskog (Andreas Gursky) jeste apstraktna fotografija velikih dimenzija. Pravolinijski

put, obala, reka, nebo nisu samo prirodni fenomeni vec¢ i intervencija umetnika u kompjuteru.

Fotografija Andreasa Gurskog, kao foto-montaza Pitera Kenarda i serije fotografija Martina
Para sa turistima i plazama govore mnogo o digitalnoj fotografiji i tehnologiji u kontekstu izvan
svakodnevne upotrebe digitalnih tehnologija. Ve¢ina umetnika na prelazu veka viSe je okrenuta
svakida$njim situacijama i stanjima poput zivota manjinskih zajednica ili ljudi na margini,

individua u svetu klasnih, rodnih, etnickih i kulturoloskih razlika, identitetu, digitalnoj fotografiji
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i tehnologiji, klimatskim promenama i ekologiji, pejzazima i gradovima u vremenu globalizacije i
umrezavanja kao mestima mo¢i. U ovim poslednjim stavkama nastaju radovi Andreasa Gurskog
(Andreas Gursky), Gregorija Krudsona (Gregory Crewdson), Mariko Mori (Mariko Mori) i
Tomasa Struta (Tomas Struth).

Praksa nekada$njih studenata Diseldorfske akademije, fotografa Andreasa Gurskog i Tomasa
Struta neretko se dovodi u vezu sa radom njihovih profesora Berna i Hile Beher. Isto tako se njihov
pristup jedno vreme i tumacio izmedu dokumentarnog i digitalnog. Napravi li se paralela izmedu
Beherovih i radova njih dvojice, narofito Andreasa Gurskog, moguce je uvideti da postoje mnogo
vece razlike nego $to se naizgled ¢ini. Prvo, njihova praksa je simulacija dokumentarnog, a njihove
fotografije su simulakrumi urbanog i prirodnog pejzaza. Ukoliko se analiziraju tehnicki kvaliteti
radova, Gurski preferira kolor fotografiju i bio je jedan od prvih umetnika sa Diseldorfske
akademije koji ju je od samog podetka intenzivno koristio.”*" Takode, zahvaljujuéi digitalnoj
tehnologiji, dimenzije njegovih fotografija od devedesetih postaju sve vece, zatim panoramske i
reprezentativnije, dok u koloritu intenzivnije. Digitalna manipulacija ne samo da mu je obezbedila
jak kolorit, ve¢ i mogucnost da snimljeni objekat u¢ini spektakularnijim i privla¢nijim. Njegov
svet, za razliku od Beherovih, nije svet napustenih objekata ve¢ svet moci, svetskih banki i
korporacija, savremene arhitekture, fabrika i masovne proizvodnje. On je ,,veliki, ubrzan, haj-teh,

“21 " sa kamerom gotovo uvek postavljenom u poziciju ne toliko za &istu

skup, globalan
dokumentaciju koliko za nadziranje ili Spijunazu, kako samog prostora, tako i ljudi koji su u
njemu.”*? Zbog njihovih praktiéno gigantskih dimenzija fotografije su namenjene velikim
galerijama, muzejima ili vilama i kancelarijama neke korporacije. Prema Eﬁ'su Grojsu (Boris
Groys) ovakva fotografija, bilo na zidovima privatnog ili javnog prostora ,....sve ¢eSce zamenjuje
tradicionalnu sliku; u javnosti, njoj ve¢ odavno nedostaje, pre svega, onaj revolucionarni i

avangardni patos, jos uvek karakteristican za napade fotografa Sezdesetih i sedamdesetih godina

240 Videti: H. Foster, R. Krauss, 1. A. Bois, B. H. D. Buchloh, Art Since 1900: Modernism, Antimodernism and
Postmodernism, (London: Thames & HudWGIM], 663.

241 Andreas Gursky, MoMA Exhibition, na https://www.moma.org/documents/moma_press-
release 387045.pdf? ga=2.253178572.415658776.1670471115-1377983090.1669130478 (Preuzela 12. 07. 2022).

242 videti: H. Foster, R. Krauss, I. A. Bois, B. H. D. Buchloh, Art Since 1900: Modernism, Antimodernism and
Postmodernism, Thames & Hudson, London, 2004, 663.

96




na tradicionalnu privilegovanost slikarstva.“?*? Paralelno sa ovim fotografijama Andreas Gurski
je uradio isto tako velike i digitalne pejzaze planina, reka, polja lala u Holandiji, puteva u pustinji,
koji se krecu od naizgled dokumentarnih do ¢isto apstraktnih i minimalistic¢kih u kojima su ravne
linije i kolorit sve. To se najvise uocava ne samo kod fotografije Rajna I, vec i kod fotografija
Bahrein (Bahrain 11, 2007) i Dubai svet (Dubai World, 2007), na kojima su pomocu FotoSopa i
ostalih alata u kompjuteru obrisani ljudi, kuce i drugi motivi, ¢ine¢i svet praznim mestom u kojem
priroda dobija primat. U drugim fotografijama uzastopnom repeticijom odredenih motiva, poput
dubreta na deponiji ili solarnih panela na zelenim brdima u jednom delu Francuske, Gurski ukazuje
na probleme danasnjice i nestanak naSeg okruzenja. I pored njegovog cilja, i ove fotografije su
vizuelni gigantski spektakli i simulakrumi, koje govore o svetu samo kroz njegovu sposobnost da
konstruise pejzaz, o svetu kome priroda nije potrebna, jer ima veStacke plaze, mora i isto tako
vestacke talase i ostrva koja ¢e se prodavati i vec se prodaju kao ekskluzivne destinacije. Vilem
Fluser je pisao da smo svi mi prakti¢no zatvorenici tehno-slika. Da Zivimo u svetu koji nema smisla
i koji ne gradi veze izmedu ljudi ve¢ nas udaljava jedne od drugih, ¢ine¢i da nemamo nikakvu
svest o prolaznosti i smrti. Stoga fotografije Andreasa Gurskog govore vise o nama i sposobnosti

da se nama manipuliSe kroz sliku nego o stvarnim problemima prirodnog i urbanog stanista.

Razlika u praksi Andreasa Gurskog i Tomasa Struta uocava se ve¢ u ranim Strutovim
fotografijama nastalim krajem sedamdestih i poc¢etkom osamdesetih godina 20. veka. Za razliku
od Gurskog koji je od pocetka bio naklonjen kolor fotografiji velikih dimenzija, Strut je radio u
domenu klasi¢ne crno-bele fotografije. U njegovoj prvoj seriji ovakvih fotografija sa urbanim
pejzazima Napulja, Diseldorfa, Njujorka, snimanim bez prisustva ljudi, uoc¢ava se uticaj Berna i
Hile Beher, ne samo zbog tehnike ve¢ i zbog snimanja uvek sa iste tacke gledista. Zbog prisustva
melanholije i napustenosti, u pojedinim tekstovima ove fotografije dovode se u vezu sa slikama
Dorda de Kirika (Giorgio de Chirico)***. Grad u nasem iskustvu gledanja po Viktoru Burginu je

. P v . e . A ’) . .
prisutan ,kao psihi¢ko okruzenje i kao grad u pri¢i, filmu, u stripu, na mapi, itd.“**> Praznina i

243 Boris Grojs, Zavet foiografije, na https:/polja.rs/wp-content/uploads/2015/12/7 .compressed.pdf (Preuzela 2. 05.
20

24 Videti: H. Foster, R. Krauss, 1. A. Bois, B. H. D. Buchloh, Art Since 1900: Modernism, Antimodernism and
Postmodernism, (London: Thames & lwcm, 2004), 525.

245 Victor Burgin, ,,Some Cities", cit. u David Campany, Art and Photography, (London — New York: Phaidon, 2005),
30.
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odsustvo ljudi ove radove isto tako mogu da dovedu u vezu i sa fotografijama Pariza EZzena AtZea,
ali za razliku od njegovih, Strutove su liSene bilo kakvih emocija, one su hladne i distancirane od
pogleda. Urbane povrsine kod njih se i§¢itavaju kao dokument o drustvu na prelazu veka i niSta
viSe od toga. Italijanski fotograf Gabriele Baziliko (Gabriele Basilico) takode je fotografisao
Napulj kao i Tomas Strut, ali i ostale italijanske gradove poput Milana i Rima, kao i Bejrut, San
Francisko i Moskvu. Takode, radi u klasi¢nom idiomu u crno-beloj fotografiji uz postovanje
perspektive, ali isto tako, neretko je svoje radove objavljivao u formi foto-knjige. Njega su
prvenstveno zanimali koliko arhitektura, toliko i struktura grada. Drugim re¢ima, sama srz mesta
— kako se grad postindustrijskog drustva razvija, kako nova arhitektonska zdanja korespondiraju
sa starim, ali i sa ostalim elementima i strukturama poput ulica, nadvoznjaka, petlji ili industrijskih

delova grada.

Susta suprotnost ranoj seriji gradova Tomasa Struta jeste njegova serija kolor fotografija Raj
(Paradise). Kolorit ne samo da je prisutan, ve¢ se mozZe reci da je i prenaglasen uz pomoc¢ digitalne
tehnologije, kao i mnostvo detalja. Ovde je urbani prostor zamenjen, koliko prirodnim toliko i
digitalno izmanipulisanim pejzazima dzungli i Suma koje je Strut fotografisao u Kini, Centralnoj
Americi, Australiji, Nemackoj, Japanu. Njegove dzungle i Sume svojim jakim bojama i detaljima
zele da na drugaciji nacin skrenu paznju na secu i uniStavanje prirode, medutim, pejzazi raja u
drustvu kakvo je ovo danas nisu nista drugo do simulakrumi necega §to polako nestaje. Prakti¢no
identi¢na situacija je i sa fotografijama pejzaza planina, Suma i glecera jo3 jednog pripadnika

Diseldorfske akademije, Aksela Hutea (Axel Hiitte).

Nevezano za njegove fizicke i geografske atribute, za Dzona Bergera Zivot nekog sela je ,,zbir
drustvenih i licnih odnosa koji postoje u njemu, plus drustvenih i ekonomskih — obi¢no opresivnih
— koji povezuju selo sa ostatkom sveta; ali neto sli¢no bi se moglo reéi o Zivotu nekog velikog
grada, ¢ak i nekih gradova.“**® Mozda i predgrada. Mali gradovi kao i predgrada na nekoj
nepoznatoj lokaciji u Americi, Sume i predeli bez neke karakteristicne prepoznatljivosti na
izreziranim i filmskim fotografijama Gregorija Krudsona prevode mitove, skrivene price i
strahove, melanholiju, uémalost postindustrijskog drustva na vizuelni jezik savremene fotografije.

Fotografije su narativne, ali ne u nekom bukvalnom smislu i ne u smislu modernizma i Klementa

246 John Berger, Landscapes: John Berger on Art, (London — New York: Verso, 2016), 44.
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Grinberga, ve¢ vise na nivou percepcije Dejvida Kampanija. ,,Slika bi mogla jednostavno da bude
narativna, bez pripadnosti narativu.“**” Kao i Dzef Vol, Krudson reZira sliku uz pomo¢ glumaca i
statista. Njegova fotografska produkcija znatno je veca i samim time zahteva mnogo vecu ekipu
ljudi od one koja je ukljucena u rad Dzefa Vola. Doslovno Krudsonova praksa koja ukljucuje serije
Sumrak (Twilight 1998-2002), Ispod ruza (Beneath the Roses, 2003-2008), Katedrala borova
(Chatedral of the Pines, 2013-2014) je poput stvaranja velikog filma, pa je i ekipa angazovana na
njegovim projektima brojnija i gotovo identi¢na filmskoj. Uticaji, ali i citati koji su manje ili vise
prisutni u njegovim ciklusima fotografija, dosta se razlikuju od Volovih. U domenu sedme
umetnosti to su filmovi Plavi somot (Blue Velvet, IQS%jvida Lin¢a (David Lynch), Vitoglavica
(Vertigo, 1958) Alfreda Hickoka (Alfred Hitchcock), Bliski susreti trece vrste (Close Encounters
of the Third Kind, 1977) Stivena Spilberga (Steven Spielberg), dok je u domenu slikarstva Edvard
Hoper (Edward Hopper). Nekada kao kulisa ili dekor, ali i neretko kao glavni nosilac slike, urbani
ili prirodni pejzaz u njegovim fotografijama je legenda, mit i stvarnost. Njegova predgrada sa
ulicama i raskr§¢ima, barovima, restoranima brze hrane, kao i pejzazi Sumaili livada, odbacena su
i zaboravljena mesta. [ako imaju obelezja civilizacije, istovremeno deluju kao da nemaju bas
nikakvog kontakta sa njom, dok ljudske figure prikazane uvek u stoje¢em ili sede¢em poloZzaju
deluju omamljeno ili hipnotisano. Sve ono $to je spomenuo Berger u citatu ovde ne postoji.
Lagodan zivot americke srednje klase ovde postaj eﬁov kosmar. Kolorit fotografija nije samo u
sluzbi nekog vizuelnog spektakla za posmatrace, a mislim da je sli¢an slucaj i sa dimenzijama
fotografija. Kolorit je isto nadrealan, jeziv i melanholican koliko i prikazana mesta, dok su velike
dimenzije njegovih radova tu da nas uvuku i uéine delom tih zabacenih antiutopijskih mesta. U
filmu Kar-Vai Vonga (Kar-Wai Wonga) U fonu [jubavi (In the Mood of Love, 2000) ,,vreme se
beskrajno razvija kao oblik beskona¢nog trajanja ili sveprisutnog ambijenta.***® Prema Pulijani
Bruno (Giuliana Bruno), tkanine odela, moda i boja, u Vongovom filmu su dominantne i grade
naraciju sa ostalim njegovim segmentima. U fotografijama Gregorija Krudsona, snimljenim u
razli¢itim vremenskim prilikama i dobima dana, osvetljenje je filmsko. Ali isto tako moZe da se,
kod nekih fotografija, dovede u vezu sa svetlom koje nam dolazi iz naSih kompjutera, mobilnih

telefona i tableta kada ih gledamo tokom noci ili u zamracenom prostoru i koji u danasnjem svetu

247 id Campany, Photography and Cinema, (London: Reaktion Book, 2008), 143.

248 Giuliana Bruno, Surface. Matters of Aesthetics, Materiality, and Media, (Chicago — London: University of Chicago
Press, 2014).41.
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jesu neki od simbola otudenosti. Nazive Krudsonovih fotografija, odnosno ciklusa, moguce je
povezati i sa slikarstvom 19. veka, pre svega sa kompozitnim alegorijskim fotografijama Henri
Pica Robinsona iz istog perioda kao 3to su San (Sleep, 1867), Nikada nije rekla svojoj ljubavi (She
Never Told her Love, 1857), Svitanje i zalazak (Dawn and Sunset, 1885), Kada se radni dan zavrsi
(When the Day’s Work Done, 1877-1881). 1 Henry Pi¢ Robinson takode je koristio statiste i
aranzirao scenografiju, s tom razlikom $to je kompozicije fotografisao u nekoliko delova ili

segmenata da bi ih naknadnim povezivanjem spojio u jednu celinu.

Digitalna tehnologija, i to ne samo kroz fotografiju vec i kroz instalacije i 3D foto i crtane

animacije u kombinaciji sa nau¢nom fantastikom, manga stripovima, reklamom, isto¢njackom
religijom i filozofijom, najpotpunije dolazi do izraZaja u ranoj praksi japanske umetnice Mariko
Mori. U radovima kao $to su Ogledalo vode (Mirror of Water, 1998), Ljubavna entropija (Entropy
of Love, 1996), Cista zemlja (Pure Land, 1998) umetnica je obué¢ena u polu-tradicionalne polu-
futuristicke kostime i smestena u izmisljenim, nadrealnim prostorima pustinje ili neke planete.
PejzaZ je ovde novo mesto, novi zZivot i svet veStacki stvoren fotografijom i tehnologijom. Njen
rad ne predstavlja ironi¢ni komentar na sadaSnjost ili buducnost, naprotiv, njene vizije po Ute
Grosenik ¢ine ,sutra$nju moguénost danasnjom realnod¢u*.>*’ Drugim re¢ima, Mariko Mori ne
gradi vizije spektakla postkapitalistickog drustva, ve¢ virtuelne unutrainje svetove u kojima je
slika podjednako bitna koliko i zvuk, pesma, glas, pokret ili neki specijalni efekat. Fotografija
Cista zemlja moze da se gleda zasebno, mada je umetnica neretko predstavlja u sklopu prostorne
3D animacije Nirvana koja se gleda uz pomo¢ 3D naocara. U videu Mariko Mori peva, pri¢a i
prati je muzika, kao i mirisi koji ispunjavaju prostoriju u toku gledanja rada. Fotografija je ovde
samo zamrznuti segment jednog veoma kompleksnog ¢ulnog i vizuelnog, ali pre svega veoma

intimnog iskustva i pri¢e koje umetnica deli sa publikom.

249 Uta Grossenick (ed.), Women Artist in the 20st and 21st Century, (Koln: Taschen, 2007), 371.
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4.3.2. Pejzazi kulture

Za razliku od fotografija pripadnika Diseldorfske akademije, u domen angaZzovanih pejzaza,
ekoloske umetnosti i pokreta spada nekoliko fotografskih projekata Pine Glover (Gina Glover) i
Olafura Elijansona (Olafur Eliasson). Oboje kroz svoje nekada i viSegodi$nje projekte saraduju sa
razli¢itim organizacijama za ouvanje Zivotne sredine i prac¢enje klimatskih promena. U serijama
fotografija medu kojima su Otopljeni svet (Melted World, 2013), Otrovana voda tece duboko
(Poisoned Wather Runs Deep, 2017), Metabolicni pejzazi (Metabolic Landscapes), Dina Glover
prati unistavanje zemlje od strane klimatskih promena kao u slucaju serije Otopljeni svet gde je iz
vazduha fotografisala ledene povrSine oko Grenlanda. Sve fotografije su sa GPS referencama,
kruznog oblika i uradene gotovo u maniru ekspedicionih i ranih nauénih fotografija snimljenih iz
vazduha. U drugoj seriji prikazuje uniStavanje i trovanje zemljiSta u Americi hidraulicnim
rudarenjima kroz prikaze pustih predela sa okolnim farmama na kojima su tragovi opreme za

rudarenje. Zemlja je pretvorena u nezivi ili poluzivi organizam koji ne moze da se obnovi.

U medicini metaboli¢ki poremecaji obi¢no se vezuju za pojavu hemijskih reakeija u
metabolizmu ¢oveka koje ometaju njegovo normalno funkcionisanje i proizvodnju sopstvene
energije. Metabolicki pejzazi Pine Glover u stvari su dve serije fotografija snimljenih na Islandu i
prikazuju metabolizam prirode, odnosno ledenih bregova i metabolizam vestackog, industrijskog
sveta elektrana koji je stvorio Covek. U prikazima ledenih bregova Gloverova izbegava
dokumentarni pristup i ostrinu. Svaki breg je snimila zasebno kao u portretnoj fotografiji, skrecuci
paznju na to da svaki od njih ima neki svoj identitet i obelezje originalnih prirodnih formacija koje
¢e se tokom godina i otopljavanja promeniti ili potpuno nestati. Gloverova ovde pravi i neku vrstu

arhive o prirodi koja nestaje u pokusaju da makar malo doprinese njenoj regeneraciji.

To na neki nacin €ini i danski umetnik Olafur Elijanson kroz svoje prostorne instalacije i

svetlosne skulpture poput Zute magle (Yellow Fog, 1998), Projekta Vreme (Weather Project, 2011)
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ili Ledenog sata (Ice Watch, 2014), ali i u samom fotografskom mediju. Izmedu rada na
instalacijama i tokom 2009. i 2019. godine, Elijanson je radio serije fotografija o topljenju glecera
na Islandu, kao i serije o vulkanima (The Volcano series, 2012), globalnom zagrevanju FVruce
prolece (The Hot Spring series, 2012) i druge koje su u tesnoj vezi sa posledicama klimatskih
promena. Zbog repeticije snimljenih objekata, kao i dokumentarnog pristupa Liz Vels, njegov
pristup fotografiji uporedila je sa praksom Berna i Hile Beher.>® Takode je moguée da se, zbog
repeticije 'ﬂaraéenja stanja promena, konkretno u slu¢aju rada o gleerima, napravi i paralela sa
radovima Jana Dibeca Najkraci dan u Van Abemuzeji{The Shortest Day at the Van Abbemuseum,
1970) i Najkraci dan wcjaj kuci u Amsterdamu (The Shortest Day at My House in Amsterdam,
1970) koji se sastoje iz serije od osamdeset kolor fotografija prezentovanih u deset nizova. Na
fotografijama su prikazani razli¢iti vremenski intervali, svetlosne transformacije na prozorskom
staklu enterijera umetnikove kuce 1 muzeja tokom najkraceg dana u godini. Kod Elijansona su

takode prikazani ti vremenski intervali kako bi se ispratile promene u prirodi.

U teoriji kroz fotografije okeana preuzetih iz banke fotografija Getty Images Alan Sekula je
istrazivao trgovinu fotografijom, kapitalizam i globalizaciju. U praksi okean je srediste njegovih
serija analitickih radova usmerenih takode prema kapitalizmu i globalizaciji a kroz beleZenje
prekookeanskog transporta i kompleksnih odnosa izmedu svetske ekonomije i trgovine. Projekat
se sastoji od sto pedeset fotografija podeljenih u sedam ciklusa, od kojih su mozda najpoznatiji
Riblja prica (Fish Story) i Poruka u boci (Message in the Bottle) kao i dve slajd-projekcije
propracene tekstualnim panelima. U pitanju je pristup karakteristi¢an za pripadnike takozvanog
novog socijalnog dokumentarizma®'. Kod Alana Sekule on se manifestuje u belezenju najveéih
luka zapadnog (Njujork, San Dijego, Los Andeles, Barselona, London, Roterdam) i istoénog sveta
(Seul, Hong Kong) i prekookeanskog transporta od pocetka do kraja — od tovarenja ogromnih

kontejnera na brod preko putovanja do odredista. Pristup jeste dokumentaran, ali isto tako i filmski

20 Videti: Liz Wells, Land Matters: Landscape Photography, Culture and Identity, (London — New York: I. B. Tauris
Co Ltd, 2011), 279.

31 Py Meri Vorner Merien, novi socijalni dokumentarizam razvio se u Americi sedamdesetih godina usled specifiénih
politi¢kih i drustvenih okolnosti, te kao takav predstavlja kombinaciju antivijetnamskog aktivizma i konceptualnih
ideja. Tokom sedamdesetih u Kaliforniji je oformljena gnn, kojoj je pored Marte Rosler (Martha Rossler) i Alana
Sekule pripadao 1 Fred Lonidier (Fred Lonnidier). Videti: Mary Warner Marien, Photography — A Cultural History,
(London: Laurence King Publishing, 2003), 416.
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— ne samo zbog nacina snimanja (od krajnje mirnih kadrova sa prikazima luka do napetih na

samom okeanu), vec¢ i zbog organizacije fotografija u prostoru.

Koliko za Alana Sekulu okean predstavlja politicki i ekonomski prostor u dru$tvu poznog
kapitalizma i globalizma, toliko je za japanskog fotografa Hiro$ija Sugimota (Hiroshi Sugimoto)
mesto istorije, identiteta i duhovnosti. Kroz javni i pre svega prirodni prostor Sugimoto ucitava
privatno. Njegova serija Morski pejzazi (Seascapes) je minimalisticka i radena je nekoliko
decenija, klasiCnom crno-belom tehnikom uz naglaSenu estetiku. Snimao je okeane i mora Sirom
sveta u razli¢ito doba dana i vremenskih prilika, vode¢i racuna da linija horizonta bude ravna i da
ravnomerno deli dva elementa — nebo i vodu. Na njegovim fotografijama nema niceg $to ukazuje
na bilo kakve druge prilike ili promene, kao §to je to slucaj kod Alana Sekule. Kao da pripadaju
davnoj istoriji zemlje, ali i fotografije, a ne danasSnjici. Pandan ovoj seriji na neki nacin jesu kolor
fotografije kineskog fotografa Bo Muna (Boo Moon), nastale na Kineskom moru. I on belezi
horizonte neba i vode, doduse ne sa tolikom matematickom ta¢noscu kao Hiro$i Sugimoto. Njega
takode interesuje svetlost, bilo kao zrak sunca koji se promalja iza oblaka i baca refleksije na
povrsinu vode ili ne$to drugo. I Sugimotova i Bo Munova serija fotografija se u stvari bavi nekim
nevidljivim silama prirode, koja je, za njih i bez obzira na danasnje druStvo, nepobediva i ima
svoja pravila, zakone i neku duhovnost. ,,Takve slike su izvan vremena, ne oslanjaju¢i se na
vizuelne znake savremene ekonomije, industrije, administracije ili ¢ak proslosti, ve¢ na znake koji

nas dovode u kontakt sa dubokim i destabilizuju¢im konceptima o nasoj percepciji sveta.*>>

Pejzaz u seriji dokumentarnih fotografija Entonija Ernandeza (Antony Hernandez) nije mesto
mod¢i, turisticka atrakcija ili mesto uzivanja u pogledu. On je mikroformacija i kao takva prakti¢no
nevidljiva. Ne samo zato $to su u pitanju zelene povrSine grada poput parkova ili ulica i
nadvoznjaka, ve¢ zato §to je u njima upisan zivot osoba sa margine. Delovi javnog prostora postali
su privremeno ili stalno privatni prostori, odsustvo je postalo prisustvo, a nevidljivo je postalo
vidljivo. Nastala u rasponu od dve godine, Ernandezova serija Pejzazi za bekucnike (Landscapes
for the Homeless, 1989-1991) ukazuje na skrivena mesta u Los Andelesu, uglavnom po parkovima
ili parcelama, ali i ulicama sa tragovima ljudskog postojanja poput improvizovanog kreveta u vidu

kartona, okacenih stvari na drvetu i kesa. PejzaZi za beskucnike jesu slike urbanog pejzaza koje su

252

Charlotte Cotton, The Photograph as Contemporary Art, (London — New York: Thames & Hudson, 2009), 103.
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izbegle klasi¢no prikazivanje ovakvog prostora, a ujedno i portreti bez portetisanih. Donekle slican
postupak Entoni Ernandez je ponovio u ciklusu fotografija Odbaceno (Discarded 2012-2015)
nastalim u juZznim delovima Kalifornije. Fotografije prikazuju napustene i polunapustene pejzaze,
farme 1 kuce, enterijere i eksterijere, puteve, sa tragovima ljudskog prisustva, ali i odsustva.
Utopijsko verovanje u napredak ovde je smenjeno antiutopijom. Od velikih stereotipnih predgrada
iz pedesetih i Sezdesetih godina 20. veka nije ostalo ni$ta, kao ni od ideje o skladnom zivotu.
Predeo nekada uniSten urbanizacijom postao je i svedok smrti iste, ali i svoje odbadenosti i
zaborava. Ove fotografije donekle se mogu percipirati kroz praksu Vokera Evansa, ali pre svega,
Stivena Sora ili Berna i Hile Beher. One takode mogu da se posmatraju kao neki od mnogih
umetnickih i potencijalnih potvrda stavova i razmatranja Dejvida Harvija (David Harvey) o
kapitalistickom razvoju: ,,Kapitalisti¢ki razvoj mora da se kreée ivicom noza izmedu ocuvanja
vrednosti starih obaveza stvorenih na specificnom mestu i u specificnom vremenu, ili njihovog
devalviranja da bi otvorio nov prostor za akumulaciju... Unutras$nje protivrecnosti kapitalizma

. W . . . . . . . . ¥ il
izrazavaju se kroz neumorno formiranje i reformiranje geografskih pejzaza.*>>

U domenu socijalno angazovanih i analiti¢kih pejzaza, to jest fotografija mogu se posmatrati
i radovi Gerharda Stromberga (Gerhard Stromberg) koji fotografiSe pejzaz i stanovanje
severoistocne Engleske, kako bi istrazio kompleksne odnose izmedu pejzaza, ljudskih faktora i
secanja. Irski umetnik Vili Doerti (Willie Doerthy) fotografisao je napustene fabrike Fabrika Iif
(Factory I1I, 1994) ispitujuci politicku situaciju u Irskoj. [denticnom problematikom bavio se i Pol
Grejem (Paul Graham) u seriji Problematicna zemlja (Troubled Land, 1984-1986) kroz

prezentaciju pejzaza kao mesta istorijskih i politi¢kih sukoba i previranja.

233 David Harvey, ., rbanization of Capital”, (Baltimore — Oxford: John Hopkins University Press — Basil
Blackwell, 1985), cit. u Edvard Sodza, Postmoderne geografije, Reafirmacija prostora u kritickoj socijalnoj teoriji,
(Beograd: Fakultet za medije i komunikacije, 2013), 211.
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4.3.3. Pejzaz kao reinterpretacija istorije kolonijalizma

Interpretacijom proslosti, pejzaza kao mesta secanja i nacina videnja istorije ili kolonizacije
od strane drugog bavile su se umetnice Karen Knor (Caren Knorr) i Sali Man (Sally Mann). Praksa
Karen Knor usmerena je ka citatima i istraZzivanju kulturne i politicke proslosti Velike Britanije,
prezentaciji muskarca i zene, bogatih zemljoposednika 19. veka ili visoke srednje klase u vreme
hladnoratovske politike i vladavine Margaret Tacer (Margaret Thatcher). Njena serija od ¢etrnaest
crno-belih fotografija radenih jednom od fotografskih tehnika 19. veka snimljena je u Londonu,
Skotskoj i Oksfordsiru u enterijerima i vrtovima sa vestatkim jezerima, potkresanim drveéem i
klasi¢nim skulpturama, kuca i vila iz 18. i 19. veka. Njen pristup se oslanja na praksu ne samo
pejzaznog slikarstva toga vremena, ve¢ i fotografije, naroCito pejzazne fotografije Rodzera
Fentona iz Engleske. Na pojedinim fotografijama stice se utisak da ih je fotografisala i na istim
mestima i sa iste tacke gledista kao i on. Odabir stare fotografske tehnike takode nije slucajan.
Baste britanskih zemljoposednika propracene su fotografijama i enterijera u koje je Karen Knor
smestila statiste da rekonstruiSu bezbrizni Zzivot privilegovanih, okruZenih bibliotekama,
umetnickim delima, kaminima i klasiénim namestajem. Medutim, jedna od stvari koja razbija

iluziju posmatraca jesu kratke tekstualne poruke koje Knorova smesta ispod svake fotografije.

Posao domacice na selu

Istrazivanja o navikama i manirima u divljini

Karen Knor prikazuje pejzaz kao prostor muskarca, rodnih ali i klasnih podela, kao mesto
prikrivanja industrijske revolucije bas kao $to je to manje ili vie ¢inila pejzazna fotografija 19.

veka. Takode, potvrduju u ovoj disertaciji nekoliko puta pomenutu i veoma vaznu €injenicu, a to
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je prostor same fotografije kojom su se u vremenu o kojem je re¢ uglavnom bavili muskarci. Rad
prvih fotografkinja u Velikoj Britanije poput Dzulije Margaret Kameron (Julia Margaret Cameron)
ili Lejdi Klementine Havarden (Lady Clementine Hawarden) bio je isklju¢ivo vezan za prostor

doma 1 eventualno baste.

Kako je Vilijjam Micel napisao, ,,pejzaz je pretezno istorijska formacija povezana sa
evropskim imperijalizmom”. Vreme koje Karen Knor rekonstruise kroz pejzaz ili enterijere vila
ujedno je i vreme kada je Engleska bila vodeca sila kolonijalizma. Reinterpretacija istorije i
proslosti ili identiteta u okviru pejzaza nije ista kod Karen Knor i Ingrid Polard (Ingrid Pollard).
Prostor koji reinterpretira Knorova bio je prostor bele populacije. U razli¢itim serijama fotografija
nastalim tokom osamdesetih i devedesetih godina, medu kojima su Obala engleskog pejzaza (The
Coast of the English Landscape, 1989), Wordsfordovo naslede (Wordsworth’s Heritage, 1992) ili
Pastoralni interludij (Pastoral Interlude, 1988), Ingrid Polard je analizirala pejzaze kao mesta koja
su za afro-populaciju Veli bila zabranjena, narocito prostor nacionalnog parka Lake District koji
je simbol engleske aristokratije i uopste engleskog pejzaza. U seriji od nekoliko naknadno
kolorisanih fotografija Pastoralni interludij Polardova je prikazala crnce u predelima koji provode
vreme isto kao i belacko stanovniStvo i u pozama karakteristicnim za prikaze imucnih izletnika.
Ispod svake fotografije je tekst koji je uznemirujudi i koji ukazuje na rasne podele, robovlasnicku

i kolonijalnu istoriju ove zemlje.

Mnogo toga §to je ENGLESKU UCINILO VELIKOM zasniva se na krvi ropstva, znoju radnih
ljudi. Industrijska REVOLUCIJA bez Atlanskog trougla.

.~Prateci tragove koje ove slike kao da sugeriSu, otkriva se kako su istorija i geografija isprepletene.
Ulazak u pejzaz znaci uranjanje u mrezu sinhronijskih 1 dijahronijskih referenci, savremenog
kretanja izmedu prostora i vremena.“>* § druge strane, upisivanjem sopstvenog identiteta i nasleda
u mesto u koje su vekovima upisivani identiteti samo jedne kulture i drustva, lgrid Polard je srusila

i demistifikovala predstave o mestu. Interludij znaci prekid. Ona u ovim i sli¢nim radovima

23 Francesco Cattani, Swamping the Country. Ingrid Pollard s Cartography of Englishness, na
http://www.ingridpollard. com/uploads/1/6/0/9/16099028/pollard_paper_ -_.pdf (pristupila 4. 11. 2022).
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oznacava prekid sa nametnutom istorijom i tradicijom i upisivanje novog identiteta u prostor
pejzaza.

Nasuprot Karen Knor, pejzaz Seli Man po Liz Vels je ,strasan u svojoj lepoti, u svojoj
rodila i u kojoj i danas Zivi, starim fotografskim tehnikama (u njenom slucaju to je mokri
kolodijum), istoriji i pro$losti. Pejzaz €ini osnovu njenih portreta porodice i dece, ali i zasebnih
ciklusa poput rada Duboki Jug (Deep South). Za nju Jug je mesto smrti, mesto stradanja bilo kroz
Americki gradanski rat ili rasizam. U oba slucaja pejzazi su bili svedoci — pejzazi drveca, Suma,
reka, i bez obzira na tehniku mokrog kolodijuma, nisu ni piktorijalni ni romanti¢ni. Oni su puni
oziljaka i tragova stradanja robova. Nadrealno u fotografiji se, kako je tvrdila Susan Sontag,
postize kroz ¢isto dokumentarno beleZenje vremena, prostora, dogadaja i ljudi, koji sada vise ne
postoje 1 pripadaju proslosti. Njene fotografije su mracne i viSe nadrealne, nisu savriene, donekle
zahvaljujuci samoj tehnici, pune su tragova, ogrebotina i fleka, bas kao i pejzazi. Ona ne citira
americke fotografe niti joj je cilj da na bilo koji nacin interpretira njihov rad. Tehnika mokrog
kolodijuma njoj sluzi da bi se priblizila politickoj i kulturnoj istoriji mesta. Tokom 19. veka u
vreme robovlasnistva, fotografija sei koristila za portretisanje robova, njihovih porodica kao i onih
koji su oslobodeni. Neke od dagerotipija ili drugih fotografija radenih u drugim tehnikama

narucivali su i sami robovlasnici, ali i eugeni¢ari’>®.

Dolazak digitalne tehnologije svakako je promenio nasu kulturu i drustvo, mozda mnogo vise
nego §to smo mogli da pretpostavimo. Na nekom globalnom nivou i u svakida$njoj upotrebi
digitalne, sinteticke ili tehno-slike koji god naziv da odaberemo, manje ili viSe trguju i vladaju
nama, no umetnost koliko pripada svakidasnjici, toliko deluje i izvan nje. Digitalna tehnologija
nije unistila analognu fotografiju niti fotografiju generalno, ona je potpuno legitiman deo razvoja
medija i ¢ak Sta viSe sa njenim dolaskom i tokom vremena pojacalo se interesovanje prema

klasi¢nim fotografskim tehnikama poput mokrog kolodijuma.

233 Wells, Land Matters: Landscape Photography, Culture and Identity, (London — New York: I. B. Tauris Co Ltd,
2011), 79.
4

23 Videti: Mary Warner Marien, Photography: A Cultural History, (London: Laurence Hill Publishing, 2002).
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5. Primeri tretmana pejzaZa u fotografiji i umetni¢koj praksi u Srbiji

1970-2022

U ovom, poslednjem delu disertacije, kroz sedam potpoglavlja razmatram pejzaz i fotografiju
u okviru nacionalne umetnicke scene. Po¢ev od pojave nove umetnicke prakse i izlozbi Nove
Jfotografije svako potpoglavlje posvecéeno je pojedinim umetnicima razli¢itih generacija i njihovim
radovima. Podjednako i drustvenim, kulturnim i umetnickim pojavama i deSavanjima koja su
manje ili viSe uticala na status i1 nac¢ine posmatranja pre svega fotogarafije, drustva, a i samog

pejzaza.

Umetnost s kraja Sezdesetih i s pocetka sedamdesetih godina 20. veka ili novu umetnicku
praksu sam uzela kao polaziste iz nekoliko razloga. Izuzev pojave avangarde i nadrealizma na 1
delovanja Vana Bora, Marka Ristica ili Nikole Vu¢a istorija fotografije u Srbiji tokom 20. veka je
obelezena radom amatera i umetnickih fotografa i koriS¢enjem fotografije uglavnom u
dokumentarne i naucne svrhe gde je pejzaz bio dominantan. [ u jednom kratkom vremenskom
periodu tokom tridesetih godina 20. veka, u krugovima amatera u Vojvodini koji su praktikovali
umetni¢ku fotografiju ili piktorijalizam uglavnom se insistiralo na prikazivanju prirode.’
Ozbiljniji ujedno i najintezivniji period delovanja umetnickih fotografa nastupio je nakon Drugog
svetskog rata. Zbog toga, a kao i na internacionalnoj sceni, fotografija je sve do sedme decenije
uglavnom bila procenjivana na osnovu njenih tehnic¢kih kvaliteta ili umeca samog fotografa. Sa
drustvenim i politickim promenama koje su se odigrale i u ovoj sredini poput demonstracija 1968.
godine i dolaskom nove umetnicke prakse, umetnici, a polako i generacija fotografa koja se
pojavila tokom ili nakon ovih promena su poceli da potenciraju na nekim drugim moguénostima i
naCinima posmatranja fotografskog medija. Uticaj nove umetnicke prakse, izlozbe Nova

Jotografija 2 — Fotografija kao umetnost, ali i drugih deSavanja je mozda najprisutniji u radovima

37 Videti: Jelena Mati¢, Kratka istorija fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2017), 178-190.
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umetnika danas. Umetnicka i fotografska scena s pocetka ovog veka s jedne strane obelezena je
desavanjima devedesetih godina 20. veka, zatim i ulaskom u dugogodisnji i jo§ uvek aktuelni
period tranzicije, globalizma, postkapitalizma, potpune transformacije urbanih i prirodnih
prostora. S druge strane i pojavom digitalnih medija koji su doveli do preispitivanja nacina na koji

posmatramo svet pa i samu fotografiju.

S tim u vezi, neki od umetnika, fotografa, radova i pristupa koje sam razmatrala u ovom delu
su: pejzazi tranzicije kroz reinterpretacije DiSanovog koncepta redimejda i prakse Berna i Hile
Beher, Branimira Karanovica i Milana Aleksica; Tiho tece Sutjeska Goranke Mati¢; dokumentarni
pristup i menjanje kulturnog pejzaza u radovima Nenada MaleSevica, Mitra Simikica i kroz izlozbu
Posledice. Menjanje kulturnog pejzaza; pejzaz kao mesto zlo¢ina u projektu Andree Palasti Druga
priroda koji sam analizirala s radovima Sandre Vitalji¢ i Ori Gersta; postmodernisticke strategije
dekonstrukcije i arhivska praksa Vesne Pavlovic¢ i Gorana Micevskog; teorija treceg pejzaza, odnos
prirode i ¢oveka danas i psihogeografija u praksi umetnicke grupe diSTRUKTURA; grad kao
prostor privatnog i kolektivnog secanja kroz radove o transformacijama Beograda i se¢anja Nine
Todorovi¢ i austrijske umetnice Julie Gaisbaher o menjanju Savamale i izgradnji kompleksa
..Beograd na vodi*; prikazivanje urbanih i prirodnih prostora kao mesta bez identiteta kod Mihaila
Vasiljevica i Ivana Arsenijevica; klimatske i ekoloske promene u serijama ,.elegantnih pejzaza“
Sonje Zugi¢ i eksperimentisanje sa modifikovanom kamerom i urbanim prostorom u radovima

Luke Klikovca.
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5.1. Fotografija i pejzaZ u novoj umetnickoj praksi

Tokom sedme i osme decenije 20. veka u Mariboboru, Beogradu, Zagrebu i u nekim drugim
gradovima nekadaénjalugoslavije bile su odrzane cetiri izlozbe fotografije pod nazivom Nova
Sotografija. U tekstu Postskriptum za jednu davnu izloZbu (nove) fotografije istori¢ar umetnosti
Jesa Denegri osvrnuo se na prve dve izlozbe Nova fotografija i deSavanja na umetnickoj i
fotografskoj sceni s kraja Seste i pocetkom sedme decenije 20. veka. Prvu izlozbu organizovao je
Salon Rotovz iz Maribora l9&godinem. Medu ucéesnicima u njenoj organizaciji bili su Salon
Muzeja savremene umetnosti iz Beograda i Galerija suvremene umjetnosti iz Zagreba. Cilj izlozbe
bio je da prikaZe tada nove ﬁldencije u fotografiji.2?Atribut nova, medutim prema Jesi Denegriju,
vise pristaje drugoj izlozbi Nova fotografija 2 — Fotografija kao umetnost koja je bila otvorena tri
godine kasnije i u okviru koje je prikazano 103 rada 76 umetnika, ne samo nacionalne vec i
internacionalne scene®®. Organizatori iz Slovenije ﬁrbije ostali su isti, a u Hrvatskoj je, umesto
Galerije suvremene umjetnosti, organizator bio Centar za fotografiju, film i televiziju iz
Zagreba.*®' Dok su na prethodnoj izlagali uglavnom autori koji su sebe smatrali fotografima, na

drugoj to su bili umetnici medu kojima je Mirko Radoji¢i¢, kao i Rasa Todosijevi¢, Balint Sombati

8 U nekoliko izvora stoje razlidite godine odrzavanja prve izlozbe Nove fofografije. Negde se navodi 1973, dok na
drugim mestima 1974. godina. Izlozba je otvorena u novembru 1973, u Salonu RotovZ u Ljubljani. Naredne godine
bila je prikazana u Zagrebu, Beogradu, Kopru, Ljubljani i Splitu. Videti: Mirko Lovrié: Retrospektivna izlozba,
(Beograd: Muzej savremene umetnosti, 1998), 112.

239 Medu fotografima ¢iji su se radovi nasli Bc ekeiji bili su: Mirko Lovric¢ i Tomislav Peternek (Beograd); Petar
Dabac, Zeljko Jerman, Enes Mid#i¢ (Zagreb); Ivan Dvordak, Stane Jagodié i Zmago Jeraj (Maribor/Ljubljana) i Ahmet
Imamuwchamjcvo] Osim Zeljka Jermana, svi navedeni autori pripadali su umetnickoj fotografiji. Videti: Jerko
Denegri, ,,Postskriptum za jednu davnu iz]oibu (Nove) fotografije”, u Zivot umjetnosti: casopis za pitanja likovne
kulture, (Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 2011), 96.

260 Od pripadnika internacionalne scene &iji su radovi prikazani na izlozbi Nova fotografija izdvajaju se: Bern i Hila
Beher, Kristijan Boltanski (Christian Boltanski), Johen Gere (Jochen Gerz), Dzon Hilijard (John Hilliard), Ulrike
Rozenbah (Ulrike Rosenbach), Dzon Baldesari, Robert Kumings (Robert Cummings), Rodzer Velé (Roger Welch),
Fabio Mauri (Fabio Mauri), Ulaj (Ulay), Karel Miler (Karel Miler) i drugi. Videti: Ibid., 98.

261 Tbid., 96.
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(Balint Szombathy), Zeljko Jerman, Marina Abramovi¢, Zoran Popovi¢, Jovan Cekié, Misko
Suvakovi¢, Nesa Paripovi¢, Slavko Matkovi¢, Goran Trbuljak, Fedor Vu¢emilovié¢ i drugi.?®> Od
fotografa su uéestvovali jedino Zmago Jeraj i Petar Dabac koji su ujedno bili i u€esnici prve

izlozbe. 263

Dodatak ili atribut #ova u nazivu izlozbe odnosi se na razli¢ite kulturne i umetnic¢ke promene
i deSavanja koja su se odigrala u umetnosti tadas$nje Jugoslavije, a koje su oznacene terminom
nova umetnicka praksa. Za umetnika Balinta Sombatija, jednog od osnivaca suboticke grupe
Bosch+Bosch, ,,atribut nova, naravno, ne oznacava toliko samostalnu, individualnu inovativnost
pojedinih ostvarenja, koliko jedan opsti preokret, svesno odstupanje od uobiCajenog, od
tradicionalnog, od stereotipija date sredine; nezadovoljstvo iﬁbunu protiv ve¢ postojeceg.***
Umetnost je, kako je Rasa Todosijevi¢ napisao, ,,morala da ima osobeni kontekst, koji joj osigurava
prepoznatljivost, ulogu, a time i vrednost; krava, reka ili njiva mogu biti vrednosti po sebi i za
sebe, te njima nije potreban osobeni kontekst da bi se prepoznala njihova vrednost ili kvalitet.*?%
Sli¢ne stavove kao Balint Sombati i Rasa Todosijevi¢ manje ili viSe imali su i navedeni ucesnici
izlozbe Nova fotografija 2 — Fotografija kao umetnost i mnogi drugi pripadnici generacije
umetnika koje su se pojavile neposredno pre i posle 1968. godine. Internacionalni karakter izloZbe
doprineo je da se na jednom mestu sagledaju tada aktuelne tendencije i odnos umetnika ali i
fotografa prema fotografskom mediju. Kao takva, Nova fotografija 2 — Fotografija kao umetnost,
markirala je novu etapu u umetnosti na ovom podru¢ju u kojoj su mediji tehni¢ko-tehnoloskog

porekla, kao $to je fotografija, a zatim i film i video, postali vazan deo umetnicke produkcije na

nacine koji su potpuno odudarali od tadasnjih shvatanja u ovoj sredini.

262 Videti: Ibid., 98.
263 yiideti: Ibid.

264 Balint Szombathy, ,,Znacajni momenti u radu grupe Bosch+Bosch, u Marijan Susovski (ur.), u Nova umjemicka
pr 1966-78, (Zagreb: Galerija suvremene umjetnosti, 1978), 48.

265 D, R. Todosijevi¢, ,,Savremena umetnitka praksa abv gd a b ¢ d e*, u Student, (Beograd, 1976 ), cit. u Milanka
Todi¢, Fotografija i slika, (Beograd: Cicero, 2002), 97.
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5.1.1. Nova umetnicka praksa i umetnicka fotografija

Pojava nove umetnicke prakse pada u vreme veoma intenzivnog delovanja umetnickih
fotografa i amatera kroz foto-klupsku praksu 1 tadasnji Foto-savez Jugoslavije, kao i republicke i
pokrajinske foto-saveze?®®. Osim §to su organizovali izlozbe, foto-klubovi u Srbiji i bivsoj
Jugoslaviji su, po Goranu Mali¢u, bili mesta gde su sticana prva znanja o fotografiji, pre svega o
tehnici i estetici.’®’ Do formiranja fotografske scene je doslo nakon Drugog svetskog rata. Sa
pojavom socijalistickog realizma javila se potreba da se fotografiji kao vode¢em mediju masovnih
komunikacija dodeli vazna uloga u kreiranju slike novog posleratnog drustva.”*® Ozbiljniji razvoj
i jacanje foto-klupske scene je usledio nakon rezolucije Informbiroa 1948. godine i tokom pete
decenije 20. veka, kada su poceli da se uspostavljaju kontakti sa internacionalnom fotografskom
scenom. U narednim godinama oni su postali intenzivniji, §to je dovelo do ucesca domacih
fotografa na izlozbama van zemlje i gostovanje internacionalnih izlozbi u Srbiji.?*” Jedna od
najpoznatijih izlozbi internacionalnog karaktera koja je bila predstavljena u Srbiji je Porodica
coveka Edvarda Stajhena u Umetnickom paviljonu ,,Cvijeta Zuzori¢* 1957. godine. Pored ovog,
objavljeno je nekoliko knjiga o tehnici fotografije, ¢iji su autori Vidoje Mojsilovi¢, Zivojin Jeremi¢

i Mirko S. Begovic. Istovremeno, pocela su da izlaze dva fotografska Casopisa — Beogradski

2% Posle Drugog svetskog rata pri komisiji ,, Tehnika i sport™ koja je 1948. godine promenila ime u ,,Narodna tehnika*
formiran je Savezni odbor za foto-amaterstvo, osnovani su Foto-savez Jugoslavije, republi¢ki i pokrajinski foto-savezi
kao 3to je Foto-savez Srbije, Foto i Foto-kino i video savez Vojvodine. Sve ove dogadaje pratilo je otvaranje foto-
klubova u: Beogradu, Novom Sadu, Kragujevcu, Aranddfvcu, Subotici i drugim gradovima. Videti: Goran Malié,
»HPutevi i razmeda 1945-1989%, u Miodrag Pordevic (ur.), Fotografija kod Srba 1839—-1989, (Beograd: Galerija Srpske
akademije nauka i umetnosti, 1991), 115-118.

267 VidetiIhid., 115.

268 Videti Jelena Mati¢, Kratka istorije grafije, (Beograd: Kulturni centar Beograda), i u Jelena Mati¢, , Fotografija
socijalistickog realizma®, u Miodrag Suvakovi¢ (ur.), Istorija umetnosti XX vek, 11 tom, Beograd: Orion Art, 2012,
265-276.

269 Videti: Goran Mali¢, ,,Putevi i razmeda 1945-1989*, u Miodrag Dordevi¢ (ur.), Fotografija kod Srba 18391989,
(Beograd: Galerija Srpske akademije nauka i umetnosti, 1991), 115-118,
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objektiv 1956. godine (u izdanju Foto-kluba ,,Beograd“) koji je bio kratkotrajan i Foto-kino
revija.*’® Tokom prve polovine Seste decenije u Beogradu je otvorena prva fotografska galerija
..Salon fotografije* u ¢ijem su programu uglavnom bile izlozbe umetnicke fotografije.”’! Galerija
je takode 1 objavljivala knjige o majstorima fotografije. Ovim desavanjima se prikljucilo sve vece

prisustvo fotografije u Stampi, dnevnim listovima i nedeljnim publikacijama.

Dva termina o kojima je JeSa Denegri u razli¢itim tekstovima pisao — ,,fotografija umetnika*
i ,,umetni¢ka fotografija**,>’> uvedena su i na internacionoj i na domacoj sceni iskljuéivo kako bi
se ukazalo na razlike u tretmanu fotografije koje su tada bile viSe nego ocigledne. S tim u vezi,
umetnicka fotografija je, kao i na internacionalnoj sceni, uvek bila odredena vizuelno privlacnim
izgledom fotografije, odnosno umeéem fotografa u postizanju skladne kompozicije, odnosa
svetlosti i senke, i drugih tehnickih i estetskih vrednosti o kojima je pisano u drugom poglavlju
disertacije. Fotografija je takode uglavnom bila Zanrovski i stilski ograni¢ena (portret, pejzaz, akt,
apstrakcija ili lajf) i tada se uglavnom odnosila na crno-belu fotografiju. .,Cinephoto* je 1963.

godine u Beogradu otvorio laboratoriju za kolor fotografiju i dijapozitive®”

, a kolor fotografije su
objavljivane na stranicama pojedinih izdanja, kao §to je ¢asopis Jugoslavija. | pored toga, ovaj tip
fotografije se i u okvirima umetnicke fotografije u Srbiji uglavnom nije smatrao umetnoscu, bar
ne u onoj meri kao crno-bela. Fotografi su radili i kolor fotografiju, ali je njihov broj mali spram
onih koji su praktikovali klasi¢nu crno-belu tehniku. Jedan od tih izuzetaka bio je Sekula Medenica
koji je paralelno radio u domenu crno-bele i kolor fotografije.”’”* Osim toga, njegov rad nije izlazio
iz polja eksperimenta, likovnosti, apstrakcije, uticaja enformela, opticke umetnosti, nove

objektivnosti i zanrova kao Sto su portret i akt. Primer su fotografije Metropola, Industrija i

Stvaranje sveta (1956).

270 Videti: Ibid.
T yideti. Tbid.

272

Videti: JeSa Denegri, ,,Orijentacije, Stavovi, Ideje 1945-1989* u Miodrag Pordevi¢ (ur.), Fomgran: kod Srba
1839-1989, (Beograd: Galerija Srpske akademije nauka i umetnosti, 1991), 107-108 i u Jerko Denegri, ,,Postskriptum
za jednu davnu izlozbu (Nove) fotografije”, u Zivet umjetnosti: ¢asopis za pitanja likovne kulture, (Zagreb: Institut za
povijest umjetnosti, 2011), 96.

23 Videti: Stevan Risti¢, ,.Znacajni datumi iz istorije fotografije kod Srba*, u Miodrag Dordevi¢ (ur.), Fotografija kod
Srba 1839-1989, (Beograd: Galerija Srpske akademije nauka i umetnosti, 1991), 190.

274 Videti: Goran Malié, ,,Sekula Medenica: Zivot u boji*, Casopis za kulturu fotografije Refoto, br. 58, (Beograd,
2009), 43.
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Pomak ka drugacijem pristupu fotografiji napravili su fotografi&irko Lovri¢ i Miodrag
Pordevi¢. Njihov iskorak se ogledao u revitalizaciji tehnika prisutnih u avangardnim pokretima
izmedu dva svetska rata, kao $to su foto-montaza, foto-kolaz, preklapanje negativa i fotogrami. To
su tehnike koje je teorija modernizma Klementa Grinberga odbacila i koje se vise vezuju za
fotografiju umetnika“, nego =za ,umetnicku fotografiju“. Ciklus Miodraga Dordevica
Luminokineti obuhvata radove razli¢itog formata koji su realizovani delovanjem ili pomeranjem
snopa svetlosti baterijske lampe na fotografski papir. Kao rezultat toga nastali su fotogrami sa
jakim kontrastima crnih i belih povrsina, na kojima nema predmeta ni njihovih obrisa. Ovim
radovima je prethodilo nekoliko njegovih eksperimenata, medu kojima su Apstrakino je konkretno
(1963) i Somatske metafore (1966), kao i mnogi drugi poput guzvanja negativa i pozitiva ili crtanja
na pozitivu. Prelaz iz ove faze na rad na serijéamim;kineti oznacili su radovi sa otiscima tela na
povrsinu pozitiva. Prikazani na njegovoj samostalnoj izlozbi u Salonu Muzeja savremene
umetnosti u Beogradu 1978. godine Luminokineti predstavljaju pomak ne samo zbog tehnike
fotograma, ve¢ i nacina na koji ju je Miodrag Pordevi¢ koristio. Ako fotogram nastaje stavljanjem
razli¢itih predmeta na fotografski papir koji se izlazu dejstvu svetlosti, a zatim se papir razvija kao
i svaki pozitiv, kod njegovih svetlosnih eksperimenata predmeti izostaju. Svetlost, pokret i

apstrakcija su jedini elementi koji ¢ine rad.

U radovima Negativ + Pozitiv, prikazanim na samostalnoj izlozbi u Salonu Muzeja

savremene umetnosti 1979. godine, Mirko Lovri¢ je koristio osnovne zanrove fotografije i
umetnosti kao $to su portret i pejzaZ i tehnike sendvié-montaze?” i kolaza. Ovim postupcima
Lovri¢ se ukljucio u ,,Sire tokove i kontekste analitickog mentaliteta karakteristicnog za gotovo
sve umetnicke discipline (slikarstvo, crtez, film i video) sredinom i u drugoj polovini sedamdesetih
godina.*?" S druge strane, Mirko Lovri¢ je, kao i Miodrag Dordevi¢, neke od svojih radova velikih
dimenzija stampao i na platnu?’’ Ovim postupkom Mirko Lovri¢a je donekle potvrdio svoj ostanak
u domenu likovnog. I tokom poslednje faze zivota i rada od 2000. do 2013. godine Lovri¢ je radio

eksperimente sa avangardnim tehnikama, najviSe fotogramima. Uglavnom je koristio organske

75 Je$a Denegri, ,,Negativ + Pozitiv, u Mirko Lovrié: Retrospektivna izlozba, (Beograd: Muzej savremene umetnosti,
1998), 29.

76 Ibid., 32.

77 Ibid.
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motive (lis¢e, cvetovi, semenke, trava) i istrazivao svetlost, formu i likovnost. Tokom rada na ovim
fotogramima, realizovao je i seriju fotografija (distorzija) sa prikazima Novog Beograda, gde je
koristio objektiv veoma Sirokog ugla poznatiji pod nazivom riblje oko. Ova tehnikagije nepoznata,
kako je naveo Goran Mali¢, ali je Lovric ovde, po njegovom misljenju ,koristi u duhu
postmodernizma, kao citat iz istorije avangardne umetnosti.“*’® Citat ne ozna¢ava nista drugo do
doslovni navod ili kopiju. Postmodernizam ga koristi kao sredstvo dekonstrukcije razlicitih vidova
prikazivanja u umetnosti (likovne umetnosti, film, fotografija i dr.). U slucaju fotografije on to ¢ini
dovodenjem u vezu fotografije sa razli¢itim tekstovima i reCenicama, pa i sloganima preuzetim iz
filmova, popularne kulture, knjizevnosti, teorije jezika, umetnosti ili kopiranjem, podrazavanjem
odredenih stilova, tehnika, na¢ina prikazivanja u istoriji fotografije.””” Kod Mirka Lovriéa je
drugacije, jer se i ovi radovi mogu pre posmatrati kao sastavni deo njegovog eksperimentisanja sa

formom i oblicima, pre nego kao postmoderni citat.

Konceptualna fotografija po Maji Stankovi¢ predstavlja ,otklon od umetnicke,

dokum e, tzv. prave fotografije, ali je istovremeno i najradikalniji otklon od manipulativne
prirode fotografije; destabilizovanje manipulativnosti kao jedno od kljuénih obelezja fotografije
postize se uvodenjem razliCitih strategija koje se na subverzivan nain odnose prema
konvencionalnom nacinu funkcionisanja fotografije, baziranu na dokumentarnosti, objektivnosti
ili svodenju na umetnicki predmet.“?*" Upotrebu tehnickih slika, medu kojima je na prvom mestu
fotografija u konceptualnoj umetnosti i novoj umemhﬁ;j praksi, JeSa Denegri ne smatra nekom
novinom 1 isklju¢ivo obelezjem sedme decenije: ,,Ali to je neosporno decenija u ¢ijoj se
umetnickoj produkeiji takve slike, kao mozda nikada do tad, u praksama savremenih umetnika

i‘zsl

tako intenzivno koriste“™". Ovo zapaZanje je veoma blisko stavu Dejvida Kampanija i drugih

istoriara i teoretiCara umetnosti na internacionalnoj sceni. Drugim re¢ima, kao $to je ovde

278 Goran ]ﬁic’, Nove slike Beograda 2000-2010, (Beograd: Galerija Artget, Kulturni centar Beograda, 2010), 5.

219 Videti: Misko Suvakovi¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti, (Zagreb - Ghent: Horetzky — Vlees & Beton, 2005),
124.

280 Maja Stankovié, ,,0d konceptualne do digitalne fotografije”, (Beograd, Studije savremenosti, Zbornik Muzeja
primenjene umetnosti, 2019), 29-31. i na https://www.studijesavremenosti.org/2021/03/07/od-konceptualne-do-

digfﬁ' alne-fotografije/ (Pristupila 20. 12. 2022).

281 Jesa Denegri, Sedamdesete: teme srpske umetnosti, (Novi Sad: Svetovi, 1995), 165.
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pomenuto, fotografija je prisutna u avangardnim pokretima meduratnog perioda®®?. Kao i na
internacionalnoj sceni kod vec¢ine umetnika i umetnickih grupa nove umetnicke prakse fotografija
je najpre imala ulogu najrelevantnijeg sredstva u belezenju njihovih performansa, akcija,
intervencija u zatvorenim i otvorenim prostorima. Ona je tu bila istovremeno i dokaz i dokument
o radovima odnosno prolaznoj umetnosti. Pored ovog, Jesa Denegri je ukazao na jo$ jednu bitnu
karakteristiku ,,fotografije umetnika* ili nove fot&raﬁje koja je odvaja od ,,umetnicke fotografije*
koja je postojala i na naSoj sceni. Ona se sastoji u ,,postupku snimanja prizora koji na prvi pogled
i po vanjskim osobinama podsjeca na realan, ali zapravo je fiktivan i fikcionalan: posrijedi je,
dakle, fotografski prizor kao novonastala fingirana realnost; dok, naime, fotograf skoro po pravilu
bira i snima u svojoj okolici zate¢eno i u njoj otkriva nesto obi¢no ili neobiéno, trivijalno ili
iznimno, pridajuéi auru sretnoga trenutka, dotle umjetnik koji se sluzi fotografijom prizor pomno
rekreira, kako bi time vodio raspravu o tome sto fotografija umjetnika kao jezik i kao medij jest ili

pak $to moze biti.***

Izvan uloge svedoka ili dokumenta, razlicite strategije koje je uvela konceptualna umetnost
odnosno nova umetnicka praksa, odnose se na povezivanje fotografije sa tekstom, crtezom i
drugim medijima, umetnickim i neumetni¢kim teorijama, analitiCkom pristupu i, kao $to je ovde
ve¢ pomenuto, u cilju istrazivanja ne samo njene prirode ve¢ mnogih drugih stvari iz sveta,

umetnosti i jezika.

282 Videti: Delove d'ﬁl‘tacije 3.2.2. Fotografija kao dokument i 3.2.3. Fotografija kao istrazivanje.
283 Jerko Denegri, ,,Postskriptum za jednu davnu izlozbu (Nove) fotografije”, u Zivet umjetnosti: éasopis za pitanja
likovne kulture (Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 2011), 99.
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5.1.2. Priroda i grad: Mirko Radoji¢i¢ i Balint Sombati

Raskid sa tradicijom, teZnja za ,,autonomijom umetnosti u odnosu na ideologiju, njeno

priblizavanje Zivotu, teznja da se umetnost demokratizuje i deinstitucionalizuje“*** i na
nacionalnoj umetnickoj sceni doneo je ne samo novo shvatanje medija vec i prostora, prirode i
grada. Clanovi suboti¢ke grupe Bosch+Bosch®® su prema re¢ima Balinta Sombatija ve¢ pocetkom
sedamdesetih tradicionalne medije smenili fotografijom, filmom i dijapozitivom, kako bi se ,,skoro
na jedan dokumentaran nacin prihvatili kondenzovanja vremena, to jest sazimanja, kako je
primetio jedan kriticar; u pocetku su aktivnost uglavnom odredivale intervencije u prostoru, da bi
na red doslo i procenjivanje spontano nastalih tragova, otisaka, znakovnih pojava u ¢ovekovoj
Zivotnoj sredini.“?*® Medu najzna¢ajnije land art intervencije i akcije na otvorﬁlom prostoru koje
su ¢lanovi grupe izveli spadaju intervencije Slavka Matkovica na jezeru Luda$ Fuzija vodene mase
Ludaskog jezera sa 7: litre jogurta, (1971) i Intervencija u slobodnom prostoru na jezeru Luda$
(1971), kao i Intervencija u slobodnom prostoru (1972), zatim akcije Lasla Salme Dada (1972) i
Atile Cernika Pejzaz (1976). Izvodenje bilo grupnih ili pojedinaénih intervencija ili akcija sa
transformacijom prirodnog prostora je takode bilo prisutno i kod pripadnika novosadske grupe

KOD?. Jednu od njih Apoteoza Dzeksonu Poloku (1970) izveli su Slavko Bogdanovi¢ i Mirko

Galerija suvremene umjetnosti, 1978), 36.

%5 Grupa Bosch+Bosch je osnovana u Subotici 1969 godine. Osim Balinta Sombatija i Slavka Matkoviéa medu
glavnim ¢lanovima grupe bili su: Laslo Salma (Laslzo Szalma],slo Kereke$ (Laslzo Kerckes), Atila Cernik (Attila
Csernik), Katalin Ladik. Videti: Videti Neboj$a Milenkovi¢, ,,Umetnost kao istraZivanje umetnosti®, u Dragomir
Ugren, Centralnoevropski aspekti vojvodanskih avangardi 1920-2000. granicni fenomeni, fenomeni granica, (Novi
Sad: Muzej savremene waetnosti), 90.

2% Szombathy, Balint, ,,Zna¢ajni momenti u radu grupe Bosch+Bosch®, u Marijan Susovski (ur.), u Neva umjetnicka
praksa 1966-78, (Zagreb: Galerija suvremene umjetnosti, 1978), 48.

37 Grupa KOD je osnovana u Novom Sadu 1970. godine. Pored Slavka Bogdanovi¢a i Mirka Radojici¢a u sastavu
grupe bili su Miroslav Mandié¢, Slobodan Tidma, Janez Kocijanéié, prikljuéio im se i Peda VraneSevi¢. Pored nje u
Novom Sadu su takode delovale grupe (3 i (3 — KOD. Prva je nastala nakon raspada grape KOD i ¢inili su je Vladimir
Kopicl, Ceda Dréa, Ana Rakovi¢ i Mia Zivanovi¢ tadadnji studenti knjizevnosti na Filozofskom fakultetu u Novom
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Radojic¢i¢ na Tjenti$tu kada su u maniru DZeksona Poloka oslikali kamen i napravili njegov otisak
na platnu.®®® Miroslav Mandi¢ je takode uradio nekoliko land art intervencija markiranja i
transformacije prostora. U land art intervenciji pod nazivom Dunav (1970) Mandi¢ je na povrsini
vode postavio velika slova sa imenom reke. Identi¢nu strategiju sproveo je i u radu 7rava iz iste
godine. Ovim primerima treba dodati i performanse Bozidara Mandi¢a jednog od ¢lanova grupe
(3 - KOD i njegove i danas aktivne komune Porodice bistrih potoka. Medu njima je i rad Planeta
u opasnosti (1976). Kao i svi performansi BoZidara Mandica i Porodice bistrih potoka i ovaj rad
je nastao u skladu sa stavom i nac¢inom Zivota koji oni zastupaju prema ekologiji, ouvanju Zivotne

. . v . . 2
sredine, kao i odnosu ¢oveka i prirode.*®

Tokom sedamdesetih godina Balint Sombati je uradio viSe radova koji su objedinjeni pod
nazivom foto-performans>*® Jedan od njih je i Lenjin u Budimpesti (1972). Fotografije prikazuju
umetnika dok Seta ili pozira na ulicama madarske metropole sa §tapom na koji je okacen poster sa
likom vode Oktobarske revolucije — Lenjina. U radu Posedovanje (Possession, 1976) Viktor
Burgin je analizirao mo¢, kontrolu i odnos muskarca i Zene potrosackog drustva. Uraden u formi
reklamnog postera prikazuje fotografiju muskarca i Zene ispod koje ide anketno pitanje Sta
posedovanje znaci tebi? 1 statistika 7% nase populacije poseduje 84% naseg bogatstva. Rad je
lepljen na ulicama, banderama i svim drugim dostupnim mestima u Njukastlu u Englesko;j.
Bilbordi Barbare Kruger takode su se osamdesetih godina i u javnom prostoru obraéali ljudima
potrosackog, pozno kapitalistickog drustva. Kao i kod Viktora Burgina, u fokusu Sombatijevog

rada je istrazivanje znaka i njegovog znacenja u odredenim situacijama, okolnostima i mestima.

Sadu. Grupa(3 — KOD &ije se osnivanje vezuje za Parisko bijenale 1971. godine se sastojala od nekadagnjih &lanova
KOD-a (Mirko Radoji¢i¢, Slobodan Tigma, Vladimir Kopicl, Ceda Dréa i Ana Rakovi¢  Videti Nebojsa Milenkovié,
»Umetnost kao istrazivanje umetnosti, u Dragomir Ugren, Centralnoevropski aspekti vojvodanskih avangardi 1920-
2000. graniéni fenomeni, fenomeni granica, (Novi Sad: Muzej savremene umetnosti), 90-95.

286 Videti: Ibid., 94.

289 Komuna Porodica bistrih potoka svoj rad je usmerila ka razvijanju ekologije, humanizma i kulture. ,, Civilizacijski
besmisao 1 krizu ideja, koji dramati¢no obeleZzavaju vreme u kom Zivimo, &lanovi Porodice (ali i njihovi brojni prijatelji
i gosti) nastoje da prevladaju svakodnevnim, iskustvenim traganjem za necim 5to je idejni voda komune, Bozidar
Mandié¢ opisao kao traganje za Dobom 5E. Jednostavnije, re¢ je o poku3aju da se Zivot mikro-zajednice zasnuje na
principima proizilazec¢im iz pu"ﬂvanja prema: Ekologiji, Etici, Estetici, Erotici i Emociji Videti: Ibid.

20 Foto-performans obuhvata anonimne, privatne ili javne akcije umetnika, koje nisu predvidene za publiku, sem
slucajne publike, ali su predvidene za fotografsko bkumcntovanjc izvodenja dogadaja. Medu znaCajnim foto-
performansima koje izveo Balint Sombati nalaze se: Bauhaus (1972), Vaskrsnuce (1973), Sa Idom Biard u Novom

u — Sa Balintom Sombatijem u Parizu (1975), Signalizacija tela (1973), Sip i éekic¢ (1973, Firenca) 1 drugi. Videti:
Misko Suvakovié, Instinktivne teorije, (Novi Sad: Zavod za kulturu Vojvodine, 2016), 145.
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Razlika je u smeru u kojem E odvijaju njihova semioticko-umetnicka istrazivanja. Kod Burgina
to je psihoanaliza i ,.pitanje necelosti potrosackog subjekta, a Sombatijeva semioloska umetnost
se razvija u smeru studija ideologije i pitanju fragmentiranosti i postsocijalisti¢kog individualnog
i kolektivnog subjektiviteta u prostorima entropijskih praznjenja Isto¢ne Evrope, posebno u
kriznim prostorima sloma druge Jugoslavije.**”' Drugim re¢ima, Burgin je koristio reklamni poster

ji je postavio na odredenim mestima po gradu, Sombati nosi poster Lenjina kao parolu kroz grad
na nacin na koji se nose parole, a i na nac¢in na koji se nekada nosila i sama slika Lenjina na
skupovima i mitinzima. Prostor u kojem je prezentovan rad Viktora Burgina je, kao i kod radova
Barbare Kruger, odreden kapitalizmom i postpotrosackim drustvom. Kod Balinta Sombatija to je
prostor poznog socijalizma i njegove ideologije. Zbog toga njegova namera nije bila da
fotografijom cisto dokumentuje svoje akcije u privatnom ili urbanom ambijentu, vec ,.da putem
ukljuéiva@i povezivanja raznih znakovnih elemenata unutar polja snimljenog prizora izazove
raspravu 0 tome da li postoji i kako moze da funkcionise lingvisticka osnova ovog medija‘“.>*?
Identi¢nu strategiju Sombati je sproveo u jo§ nekim radovima medu kojima je i Bauwhaus iz iste
godine. Razlika je u tome §to je umesto grada odabrao enterijer svog polu zapu$tenog tavanskog
stana u kojem je na zidove od opeke, gredu, vrata ili iza kutija i praznih flasa smestio transparent
sa odStampanim imenom Vajmarske $kole Bauhaus ¢iji su neki od osnovnih principa u grafickom
dizajnu i umetnosti uopste bili sklad i funkcionalnost. Ideja modernizma ovde je suoéena sa anti
utopijskom svakidasnjicom poznog socijalizma. U Semiologiji urbane sredine i radu Tarcsrendet!
/ Drzired! / Halte Ordnug ! Sombati je fotografisao na prvi pogled neprimetne predmete i situacije
na uliﬁla grada (elektri¢ni kablovi), ili zida sa tragom kalkana srusene kuce na kojem natpis Drzi
red! ,,Vizuelni znakovi svakodnevnice su predoceni kao objekti koji fotografskom indeksacijom
treba da se pokazu kao specificni ,,poeticki potencijali* ljudskog zivota. To je postdiSanovski
zahvat prisvajanja obi¢nog, trivijalnog ili svakodnevnog posredstvom fotografske

€293

reproduktivnosti. Umesto da fotografise grad ili odredene njegove delove, Sombati

1 Ibid., 138.
Jesa Denegri,aagmenri (§ezdesete—devedesete) umetnici iz Vojvodine, (Novi Sad: Prometej, 1994), 63.

292

293 Misko Suvakovié, ,,Fotoindeksi. Foto radovi Balinta Sombatija u sedamdesetim godinama** u SOMBATHY BALINT
Aktivizmi: Foto-radovi 1971-1981, u (Budapest: Vintage Galeria, 2010), 5.
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fotografijom selektuje njegove znakove koji zajedno ili pojedinac¢no prikazuju drustvenu

svakidasnjicu.

Umetnici Laslo Salma kao i Atila Cernik su za razliku od Balinta Sombatija svoje akcije i
intervencije izvodili u prirodnim okruzenjima. U svom najpoznatijem radu ili akciji Dada (1972)
Laslo Salma je crno platno sa velikim belim natpisom imena avangardnog umetnickog pokreta
DADA smestao u razli¢ite uglavnom prirodne ambijente (oko drveta, ispred starog vagona). Ovom
minimalistiCkom intervencijom Salma nije menjao samo znacenje Dade ve¢ i samog prostora.
Fotografija Atile Cernika naslovljena jednostavno Pejzaz (1978) prikazuje jezero sa gradom u
zadnjem planu, dok se u prvom planu na obali nalazi natpis njegovog prezimena ,,Cernik®. Atila
Cernik je radio uglavnom sa slovima i sopstvenim telom.?**Ovaj kao i radovi sa postavljanjem
slova na ku¢i deo su njegovih intervencija u otvorenim prostorima prirode i grada. Pejzaz Cernik
ne samo da je markirao ve¢ ga je i samim tim ¢inom ili natpisom svog prezimena i uveo u polje
Bogdanoviéa, intervencija na isusenom tlu Pali¢kog jezera Lasla Kerekesa, Cernikov rad Pejzaz
pokazuje i odnos koji su umetnici sedamdesetih imali prema umetnosti, odnosno njeno
priblizavanje zivotu i Zivota umetnosti. Land art intervencije vojvodanskih umetnika se razlikuju
od land arta koji su izvodili Robert Smitson ili Nensi Holt. Najpre po tome $to nisu bile velike, a
zatim i po tome $§to uopste nisu planirane da budu trajne. PejzaZ vraca svoj prvobitni izgled onog
trenutka kada se intervencija zavrsi (Salma i Cernik) ili kada intervencija kao §to je Kerekesovo

ispisivanje znakova na isusenom tlu Palickog jezera, vremenom nestane.

Nasuprot Balintu Sombatiju, a i mnogo vise od Atile Cernika okrenut prirodi, biljkama i
cvetovima njihovim razli¢itim oblicima, tipologijama ali i samom pejzazu bio je Mirko Radojicic,
¢lan grupe KOD. Takode za razliku od Sombatija, on je svoje ideje i zamisli realizovao u tri medija:
pisanom (tekst), likovnom (crtez) i tehnickom (fotografija). Prema njegovim recima, izmedu grupa
Bosch+Bosch i KOD su generalno postojale razlike: ,,Dok je Bosch+Bosch svoj rad zapoteo u
slikarstvu (na prvoj njihovoj izlozbi u Novom Sadu krajem 1970. godine nastupili su sa radovima

koji su imali karakteristike slikarstva), dotle je KOD krenuo iz i od jezika i njegove problematike,

294 Misko Suvakovié, Arila Cernil, l@ Sad — Beograd: Muzej savremene umetnosti Vojvodine — Vujuéi¢ kolekeija,
2009),

%3 Videti: Ibid., 87.
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pa je na sli¢an na¢in pristupio svim medijima u kojima je radio — kao jeziku.“**® Po¢etkom sedme
decenije 20. vekauradio seriju crteza Struktura rasta, u kojima je prikazao transformaciju razlicitih
geometrijskih oblika u strukturu cveta. Ovi crtezi su bili uvod ili nagove$taj njegovih radova u
fotografskom mediju medu kojima su Struktura rasta kruga I-X (1975) 1 Struktura rasta kruga
(1975). Prvi se sastoji od deset fotografija razli¢itih vrsta biljaka (maslacak, bela rada, ¢ic¢ak i
druge) ¢iji cvetovi imaju oblik kruga. Drugi rad, kroz Cetiri fotografije, prati faze u rastu i razvoju
¢icka od pupoljka do finalnog stadijuma — formiranja cveta u gotovo savrSeni oblik kruga.
Istrazivanje geometrijske forme u prirodi putem fotografije i crteza, narocito kruga Radojici¢ je

objasnio polazeci od njegovih razli¢itih znaCenja:

-Krug je osnovni geometrijski oblik, ali pripada duhovnom, nematerijalnom, iracionalnom;
oznacava celinu, nebo, bice, sinteticki duh, apstraktno. Uloga kruga u likovnom jeste da simbolima
(1 arhetipovima) unosi duhovno. Moj rad se sastoji od toga da izdvojim nekoliko slucajeva gde
krug ima razlicite funkcije, ali uvek znaci otvorenost i punocu bica, koja se manifestuje uvek na

drugi nacin, ali je uvek predstavljena &istim krugom.**"’

Umetnost Mirka Radoji¢i¢a sa formama prirode i pejzazem je veoma li¢na i pociva na
njegovim jakim vezama sa prirodom Hercegovine odakle je poreklom i kojoj se vraca i kroz ove
radove. Takode njegov rad ima i dosta dodirnih tacaka sa ekoloskom umetnos$cu, povratku ¢oveka
prirodi, njegovom odnosu prema njoj prisutninu' u radu komune Obitelj u Sempasu, Hejmia
Fultona i Ri¢arda Longa.®® U okviru izlozbe Primeri upotrebe fotografije u konceptualnoj i
postkonceptualnoj umetnosti 1966—1985, odrzane u Salonu fotografije 1985. godine, bila je
prikazana jedna od verzija njegovog rada Ambivalentna linija (1982)*°. Rad je zastupljen i u

katalogu izlozbe. Sastoji se iz dve table. Na jednoj je crtez krivudave linija koja prati konture

Galgrija suvremene umjetnosti, 1978), 36.

297 Katalog lilsizbe , Naj zajedni¢ki rad”, (Beograd — Zagreb: Galerija SKC - Studio Galerije suvremene umjetnosti),
1979, cit. Hlﬁko Suvakovié, Instiktivne teorije, (Novi Sad: Zavod za kulturu Vojvodine, 2016), 59.
295 Videti: WiSko Suvakovi¢, Instinktivne teorije, (Novi Sad: Zavod za kulturu Vojvodine, 2016), 58.

ad je uraden u nekoliko verzija u koje spadaju skice iz sedamdesetih godina, kao i radovi razli¢itog formata iz
osamdesetih i devedesetih godina 20. veka. Ibid.
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planinskog predela koji se nalazi na fotografiji na drugoj tabli.**® U drugoj malo drugadijoj verziji
ovog rada Mirko Radoji¢i¢ je isti crtez na tabli doveo u vezu sa tablom na kojoj su dve fotografije
hercegovackog pejzaza koje je imenovao Dve jasne fotografije. Dva medija prezentovana jedan
do drugog dve fotografije snimane u razli¢ito doba dana i crtez krivudave linije. Linija ili crtez je
neodredena jer nam ne prikazuje planinski lanac ve¢ samo nje%ve konture. Znacenje fotografije
s druge strane nikada nije fiksno ono se uvek menja i izmice. ,,U pitanju je nekoherentan rad ¢ija
nekoherentnost pokazuje kako kultura prekriva ono, tj. mesto simbolnim i kako se u razlicitosti

medija (crtez, fotografija) materija mesta opire simbolnom*.*"

Hercegovacki pejzaz se takode nalazi u njegovom radu Mesec (1983), kojim je nastavio
istraZivanje znacenja fotografije i pejzaza. Istovremeno, u ovom radu se vratio osnovnim
geometrijskim formama kao Sto su krug (mesec) i kvadrat (oblik fotografije i iskucanog teksta)
prisutnim kod njegovih starijih radova u crtezu i fotografiji. Fotografija prikazuje opet klasic¢an
pejzaz samo snimljen nocu sa planinom, rekom i sjajnim punim mesecom. Do nje, a na drugoj
tabli, nalazi se tekst japanskog zen ucitelja Dogena, iskucan pisacom maSinom i istog oblika i

dimenzija kao i fotografija.

To da se mesec, i meseci, ostvaruju u krug, nije pitanje racuna, ni manje ni vise. Da se krug
ostavaruje u mesec, i mesece, isto je tako. Zbog toga, po recima Bude, ,, dogadajno telo je bas kao

prazan-vazduh: njegov oblik se pojavijuje u saglasnosti sa stvari, poput meseca u vodi. *

S jedne strane Radoji¢i¢ je ovde doveo u vezu istoriju predstavljanja pejzaza u fotografiji u
zapadnoj kulturi i istoriju zena. Bez teksta fotografija bi bila prikaz klasi¢nog pejzaza, kao i u
Ambivalentnoj liniji bez crteza. Tekst je ovde redimejd, jer ga je umetnik odabrao i doveo u vezu

sa snimljenom fotografijom, kao takav on odreduje smisao fotografije odnosno prikazanog

300 Videti: Zoran Beli¢, Dragan Pesi¢, Misko Suvakovié, Pralen' upotrebe fotografije u konceptualnoj i
postkoneeptualnoj umetnosti 1966-1985, u Stevan Ristié (ur.), ,Pimeri upotrebe fotografije u konceptualnoj i
postkonceptualnoj umetnosti 1966-1985, (Beograd: Salon fotografije, januar 1985), 20.

01 Thid.
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. 2
prlzora.m“

Kao rad Balinta Sobatija Lenjin u Budimpesti i ovaj rad Mirka Radoji¢i¢a bih iz
nekoliko razloga uporedila sa fotografijom pitoresknog engleskog pejzaza Viktora Burgina iz
njegovog projekta UK76. Ovu fotografiju Burgin je doveo u vezu sa tekstom preuzetim i knjige
Marksa i Engelsa. Ali ovaj kao i rad Sta posedovanje znaci tebi? je nastao u okvirima zapadne
kulture i drustva poznog kapitalizma. Obojica umetnika su tretirala tekst kroz DiSanov koncept
redimejda, odnosno kao nesto $to je samim ¢inom odabira postalo deo njegovog rada, ali ga uvode
na razlicite nacine u fotografiju. Mirko Radoji¢i¢ je tekst stavio pored fotografije koja je istog
oblika i dimenzija kao i ona. Viktor Burgin ga Stampao na samoj fotografiji, na nacin kako se
dizajniraju reklame i posteri. Ova dva rada pokazuju kako se znacCenje i pejzaza i same fotografije
istog menja u razli¢itim kulturama i drustvima. Isto tako kako se nacin éitanja ili tumacenja dela
menja. Kao prethodni i ovaj Burginov rad je usmeren ka potrosackoj kulturi poznog kapitalizma
odnosu prema zemlji, radnicima i na¢inom prikazivanja pejzaza u istoriji fotografije. Rad Mirka
Radojicica je,g druge strane intiman, usko povezan sa njegovim izu¢avanjem isto¢njacke filozofije
i budizma. ,E\Eogcnov tekst odreduje smisaoni okvir fotografije no¢nog pejzaza sa mesecom —
slucajni” snimak prekriva oznacenima (radom kulture), pomera na§ pogled ka umu od slike
meseca do budistickog koncepta meseca, a moze biti i srediSte kontemplativnog usredsredenja,

kao i zagonetke koju treba resiti. ">

302 Migko Suvakovié, Asimetriéni drugi. Eseji o umetnicima i konceptima, (Novi Sad: Prometej, 1996), 105.

303 Videti: Ibid.
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5. 2. Pejzaz kao redimejd i uzorak: Branimir Karanovi¢ i Milan Aleksi¢

Iako je i danas prisutna tendencija da se fotografija procenjuje i valorizuje uglavnom kroz
njene estetske kvalitete®™, ukidanje termina ,,umetnicka fotografija i ,.fotografija umetnika* Jesa
Denegri vezuje za drugu polovinu sedamdesetih i osamdesete godine 20. veka™"®, kada se odigralo
jo§ nekoliko bitnih deSavanja pracenih stupanjem mlade generacije fotografa na scenu. Medu
njima se izdvajaju izlozbe: Stara srpska fotografija u Muzeju primenjene umetnosti (1977),
Anastas Jovanovic, prvi srpski fotograf Galerija SANU (1977), Savremena americka fotografija —
Objekt, lluzija, Realnost 1 Teme i funkcije fotografije w Muzeju savremene umetnosti, {zlozba
polaroida jugoslovenskih autora (1980), Izlozba rok fotografije (1982) u Sre¢noj galeriji
Studentskog kulturnog centra, kao i Instant umetnost, polaroid, kseroks i video (1983) u galeriji
Kulturnog centra Beograda. Kod umetnicke fotografije doslo je do slabljenja privilegija ,,majstora
fotografije kada je u pitanju vred@vanje fotografskih rezultata“’®, dok je fotografija kao predmet
krajem sedamdesetih uvedena na Fakultetu primenjene umetnosti u Beogradu, a zatim i na
Akademiji umetnosti u Novom Sadu. Za razliku od prethodnih decenija kada su se objavljivale
knjige iskljucivo vezane za tehniku fotografije o osnovnim pravilima snimanja i izradi slika u
mracnoj komori, pocetkom osme decenije situacija se menja. Polako pocinju da se objavljuju
tekstovi i izdanja koja se ticu i teorije fotografije. Jedna od prvih znacajnih knjiga ovog tipa je

Eseji o fotografiji Susan Sontag, koju je preveo i izdao Studentski izdavacki centar 1982. godine.

3 Kao neke od razloga Maja Stankovié je navela pojavu mobilnih telefona sa kamerom, koji su omoguéili skoro pa
svakom da bude fotograf, to je dovelo do toga da umetnicki ili profesionalni fotografi nastave sa insistiranjem na
likovnim i tehnickim kvalitetima fotografije i stavom da je jedino umetnicka fotografija prava fotografija. Videti: Maja
Stankovic¢, ,,0d konceptualne do digitalne fotografije”, u Studije savremenosti, (Beograd: Zbornik Muzeja primenjene
umetnosti, 2019), 29-31 na https:/www.studijesavremenosti.org/2021/03/07 /od-konceptualne-do-digitalne-
fotografije/ (pristupila 20. 12. 2022).

305 Videti: Jeia Denegri, ,,Orijentacije, Stavovi, Ideje 1945-1989%, u Miodrag Pordevié (ur.), atogmﬁja kod Srba
1839-1989, (Beograd: Galerija Srpske akademije nauka i umetnosti, 1991), 107-108.

306 Tbid., 107.
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Istovremeno, ¢asopis Delo je tokom 1981.1 1982. godine u tri nastavka objavljivao Svetlu komoru

Rolana Barta.

Navedenim dogadajima koji su obeleZili pretposlednju deceniju 20. veka na nacionalnoj sceni
prikljucuje se jo§ nekoliko. Tokom prve polovine osamdesetih Galerija ,,Salon fotografije® je
napravila pomak u izlagackoj koncepciji priﬁiivanj em nekoliko izlozbi, medu kojima su
Fotografija kao medij krajem 1981. godine i Primeri upotrebe fotografije u konceptualnoj i
poskonceptualnoj umetnosti 19661985 (1985). Realizovana u saradnji sa Britanskim savezom za
kulturu, izlozba Fotografija kao medij predstavila je radove dvanaestoro vodecih britanskih
umetnickih fotografa i pripadnika konceptualne umetnosti medu kojima su bili Fej Godvin, Tim
Hed (Tim Head), Pol Hil (Paul Hill), DZon Hilijard (John Hilliard), Hejmi$§ Fulton i Kit Arnat
(Keith Arnatt). U tekstu kataloga Dimitrije BaSi¢evi¢c Mangelos naveo je da u Engleskoj i dalje
postoji veliki jaz izmedu umetnickih fotografa i umetnika koji koriste fotografijuida je cilj izlozbe
da podstakne razmisljanje o oba pristupa fotografiji — umetnickom i ¢isto fotografskom. ,,U nekim
se slucajevima nadamo da ¢emo pridonijeti obja$njavanju tih vidova, uporedo prikazujuci radove
na prvi pogled i sli¢nog sadrzaja.”“*"” Kao dobar primer ovog poredenja izdvajaju se Fej Godvin,
koja je radila umetnic¢ku pejzaznu fotografiju i Hejmi§ Fulton u €ijim radovima pejzaZ postaje
mesto radnje, unutra$njeg iskustva, odnosno prakse hodanja kao umetnosti. Na drugoj izlozbi bili

prikazani radovi umetnika i umetnickih grupa bivse Jugoslavije i uglavnom ucesnika izlozbe
Nova fotografija 2 — Fotografija kao umetnost. Jedini fotograf €iji je rad uvrsten u izlozbu bio je
Dragan Pesi¢. Koncept se ogledao u prikazivanju sedam vidova tretmana fotografije u
konceptualnoj i postkonceptualnoj umetnosti (Analiza/kritika medija, Dematerijalizacija
umetnickog objekta, Performans, Tekstualni i teorijski radovi, Analiticki radovi, Arhetipski radovi

i dr). 208

Pomenuta desavanja se poklapaju sa dolaskom mlade generacije fotografa medu kojima su
Goranka Mati¢, Milan Aleksi¢, Dragan Papic, Ljubomir Simunié, Dragan Pesi¢, Srdan Vejvoda,

Branimir Karanovi¢, Brana Tomié¢, Zorica Bajin Pukanovi¢ i drugi. Neki od njih poput Goranke

A7 Dimitrije Badi¢evi¢ Mangelos, Fotografija kao medij, u Stevan Risti¢ (ur.), ,,Fotografija kao medij*, (Beograd:
Salon fotografije, 1981), 3.

8 Videti: Zoran Belié, Dragan Pedi¢, Misko Suvakovi¢, P;aeri upotrebe fotografije u konceptualnoj i
postkonceptualnoj umetnosti 1966-1985, u Stevan Risti¢ (ur.), ,,Primeri upotrebe fotografije u konceptualnoj i
postkonceptualnoj umetnosti 1966-1985, (Beograd: Salon fotografije, januar 1985), 4-5.
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Mati¢, Ljubomira Simuniéa ili Srdana Vejvode nalaze se medu fotografima &iji su radovi bili
prikazani na &etvrtoj izlozbi Nove fotografije sa podnaslovom Fotografija osamdesetih®”. Osim
njihovih, na izlozbi su bili predstavljeni i radovi fotografa Tibora Varge-Somodija (Tibor Varga-
Somogy), Geze Lenerta (Géza Lennert), Josipa Klarice, Lasla Kerekesa (Laszlo Kerekes), Sanje
Bahrach, Ivana Goisnikera i drugih.*'” Kao i prva, ova izlozba je organizovana sa namerom da se
sagledaju aktuelne prakse u jugoslovenskoj fotografiji, izmedu ostalog i kroz tada veoma
popularnu polaroid tehniku. Sest godina kasnije doglo je do raspada SF% samim tim u umetnosti
uopse doslo je i do raspada jugoslovenskog umetnickog prostora, ,organizma vrlo slozenog,
prirodno decentralizovanog, a ipak unutar svojih segmenata tesno povezanog brojnim
manifestacijama, radnim i ljudskim vezama, zajednickim teznjama za ukljuéenjem u jo§ Sire
(evropske, svetske) umetnicke tokove."*'! Stvarni, istovremeno i simbolicki oprostaj od ovog
prostora, kako je istakao Jesa Denegri, odigrao se na drugim sarajevskim Dokumentima 1989.

godine *1?

Manifestacija Nova fotografija je od pocetka planirana da bude bijenalnog karaktera®'. Taj
plan nije nikada uspeo da se realizuje. Treca i Cetvrta izlozba su bile odrzane u razmaku od Cetiri
godine. Cetvrta je ujedno bila i poslednja. Kraj osme i pocetak devete decenije 20. veka je
zaokruzilo nekoliko izlozbi priredenih povodom obelezavanja 150 godina nastanka fotografije.
Dve najvaZznije medu njima su izlozba istoricarke umetnosti i fotografije Milanke Todié
Fr).fr)gm&a Srbiji u XIX veku u Muzeju primenjene umetnosti i Fotografija kod Srba 1389—-1989
koja je odrzana u Galeriji Srpske akademije nauka i1 umetnosti, vise kao istorijski pregled na

razlicita deSavanja, pojave, pokrete, pravce i autore.

399 Pored starih organizatora prethodnih izlozbi Nove fotografije, kao §to su Razstavni Salon Rotovz iz Maribora i
“wlah muzeja savremene umetnosti, u organizaciji ove izloZbe NF4 ulestvovali su Galerija Koprivnica, Foto galerija
Foto kino kluba ,,Branko Baji¢* iz Novog Sada i CEFFT Galerije Grada Zagreba. Videti: Nikola Stojanovic ur. NF4:
Fotografija osamdesetih, (Novi Sad: Foto kino klub ,,Branko Baji¢*, 1984).

30 Arideti: Thid.

esa Denegri, ., Strategije devedesetih: jedna kriticka pozicija®, Irina Suboti¢, Umetnost na kraju veka (1), (Beograd:
Clio, 1998), na https://www.rastko rs/likovne/xx_vek/jesa_denegri.html (pristupila 15.01.2022).

12 Videti: Ibid.
313 Jerko Denegri, ,,Postskriptum za jednu davnu izlozbu (Nove) fotografije”, u Zivet umjetnosti: éasopis za pitanja
likovne kulture, (Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 2011), 96.
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Neki od pripadnika generacije fotografa koja se pojavila na sceni tokom sedamdesetih i
osamdesetih godina, poput Goranke Mati¢, Dragana Papi¢a ili Ljubomira Simuni¢a, bili su vezani
za,,Sreénu galeriju” Studentskog kulturnog centra i formirani na uzorima pop i rok kulture. Drugi
su bili fokusirani na odredene aspekte svakodnevnice i usmereni na analiticke i mentalne pristupe
314

medija™ ". Medu njima su Branimir Karanovi¢ i Milan Aleksi¢, kod kojih urbani i prirodni prostori

u relaciji sa umetni¢kim i druStvenim promenama Cine glavnu okosnicu rada.

Rane crno-bele fotografije Branimira Karanovica iz vremena delovanja nove umetnicke
prakse prikazuju obi¢ne predmete iz gradskog ili prirodnog okruzenja poput polomljenog kosa,
stoga sena ili zapuStenog i demoliranog saobracajnog zna ored puta. Fotografsku praksu
Branimir Karanovi¢ je po¢eo na studijama grafike i fotografije na Fakultetu primenjenih umetnosti
i na Akademiji likovnih umetnosti u Beogradu. Neretko se iznosi da je spoj grafike i fotografije
jedna od glavnih karakteristika njegovog rada®!>. Neke fotografije su mu posluZile kao predlogci
za grafike. Sa druge strane, odredene elemente i reSenja karakteristicne za grafiku unosio je u
fotografiju. Pojedinim ciklusima i izlozbama kao $to je Grafika i/ili fotografija (2015) i sam
umetnik je potvrdio vezu ove dve umetnosti u njegovoj praksi. Medutim, ono $to je na njima
najvise prisutno, jeste uticaj konceptualne umetnosti koji se ogleda u njegovoj reinterpretaciji
Disanovog koncepta redimejda, zatim pristupa svojstvenog Bernu i Hili Beher, kao i fotografije
pre svega kao sredstva istrazivanja i analize. Sli¢éno silosima ili vodo-tornjevima na fotografijama
Beherovih, objekti Karanovi¢evih fotografija su prepusteni propadanju u drustvu koje polako ulazi
u vreme krize, totalnog gubitka vere u progres, ali i neke osnovne brige o sebi i sopstvenom

okruzenju.

Tokom devedesetih godina 20. veka raspad Jugoslavije, ratovi, inflacija, siroma$tvo, sankcije
i mediji, promenili su ljude, njihove navike, misljenja i sistem funkcionisanja, a samim timi izgled
prirodnog i urbanog pejzaza. U takvojsifuaciji Branimir Karanovi¢ je fotografisao deponije,
buvljake i njihove predmete, zastave, polomljene ili improvizovane koSeve, znake, zakrpljene

cirade na kolima, ograde napravljene od drveta i razli¢itog plastiénog materijala, rusevine, stogove

314 Videti: Jesa Denegri, ,,Orijentacije, Stavovi, Ideje 1945-1989% u Miodrag Dordevi¢ (ur.), Fotografija kod Srba
1839-1989, (Beograd: Galerija Srpske akademije nauka i umetnggti, 1991), 107-108.

35 [ jiljana Cinkul, Branimir Karanovié Grafika i/ili fotografija, na

http://www.artmagazin.info/index.php?option=com_content&:task=view&id=3 108&Itemid=231 (Pristupila 8. 02.
2023).
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sena, politicke plakate. Na izlozbama ih je prezentovao kao multiplikacije ili slagalice sa vise
identi¢nih motiva u nekoliko nizo narednim ciklusima, ovi i mnogi drugi predmeti su sve
vise dobijali na znacaju, a u cilju prikazivanja paradoksalnih i ironi¢nih scena, situacija i stanja

savremenog drustva.

Dolazak 21. veka najavio je ulazak u dugi period tranzicije u kojem su neke stvari sporo
napredovale, a druge jo$ viSe nazadovale. U radu Dobro doSao, dragi prijatelju Branimir
Karanovi¢ je slagalice i multiplikacije smenio klasi¢énim crno-belim fotografijama prirodnog i
mnogo vise urbanog pejzaza. Serija je dobila naziv po paroli na francuskom jeziku ,,Bienvenue
cher ami* koja se nalazi na jednoj od fotografija. Vesela i optimisti¢na poruka ispisana velikim,
belim slovima na tamnoj pozadini, prostire se duz zapustenog i depresivnog predela snimljenog
negde pored reke. U njegovom prvom planu nalazi se zardali kontejner za skladiStenje hemijskog
otpada i polurazruseni splav. Pomenuti rad Viktora Burgina UK je nastao montazom ili spajanjem
teksta turisticke reklame sa fotografijom engleskog predgrada. Na fotografiji Branimira
Karanovi¢a je zateCeno stanje koje se nastavlja dalje kroz prikaze deponije u Vin¢i, razrusenih
objekata u gradovima po Srbiji, izlomljenih znakova i bilborda na putevima, nadvoznjaka
prepunog S[Iﬁl ili zapustenog pejzaza nekog novobeogradskog bloka. Svi oni prikazuju novu
etapu krize i procesa tranzicije u kojoj se ,,u svakom trenutku lome koplja oko toga koliko ¢e ovo
drustvo divergirati u odnosu na ,.normalno* drustvo i ona drustva kod kojih se proces tranzicije i

prvobitne akumulacije kapitala odigrao na vreme.*3!®

Pejzazima reciklaze i otpada pocetkom 2 1. veka pridruzio se jo$ jedan vid veoma privla¢nog
zagadenja, koji potvrduje teorije Zana Bodrijara i Gi Debora o druitvu u kojem vlada histerija
proizvodnije i reprodukcije stvarnog®'’ i koje se preobrazava ni u sta drugo do u puke slike’'®.
Razvojem i ekspanzijom digitalne tehnologije, vizuelno privla¢no zagadenje je fotografija koja je
postala brzo i jeftino, pa samim time i pristupacno sredstvo za reklamiranje i ukraSavanje svega i

svacega. Kao jedan od ishoda toga, javljaju se konflikti slika kako medusobno tako i sa svetom.

Oni su po Misku Suvakoviéu ,,neizbeZni sa svim konsekvencama prema Zivotu i konsekvencama

316 Slavko Timotijevié, Kako su pejzati drustva postali pejzaZi umetnosti, (Beograd: Galerija Artget, Kulturni centar
Beograda 7). 3.

317 Videti: Zan Bodrijar, Simulakrum i simulacija, (Novi Sad: Svetovi, 1991), 26.

318 Videti: Guy Debord, Drustvo spektakla, (Beograd: Anarhisticka biblioteka, 2003)
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Zivota prema fotografskim slikama“.*" Ciklus fotografija Too Much Photography sam po sebi
implicira nekoliko znacenja. U prevodu na srpski jezik znaci Previse fotografije. Neretko, umetnik
ovaj naziv transkribuje u Tumac fotografije, odnosno onako kako zvuci kada se izgovori na
engleskom jeziku. Ovim potezom izmesta sebe iz pozicije fotografa. On vise nije samo neko ko
snima fotografiju ili Operator’®, ali nije ni samo posmatra&, veé je i ¢ita¢ koji pokuéava@
odgonetne ovaj medij, njegovu masovnu proizvodnju, delovanje i drustvo u kojem ono vlada. Da
li je re¢ samo o jos jednom fenomenu koji ¢e biti kratkotrajan ili evoluirati u ne$to drugo? S timu
vezi Branimir Karanovic je fotografisao razlicite vidove upotrebe ili zloupotrebe fotografskog
medija, poput vage za merenje sa fotografijom filmske ikone Merlin Monro ili delfina, musema i
gumenih ¢izama sa slikom poljskog cveca, kombije privatnih firmi prekrivene fotografijama
mesnih preradevina i mnogih drugih proizvoda. Jedna od karakteristika fotografije
postindustrijskog drustva, kako je Vilem Fluser istakao, da nije vredna stvar nego informacija koju

«322 Kako se kretalo

nam fotografija daje.**! ,,Slike ne pokazuju stvari ve¢ pokazuju §ta je vazno.
osvajanje urbanog i prirodnog prostora od strane fotografije, kako se menjala kultura i dolazili
novi proizvodi i idoli masovne proizvodnje i potroSnje, tako su se na radovima Branimira
Karanovi¢a pojavljivali i novi redimejdi. Neki su bili u vidu tramvaja sa fotografijom nekog
poznatog sportiste, drugi u vidu trznog centra upakovanog u fotografiju gigantskih dimenzija sa
prikazom Sume i egzotiénog pejzaza. Pojedine fotografije ne prestavljaju samo fotografisani
predmet, ve¢ predmet kojeg je on izdvojio iz prvobitnog okruZzenja i smestio u predeo koji je slican
fotografiji predela koja je na njemu. Na ovaj nac¢in, muSemu sa fotografijom poljskog cveca ili
gumene ¢izme istog dizajna, doveo je u vezu sa identiénim motivima koje je pronasao u prirodi, a
zatim fotografisao. To je dvostruki rezim ,,dokumentovanja i kulturalne aproprijacije**** koji u

ovim radova pokazuje ne samo da je razlika izmedu stvarnog i fotografisanog objekta sve manja,

ve¢ 1 da su pejzaz, priroda i sve §to nas okruZzuje veoma lako zamenjivi. Takode, pokazuje da

319 Misko Suvakovi¢, 3E: Estetika, Epistemologija, Etika spekulativnih i de re medija, (Beograd: Fakultet za medije i
komunikacije, Univerzitet Singidunum, 2020), 375.

320 VidetizRglan Bart, Svetla komora, (Beograd: Rad, 2004), 15.

2 ALlem Fluser, Za filozofiju fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda), 47.
322 Wilem Flusser, Into the Universe of Technical Images, (Minneapolis - London: University of Minnesota Press,
200, 11.

191

323 Migko Suvakovié, 3E: Estetika, Epistemologija, Etika spekulativnil i de re medija(Beograd: Fakultet za medije i
komunikacije, Univerzitet Singidunum, 2020), 375.
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zivimo u svetu apsolutne dominacije vizuelnih informacija. Neretko je Branimir Karanovi¢ na
izlozbama Too Much Photography izlagao sa radovima iz starijih serija, pejzazima deponija i
otpada. Na ovaj nacin je suprotstavio dve vrste otpada ili dve stvarnosti. Ono $to se nalazi na nekoj

reklamnoj fotografiji ¢esto zavrsava kao otpad, kao i musema sa fotografijom livadskog cveca.

Pocetkom osme decenije 20. veka, u radovima Erozija, Kulise (Drvo), Bioskop, P, Milan
Aleksi¢ je zabelezio odredene, na prvi pogled banalne urbane motive koji ukazuju na drustvo koje
polako ali sigurno gubi svoj puti propada, a koje ¢e biti najo¢iglednije u serijama fotografija Mrtva
priroda i Lose odrzavanje, nastalim poslednjih decenija 20. veka u Americi i Srbiji. Fotografije
nakrivljenog dimnjaka sa olujnim nebom i popodnevnim suncem, zapustenih eksterijera ili
enterijera sa dotrajalim veStackim cveéem u prvom i pitoresknom fotografijom planine u drugom
planu, prikazuju drustvo letargije potpuno nezainteresovano ili nemo¢no da se izbori sa vremenom
u kojem se naslo. PejzaZ i1 sve ostalo su postali gotovo groteskni prizori koje je Aleksi¢ samim

na¢inom snimanja prikazao kao lepe ili estetizovane**.

U seriji Uzorci, Milan Aleksi¢ nije napustio svakidaSnjicu savremenog drustva, vec ju je
prikazao na drugaciji nacin. Razlika izmedu ove i prethodnih serija jeste u izostanku estetizacije
destrukcije drustva, jo§ suZenijem izboru motiva i tipografskom pristupu. Rad je podeljen na
nekoliko celina ili arhivskih fajlova: Kuce, MaSine, Stoka, Crkve, Drvecée. Svaki sadrzi nekoliko
fotografija na kojima su glavni motivi usamljene seoske kude i c;éve, ogoljena drveéa u zimskom
pejzazu, seoske Zivotinje. Svi su prikazani onakvim kakvi jesu.,,Na povrsini fotografisani objekti
deluju mirno i harmonic¢no, ali upravo tu nastaje nemir i efekat/osecaj da ,,ne$to nije u redu®, iako
ne mozemo tagpo da kazemo §ta je u pitanju.“*> Da li je to sam izgled kuce ili crkve? Da li je to
praznina koja se moze dovesti u vezu sa izumiranjem sela, zagadenjem i eksploatacijom prirode?
Fotografije se mogu tumaciti i kao prikazi ostataka proslosti koji su jednostavno prepusteni
tranziciji. Kao takve, umetnik ih, kao $to je i u nazivu rada nagovestio, fotografise, sakuplja i na
kraju arhivira. Poput Augusta Zandera (August Sander) koji je uradio foto-dokumentaciju o

Nemcima razliéite Zivotne dobi, staleza i profesije i stavio u portfolio Ljudi 20. veka (Menschen

3% Videti: Branislava Andelkovi¢, Branislav Dimitrijevic¢, ,,Poslednja decenija: Umetnost, dru$tvo, trauma i
normalnost™ u Branislava Andelkovi¢, Branislav Dimitrijevi¢, Dejan Sretenovic¢, O normalnosti. Umetnost u Srbiji
1989-2001, (Beograd: Muzej savremene umetnosti, 2005), 42-43.

325 Tvan Manojlovié, Uzorci, Galerija Artget Kulturni centar Beograda, https://www.kcb.org.rs/2018/12/uzorci-
fotografije-milan-aleksic/ (Pristupila 5. 02. 2023).
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des 20. Jahrhunderts) ili Berna i Hile Beher, koji su objekte proslosti tretirali kao redimejde. Ovde
je selektovao odredene Zivotinjske vrste, tipove kuca ili drveca i formirao arhive uzoraka za buduce
generacije. Ljudi na njegovim fotografijama nisu prisutni, ali i pored toga rad bi mogao da se

tumaci kao dokaz o zivotu ljudi jednog vremena i njihovom okruzenju.

Potpuno drugaciji pristupi u prikazivanju urbanog pejzaza i stanja druStva se nalaze u
radovima Branislava Tomica i Ere Milivojevica, koji su nastali tokom druge polovine devedesetih
godina, kada i neke od serija Milana Aleksica i Branimira Karanovi¢a. Neposredno pre i nakon
NATO bombardovanja Branislav Tomic¢ je uradio seriju crno-belih fotografija Urbs ex machina
(1999). Na njima ima nekih urbanih motiva koji su tipi¢ni za fotografije Branimira Karanovica, ali
je pristup sasvim drugaciji. Prizori ispraznjenih ulica, parkova, klackalica, kioska ili skulptura
socijalistickog realizma, na njegovim fotografijama nisu tretirani kao redimejdi, ve¢ kao gotovo
nadrealni prikazi melanholije i praznine drustva koje je doslo do samog kraja. U foto-instalaciji
Ere Milivojevica Crno i belo oko (1995), Beograd je predstavljen kao kompleksna semioticka
struktura podlozna razli¢itim narativima. Rad se sastoji od 400 fotografija uradenih u maniru
snapSot-snimka (snapshot), odnosno brzog snimka koji nastaje praktiéno u hodu i bez ikakvih
estetskih pretenzija. Sve fotografije su dimenzija koje odgovaraju formatu razglednice i sa
prikazima ulica, spomenika, parkova, drveca i drugih zelenih povrsina, ljudi, neba, skulptura,
arhitekture i mnogih drugih fragmenata grada. Nacin prezentacije fotografija kao da pokazuje
umetnikovu potrebu za konstantnim lutalaStvom, istrazivanjem i beleZenjem drustvene stvarnosti
devedesetih godinau kojoj Zivi i stvara, i ,.koja se, s obzirom na format razglednice, namece i kao

individualizirani i dekliSeizirani Pozdrav iz Beograda.*>*

‘
26 Dejan Sretenovi¢, ,,Putovanje po slikama i fantazmima devedesetih®, u Branislava Andelkovi¢, Branislav
Dimitrijevi¢, Dejan Sretenovic, O normalnosti. Umetnost u Srbiji 1989-2001, (Beograd: Muzej savremene umetnosti,
2005), 166.
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5. 3. Oko izlozbe Posledice. Menjanje kulturnog pejzaZa

5.3.1. Pejzaz u seriji fotografija Goranke Mati¢ Tiho tece Sutjeska

Povodom obelezavanja trideset godina od jedne od najvecih bitaka koje su se vodile u
Drugom svetskom ratu, bitke na Sutjesci ili Pete neprijateljske ofanzive, tokom prve polovine
sedamdesetih godina izgraden je Memorijalni kompleks ,,Tjentiste”. Centralno mesto u njemu
zauzima spomenik vajara Miodraga Zivkovi¢a i spomen-dom arhitekte Ranka Radovi¢a. Unutar
doma nalazi se trinaest zidnih slika koje je uradio slikar Krsto Hegedusi¢ u periodu od 1971. do
1974. godine. Spomenik je svecano otkriven 1971. godine prolaskom Josipa Broza Tita ,.kroz
raspolovljene stene®, rekreiraju¢i svoju ratnu ulogu stratega bitke koji je proveo vojsku kroz
kanjon.*3*” U vreme $ezdesetogodisnjice bitke na Sutjesci, 2003. godine i u potpuno drugadijoj
drustvenoj i kulturnoj situaciji i atmosferi, Goranka Matic¢ je boravila u Nacionalnom parku
~outjeska® 1 Memorijalnom kompleksu ., Tjentiste* gde je uradila dve serije kolor fotografija
velikog formata. Za razliku fotografija koncerata, protagonista Novog talasa i umettnicke scene,
ovaj rad spada u poseban deo njenog opusa kojeg ¢ine umetnicki projekti. Krajem iste godine,
predstavljen je na njenoj samostalnoj izlozbi Tiko tece Sutjeska u Salonu muzeja savremene
umetnosti. Rekonstrukcija izlozbe prikazana je mnogo godina kasnije u okviru retrospektivne

izloZzbe Goranke Mati¢ Iskustvo u guzvi (2021) u Muzeju savremene umetnosti u Beogradu.

327 Jelena Vesi¢, ,,Povodom 60-godisnjice bitke na Sutjesci u Goranka Mati¢, Tiho tece Sutjeska, (Beograd: Muzej
savremene umetnosti, 2003), 22.
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Na prvoj grupi fotografija su fragmenti gotovo potpuno ostecenih slika Krste HegedusSica sa
prikazima pejzaza, borbe i stradanja partizana. Rupe etaka i urezana imena onih koji su
navracéali u napusteni kompleks su nastali tokom rata u Bosni i Hercegovini, kao i u godinama
nakon njegovog zavrsetka. Sudeci po datumu pored njega, jedan od potpisa na slici je nastao svega
godinu dana pre dolaska Goranke Mati¢ na Tjentiste. U drugoj grupi su fotografije stvarnog
predela, Suma, brda, rastinja i reke, koji okruzuju kompleks i u kojima se bitka na Sutjesci odigrala.
Jedna od fotografija, gotovo simboli¢no prikazuje noéno nebo sa mesecom. Tehnikom montaZze,
Goranka Mati¢ ju je dovela u vezu sa fotografijom HegedusSiceve slike sa decom i psima. Istu
strategiju je primenila i kod ostalih fotografija. Cinom spajanja ili smestanja fotografija jedne do
druge, Goranka Mati¢ je ukazala na odnos prirode i kulture, stvarnog i umetni¢kog, ideologije
nekad i sad. Ostecene slike Krste HegedusSic¢a su jasno vidljivi dokaz politickih i kulturnih promena
poslednje decenije 20. veka. Spram njih je gotovo netaknuti pejzaz koji, iako to nije vidljivo, nosi
tragove dva rata. ,,ZabeleZeni pejzaZ ne bi mogao da bude mnogo drugaciji od pejzaza u kojem je
istorijski bila smeStena bitka iz 1943, ali taj isti pejzaz donosi druge konotativne poruke, jer iz
danasnje perspektive predstavlja i ,,setting" gde se odigrao jo$ jedan rat (onaj iz devedesetih), gde
se i dan danas sukob u vecoj ili manjoj meri nastavlja.“**® U istom pejzazu je fotograf i filmski
reditelj Zorz Skrigin takode snimao fotografije ranjenika tokom borbe na Sutjesci. Iznad samog
Tjentista nastala je njegova fotografija Odmor u Sumi Milinklade (1943) sa prikazom iscrpljenih
partizana. Fotografija je objavljivana bezbroj puta, a nekada i pod imenima Borei Druge divizije
ili Tifusari’®® kako se zove jedna od fresaka Krste Hegedusica. U kontekstu desavanja tokom
devedesetih godina ovaj pejzaz takode moZe da se posmatra kroz jo$ jedno od mogucih tumacenja
koje je izneo Vilijam Micel, a to je da pejzaz predstavlja i sredstvo pomocu kojeg se prikriva i
naturalizuje zlo.*” On nije naveo samo imperijalizam kao zlo, ve¢ i nacionalizam.

Foto-instalacija Tiho tece Sutjeska se nalazila u poslednjem delu postavke izlozbe Iskustvo u

guzviinaneki nacin je zaokruzuje. Medu radovima koji su bili na samom pocetku i u vezi sa ranim

godinama fotografskog delovanja Goranke Matié je i serija Dani bola i ponosa (1980). Snimljene

328 Branislava Andelkovié, Branislav Dimitrijevic, ,,Jzmedu ovde i nekad: Sutjeska Goranke Mati¢*, u Ibid., 4.

329

i: Salih Zvizdi¢, Bitka na Sutjesci, Milinklade: Kako je nastala jedna od nasih najpoznatijih ratnih fotografija,
na -k yugopapir.com/2017/11/bitka-na-sutjesci-milinklade-kako-je.html (Pristupila 19. 02. 2023).

30 Videti: W. J. T. Mitchell, ,,Imperial Landscape®, u W. I. T. Mitchell (ed.), Landscape and Power, (Chicago: The
University of Chicago Press, 2002), 30.
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u vreme smrti Josipa Broza Tita i dana Zalosti, fotografije prikazuju izloge razli¢itih beogradskih
radnji sa njegovom slikom sa crnim florom, smestenom izmedu razli¢itih artikala. Ideologija
komunizma, reprezentovana kroz oficijelni fotografski portret predsednika, gotovo paradoksalno
se smenjuje masovnim konzumerizmom i kapitalizmom u vidu tasni, donjeg vesa, mesa i mesnih
preradevina, fudbalskih dresova, lopti ili slatkisa kojima je slika predsednika okruZena.
Dokumentarnog karaktera Dani bola i ponosa kroz semiotiku post-potrosackog dru$tva ne
prikazuju nista drugo do podcetak kraja jednog vremena koje se i definitivno zavrSilo pocetkom

devedesetih godina sa ratovima i raspadom Socijalisticke Federativne Republike Jugoslavije.

U politickom i drustvenom pogledu ovo vreme je na internacionalnoj sceni obelezeno
zavrSetkom Hladnog rata, raspadom jednog mnogo veéeg prostora — Sovjetskog Saveza i padom
Berlinskog zida. Unutar ovih deSavanja u okvirima umetnosti i kulture doslo je do intenzivnijeg
uklju¢ivanja umetnika iz zemalja koje su nastale raspadom Sovjetskog Saveza i drugih iz Srednje
i Isto¢ne Evrope. Njima su se prikljucili umetnici iz Azije koji su zajedno sa koleﬁma iz Zapadne

331

Evrope i Amerike poceli da kreiraju novu globalnu umetnicku scenu.”” ,Sve to svjetsku

umjetnicku scenu ¢ini potpuno i definitivno pluralistickom, podjednako otvorenom za sve tradicije
i sve aktualne izricaje, §to problematiku suvremene umjetnosti uklapa u tekuce trendove

zagovaranja multikulturalizma i kulturne globalizacije.***

B Videti: JeSa Denegri, ae moderne i postmoderne umjetnosti, u Misko Suvakovié, Pojmovnik suvremene
umjetnosti, (Zagreb — Ghent: Horetzky — Vlees & Beton, 2005), 25.

2 Ibid.,
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5.3.2. Dokumentarni pristup u fotografiji Nenada MaleSevi¢a i Mitra Simikica

Kada je u pitanju Jugoslavija, sva pomenuta deSavanja koja su se odigrala namecu jo3 jednu
od tvrdnji Vilijama Micela, da imperija nekako uvek nade nacin da dode do kraja. Ono $to ostavlja
za sobom su njeni pejzazi ,.kao relikvije i rusevine*.>** Jedna od tih ruevina, ali i relikvija, jeste
Tjentiste. Neke druge ruSevine su se nasle u fotografijama zapustenih pejzaza Branimira
Karanovi¢a i Milana Aleksica, ali i u radovima generacija umetnika koji su stasavali u vreme kada
je doslo do formiranja zasebnih drzava, ratova, kulturne, ekonomske i drustvene krize, kao i onih
koji su se pojavili po¢etkom novog veka i u proteklih nekoliko godina. Medu primerima koje ¢u u
nastavku disertacije analizirati, jedan od prvih koji se izdvaja je ciklus fotografija Nenada
Malesevica Doba obnove (2004-2014). Njegov veoma optimisti¢an naziv moze da se uporedi sa
Dobrodosao dragi prijateljuu Branimira Karanovica. Odnosi se na vreme komunizma, izgradnje 1
obnove zemlje koja je usledila odmah nakon Drugog svetskog rata, a koja je zabeleZena na velikom
broju fotografija. O sposobnosti fotografije da se reprodukuje, pisao je Valter Benjamin kao o
netemu $to joj je omoguéilo da bude dostupna §to veéem broju primalaca ili masama.’**
Komunisticka Partija Jugoslavije je ovo iskoristila i ucinila je dostupnom svima. Prvo, kroz obuku
velikog broja ljudi fotografskom tehnikom, u cilju brze i vece proizvodnje fotografija koje su se
sadrzajem uklapale u koncept vladajuée ideologije. Drugo, kroz §to vecéu prisutnost ovog medijau
dnevnim listovima, nedeljnicima ili periodi¢nim ¢asopisima i publikacijama, medu kojima je bio
i Casopis Jugoslavija. Pokrenut od strane Ota Bihalji Merina u njemu su sve do izlaska poslednjeg
broja 1958. godine, pored tekstova objavljivane fotografije koje su prezentovale rad, izgradnju,

industriju, putovanja, istorijske spomenike, portrete graditelja, radnika i seljaka novog

33 Videti: W. J. T. Mitchell, ,Imperial Landscape®, u W. I. T. Mitchell (ed.), Landscape and Power, (Chicago: The
Universityﬂf Chicago Press, 2002), 19.

33 Videti: Valter Benjamin, ,,Umetni¢ko delo u razdoblju njegove tehni¢ke reproduktivnosti, u Valter Benjamin, O
Jfotografiji i umetnosti, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2007), 101-104.
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utopistickog drustva. U broju iz 1954. godine na stranicama namenjenim za reklamni sadrzaj,
uglavnom proizvoda industrijskog porekla, objavljena je fotografija Branibora Debeljkovica
Visoka pec, nastala par godina ranije. Pored toga $to je posveéena industriji, jednom od najvaznijih
segmenata naprednog drustva i istovremeno modernog urbanog pejzaza, fotografija po svim
tehni¢kim karakteristikama, u koje spadaju ostrina i kompozicija, pokazuje uticaj modernizma,
ciste ili prave fotografije. Takode, pored tehnickih ima nekih sli¢nosti i sa jednim delom foto-
triptiha Carlsa Selera Industrija. Na prvoj fotografiji ovog triptiha, kao §to sam veé napisala, je
masinski stroj gigantskih dimenzija naspram si¢usne i jedva uocljive figure coveka koja se nalazi
na dnu stroja. Fotografija Visoka pec prikazuje priblizno sli¢nu scenu, radnika, ispred velike i
sjajne konstrukcije peéi. Navedene karakteristike Debeljkovi¢eve fotografije poseduju i neke
druge, medu kojima je fotografija Mladena Gréevica Trepca rudnik olova i cinka, objavljena u tom
¢asopisu 1957. godine.**> Osim industrije i ostalih scena, u éasopisu Jugoslavija su objavljivane i
fotografije pejzaza. Kao i sve ostale, imale su odredenu funkciju koja se ogledala u tome da se na
najbolji nacin prikazu kulturna dobra, priroda, kao i grad koji se gradi i $iri u duhu socijalisticke
ideologije. S tim u vezi, ¢asopis je organizovao razna sistematska snimanja prirodnih lepota i
istorijskih znamenitosti. Jedno od takvih bilo je uprili¢eno pocetkom pedesetih godina sa namerom
da se fotografisu istorijski spomenici i pejzazi Srbije.>*® Fotograf Miodrag Dordevié je takode za
potrebe ovog lista uradio fotografije odredenih delova Srbije i objavio ih uz tekst Nepoznata

Srbija.>?

Nastale mnogo decenija kasnije, dokumentarne fotografije Nenada MaleSevica iz serije Doba
obnove prikazuju potpuno drugacije stanje stvari. Rad se nalazi u sklopu trilogije koju pored njega
¢ine i ciklusi Mesto Eizicge i Ljudi obnove ukojima je Nenad MaleSevi¢ dokumentovao razlicite
drustvene situacije u Bosni i Hercegovini i Republici Srpskoj u vremenu tranzicije. U Dobu
obnove, utopija modernizma ili socijalistickog realizma je smenjena anti-utopijom danasSnjice i

prizorima u kojima je Nenad MaleSevi¢ akcenat stavio na zapustenu ili nedovrSenu privatnu i javnu

33 Videti: Oto Bihalji Merin (ur.), Jugoslavija ilustrovani ¢asopis, sveska 13, (Beograd: Publicisticko izdavacki zavod
Jugoslavija®“, 1957).

36 Medu fotografima koji su u¢estvovali u fotografisanju bili su Dugan Stanimirovi¢, To§o Dabac, Mladen Gréevi,
a'istifor Nastasic. Videti: Stevan Ristié, ,,Znaéajni datumi iz istorije fotografije kod Srba®, u Miodrag Pordevi¢ (ur.),
Fotografija kod Srba 1839—1989, (Beograd: Galerija Srpske akademije nauka i umetnosti, 1991),189.

7 Videti: Ibid., 146.
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arhitekturu. Ovde nema ni traga od prirodnih lepota, istorijskih spomenika ili izgradnje i obnove
zemlje. Fotografije su snimljene bez prisustva ¢oveka, u pustom i gotovo depresivhom pejzazu,

zamrznutom u vremenu i bez ikakvih naznaka da ¢e se to stanje ili situacija promeniti.

U toku rada na ovoj seriji, a i posle nje, Nenad Malesevic je realizovao nekoliko drugih
(Stvar/Das Ding, Stvar [I/Das Ding 1, Stvar lII/Das Ding 11, Za Geteov pogled/For Goethe's
Eye) na kojima se uocavaju blage promene u tretmanu prizora koji fotografise. Dokaz je i velika
serija Donau ili Dunav, koju je podelio u nekoliko manjih celina — Dunav I (2009-2012), Dunav
11 ( 2016), Dunav 111 (2019-2020) i Dunav [V (2020). Ovom serijalu odgovara i njegov najnoviji
rad — Rio Grande (2020-2022). U prvoj seriji Dunav MaleSevi¢ je skoro Cetiri godine sa prozora
zgrade fotografisao dimnjak i postrojenje gradske toplane negde u Beogradu. Snimljene scene
ukljuéuju naselje i reku, koji se nalaze u zadnjem planu, ulicu koja prolazi pored toplane i prugu.
Visinom i izgledom, kao i pozicijom koja je tatno na sredini prizora, dimnjak deli svaku fotografiju
na deo sa rekom i industrijskom arhitekturom i drugi sa prugom i ostalim objektima. Svaka scena
je veoma stati¢na i na prvi pogled kao da nema nic¢eg specifi¢nog i nista se ne desSava. Ipak, prvo
Sto se uotava je smena godi$njih doba i vremenskih prilika. Na nekim fotografijama, po prisustvu
ili izostanku dima iz dimnjaka, moZe se videti da li toplana radi ili ne. Nekada se dimnjak veoma
jasno vidi kao i sve §to ga okruzuje, ukljucujuci i zadnji plan fotografije. Na drugim fotografijama
dimnjak je u tami, prekriven olujnim oblacima ili maglom, i osim beline i par motiva u prvom
planu ne vidi se gotovo nista. Scene u okruzenju se takode smenjuju od fotografije do fotografije
(od prazne pruge do voza koji prolazi, od prisustva automobila na parkingu ili ulici do potpune

praznine).

Film Endija Vorhola Empajer (Empier, 1965), koji traje malo vise od osam sati, prikazuje isti
prizor Empire State Building-a snimljen takode sa prozora zgrade. Na prvi pogled stati¢ni prizor,
tokom trajanja filma veoma polako pocinje da se menja, od nejasnog do jasnog. U sekvencama
tokom dana se vide gotovo svi detalji arhitekture. Tokom no¢i neboder je osvetljen svetlom koje
dopire sa njenih prozora, fasade i obliznjih zgrada. U odredenim delovima filma neka svetla na
prozorima su upaljena, dok su u drugim ugasena. Americki konceptualni umetnik Daglas Hubler
(Douglas Huebler) je tokom Sezdesetih godina 20. veka takode uradio veliki broj serija koje je
numerisao i grupisao u jednu kategoriju ili fajl i jednostavno ih nazvao Trajanje (Duration). Na

jednoj, koju je oznacio brojem 11, Hubler je dvanaest puta u razmaku od petnaestak minuta
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fotografisao obican Zbun prekriven snegom. Posle svake fotografije izgled Zbuna se menjao.
Belina snega je pocela postepeno da se smenjuje sa tamnim povrsinama, dok na kraju, odnosno na
poslednjoj fotografiji, nisu postale dominantne. U drugom radu iz ovog fajla koji je nazvao
Trajanje #2, fotografisao je obican put ponovo dvanaest puta. Vremenski interval nastanka svake
fotografije je dosta skratio, na svega dva minuta. Stati¢nost i celokupni izgled prizora se menjao
svaki put kada je umetniku po3lo za rukom da uhvati automobil u pokretu. Dunav Nenada
Malesevica, kao i film Endija Vorhola ili Trajanje Daglasa Hublera, govore o prolaznosti vremena,
promenama i tome §ta promene na opazajnom i znacenjskom nivou donose. Ovako mogu da se
posmatraju i neka druga dela kao §to je Najkraci dan u Van Abemuzeju Jana Dibeca ili Struktura
rasta kruga Mirka Radoji¢i¢a. Istovremeno, ono §to ovde nikako ne moZe da se zaobide, jeste svest
ovih autora o foto-aparatu ili filmskoj kameri u Vorholovom slu¢aju, kao mehanic¢koj napravi sa
velikim brojem mogucnosti i kategorija. ,,Birajuci svoje kategorije, fotograf moze misliti dau igru
unosi sopstvene, estetske, saznajno teorijske ili politicke kriterijume. MoZe da zamislja kako pravi
umetnicke, naucne ili politicke slike, pri ¢emu mu je aparat samo sredstvo, ali, njegovi, prividno
van aparatski kriterijumi ostaju ipak podredeni programu fotoaparata.**** Kao i navedeni umetnici,
Nenad MaleSevic¢ ne zamislja da pravi umetnicke fotografije pridrzavajuéi se estetskih kriterijuma.
Njemu je foto-aparat alat da fotografise vreme, ali i da ispod obi¢nog pronade ono $to je neobi¢no.
Zbog toga se isto tako ne moZe izbec¢i konstatacija da svaka od fotografija iz serije Dunav nalikuje
filmskim kadrovima u kojima preovladuje napeta i gotovo nadrealna atmosfera. Kustoskinja
njegove samostalne izlozbe DOKUMENTI: Uvod u studiju prestajanja, Lana Pilipovic, uporedila
je radove iz ovog serijala sa Antonionijevim filmovima, jer ,,govore o vremenu, prolaznosti,
trajanju i ¢ekanju, pri ¢emu sve moze biti jednako trivijalno i vazno.***° Njegovi filmovi su razvili
Lestetiku usporenog otudenja.“** Ovakav vid otudenja je naglaseniji u Dunavu 11, 1II, IV i Rio
Grande, na kojima iz gradskog okruZenja pogled posmatraca usmerava ka nec¢emu $to se u prvoj
seriji nalazi tek u zadnjem planu. To je sama reka i njena obala sa raznim dotrajalim, odbacenim,
raspadnutim neorganskim i organskim formama, kao mrtvim prirodama savremenog doba. lako

nam izgleda da smo ovakve scene videli mnogo puta, nac¢in na koji nam ih on predocava Cini da

8 Vilem Fluser, Za filozofiju fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2005), 33.

9 Lana Pil@ié, ,Uvod u uvod®, u Sarita Vujkovi¢ (ur.), Nenad Maleievic, DOKUMENTI: Uvod u studiju
prestajanja, (Banja Luka: Muzej savremene umjetnosti Republike Srpske, 2014), 9.

340 David Campany, Photography and Cinema, (London: Thames & Hudson,), 22.
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nam deluju kao da ih vidimo prvi put i kao da ne pripadaju svetu u kojem Zivimo i u kojem reka
vise nije simbol Zivota i nastajanja — ve¢ nestajanja. Njegove fotografije su heterogene, a to znaci
da mogu da se gledaju odvojeno ili kao deo ciklusa, ali isto tako i kao deo drugih njegovih radova

sa kojima ih i sam MaleSevi¢ neretko dovodi u vezu.

Ako Doba obnove Nenada Malesevica prikazuje posledice devedesetih i danasnjeg vremena
kroz slike napustenih objekata, radovi Mitra Simiki¢a to ¢ine na primeru rudarskog naselja
Ugljevik. U pitanju je autor prisutan na umetnic¢koj sceni tokom poslednjih nekoliko godina, a bavi
se istrazivanjem proslosti Bosne i Hercegovine i posledica koje je ostavila na prirodu i zivot ljudi,
ukljucujuéi i ¢lanove njegove porodice. Na fotografijama posvecenim Dunavu, Nenad MaleSevic¢
je potencirao na filmskoj strukturi. Nesto sli¢no se uocava i kod Mitra Simikiéa. S druge strane,
Malesevi¢ u nekim svojim radovima ne insistira toliko na identitetu mesta koje prikazuje. Drugim
re¢ima, vecina njegovih pejzaza je neutralna. On nam nigde ne daje precizne informacije gde su
tac¢no snimljene u Bosni i Hercegovini, Republici Srpskoj ili Srbiji, jer su mogle da nastanu bilo
gde u bivsoj Jugoslaviji, dok kod Mitra Simikica, ne samo u radovima Ugljevik ve¢ i Janja, to nije
slu¢aj. Za njega je identitet mesta veoma bitan i lican. U vreme Jugoslavije, Ugljevik je bio jedno
od glavnih sredista za proizvodnju rude, dok je elektrana iﬂnenog naziva izgradena sredinom
osamdesetih godina 20. veka, bila takode jedna od najvecih na podrucju Bosne i Hercegovine. Bez
obzira na znacaj koji je imala za tadasnju ekonomiju, zbog njene izgradnje je iseljen veliki broj

341 Mesto koje je nekada bilo simbol prosperiteta i

ljudi jer se ugalj vadi Eovréinskom kopu.
boljeg zivota mnogim ljudima koji su u njemu ziveli 1 radili, postalo je mesto koje u bukvalnom
smislu nestaje i iz kojeg ljudi odlaze. U samom sredi$tu foto-eseja Mitra Simikica nalazi se
rudarski kop, okolna priroda i delovi preostalog naselja, jer se ba$ na njemu sudaraju posledice
industrije 1 priroda, proslost u nestajanju i sadasnjost koja je brise. Umetnik je fotografisao
preostale prazne kuce, njihove eksterijere i enterijere sa malim porodi¢nim delovima istorije, poput
razli¢itih predmeta koje je tamo zatekao. Na njih je nadovezao fotografije koje prikazuju izgled
pejzaza i samog kopa koji polako guta drvece, preostale kuée i delove naselja. Koliko
dokumentaran i analiti¢ki, Ugljevik je istovremeno i Simiki¢ev veoma intimni vizuelni dnevnik ili

unutra$nji pejzaz o mestu odakle su neki ¢lanovi njegove porodice i koji su, zbog nastale situacije

morali da ga napuste. On takode moZe da se posmatra ne samo kroz tvrdnju Vilijama Micela o

31 Mitar Simiki¢, Ugljevik, na https://mitarsimikic.com/projects/ugljevik (Pristupila 5. 03. 2023).
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imperijama i ruSevinama, vec i kroz zapazanje DZona Bergera da se pejzaz nekog sela ili manjeg

mesta sastoji od pri¢a i predanja.’*?

Logican nastavak njegovog dokumentovanja proslosti, sadasnjosti i transformacije pejzaza
kao posledice antiutopijskog vremena, rad Ugljevik polako dobija u novom fotografskom projektu
pod nazivom Janja koji je jo§ uvek u procesu nastajanja. Posvecen je levoj pritoci reke Drine,
njenom znacaju za zivot lokalnog stanovnistva i uticajima koje su na nju izvrsile ekoloske i
ekonomske promene. Prateci tok reke, Mitar Simiki¢ gotovo na identi¢an nacin kao i u Ugljeviku
gradi pricu o njoj. Ovde, kao i Nenad Malesevic, belezi fotografiju po fotografiju, odredene
znakove zagadenja i zapuStenosti, vodostaj, tragove biljnog sveta kao specifi¢nih odlika reke koji
polako nestaju, ali i pejzaza neposrednog okruZenja sa Sumama, poljima i mestima. Ovim slikama
prikljucuje i portrete ljudi koji tu Zive i Ciji su zivoti sastavni deo njenog identiteta, a i reka
njihovog. Kao i sve ostalo na njegovim radovima i vremenske prilike, kako u Ugljeviku, tako i u
ovom radu, igraju podjednako vaznu ulogu. One akcentuju atmosferu napustenosti, probleme
industrije, zagadenja i nestajanja, ali i konstantne borbe za opstanak. Elektranu ,,Ugljevik®, Mitar
Simiki¢ uvodi viSe kao sporedni, ali ne i manje bitan detalj. Ona se pojavljuje na svega par
fotografija. Na jednoj je s prepoznatljivom arhitekturom kule ili tornja za hladenje koja se uzdize

nad praznim i turobnim pejzazom njive.

342 John Berger, Landscapes: John Berger on Art, (London — New York: Verso, 2016)
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5.3.3. O izlozbi Posledice. Menjanje kulturnog pejzaza i drugim desavanjima

U vreme kada nastaju neki od radova Nenada MaleSevic¢a, u Kulturnom centru Beograda je
2007. godine bila prikazana izlozba Beograd, pogledima desetorice fotografa, koja je rezultirala i
knjigom istoimenog naziva. Kustos, ujedno i autor teksta je bio Goran Mali¢. Medu fotografijama
koje je odabrao za izlozbu bile su one €iji su autori Milo§ Pavlovi¢, Branibor Debeljkovic,
Tomislav Peternek, Ivo Eterovi¢ i drugi najznacajniji fotografi koji su obelezili umetni¢ku
fotografiju i istoriju fotografije u Srbiji i nekadasnjoj Jugoslaviji. Povod da se napravi ovakva
izlozba bilo je obelezavanje pedesetogodisnjice postojanja Kulturnog centra Beograda. Fotografije
uglavnom prikazuju trgove, parkove, reke, izgradnju Beogradskog sajma i Novog Beograda, ulice,
obicne ljude, svakidasnje situacije, ali i ceo grad. Ve¢ina je radena u maniru lajf fotografije, novog
humanizma i neorealizma. U tekstu knjige Goran Mali¢ se osvrnuo na Beograd kao vecnu
inspiraciju fotografa, ali pre svega na njihov nacin rada: ,,Beograd kao tema fotografa podsticajno
je delovao na mnoge stvaraoce da stalno beleZe zivot i razvoj naSeg grada, pa one njegove skrivene,
jedva primetne damare.”*** Kod svakog od ovih fotografa je .,bio primaran stvaralacki duh,
ispoljen pre svega u ocevidnoj teznji da se fotografije snimaju, prave i posmatraju kao umetnicka
dela. Otud se na mnogim delima mogu uo¢iti zahvati autora koji napustaju polje Ciste objektivnosti

s namerom da dobiju slikovni proizvod koji ¢e imati nesumljive odlike stvaralatkog ¢ina.***

Beograd na fotografijama Mirjane Bobe Stojadinovi¢ i Gorana Micevskog izgleda kao drugo,
prazno mesto. | gotovo da nema veze sa gradom od pre trideset ili ¢etrdeset godina ili sa onim
mestom koji je na fotografijama sa pomenute izlozbe. Kod Gorana Micevskog vecina scena je
potpuno ambivalentna, dok kod Mirjane Bobe Stojadinovi¢, u radu Novi prolaz (2009-2011), kao

i kod Nenada MaleSeviéa, nadrealne i napete atmosfere deluju poput filmskih kadrova. Fotografije

33 Goran Malié, Beograd, pogledima desetorice fotografa, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2007), 7.

344 Ibid., 9.
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Dan nakon Madoninog koncerta na Uscu, demontaza bine i sedista, Iza Muzeja savremene
umetnosti, otvaranje izlozbe 1 Renovirana zgrada Centralnog komiteta Komunisticke partije kao
Trzni centar Usce na vecernjem nebu, umetnica je snimala na Novom Beogradu i u krugu od svega
stotinak metara. Kroz obi¢ne scene sve fotografije sazimaju proslost i sadasnjost, jedan deo
gradskog prostora kao mesta prelaza iz starog u novo drustvo, tranzicije i poznog kapitalizma.
Primer toga je zgrada CK koja je nakon bombardovanja 1999. godine postala poslovni centar. U
neposrednoj blizini nalazi se Park prijateljstva, gde je odrzan Madonin koncert, a u kojem je pred
kraj vladavine Slobodan MiloSevi¢ otkrio spomenik Vecfna vatra, posveten zrtvama NATO
bombardovanja. Prolaz, ali i tenziju izmedu proslosti i sadasnjosti, Mirjana Boba Stojadinovi¢
dodatno je naglasila dobom dana. lako u nazivu ‘%graﬁje na kojoj je zgrada CK stoji da je vece,
dok se na drugima vide poslednji tragovi sunca, ne moZze se sa sigurnoscu reci da li je pocetak ili

kraj dana.>¥

Objedinjene pod imenom Belgrade(r) (2007-2012), koje istovremeno oznacava ime grada i
njegovog stanovnika, fotografije Gorana Micevskog prikazuju razli¢ite scene i situacije
prenaseljenog grada koji se konstantno $iri. [zuzev Vojnomedicinske akademije na Banjici, dela
Julinog brda i Bezanijske kose, na fotografijama uglavnom nema poznatih gradevina, trgova,
kvartova ili popularnih mesta. Umesto njih, Goran Micevski se opredelio za prikaze ogoljenog
drveta na pustoj zelenoj povrSini, peS¢anog nasipa ili nedovrSene kuée bez krova groteskne
arhitekture u nekom pejzazu, novobeogradskog bloka i ulice u uzem centru grada. Kako bi
akcentovao ironiju svakida3njice, na nekim fotografijama intervenisao je uvodenjem u prizor

odredenih motiva ili jednog i vise aktera.

Slican dokumentarni pristup, prisustvo ambivalentnih ili napustenih pejzaza kao u Doba
obnove Nenada MaleSevica ili Belgrade(r) Gorana Micevskog, vidljivi su i u praksama fotografa
iz Slovenije, Crne Gore, Hrvatske i drugih zemalja koje su Cinile nekada8nju Jugoslaviju. Neki od
primera jesu fotografije Bojana Mrdenovi¢a Buducnost (2008-2012) i Jasenka Rasola Zimske
baste (2006). Obojica autora se bave beleZenjem ostataka proslosti i odredenih, gotovo
paradoksalnih, motiva ili situacija u urbanim pejzazima. U maniru Berna i Hile Beher, Bojan

Mrdenovi¢ je u razli¢itim gradovima fotografisao prazne i potpuno ruinirane zgrade koje su

3 Videti:Saga Janji¢, ,Contemporary Photography in Serbia®, u Miha Colner (ed.) AFTERMATH. Changing Cultural
Landscape, (Pordenone: Comune di Pordenone, 2012), 106.
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pripadale jednom od vodecih trgovinskih preduzeca — ,,.Buducnost®, koje je u vreme Jugoslavije
zaposljavalo hiljade ljudi. Danas je nestalo, $to se jasno vidi po njegovom zastitnom znaku na vrhu
zgrada (ime ,,Buduénost* ispisano karakteristicnim slovima), a koje je, kao i same zgrade potpuno
osteceno. Kod pojedinih fotografija ove arhitektonske tvorevine modernizma su prikazane na
raskrsnicama i ulicama. Deluju poput spomenika proslosti i potpuno nepoznatoj ili neizvesnoj
buduénosti. Kao i Nenad Malesevi¢ sa Dobom obnove, ironiju savremenog drustva i proslosti,
Mrdenovi¢ je naglasio i samim nazivom rada. Praznina i odsustvo ¢oveka, prisutni su i u
fotografijama Jasenka Rasola koje prikazuju improvizovane baSte napravljene od razlicitih
materijala, na parcelama koje nestaju izmedu stambenih blokova ili ¢e uskoro nestati sa Sirenjem
grada. S druge strane, slovenacki umetnik Jaka Babnik je u radu Jebodrom (2012-2014) iskoristio
zargonski izraz koji se moze ¢uti u svim delovima Jugoslavije i u topografskom maniru
fotografisao napustene ili zabaCene delove grada, livade, Sume, morske obale, nadvoznjake,
parkinge, koji neretko sluZe za seksualne aktivnosti na otvorenom. ,,Prazni prostori aludiraju na
preljubu, rekreativni avanturisticki seks ili jednostavno ukazuju na nedostatak privatnog
prostora... Umesto da ih uéini zlokobnim, umetnik brojne lokacije zabelezene u Sloveniji i drugim
zemljama bivse Jugoslavije prikazuje kao tiha i mirna, a o njihovoj pravoj funkciji svedoce samo
urbane legende i jedva vidljivi ostaci aktivnosti.“*4® Pejzazi buvljaka i divljih deponija u prirodnim
ili urbanim sredinama, koji se nalaze na fotografijama Branimira Karanoviéa, takode se mogu
videti i na fotografijama Lazara Pejovica i Voje Radonic¢a. U saradnji sa Igorom Rakicevicem,
Lazar Pejovi¢ je uradio projekat Bez naziva (2002), sa fotografijama deponija prezentovanim na

bilbordima u razli¢itim, mahom prometnim delovima gradova u Crnoj Gori.

Izuzev Ugljevika Mitra Simiki¢a, svi pomenuti ciklusi, kao i Doba obnove Nenada
Malesevica, Belgrade(r) Gorana Micevskog i Novi prolaz Mirjane Bobe Stojadinovic, nalazili su
se u sklopu izlozbe Posledice. Menjanje kulturnog pejzaza. 1zlozba je bila regionalnog karaktera,
prikazana u Beogradu 2013. Godine u galerijama ,,Remont” i .,,Podroom” Kulturnog centra
Beograda. Pokrenuta na inicijativu galerije ,,Photon* iz Ljubljane 2012. godine i predstavljala je
neki vid istrazivackog poduhvata, koji je okupio veliki broj umetnika i kustosa iz svih drzava bivse

Jugoslavije.**” Veéina selektovanih radova su delovi obimnijih ciklusa nastalih kao rezultat

6 Miha Colner, Jaka Bahgik — Jebodrom, http://jakababnik.com/personal-work/ (Pristupila 10. 02. 2023).

7 [zlozba je realizovana u saradnji sa partnerskim organizacijama iz regije: Remont — nezavisna umetni¢ka asocijacija
(Beograd), Collegium Artisticum (Sarajevo), Narodni muzej Crne Gore (Cetinje), Stacion — Centar za savremenu
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visegodisnjih istraiﬁja ekonomskih, kulturnih, drustvenih i politickih promena i stanja u kojem
se drustvo nalazilo od pocetka devedesetih godina 20. veka, kada je krenuo raspad Jugoslavije, pa
do kraja prve decenije 21. veka. Bilo pojedina¢ne ili kolektivne, privatne ili javne, promene koje
su umetnici zabelezili uticale su na gotovo sve sfere zivota, ukljucujuéi i odnos prema prirodnim i
urbanim pejzaZima, novom i starom, pro$losti, konzumerizmu post-potrosackog drustva, medijima

ili traumama koje su odredeni dogadaji iz savremene istorije ostavili.

Promene u percepciji i tretmanu fotografskog medija, kao i pejzaza, jedan od kustosa izlozbe
Miha Colner doveo je u vezu sa deSavanjima na internacionalnoj sceni tokom Sezdesetih godina
20. veka. Te promene rezultirale su novim fotografijama pejzaza u radovima Berna i Hile Beher i
Stivena gora3 kao i drugih fotografa sa izlozbe Nove topografije: Fotografije izmenjenog
pejzaza. One se takode mogu dovesti u vezu sa fotografijama Roberta Frenka, u tom smislu $to je
on medu prvima od dokumentarnih fotografa krenuo da fotografiju tretira na drugaciji nacin, izvan
svih pravila i zakona modernizma. I ono §to je mozda najvaZnije, prikazivao je scene i situacije
koje su tadaSnje americ¢ko drustvo i kultura ignorisali. Jo§ jedna paralela je novi dokumentarni
pristup, karakteristi¢an za fotografe Li Fridlandera, Gerija Vinogrenda i Dajen Arbus. Prethodne
generacije dokumentarnih fotografa na internacionalnoj sceni, medu kojima su osnivaci
fotografske agencije ,,Magnum* Robert Kapa (Rober Capa), Anri Kartje-Breson, Dejvid Cim
Sejmur (David Chim Seymour) i DZzordz RodZer (Georg Rodger), smatraju se preteCama modernih
angazovanih fotografa. Radili su fotografije koje su objavljivane u dnevnim i nedeljnim listovima
i njihovim naslovnim stranicama, ali su istovremeno morale da poseduju vrednosti umetnicke
fotografije kako bi mogle da se izlazu na izloZzbama. Bitna odlika prakse ovih fotografa je upotreba
35 mm foto-aparata malog formata, koji su im omogucavali da se brze krecu i da budu sastavni
deo akcije ili neke situacije. Poslednje decenije 20. i pocetkom 21. veka pocela je da se izdvaja
jedna grupa autora sa internacionalne scene, koja je sve vise pocela da koristi srednji ili

velikoformatni tip foto-aparata. Njih ne zanima da budu u nekoj akciji ili da ovekovece odlucujuci

1
!nctncst (Pristina), Savremena Hrvatska fotografija (Zagreb) i Film & Film (Pula). ProSireni kustoski i istrazivacki
tim projekta ¢inili su: Miha Colner, Mirjana Dabovié, Albert Heta, Sa8a Janjié, Ana Opali¢, Vala Osmani, Zoran
Petrovski, Dejan Sluga, Sandra Vitaji¢ i Branka Vujanovi¢. Pored navedenih fotografa, medu ucesnicima izlozbe bili
su: Sandra Vitalji¢, Ivan Petrovié, Amer Kapetanovi¢, Robert Jankuloski, Majlinda Hoxha, Vigan Nimani, Ivan
Zupanc, Paula Muhr, Dusko Miljani¢, Viktor Sekularac, Tomaz Gregori&, Silvester Kolbas, Darija Petkovié, Andrej
Perkovié, Tarik Samarah, Viktor Sekularc, Bojan Salaj i drugi. Videti: Miha Colner (ed), AFTERMATH. Changing
Cultural Landscape, (Pordenone: Comune di Pordenone, 2012)

48 Videti: Miha Colner, ,,Photography as Testimony of Place and Time* u Ibid., 9.
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trenutak, ve¢ samo ono $to dolazi posle — kada nema ljudi, neke radnje, kada se sve smiri 1 ostane
samo prostor sa jedva ili potpuno vidljivim tragovima deSavanja. Neki od fotografa poput Vili

349 Medu autorima koje je Sarlot

Doertia i Pola Grejema su spomenuti u ¢etvrtom delu disertacije
Koton navela nalaze se i Sofi Risterluber (Sophie Ristelhueber)*, Sajmon Norflok (Simon
Norfolk), Pol Sivrajt (Paul Seawright), Ori Gerst (Ori Gersht) i drugi.351 Smenu 35 mm foto-
aparata sa onima srednjeg ili velikog formata, Kotonova je uporedila sa istorijom fotografije 19.

332 Kao odli¢an dokaz navela je fotografiju

veka i ﬁqom fotografa koji su tada snimali pejzaZ.
Dolina senke smrti (Valley of the Shadow of Death, 1955) RodZera Fentona iz Krimskog rata, koju
je uporedila sa fotografijom Pola Sivrajta Dolina (Valley). Obe fotografije prikazuju ratno polje
nakon bitke. Na Fentonovoj fotografiji je to prazna dolina sa topovskom duladi, dok je na
Sivrajtovoj veoma sli¢an predeo sa ostacima granata, snimljen negde u Avganistanu.*>* Razlika je
u tome $to je Fentonova Dolina senke smrti, ako ne jedina, onda mozda jedna od retkih fotografija
na kojima je zabelezio ratno stanje. Sve ostale njegove fotografije snimljene su u cilju zataskavanja

ili ublazavanja realnosti. Fotografija Pola Sivrajta prikazuje jedan fragment zemlje, potpuno

izmenjene i uni§tene granatiranjem.

Praksa ovih fotografa usmerena je ka pejzazu kao mestu ratista i mnogih drugih razlicitih
politi¢kih previranja u Irskoj, Avganistanu, Ugandi, Jerusalimu ili Palestini, ali i ka mestima koja
su pretrpela promene usled ekoloskih ili klimatskih promena i obelezila drus§tvo novog milenijuma.
Takode se ne odnosi samo na prikaz predela koji su bili mesta razli¢itih sukoba, ve¢ i na predele
koji su stecista socijalnih 1 kulturnih razlika, ekonomije i politike poznog kapitalizma, kao $to je

rad Riblja prica Alana Sekule. U ovaj vid dokumentarne fotografije spadaju i one sa portretima

9 Videti: 4.4.2. Pejzazi kulture.
30 U saradnji sa Edicijom Jugoslavija i Francuskim institutom u Beogradu 24. 10. 2022. godine u Salonu Muzeja
savremene umetnosti u Beogradu prireden je razgovor sa Sofi Risteluber o njenoj fotografsko-umetnickoj praksi i
percepciji pejzaZa kao nosioca oZiljaka 1 tragova nastalih uglavnom nakon ratnih sukoba. Svoje radove ne izlaZe
iskljucivo kao fotografije vec i kao instalacije i video. U razgovoru su uéestvovale i Una Popovié, kustoskinja Zbirke
fotografije, filma, videa i digitalnih medija Muzeja savremene umetnosti i dramaturkinja Ivana Moméilovié¢ (Edicija
Jugoslavija). Videti: Una Popovi¢, Ivana Mom¢ilovié, Razgovor sa Sofi Risteluber Silent Landscapes / Jedan Zanr
ratne fotografije (1982—), na https://msub.org.rs/talk-program/razgovor-sa-sofi-ristelubersilent-landscapes-nemi-
pt:]'zazi-]'cdan-zanr—%&:-f()mqraﬁ]'c-1982.-" (Pristupila 11. 05. 2023).

31 Videti: Charlote Cotton, The Photograph as Contemporary Art, (London: Thames and Hudson, 2008), 167-170.
32 Videti: Tbid.

3 Videti: Ibid.
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ljudi koji su prosli kroz neke traume ili Zive u odredenim marginalizovanim zajednicama i
okruzenjima. Bez obzira da li nastaju nakon sukoba ili na nekim drugim mestima, pejzazi21. veka,
koji se oznacavaju terminom kulturni pejzazi, podeljeni su izmedu onih koji su potpuno neutralni
1 ambivalentni i onih koji poseduju odredenu dozu napetosti veoma blisku Atzeovim fotografijama
Pariza. U tekstu kataloga izlozbe Novi dokumenti, D7'ﬂ'1 Sarkovski je istakao da cilj fotografa
Dajen Arbus, Li Fridlandera i Gerija Vinogrenda ,nije bio da reformiSu zivot, ve¢ da ga
upoznaju.“** Svet ne moze vise da se posmatra samo kao izvor ne¢eg lepog i éudnovatog, veé i
kao izvor neceg iracionalnog i obi¢nog™>. Upravo to i ¢ine fotografi ne samo internacionalne
scene, ve¢ i sa ovih prostora. lzlozba Nove topografije: Fotografije izmenjenog pejzaza
reflektovala je stanje postindustrijskog potroSackog drustva, drustvene i politi¢ke prilike Amerike
i Zapadne Evrope, transformaciju pejzaza stereotipnim predgradima, gigantskim trznim centrima,
auto-putevima i parkinzima. Izlozba Posledice. Menjanje kulturnog pejzaza je takode pokazala
politicke, kulturne i ekonomske promene na primeru ex-jugoslovenskog tranzicionog drustva.
Umetnici koji deluju od devedesetih i tokom prve decenije 21. veka su prema Mihi Colneru
»pazljivi spoljni posmatraci i komentatori sveta koji se nezadrzivo menja, a u svoj rad unose izraz

ambivalentnosti i skepticizma prema opsteprihva¢enim diskursima.**

Posle socijalistickog realizma, novog humanizma, lajf fotografije i sa dolaskom konceptualne
umetnosti ili nove umetnicke prakse, promenio se pogled na fotografiju i na ono §ta ona moZe da
bude. [zloZzba Posledice. Menjanje kulturnog pejzaza predstavlja samo jedan od mogucih prikaza
i tumacenja fotografije, ali i pejzaza. U vreme kada je bila predstavljena u Beogradu, prosle su
skoro cetiri decenije od odrzavanja izlozbe Nove fotografije. Na prvoj izlozbi ucestvovali su
uglavnom fotografi, a na drugoj umetnici internacionalne i nacionalne scene, odnosno
konceptualne umetnosti i nove umetnicke prakse. Poslednja decenija proslog i pocetak ovog veka,
kada je ve¢ina umetnika zavrSavala studije ili zapocinjala rad u Srbiji, obelezena je razlic¢itim

deSavanjima i pojavama novih umetnic¢kih prostora. Kraj osme i pocetak devete decenije, s jedne

mm] Szarkowsky, New Documents, MoMA press realease, na
https://www.moma.org/documents/moma_pressrelease 391564.pdf? ga=2.151427135.701693690.1682695869-
1305437821.1682695869 (Pristupila 18. 03. 2023).

3 Videti: Ibid.

3% Miha Colner, ,Photography as Testimony of Place and Time* u Miha Colner (ed), AFTERMATH. Changing
Cultural Landscape, (Pordenone: Comune di Pordenone, 2012), 9
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strane protekao je u zatvaranju ,,Salona fotografije®, tada jedine fotografske galerije u Beogradu.
S druge strane, fotograf Stanislav Sarp (Porde Mileki¢) osnovao je fotografsku grupu FIA

(FotograFIA), koja je dve godine kasnije u nekadasnjoj galeriji ,,Sebastian“**’

u Beogradu
organizovala izlozbu Fobjekti sa fotografijama na razli¢itim objektima napravljenim od
pronadenog ili recikliranog materijala. Iste godine Sarp je pokrenuo ¢asopis L'Impossible koji je
izlazio do 1995. godine kao i Publikum kale nove umetnosti na kojem su od 1993. do 2008.
godine uéestvovali razni umetnici.’*® Pre dve godine u Muzeju savremene umetnosti u Beogradu
odrzana je retrospektivna izlozba Goranke Mati¢. Ovo je druga izloZzba nekog fotografa priredena
u ovoj instituciji. Prvi koji je izlagao u Muzeju savremene umetnosti bio je Mirko Lovri¢ 1998.
godine. Salon Muzeja savremene umetnosti u Beogradu je u poslednje tri decenije priredio vise
samostalnih izlozbi internacionalnih i nacionalnih fotografa, a Studentski kulturni centar je
nastavio da kroz svoje galerijske prostore promovise savremenu umetnost i fotografiju kroz
izloZbe autora razlicitih generacija. Tokom prve decenije 21. veka galerija ,,Cirkus* SKC, pod
tadaSnjom urednicom i fotografkinjom Paulom Muhr (MikloSevi¢), bila je jedno od steciSta za
prezentaciju izlozbi uglavnom studenata fotografije, mladih i neafirmisanih fotografa. Sredinom
1999. godine osnovana je Nezavisna umetni¢aka asocijacija — Remont, a ve¢ naredne godine
otvorena je i galerija istoimenog naziva koja takode aktivno ucestvuje u promociji umetnika
nacionalne, ali i regionalne scene. Posle viSe od decenije nepostojanja nijedne fotografske galerije
u Beogradu i Srbiji, a u cilju afirmacije svega vezanog za ovaj medij otvorena je galerija Artget.
Tokom godina ,,organizovan je veliki broj programa koji afirmi$u i ,,promisljaju” razli¢ite aspekte
fotografije, od vodenja kroz izlozbe i razgovore sa umetnicima, istoriCarima i teoretiarima

umetnosti/fotografije, do posebno koncipiranih predavanja i radionica za razliCite ciljne

357 Na mestu galerije u Knez Mihailovoj ulici danas se nalazi zgrada Progresa.

%8 Pored Stanislava Sarpa i Nade Ray (Nada Raji¢i¢), koji su bili glavni pokretaéi u delovanju grupe, ucestvovali su
istoricarka fotografije Milanka Todi¢, fotograf Aleksandar Kujuéev, Milan dié, Robert Julher, Vladimir Milojevié
Vlatron, Milan i Uro$ Tepavac, Isak Aslani ran Basari¢ i drugi.Videti: ka Radosavljevié-Vasiljevic, ,,Skice za
beogradsku likovnu scenu devedesetih™, u Irina Subotié¢ (ur), Umetnost na kraju veka, (Beograd: Clio, 1998), na
https://www.rastko.rs/likovne/xx_vek/darka_radosavljevic.html, 1 na Stanislav Sharp, Slekcija projekata,
https://stanislav-sharp.serbiareloaded. com/projekti/ (Pristupila 23. 02. 2023).
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grupe...“*? Koncept galerije jeste da se na svakih godinu dana bira umetni¢ki direktor*®" koji u
saradnji sa timom pravi program izlagacke sezone, predstavljaju¢i samostalne i grupne izlozbe
internacionalnih i nacionalnih fotografa i umetnika, fotografskih grupa ili izlozbe vezane za
umetnicku fotografiju, istoriju fotografije i foto-arhive. Pored izlozbenih i edukativnih aktivnosti,
galerija je od 2005. godine pokrenula i izdavacku delatnost usmerenu na dve grupe izdanja, iz
oblasti teorije fotografije i monografije fotografa. Druge umetnicke institucije u Beogradu, Novom
Sadu, Subotici, Kragujeveu, Nisu, takode u svojim programima obuhvataju g'rup%pojedinaéne
izlozbe fotografije ili razli¢itih medija. Podriku ka daljoj afirmaciji fotografije u Srbiji, ali i na
prostorima bivse Jugoslavije, dala je Inicijativa ,,Fotodokumenti®, koju su 2010. godine pokrenuli
istoricari umetnosti i kustosi Sladana Petrovi¢-Varagi¢ i Miroslav Kari¢, u cilju analiziranja
fotografije kao drustvenog fenomena i medija umetnickog izrazavanja kroz razli€ite pristupe i
prakse. Inicijativa je organizovala tri izlozbe u Beogradu i Pozegi (Fotodokumenti 2010,
Fotodokumenti 02 2012 1 Kolektivne prakse i fotografija u regionu 2017) i struéni skup
Fotodokumenti 2011, koji je odrzan u Pozegi.*®' Od 2019. godine pokrenuli su i video serijal
Fotodokumenti — portfolio®. Do sada je snimljeno jedanaest portfolija, svaki posveéen odredenom
autoru i autorki razli¢itih generacija, koji kroz intervju i prikaze svojih fotografija govore o svom
radu, videnju fotografije, produkciji, fotografiji kao arhivu, teoriji i drugim aktuelnim stvarima.®?
Takode, kada je u pitanju fotografska edukacija, %loje napomenuti da viSe nije ograni¢ena na
dve obrazovne institucije — Fakultet primenjenih umetnosti u Beogradu i Akademiju umetnosti u

Novom Sadu. Fotografija se takode studira u okviru Fakulteta dramskih umetnosti, Fakulteta

3% Videti: Vesna Danilovié, ,,Fotografska galerija Artget Kulturnog Centra Beograda—11 godina®, u Sladana Petrovi¢-
Varagi¢, Miroslav Kari¢ (ur.), Zbomik struénog skupa Fotodokumenti PoZega, (Pozega: Nezavisni filmski centar
Filmart“, 2012), 43.

30 Neki od dosadagnjih umetni¢kih direktora galerije ,, Artget™ bili su Jovan Ceki¢, Milanka Todié, Milan Aleksié,
Branimir Karanovi¢, Goran Mali¢, Goranka Mati¢, Porde Odanovic i drugi. Videti: Ibid.

381 Prya izlozba ,,Fotodokumenti prikazana je u Gradskoj galeriji Kulturnog centra PoZega i obuhvatala raduve
Mihaila Vasiljevica, Dusice Drazi¢, Goran Micevski, Ivan Petrovi¢, Katarina Radovi¢. Druga je odrzana u Salonu
Muzeja savremene umetnosti, Uliénoj galeriji 1 Galeriji Remont. Izlozba Kolektivne prakse i fotografija u regionu je
razmatrala ulogu i fenomen kolektivizma, odnosno fotografskih grupa i inicijativa u fotografiji. Medu u¢esnicima bili
su: Rostfrei Publishing, Fotosfera, Davor Konjiku$ic, Ured za fotografiju (UzF), Organ Vida, CHKRAP!, Kamerades,
Belgrade Raw, Iza ekrana, Ni Foto, Centar za fotografiju (CEF), Dislokacije. Videti: https:/www.film-
art.org/fotodokumenti/izlozbe.html (pristupila 13. 03. 2023).

%2 Pored Sladane Petrovié-Varagi¢ i Miroslava Kari¢a, urednica serijala je i Milica Lap¢evi¢. Neki od autora i autorki
koji su uéestvovali u serijalu su: Aleksandar Keli¢, Mihailo Vasiljevi¢, Katarina Radovié, Branimir Karanovié, Luka
Klikovac, Goranka Mati¢, Stefana Savi¢, Aleksandrija Ajdukovi¢ 1 drugi. Videti: https:/www.film-
art.org/fotodokumenti/video.html (pristupila 13. 03. 2023).
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likovnih umetnosti, Fakulteta za medije i komunikacije, a izvesno vreme i na tadasnjoj Akademiji
umetnosti BK, §to je takode dosta uticalo na pojavu raznovrsnosti i kompleksnosti u nac¢inima kako

se ovaj medij tretira u umetnosti.
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5.4. Druga priroda Andree Palasti ili pejzaZz kao mesto zlo€ina

Na tezu Vilijama Micela o pejzazu kao sredstvu@ naturalizaciju zla, moZze da se nadoveze
misljenje [ﬁna Bergera da se o svakom okruZenju, bez obzira da li je to grad ili priroda, mora
razmisljati kao o ne¢emu $to je podjednako podlozno kako dobrom tako i zlom.*®* Termin z/o moze
da se odnosi na izumiranje prirodnog sveta, uni$tavanje prirode, industrijalizaciju i mnogo toga
jos. U ovom poglavlju fokus je na onim pejzazima koji su u vezi sanjegovim najstra$nijim oblikom
povezanim sa smréu. i od njih su obelezeni spomenicima kao vizuelnim podsetnicima istorije

i stradanja. Medutim, da li je to dovoljno da se shvati proslost?

Ovim kompleksnim odnosom prirode, istorije, se¢anja i zla bavila se Andrea Palasti. Nju ne
zanima priroda kakva nam se prikazuje, ve¢ §ta se krije iza, na prvi pogled, sasvim obi¢nog brda
ili Sume. U Albanija, nova ljubav Mediterana Andrea Palasti je za analizu uzela deo proslosti i
istorije Albanije, kao zemlje istocne Evrope koja je sa prelaskom iz komunizma u novo doba prosla
kroz manje ili vise sli¢ne promene kao i neke zemlje na Balkanu. Naziv rada umetnica je preuzela
od promotivnih turistickih spotova, koji je ve¢ godinama unazad reklamiraju pod parolom
»Albania New Mediterian Love". Prac¢eni odgovaraju¢om muzikom, poput mnogih drugih spotova
radenih u svrhu privlacenja turista, oni prikazuju reke, more, plaZe, primorske gradove, sela, brda,
hranu i ljubazne domacine. Ono $to se na njima skoro pa uopste ne vidi, jeste na stotine hiljada
malih bunkera koji se nalaze po celoj zemlji. Njihova brojka, kao i materijali od kojih su izgradeni,
pairaznolikost arhitektua’e iviSe nego dovoljna da se u potpunosti izmeni izgled pejzaza. Vecina
bunkera je izgradena tokom sedamdesetih i osamdesetih godina proslog veka u vreme

komunisticke vladavine Envera HodZe (Enver Hodya). lako nikada nisu bili kori§éeni, nakon

363 Videti: Videti: John Berger, Landscapes: John Berger on Art, (London — New York: Verso, 2016), 115-116.
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izgradnje svaki od njih je prolazio kroz test izdrZljivosti koji se sprovodio na psima.*** Decenijama
nakon pada njegove vladavine, Andrea Palasti je fotografisala neke od njih, koji su u meduvremenu
potpuno promenili namenu i postali mesta ljubavnih sastanaka, $to i odgovora nazivu rada, ali
paradoksalno i reklame. Drugi su se vremenom, zbog urusavanja, korova i biljaka koji su ih

prekrili, gotovo potpuno stopili sa pejzazem.

Posle ovog, Andrea Palasti uradila je vise radova od kojih se izdvaja Druga priroda (2012),
realizovan u sklopu jednog Sireg projekta i izlozbe pod nazivom Kultura secanja: Sadasnjost
proslosti’™. Kao osnovno polaziste posluzio joj je tekst Teodora Adorna (Theodor Adorno) u
kojem je izneto misljenje da je priroda sama po sebi prolazna, a to automatski znaci da je ukljucen

element istorije.®

»~Najdublja tacka u kojoj konvergiraju povest i priroda upravo je onaj moment
prolaznosti.“**” U prethodnom radu Andrea Palati je koristila slogan turisti¢ke reklame, dok ceo
rad ¢ini nekoliko dokumentarnih fotografija. Ovde je fotografisala pejzaze Zasavice I i Zasavice
11, okolinu sela Jabuke, Stari mlin kod Sapca i memorijalne spomenike u Kladovu i Jabuci. Izmedu
sela Zasavice | i Zasavice 1l nalazi se deo koji se zbog izgleda prirode i zivotinjskog sveta danas
smatra jednim od najvaznijih specijalnih rezervata prirode u Vojvodini i Srbiji. To je priroda kaju
vecina posetilaca vidi i zna. Nedaleko od nje, kod pomenutih mesta se krije jos jedna lokacija koja
se vezuje za Drugi svetski rat, kada je na tom mestu i ostalim koje je fotografisala Andrea Palasti,
ubijeno vige hiljada ljudi, mahom Jevrejske nacionalnosti. Sume, livade, putevi, njiva Lazara

Ljubi¢i¢a®®, koji su zabelezeni na potpuno neutralnim fotografijama Andreje Palasti, u stvari su

tatna mesta na kojima su vrSena masovna pogubljenja. Njima je prikljucila tekstove i druge

¥4 Videti: Andrea Palaiti, Albania, a new Mediterranean love, na https://andreapalasti.com/Albania-a-new-
Mediterranean-love (Pristupila 20. 02. 2023).

395 Projekat je realizovan kroz saradnju sa nezavisnom grupom kustosa Kultura se¢anja i Udruzenja Svetlost u Sapcu,
uz podriku kulturnih i prosvetnih institucija. Pored umetnica Andree Palasti, Milice Tomi¢ i Vahide Ramujki¢, medu
ucesnicima bili su predavaci, profesorke i uéenice Sabacke gimnazije, predstavnice navedenih udruzenja i institucija
grada Sapca i drugi. Videti: Marija Ratkovi¢, Dejan Vasié (ur.), Kultura seéanja: Sadadnjost proslosti, (Sabac:
Udruzenje Svetlost, 2013-2014), 3.

36 Videti: Teodor. V. Adorno, Ideja prirodne povesti, na @ns:ﬂdoiﬂrg}lﬂ,l90901&11"[15,2010, 14.%p116. (Preuzela 22.
02.2023).

397 Tbid.

% Njiva Lazara Ljubi¢iéa se nalazi kod sela Zasavica I1. Tokom 1941. godine tu je pogubljeno preko filegaiu Jevreja.
Nakon ovog dogadaja Lazar Ljubi¢ié je prestao da obraduje njivu, kao i njegovi naslednici. Videti: D. Dragicevic,
»Zahvalnost iz Izraela Lazaru Ljubi¢i¢u®, na https://www.politika.rs/sr/clanak/29848/Zahvalnost-iz-Izraela-Lazaru-
Ljubicicu (Pristupila 21. 03. 2023).
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fotografije s prikazima razli¢itih predmeta koje je pronasla na tim mestima ili do kojih je dosla
(¢aure od metaka, kukuruz sa njive Lazara Ljubici¢a, ostatke glinenih golubova u blizini sela
Jabuka, damsku torbicu s pocetka Cetrdesetih godina u vlasnistvu jevrejske porodice Mojse i

e). Povezujuci ih sa fotografijama prirode, Andrea Palasti je stvorila kompleksan rad koji
funkcionise kao tekstualno-vizuelna dekonstrukcija dominantnih narativa proslosti, ali i
sada$njosti i na taj nacin ¢ini vidljivim politike procesa formiranja kulturalnog se¢anja na stradanja

u toku Drugog svetskog rata.*%"

~Spomenici tvrde da imaju znacéaj odredenih likova ili priéa, Sto
cesto doprinosi izostajanju sloZenosti. Ratni spomenici su posebno izuzetni: oni slave ono Sto je
zapravo uzasno i kanonizuju smrt pojedinaca bez podsecanja na posledice takvih gubitaka na
zajednicu i porodicu.“*” Istorija, rat i seéanje ne mogu vise da se posmatraju samo kroz
spomenike, memorijalne parkove ili zapise i svedocenja uc¢esnika borbe. Uvode¢i fotografije na

pogled obi¢nih predmeta, Andrea Palasti je dekonstruisala predstavljanje proslosti i pejzaza kao

isklju¢ivo lepog ili potpuno neutralnog prizora.

Tematski bliski Drugoj prirodi izdvajaju se dva rada umetnika sa podrucja bivse Jugoslavije
i internacionalne scene. Prvi je Neplodna tla (2009-2012) hrvatske fotogratkinje Sandre Vitalji¢,
koji se bavi pejzazom kao mestom stradanja, se¢anjem, istorijom, ali i mitologijom i njenom
zloupotrebom u svrhu politike. Deo fotografija se nalazio u sklopu izlozbe Posledice. Menjanje
kulturnog pejzaza, a pre tri godine prikazan je na njenoj samostalnoj izlozbi u galeriji ,,Artget".
Sastoji se od vise kolor fotografija prelepih Suma, reka, jezera, ribnjaka, njiva i staza snimljenih u
Hrvatskoj. Prikazani su u izmaglici, pod suncem iu razli¢itim godiSnjim dobima. Na nekima se u
daljini primecuju tragovi ljudskog prisustva. Mesta koje je Sandra Vitalji¢ fotografisala nisu samo
sastavni deo narodnih mitova ili politike i ideologije tokom devedesetih godina 20. veka vec¢ su i
mesta stradanja, smrti i mucenja. To su logori, masovne grobnice ili mesta na kojima su ljudi
streljani. Osim Jasenovca i nekoliko lokacija poput Medackog dzepa, uvale Slana na ostrvu Pag,
Sljemena-Adolfovac, Bucja ili Klju¢a Brdoveckog, u istoriji 20. i 21. veka kao mesta stradanja
gotovo su potpuno zaboravljena. Kod vecine nema ni jednog natpisa ili spomen-ploce o zlo¢inima

koji su se tu desili, ne samo tokom rata devedesetih ve¢ i tokom Drugog svetskog rata. Koliko su

drea Palasti, ,,Druga priroda 2012,/ Second Naturc",Jo urnal of Art and Media Studies, No. 3, June 2013
na s://fmkjournals.fmk. edu.rs/index.php/AM/article/view/41/414 (Pristupila 22. 02. 2023)
310 Liz Wells, Land Matters: Landscape Photography, Culture and Identity, (London — New York: 1. B. Tauris Co Ltd,
2011), 73.
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Neretva, Kozara, Sutjeska ili Sumarice i mnoga druga sli¢na mesta na podruéju bivie Jugoslavije
postala sastavni deo kolektivnog secanja, toliko vedina ovih mesta pripada samo secanjima
odredenih pojedinaca. Kako je rekla Sandra Vitalji¢, ,,serijom fotografija Neplodna tla nastojim
kreirati mjesto secanja unutar prostora fotografije, alternativni memento kojeg ne kreira ideologija,
vec¢ potreba da se otvori prostor i za Zrtve koje nikada nece dobiti svoje mjesto u oficijelnoj kulturi
paméenja.*>”! Umetnica je fotografisala prirodu takvu kakva jeste, u njenoj lepoti koja joj je i
obezbedila mesto unutar narodnih pri¢a i mitova, a zatim je pocela da se zloupotrebljava u
savremenoj politici i mitologiji. Za razliku od Andree Palasti, ona nije uvela druge narative u rad.
Jedino $to se nalazi pored svake fotografije jeste kra¢i informativni tekst sa iﬁorijskim faktima Sta
i kada se odigralo na mestu koje prikazuje. U jednom delu svoje doktorske disertacije
Poststrukturalisticka teorija fotografife u praksama jugoslovenske i postjugoslovenske umetnosti,
Andrea Palasti posebno se osvrnula na ovaj rad. Ukazala je da ¢inom Sandre ﬁtaljié kojise ogleda
upravo u imenovanju mesta i uvodenju teksta o njemu, pejzaz postaje ,,svojevrsni Bartovski
punctum, koji se ogleda u saznanju prikrivenog znaéenja.**’?> Fotografisuéi prirodu takvu kakva
jeste, Sandra Vitalji¢ je na neki naéin raskrinkava kao mesto ¢ija lepota i mitologija prikrivaju zlo
i traume. Pored ovog, kao §to sam vec¢ pomenula, jedna od karakteristika tretmana pejzaza u
praksama umetnika na prelazu veka je da se zbog svoje praznine i veoma specifi¢ne, gotovo napete
atmosfere, mogu okarakterisati kao mesta zlo¢ina, iako vedina njih to realno nije. Na fotografijama

Sandre Vitalji¢ nema potrebe za tim, jer pejzaz je upravo to — mesto zlo¢ina.*”

Drugi primer u kojem se pejzaz izmedu ostalog tretira kao mesto zlo¢ina jesu neke od
fotografija izraelskog fotografa Oria Gersta. Tokom putovanja po Judejskoj pustinji Gerst je uradio
vise fotografija, medu kojima se izdvaja Mesto bez naziva 3 (Untitled Space 3, 2001), koja
prikazuje prazan put sa jedva vidljivim tragovima guma automobila. Kroz istoriju i u Starom

zavetu, pustinja Judeje je bila mesto sukoba i egzodusa. Ovo obeleZje njene proslosti nastavlja da

37 Sandra Vitalji¢, Neplodna tla, na https:// odna-tla/ (pristupila 5. 02.

2023).

1

72 Videti: Andrea !i]aﬁti, Poststrukturalisticka teorija fotografije u praksama jugoslovenske i postjugosiovenske
umemm (Beograd: Univerzitet umetnosti, 2015), 183. na
https://eteze.arts.bg. ac.rs/bitstream/handle/123456789/69/Andrea%20Palasti doktorska%20disertacija.pdf?sequence
=1&isAllowed=y (Pristupila 15. 02. 2023).

33 Videti: Aleksandar Kostié, Sandra Vitalji¢ — Neplodna tla, na https://www.kcb.org.rs/2020/08/sandra-vitaljic-
neplodna-tla/ (Pristupila 5. 02. 2023).
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traje 1 danas. Deo puta na Gerstovoj fotografiji nalazi se na mestu koje je utociste izbeglicama 1
mnogim drugim politicki nepodobnim ljudima, u vreme ustanaka Palestinaca protiv Izraela.’’*
Slede¢injegov rad U liniji (In the Line) realizovan je kao video-slajd projekcija. Nastao je u Evropi
ipripada projektu Likvidacija (Liguidation, 2005). Fotografijama dominira minimalisticki i gotovo
pitoreskni pejzaz, snimljen zimi, pod snegom i sivim nebom. Linija neba i zemlje je dodatno
naglasena redom ogoljenog drveca koje, praceno odgovaraju¢im zvukom, polako pada. Na ovaj
nacin Ori Gerst je suprotstavio dve istorije, ali i dva potpuno razli¢ita pogleda na prirodu. Prva se
vezujeﬁl romantizam u Nemackoj koji je imao veoma specifican odnos prema prirodi i njenoj
lepoti, a 0 kojem ¢e biti nesto viSe reci u narednom poglavlju disertacije. Druga istorija pripada
vremenu nacisticke Nemacke i holokausta, kada priroda nije bila ni§ta drugo do veliko gubiliste.*’
Ogoljeno drvece u padu ne personifikuje niSta drugo do Zrtve pogroma, a i sam rad nastao je na
stvarnim mestima holokausta i stradanja. Kao i Sandra Vitalji¢, Ori Gerst ukazuje da lepota pejzaza
moZe da bude veoma varljiva, ali i da je priroda krhka i kao takva lako mozZe da se unisti, bas kao
i zivoti. S druge strane, u ovom radu javlja se jo§ jedan bitan element po kojem se on razlikuje ne
samo od Sandre Vitaljié, ve¢ i od Andree Palasti. U svojim teorijama fotografije, Susan Sontag i
Vilem Fluser uporedili su foto-aparat sa puskom ili pistoljem, a fotografa sa lovcem koji vreba
lovinu. ,,Kao $to je kamera sublimacija pi$tolja, tako fotografisati nekoga predstavlja sublimirano
ubistvo...*“*" Za razliku od Sontagove koja nije otisla dalje od ove konstatacije’’’, Vilem Fluser
je razradio tezu kroz ve¢ pomenuti program foto-aparata, odnos fotografa i aparata, kao i sam ¢in
fotografisanja ili fotggest.*”® Ovo se po njima uglavnom odnosi na fotografe uli¢ne fotografije i
foto-zurnalizma, ali moZze da se dovede u vezu i sa radom drugih autora. Primer toga je rad
Likvidacija, u kojem je Ori Ger§t sebe stavio u funkciju onoga koji vreba kamerom, ali ne kao

lovca vec¢ kao krvnika ili egzekutora. Foto-aparat je tako ovde simboli¢no postao nista drugo do

sredstvo egzekucije.

34 Videti: Charlotte Cotton, The Photograph as Contemporary Art, (London: Thames and Hudson, 2008), 70-71.

35 Videti: L1z Wells, Land Matters: Landscape Photography, Culture and Identity, (London — New York: I. B. Tauris
Co Ltd, 2011), 298-299.

36 Susan Sontag, O fotografiji, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2009), 22-23.
377 Videti: Tbid.

17
38 Videti: Vilem Fluser, Za filozofiju fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda), 2005, 31-36.
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5. 5. Treci pejzaZ i grad kao prostor secanja

5.5.1. Pejzaz u praksi umetnicke grupe diSTRUKTURA

U knjizi Tri ekologije Feliks Gatari (Félix Guattari) smatra da nije dovoljno samo da se

okrenemo spasavanju i za$titi prirode, ve¢ i drustva, kulture, individualnih i kolektivnih nacina
zivota. Ekologiju ne vezuje samo za okruzenje, vec i za naucni i tehggloski razvoj koji su potpuno
promenili sistem Zivota, funkcionisanja i razmisljanja ljudi. Jedini nacin da se izvuc¢emo iz krize u
koju smo zapali, Gatari vidi u artikulaciji ,,subjektivnosti koja se upravo rada, sociusa koji se
upravo menja, prirodnog okruZenja koje prolazi kroz proces stvaranja iznova.“*” Svi oni su
lan¢ano povezani i podjednako vazni. U protivn(ﬁjedan od scenarija koji je sve bliZi realizaciji
mogao bi da bude sli¢an tvrdnji Pola Virilia da ,,nece ostati mnogo prostora na ovoj planeti, koja
ne samo Sto je zagadena, vec je svedena na niSticu od strane tele-tehnologija sveopste

aktivnosti. <

Teze koje je izneo Feliks Gatari, vracaju nas pomalo u vreme kada je ¢ovek bio okrenut
prirodi, kada je pejzaz postao dominantan Zanr u umetnosti, ujedno u vreme neposredno pre
nastanka fotografije. Umetnik 19. veka je, kako je Dzon Berger istakao, iskusio prirodu i po tome

se dosta razlikuje od umetnika renesanse i manirizma. Dok se prvi trudio da imitira prirodu, drugi

319 Feliks Gatari, Tri ekologije, grad: Fakultet za medije 1 komunikacije, Univerzitet Singidnum, 2021), 50.

380 po] Virilio, ,.Tre¢i interval®, u Jovan Cekié i Jelisaveta Blagojevi¢, Moé/Mediji/&, (Beograd: Centar za medije 1
komunikacije, Fakulteta za medije i komunikacije, Univerzitet Singidunum, 2012), 324.
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je pokusao da je prevazide.®®' Na slikama jednog od vodeéih slikara romantizma, nemackog
umetnika Gaspara Fridriha Davida (Caspar David Friedrich), prikazana su brda, planine, gleceri,
Sume sa sakralnim gotickim ruSevinama, mora i jezera u svojoj punoj snazi, lepoti i veli€ini.
Obavezni dodatak slikama je usamljena ljudska figura, nekada u prvom, a nekada u zadnjem planu,
kako gleda sa tacke sa koje se priroda i krajolik najbolje vide. Gotovo uvek, figura je okrenuta ka
predelu i ledima ka posmatracu. lzmedu figure i pejzaza uglavnom ne postoji nista §to bi moglo

da remeti njihov odnos.

Umetnicka grupa diSTRUKTURA, ¢€iji su ¢lanovi Milica Mili¢evi¢ i Milan Bosni¢, vraca se
takvom nacinu gledanja prirode, poput monaha ili putnika bez nekog odredenog cilja koji gledaju
more sa Gaspar Fridrih Davidovih slika — Monah pored mora (Monk by the Sea, 1810) i Lutalica
iznad mora (Wanderer above the Sea, 1910). U radovima Licem u Lice (Face to Face, 2005-2008)
i Ne tako daleko (Not so Far Away, 2007-2008), a zatim i u Pejzazu napravijenom od strane coveka
(In Man Made Landscape, 2008), umetnici obilaze velike evropske i svetske gradove, ostatke
starih civilizacija (Kairo, Grac, Bet, Zeneva, Napulj, Matera, Sparta), ali i Novi Beograd. U potrazi
za savrSenim pejzazom odlaze u kopove rudnika, Sume, polja i pustinje. Stoje na ivicama okna,
brda ili nekog drugog vidikovca. Njihovo lutalastvo se zavrsava fotografijom mesta i njih koji ga
posmatraju sa tacke gledista koja obuhvata gotovo ceo prostor. Neretko su prikazani u daljini, kao
dve minijaturne figure i gotovo uvek okrenuti ledima foto-aparatu pa samim tim i posmatracima,
kao i akteri sa slika Gaspara Fridriha Davida. Fotografije su gotovo savrieno jasne, intenzivnog
kolorita i odStampane u velikom formatu, simulirajuci dimenzije slika monumentalnog slikarstva.
Ono $to je drugacije od slika je sam izgled predela. Pejzaz koji umetnici posmatraju i pejzaz od
pre dvesta i viSe godina nisu isti. Izmenjen je delovanjem coveka, industrijskim razvojem,
tehnologijom i masovnim turizmom. Sfumato iznad blokova Novog Beograda nije niSta drugo do
smog, kao posledica zagadenja. Kairo sa zgusnutim kucama izgleda kao prenaseljeni grad. U
poljima u zadnjem planu se nalazi postrojenje nuklearne elektrane, a na mestu na kojem je sada
ogroman rudarski kop u Majdanpeku, nekada davno je bilo brdo. Na jednom od pejzaza su
prikazani staza i redovi posecenih stabala obliznje Sume. Neki drugi pejzazi ukljucuju i grupu ljudi

i dece koji u identi¢énim pozama i stavovima posmatraju predeo.

381 Videti: John Berger, Landscapes: John Berger on Art, (London — New York: Verso, 2016), 77.
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Pomenute slike Gaspara Fridriha Davida nastale su skoro tri decenije pre nego Sto je
fotografija bila predstavljena javnosti. Njegove kasnije slike nastale su svega par godina pre
zvani¢nog otkrica ovog medija. Prve fotografe su vlade zemalja ili izdavaci slali na neke od
lokacija na kojima su nastale i fotografije diSTRUKTURE. Oni nisu fotografisali sebe u tim
pejzazima, ve¢ su fotografisali pejzaze. Kao §to je u prvom delu disertacije iw, time su
definitivno oznacili pejzaz kao mesto koje moZze da se preoblikuje ili modifikuje, Sto je potpuno
suprotno od onoga $to je uradila diSTRUKTURA. Pored toga, u okviru istorije fotografije u Srbiji
izdvaja se primer percepcije pejzaZza koji je drugaciji i samo donekle blizak pogledu na prirodu
koju imaju Milica Mili¢evi¢ i Milan Bosni¢. Taj pristup nalazi se u fotografijama slikarke Nadezde
Petrovi¢ koje su nastale tokom Balkanskih ratova. Fotografija Pejzaz 13) snimana je sa
uzdignute tacke gledista i prikazuje nebo, krivudavu reku i okolna brda. ,,Priroda je za Nadezdu

w382

Petrovic, duboka licna religija u kojoj umetnik pronalazi obrazac stvaralastva.“"*~ Nacin snimanja,

kako je Milanka Todi¢ istakla, pokazuje zelju umetnice ,,da se uhvati mozda ¢ak dokumentuje

njena li¢na impresija prostranstvom prostora.**%3

Analizirajuéi Fridrih Davidovu sliku Monah pored mora, Vilijam Micel se fokusirao na
veli¢inu i odnos monaha naspram prirode kojom je okruzen. ,.Si¢usna figura monaha u odnosu na
prostranstvo plaze, mora i neba, u prvi mah moze izgledati kao iskaz o nevaznosti figure. Ali jedan
treptaj oka (ili neka trenutna misao) menja ovaj utisak, pretvarajuéi pejzaZ u ono §to je Gaston
Baslar nazvao ,intimna neizvesnost“. Pejzaz postaje unutrasnji pejzaz, koji utoliko vise evocira
svoju prazninu.“** Sli¢ne slike prirode, ali i odnos izmedu ¢oveka i prirode, kao na slikama
Gaspara Fridriha Davida, mogu se naéi u jo§ jednom delu koje je nastalo nekoliko godina posle
slike Monah Wd mora. U pitanju je roman engleske knjizevnice Meri Seli (Mary Sheley)
Frankenstajn ili moderni Prometej (Frankenstein or the Modern Prometeus), o nau¢niku Viktoru
Frankenitajnu koji je stvorio i oZiveo stvorenje od razli¢itih delova tela drugih ljudi. Zelja da se
stvori savrSeno bice se ve¢ na samom pocetku rusi, jer Covek kojeg je stvorio FrankeStajn nije ni

nalik onome §to je trebalo da bude. Veéi deo romana odigrava se u Svajcarskoj i Evropi, po

382 Milanka Todi¢, Fotografija i slika, (Beograd: Cicero, 2001), 45.

38 Thid:

3y I T. Micel, Sta slike Zele?: Zivot i ljubavi slika, (Beograd: Fakultet za medije i komunikacije, Univerzitet
Singidunum, 2016), 324 — 325.
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Sumama, veliCanstvenim planinama, ali 1 gleCerima i pustim prostranstvima Arktickog okeana i
Severnog pola. Pejzaze Svajcarske Viktor Frankenitajn posmatra, eta po njima i divi im se skoro
na identi¢an nacin na koji to ¢ine i junaci Davidovih slika. Za vestacki stvoreno bice nalik coveku,
ovi pejzazi su mesta za beg i skrivanje od ljudi i njegovog tvorca koji ga juri. Mit o netaknutoj
prirodi kao slobodi i jos uvek koliko-toliko neiskvarenom i ¢istom odnosu izmedu prirode i Coveka,
ovde kao da pocinje da se rudi. Kroz odnos i borbu izmedu Viktora Franken$tajna i njegove
hibridne tvorevine, roman je na neki naéin najavio sve ono §to ¢e uslediti — industrijska revolucija,

razvoj nauke, pojava vestacke inteligencije, genetski inZenjering, kloniranje i mnoge druge stvari.

Fotografije diSTRUKTURE prikazuju pejzaz kao sredstvo razmene izmedu prirode i Coveka,
pre svega kroz covekovu eksploataciju koja je dovela do veoma vidljivih i na prvi pogled
nevidljivih promena, a zatim i kao sredstvo razmene izmedu umetnika Milice Mili¢evi¢ i Milana
Bosnica i prirode koju gledaju. ,,Ono §to na fotografijama nije vidljivo ali je o¢igledno jeste upravo
pogled prisutnog na pejzaz. Pogled ovom prilikom postaje granica izmedu prirodnog — realnog i
imaginarnog — dozivljenog.**®* Kroz citate iz istorije umetnosti i pejzaznog slikarstva, umetnici su
doveli u pitanje granice izmedu privatnog i javnog, ekologiju, zagadenje, urbanizaciju, i na kraju
usamljenog i otudenog coveka postindustrijskog i tehnoloskog drustva. U njihovom radu takode
se provlaci pitanje da li u takvom drustvu kakvo je ovo danas ima mesta za netaknuti pejzaz ili

prirodu koja moZe da opstane i razvije se paralelno sa ovom koja je unistena.

Po re¢ima Milice Milicevi¢ i Milana Bosnica, ,,teme kojima se bavimo pripadaju procesu

detaljnog otkrivanja perceptivnih premisa koje pripadaju dvema nepreglednim osnovama
postojanja.”“ Prva je prisustvo postojanih zakona prirode, kao Sto su prikazani u spoljasnjem
okruzenju, vegetativnih i optickih prikaza. Ocigledno je priznavanje druge teme postojanja, koja
pripada prikazu ljudskih i druStvenih arhitektonskih promena, predstavljenih ovde digitalnom
sintaksom. Ono $to ova vrsta radova sugeriSe jeste kolektivna estetika i antropoloska studija
kontradiktornosti izmedu prostora — onih transformisanih od strane ¢oveka, kao i metafizicke

prirode koji kreiraju novi treci pejzaz.*3%

35 Una Popovi¢, ,,0dnos prema javnom prostoru i prirodi mesta u radovima diSTRUKTURE®, u diSTRUKTURA
(ur), diSTRUKTURA/ Joint Venture, 2005-2013, (Beograd: ProArtOrg, 2016), 130.

36 Tredi pejzaz diSTRUKTURA, na https://distruktura.com/projects/third-landscape-paintings/ (Pristupila 2. 03.
2023).
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Teoriju treceg pejzaZa razvio je pejzazni arhitekta Zil Klement (Gilles Clément). Polazeéi od
onih pejzaZa na koje smo navikli, kao $to su planine, jezera, mora ili Sume, Klement smatra da ne
bi trebalo vise da to budu mesta na kojima se pronalazi priroda, pogotovo ne u nekom netaknutom
ili izvornom obliku. Umesto toga, predlaze da prirodu trazimo na obi¢nim mestima za koja nikada
ne bismo mogli da pretpostavimo da imaju bilo kakvog potencijala. Ona se nalaze u manjim i
vecim gradovima, predgradima, selima i drugim lokacijama. Obi¢no su to delovi zemlji$ta izmedu
zgrada, napuStene fabrike, dvorista, ivice puteva i auto-puteva, to jest svi napusteni ili na pogled
nevidljivi prostori ¢ine treci pejzaz** Sve ono sto druitvo smatra potpuno bespotrebnim ili
neupotrebljivim jeste treci pejzaz. Takvi prostori nisu veliki ni prelepi, ali ba§ kao takvi kriju novu

prirodu i potencijal za Zivot starog i novog biljnog sveta.

Ovu temu u vreme ekonomskih, politickih i kulturnih promena, kao i uticaje digitalne slike,
Milica Mili¢evi¢ i Milan Bosni¢ razmatrali su kroz crteze, akvarele i slike. Medu njima su Finsko
ostrvo (Finnish Island, 2013), Zapadnoevropski pejzaz (West European Landscape 2006-2007),
Andaluzija (Andalusia, 2010), Alhambra (Alhambra, 2010), Brisel (Brisel, 2012), Drugi Beograd
2 (Another Belgrade 2, 2010) i mnoge druge. U pitanju su uljane slike na platnu velikih dimenzija
sa prikazima razli¢itih urbanih i prirodnih pejzaza kao $to su novobeogradski blokovi, Sume,
svetske metropole, livade i morski horizonti. Svi su snimljeni foto-aparatom i naslikani na platnu,
sli¢no hiperrealizmu. Ovaj €in umetnika nekako nas opet vraéa na vreme nastanka fotografije i
veoma zategnutog odnosa izmedu slikarstva i fotografije koji je tada postojao. Jedno od vodecih
misljenja u umetnickim krugovima toga vremena jeste da fotografija nije umetnost i da fotograf
ne treba da vodi ra¢una o umetnosti, jer ne stvara rukom, unutrasnjim bi¢em i duhom, ve¢ mu u
tome pomaze foto-aparat. Primer takvog stava je slikar Pol Delaro$ (Paul Delaroche), koji je u
pocetku u fotografiji video smrt za slikarstvoﬁa Sarla Bodlera (Charles Baudelaire) fotografija je
bila sluskinja slikarstvu, ,,potrebno je, dakle, da se ona vrati svojoj pravoj duznosti koja je u tome
da bude sluskinja naukama i umetnosti, ali veoma ponizna sluskinja, kao $to su Stamparstvo i
stenografija, koje nisu stvorile ni nadopunile knjizevnost.***® Da bi postala umetnost ili prihvaéena

kao umetnost, na Sta je ve¢ u disertaciji ukazano, fotografija je pocela da podrazava slikarske

7 Videti: Gilles Clément, Manifesto of the Third Landscape, na https://teh.net/wp-content'uploads/2022/08/ TEH-
Publicari(m-Maniﬁ ;to-of-Third-Landscape-145x225mm-2022-WEB-Spreads.pdf (pristupila 25. 3. 2023).

38 Sarl Bodler, ,,Moderna publika i fotografija [Iz Salona 1859]", u Valter Benjamin, O fotografiji i umemosti,
(Beograd: Kulturni centar Beograda, 2006), 172.
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pravce. Sli¢ni stavovi, kao §to je takode ve¢ pomenuto, javili su se kada je na mesto analogne dosla

digitalna fotografija.

Kako je izneo Boris Grojs (Boris Groys), ,,slika ukoliko se predstavi kao fotografska, moze

sebi mnogo toga da dozvoli; na najbolji na¢in to potvrduju mnoge slike Gerharda Rihtera; jo§ ako
bi fotorealizam Sezdesetih godina bio shvacen kao strategija muzejskog oplemenjivanja
fotografskog izgleda, slikarstvo bi danas prezivelo samo ukoliko bi se vrstom mimikrije
predstavilo kao fotografija.“** lako to na prvi pogled tako deluje, slike diSTRUKTURE ne
predstavljaju samo fotografije prenesene na platno. Izmedu samog ¢ina fotografisanja i njihovog
konacnog izgleda postoji jo§ jedan stadijum, koji se sastoji od digitalne obrade fotografija u
FotoSopu — ipak, ne u estetskom smislu maskiranja nedostataka, ve¢ u smislu ukazivanja da
digitalna fotografija kao svaka tehnologija ima greske. Ovaj rad se nadovezuje na pitanje ,.koliko
je digitalna slika snazna“, koje je takode posﬁ'o Boris Grojs u tekstu ,, Od slike do datoteke slike
— i nazad: Umetnost u doba digitalizacije* (From Image to Image File and Back: Art in the Age
of Digitalization). Naime, Grojs pravi paralele izmedu slika u muzejima i galerijama koje su pod
stalnom kontrolom i nadzorom kustosa i digitalnih slika koje to nisu. Digitalne slike po njemu jesu
snazne, jer imaju sposobnost da se umnoZavaju do beskonacnosti i isto tako mogu da se
distribuiraju putem kompjutera, interneta i mobilnih telefona.** S druge strane, ovakve slike se
nalaze u raznim kompjuterskim fajlovima ili datotekama. Fajlovi i datoteke su nevidljivi i mogu
biti napadnuti virusima u racunaru ili izobli¢eni na internetu. Isto tako mogu jednostavno da se
izbrisu ili da nestanu.' Zato on misli da digitalnu sliku treba vratiti u muzej, jer je tu najsigurnija

od virusa i brisanja.’”?

Na fotografijama diSTRUKTURE pojavljuju se linije i Zvrljotine, glitch-
evi ili nizovi piksela koji se ponavljaju i na platnu. Na pojedinim slikama horizontalni i vertikalni
nizovi kockica su jasni, gotovo ritmicni i prekrivaju samo neke delove pejzaza. Kod drugih postaju
sve gusci, izduZeniji i intenzivniji u koloritu, prekrivajuéi ceo snimljeni prizor. Na ovaj nacin

diSTRUKTURA nije dovela u pitanje samo odnos izmedu tradicionalnih medija (slikarstvo) i

% Boris Grojs, Zavet fotografije, na Eps:ﬁpolja,rsfwn-contentfup]oadsﬂl]15f 12/7.compressed.pdf (pristupila 22. 1.
2023).

30 Videti: Boris Groys, Art and Power, (Cambridge MA — London: The MIT Press, 2008), 91.

1 yideti: Ibid

92 Videti: Ibid.
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tehnickog medija (fotografije), ve¢ pre svega karakteristike same digitalne fotografije. Takode,
dovela je u pitanje i reprezentaciju u slikarstvu, jer kako je zakljucio Predrag Terzi¢, ,navikli smo
da kroz umetnost vidimo sliku koja ho¢e da nam nesto saopsti ili da nam opiSe, jedan narativ koji
je tokom vremena zadrzao svoj glavni tok unutar filmske industrije.**** Ovde taj narativ izostaje,

tacnije, prekinut je.

Paralelno sa ovim radovima, diSTRUKTURA je uradila nekoliko projekata medu kojima je
Homeland (2010) i Savamala — Rc%geogmjya periferije u centru grada (2013). Nastao kao deo
mnogo kompleksnijeg istraZzivanja Zivimo u lepom svetu (We are Living in a Beautiful World) land
art intervencija Homeland realizovana je u nacionalnom parku Péllau u Austriji, sa ciljem da
razmotri znacenje doma, dislokacija, migracija i osecaja nepripadanja. Umetnici su na zelenoj
povrsini iskopali zemlju u vidu kvadrata, a prazan prostor su popunili zemljom koju su doneli iz
Srbije. U pocetku je njihova intervencija veoma upadljiva, ali vremenom je kvadrat zemlje pocela
da prekriva trava koja se asimilovala sa ostatkom povrSine i samog pejzaZza parka. Nasuprot ovom,
rad Savamala — Psihogeografija periferije u centru grada, sastoji se od video-rada, mape Savamale
i fotografija arhitekture, ulica, odredenih i za ovo mesto specificnih detalja. Strategija koju su
umetnici ovde koristili potpuno je drugacija nego kod rada Licem u lice. Prvo, koncept lutalaitva
je ovde sveden na odredeni deo grada. Drugo, u ovom radu je za umetnike podjednako bio bitan i
koncept psihogeografije. Jednu od definicija ovog pojma i prakse dao je Gi Debor jos pedesetih

394 i njegovih teorija, kritika i

godina 20. veka, u okviru internacionalnog pokreta situacionizma
analize svakodnevnice savremenog drustva. ,,Psihogeografija bi se mogla baviti izu¢avanjem

egzaktnih zakona 1 specificnih ucinaka kojima geografsko okruzenje, bilo ono svesno

33 Predrag Terzi¢, ,Pripreme pred kljuénu sezonu®, u diSTRUKTURA/Joint Venture, 2005-2015, (Beograd:
ProArtOrg, 2016), 130.

34 Situacionizam i situacionisti¢ka internacionala javljaju se 1957. godine kao internacionalni i evropski pokret, koji
je pored umetnika okupljao teorefelare i aktiviste. Po Gi Deboru, jednom od glavnih pripadnika, ovaj pokret se moze
tumacditi na nekoliko nafina: kao eksperimentalno istrazivanje mogucih nadina za slobodno konstruisanje
svakodnevnog Zivota, kao jedan od doprinosa teorijskom i praktiénom razvoju nove revolucionarne borbe i kao
umetni¢ka avangarda. U vremenu masovne proizvodnje 1 potro$nje, razvoja medija, rapidnog 3irenja gradova,
simulaciji svakida$njeg Zivota, situacionizam je bio okrenut ka strategijama pmvokaé odredenih kulturalnih
situacija koje uklju¢uju urbanizam, ekologiju i mikrogeografiju. Po Misku Suvakoviéu: ,O situacionistima se moze
govoriti kao o, kulturalnim aktivistima® koji promovi$u odredeni politicki pogled na svet 1 nude utopijski fantazam
kao platformu za dru$tvenu akeiju. Veéi deo njihovog rada (plakati, pamfleti, diskusije, filmovi) nije promotivni
materijal u umetnicko-kustoskom smislu, ve¢ javno objavljivanje i komuniciranje politickih ideja. Situacionisti su bili
usmereni ka sugerisanju promena unu avremenog — visokomodernisti¢kog — otudenog, masovno industrijskog
drustva, kulture i umetnosti®. Videti: Misko Suvakovié, Konceptualna umetnost, (Novi Sad: Muzej savremene
umetnosti Vojvodine, 2007), 581-583.
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organizovano ili ne, neposredno deluje na osecanja 1 ponaSanje pojedinaca. Pridev
psihogeografski, koji u sebi ima nekih maglovitih ¢ari, mogao bi se primeniti na podatke do kojih
se doslo ovom vrstom istrazivanja, na u¢inak koji oni imaju na ljudska osecanja i, uopstenije, na
svaku situaciju ili ponasanje koje odise istim istrazivackim duhom.“*%> Psihogeografija oznacava
Setnju van ustaljenih kvartova, staza ili ulica na koje smo navikli. Dodatak psiho odnosi se na to
kako razli¢ita okruZzenja, detalji i znakovi sa kojima se susre¢emo ili na koje obra¢amo paznju
prilikom Setnje, deluju na nas, nase emocije i secanje. Umetnici Setaju ulicama Savamale, spimaju
i razgovaraju sa slucajnim prolaznicima o njihovom poznavanju ulica i mesta ovog dela grada.
»Rezultat ovog kreativnog istrazivanja je otkrivanje tokova strujanja i putanja Savamale koja nisu
definisana njenom arhitekturom ve¢ emocijama i se¢anjima njenih stanovnika, §to bi doprinelo

stvaranju novog dizajna urbanog prostora...***

35 Guy Debord, Uvod u kritiku urbane geografije, na https://anarhisticka-biblioteka.net/library/guy-debord-uvod-u-
kritiku-urbane-geografije (pristupila 10. 2. 2023).

36 Savamala — Psihogeografija periferije u centru grada®, diSTRUKTURA/Joint Venture, 2005-2013, (Beograd:
ProArtOrg, 2016), 72.
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5.5.2. Savamala i projekat Julie Gaisbaher Jednog dana cu ti faliti

Restrukturiranje grada Edvard Sodza posmatra kao vid prekida ili ko¢nice sa sekularnim
trendovima, na mesto kojih dolazi drugaciji drustveni, ekonomski i politicki zivot. ,,Stoga ono
evocira sekvencijalni spoj raspadanja i ponovnog gradenja, dekonstruisanja i pokusaja
rekonstruisanja koji proizilaze iz odredenih nesposobnosti ili poremecaja u ustanovljenim
sistemima misljenja i delovanja.***” Rad Savamala — Psihogeografija periferije u centru grada,
nastao je neposredno pre nego §to je ovo podrucje proslo kroz transformaciju koja je umnogome
promenila njegov izgled i identitet. Najava promene usledila je ve¢ naredne godine kada je Vlada
u zgradi Geozavoda, jednom od spomenika kulture i arhitektonskih simbola ovog mesta i Beograda
uopste, javno predstavila 3D model gradevinskog projekta ,Beograd na vodi (Belgrade
Waterfront). Projekat je finansirala medunarodna investitorska grupa ,,Eagle Hills*. Ova maketa
nije bila dovoljna i vrlo brzo pojavio se i bilbord gigantskih dimenzija sa digitalnom slikom tog
grada pored reke i kompleksima luksuznih, poslovnih i stambenih zgrada i nebodera, drvecem,
parkovima, Setali§tima i mnogim drugim sadrZajima. Kao i vecina reklama smeStenih u javnom
prostoru, i ona je prolaznicima nametljivo nudila sliku progresa i transformacije grada u

savremenije, mnogo lepSe i bolje mesto za zivot.

Cetiri godine od nastanka rada grupe diSTRUKTURA o Savamali, austrijska umetnica Julia
Gaisbaher (Julia Gaisbacher) dosla je prvi put u Beograd i krenula da fotografiSe grad i ovu zonu.
Njen projekat pod nazivom Jednog dana ¢u ti faliti (One Day You Will Miss Me) sastoji se od
serije crno-belih i kolor fotografija dokumentarnog karaktera snimljenih u periodu od 2017. do

2019. godine i knjige istoimenog naziva.

97 Videti: Edvard Sodza, Postmoderne geografije, Reafirmacija prostora u kritickoj socijalnoj teoriji, (Beograd:
Fakultet za medije i komunikacije, Univerzitet Singidnum, 2013), 213.
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Jedna od fotografija iz ovog ciklusa prikazuje jo§ jedan od spomenika kulture i simbola
Beograda, zgradu sagradenu osamdesetih godina 19. veka u stilu akademizma. Ispred zgrade je
ulica sa ljudima i prometnim saobracajem, kao i pomenuti bilbord sa slikom ,,.Beograda na vodi“.
Zgradakoju je bilbord gotovo celu zaklonio je glavna zeleznicka stanica, koja je danas van funkcije
i potpuno napustena. Dolazak Julie Gaisbaher se poklopio sa izgradnjom prva dva objekta, to jest
kule u ovom kvartu. Njihove konstrukcije su vec tada pocele da budu vidljive skoro iz svih delova
grada. U radu o Savamali, umetnicka grupa diSTRUKTURA je ispitivala obi¢ne prolaznike koliko
poznaju ovaj deo grada. Situacija u kojoj se nasla Julia Gaisbaher potpuno je drugacija. Za nekoga
ko je prvi put u Beogradu, kao $to je ona, ovaj grad je potpuna nepoznanica. Zbog toga su joj kule
kompleksa i posluzile kao neka vrsta orijentira ,,da nade put u gradu koji ne poznaje***. Vrlo brzo
ovaj orijentir joj je postao i polazna tacka istrazivanja i analize o nametnutoj transformaciji
urbanog pejzaza, koja je povlacila sa sobom mnogo vise od pukog menjanja izgleda grada. Neke
od posledica te transformacije su brisanje identiteta mesta, njegove istorije i proslosti.
Transformacija menja drustvo i kulturu, ali i uti¢e na svakodnevni zivot ljudi koji su ziveli i radili
na toj lokaciji, kao i svih ostalih gradana. Fotografije su snimane u razli¢ito doba dana i prikazuju
Brankov most, Kalemegdan, Karadordevu ulicu, glavnu Zelezni¢ku stanicu sa peronima, Obili¢ev
venac, kuce, grafite, bilbord predsedni¢ke kampanje, ali i odredene situacije poput protesta
Inicijative ,,Ne davimo Beograd®. Neretko je, kako bi ispratila odredene promene, istu lokaciju
snimala po nekoliko puta prakti¢no sa iste tacke u razli¢itim vremenskim intervalima. Na svim
fotografijama iz nekog ugla se manje ili vise vide dizalice gradiliSta i vrhovi kula. Foto-aparat Julie
Gaisbaher uglavnom je u pokretu. Ljudi i saobracaj takode su u pokretu. Kada fotografise
kompleks ,,Beograd na vodi*, brisani prostor koji je nekada bio uto¢iste migranata, ljude u kaficu,
promenadu ili kule, bilo izbliza ili iz daljine, kao da sve staje, dok novi grad koji se gradi nema

nikakve veze sa gradom koji ga okruzuje.

Naziv projekta Jednog dana ¢u ti faliti, po Rajnhardu Braunu (Reinhard Braun) ,.kao da
upuéuje na nedostatak reprezentacije otpora i, implicitno, na otvoreno nasilnu aproprijaciju
urbanog prostora — ove re¢i su prvobitno na zidovima ispisivale izbeglice koje su duze od dve

godine Zivele u napustenim objektima u okolini beogradske Zeleznicke stanice, zaustavljene na

8 Elke Krasny, ,,The Regime of Towers: Julia Gaisbacher’s Artistic Research One Day You Will Miss Me*, u One
Day You Will Miss Me, (Graz: Edition Camera Austria, 2021), 24.
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takozvanoj Balkanskoj ruti koja je zatvorena pod pritiskom Austrije i drugih drzava odlukom
donetom na samitu EU u martu 2016. godine.“*” Za razliku od serije fotografija Branimira
Karanoviéa, ironi¢nog naziva Dobro dosao, dragi prijatelju, izraz Jednog dana cu ti faliti koji je
Julii Gaisbaher posluZzio za naziv rada, jeste nostalgic¢an. Neretko ga izgovaramo ili mozemo da ga
c¢uyjemo. On je najava i opomena da ¢emo postati svesni vrednosti i znac¢aja nekoga, ili u ovom
slu¢aju necega, tek kada toga vise ne bude bilo. Kao i uvek, ako ikada postanemo svesni toga, vec
je isuvise kasno. Par snimljen na terasi kafi¢a, okrenut ledima umetnici, pasivno posmatra kule i
gradiliste ispred njih, Zelezni¢ke pruge su sklonjene, kucée i bunker iz Drugog svetskog rata su
sruseni, kao 1 mnogo toga §to je ¢inilo identitet i semiotiku grada. Fotografije ,,ne pokuSavaju da
prikazu neki poseban pogled ili daju neku izuzetnu perspektivu.“*"” Nije pokugavao ni Ezen Atze
fotografijama starog Pariza koji nestaje pred naletom modernizacije. Za razliku od njegovih,
fotografije Julie Gaisbaher prikazuju promene i razlike izmedu jedne zone i ostatka grada, koje su
veoma vidljive i gotovo napadne. Urbani pejzaZ prisvojen od strane ideologije se na reklami koja
je zaklonila glavnu Zelezni¢ku stanicu prikazuje kao lep i privladan.**! S jedne strane, on je
simulakrum, dok s druge kao takav moze da se posmatra i ¢ita ponovo kroz Micelovu tezu o

pejzazu kao sredstvu za naturalizaciju zla.

Fotografije ovog projekta Julija Gaisbaher na izlozbama prezentuje na nekoliko nacina: kao
klasi¢ne fotografije, slajd-projekeije, radove gigantskih dimenzija koji simuliraju reklamne postere
koji su izvesno vreme okruZzivali i zaklanjali gradiliste ,,Beograda na vodi*. Medu poslednjim
fotografijama koje se nalaze u njenoj knjizi je i jedna snimljena u februaru 2019. godine, kada su
kule ve¢ uveliko bile izgradene i spremne za useljavanje, a konstrukcije novih zgrada ovog
kompleksa krenule da ni¢u. U prvom planu je reka na ¢ijoj se mirnoj povrSini vide refleksije kula.
U drugom planu je vizura Beograda, dok se u daljini, izmedu jedne od kula i novih zgrada u
nastajanju, vidi Beogradanka. Kule deluju poput Fukoovog panoptikona*” jer konstantno

nadgledaju grad. Kao i na fotografiji Zan Mora iz Izraela, koju Vilijam Micel koristi u analizi

99 Reinhard Braun, ,,Epilogue®, u Ibid., 136.
400 Ibid., 137.

401 Videti: Victor Burgin,amr Burgin (ed.), ,,Photographic Practice and Art Theory*, u Victor Burgin (ed.), Thinking
Photography, (London: Macmillan Education), 1987, 47.

402 Videti: Potpoglavlje disertacije 1.2. Pejzaz kao prostor o tekst.
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pejzaZza, i ovde se povezuju dve slike prostorne organizacije u pejzazu®®. Staro i novo. I ovaj
pejzaz Julie Gaisbaher pokazuje nostalgiju za sobom, koja je sada kolonijalizovana od drugoga.

Na njemu, grad u drugom planu ,,poziva na meditaciju o kolektivnom samounistenju****,

Na grupnoj izlozbi Soba sa pogledom, koja je odrzana u Likovnoj galeriji Kulturnog centra
Beograda tokom 2021. godine, prikazana je fotografija Gabriela Gilda 7isina. Fotografija Julije
Gaisbaher snimljena je sa druge strane reke, dok je Gildova nastala u samom Savskom amfiteatru.
Na njoj nema ljudi i sve je stati¢no, a ¢itav prizor deluje poput kulise nekog filma. U prvom planu
su ostaci potpuno razru$enog objekta koji dominiraju belinom. Potpuno u zadnjem planu i samom
uglu fotografije, nazire se crni vrh jedne od kula. Izostanak Coveka i panopticki izgled
novosagradenog objekta iz zadnjeg plana, pojacava opsti utisak nemodi i katastrofe, dok se mo¢ i

ideologija prezentuju kroz spoj devastirane proslosti i novokomponovane sadaSnjosti.

403 Videti: J . T. Mitchell, ,,Jmperial Landscape®, u W. J. T. Mitchell (ed.), Landscape and Power, (Chicago: The
University of Chicago Press, 2002), 27-28.

404 Ibid.
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5.5.3. Grad izmedu privatnog i javnog u radovima Nine Todorovic¢

IstraZivanje pretezno gradskog pejzaza, arhitekture, menjanje grada, se¢anje, odnos privatnog
ijavnog i koncept psihogeografije, neke su od glavnih karakteristika rada Nine Todorovi¢. Bilo da
su nastali u domenu tradicionalnih medija (slika i crtez) ili onih tehnic¢ko-tehnoloskog porekla
(video, fotografija), svaki ciklus radova Nine Todorovi¢ predstavlja logi¢an nastavak prethodnog.
Pocetak njenog umetni¢kog delovanja obeleZila je praksa pretezno u domenu slikarstva i serije
apstraktnih slika i crteza savremene arhitekture medu kojima su 7isine (1997-2001), Konstruisanje
tisine (2000-2002), Nocni program (2002-2005) i Konstruisanje tisine II (2007). Osim
arhitekture, u njima dominiraju melanholija i odsustvo ¢oveka, ispod kojih se ﬁire ono §to je
Nina Todorovi¢ razvijala kroz svoje kasnije projekte. Po Mileti Prodanovicu, ,.to su slike slika,
slike drugog stepena, zaustavljeni prizori neCega Sto nije priroda, ali se u nasoj podsvesti, u
podsvesti coveka rodenog i odraslog u gradu, odavno stopilo ili pretvorilo u prirodu; pojam urbani
pejzazi, ¢ini se, dovoljno govori o tom psiholoskom izjednacavanju; za gradskog coveka zavicaj
nisu idiliéni proplanci ili rumene jesenje Sume, veé iskrzan, haotiCan svet kontura, povrsina i
perspektivnih planova; i kao Sto tradicionalni pejzaz nije tek bilo koji kadar iz prirode, tako ni
gradske slike nisu slu¢ajno izabrani fragmenti — to su privilegovani, posebno odabrani planovi koji
su sposobni da kazu nesto sasvim drugo, nesto vise od prenetog prizora.“*? Prelaz sa slikarstva na
visemedijske radove Nina Todorovi¢ je najavila apstraktnim digitalnim printovima arhitektonskih
fragmenata pod nazivom Digitalni prostori 1 (2006-2009) i Digitalni prostori 1l (2009). Nakon
njih usledili su uglavnom visegodisnji i multimedijalni projekti poput Alfa gnezda (2008-2009),
Mogucnost Strukture (2009), Princip pozajmljenog secanja (2009-2012), Arhitektura secanja
(2012-2015), Dekodiranje secanja (2014) i Dnevnik diskontinuiteta (2012-2022). Osim §to su u

405 Mileta Prodanovié, Kose senke: O slikama Nine Todorovic, na
http://working. ninatodorovic.com/code/uploads/2015/04/KOSE SENKE SLOPING SHADOWS Mileta Prodano
vie.pdf (Pristupila 12. 03. 2023).
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pitanju multimedijalni radovi, Nina Todorovi¢ je napravila jo§ jedan znacajan iskorak u svojoj
praksi. On se ogleda u izlasku iz prostora fotografije, foto-kolaza, crteza, videa, instalacija i
intenzivnog ukljucivanja galerijskih ili muzejskih prostora u kojima izlaze radove, kao i

posmatraca.

Realizovan kao prostorna instalacija koju ¢ine fotografije nastale na moru u jednom malom
mestu na italijanskoj obali, rad Princip pozajmljenog secanja sazima dva secanja. Prvo, koje
pripada prijateljici umetnice koja je u tom mestu Zzivela i koja joj je kroz Setnju, priCom i
uspomenama, mesto i ozivela. Drugo seéanje nastaje tri godine kasnije i pripada umetnici koja se
vraca na istu lokaciju, fotografise plazu, horizont, odredene tragove na obali i drvene ribarske
platforme o kojima joj je prijateljica pri¢ala i na koje ju je vodila. Nakon ovog rada i sa
Arhitekturom secanja, koji je ujedno i njen doktorski umetnicki rad, Nina Todorovi¢ je zasla u
mnogo Sire, kompleksnije i intimnije polje menjanja pejzaza na primeru grada, kroz odnos

proslosti i sadasnjosti.

Predstavljen na razli¢ite nac¢ine u nekoliko galerijskih prostora, rad Awrhitektura secanja
sastoji se od fotografija koje je snimila sama umetnica, njenih starih porodi¢nih fotografija,
kadrova iz filmova njenog oca, njenog filma i crteza. Pocetak rada na ovom projektu povezan je
sa ubrzanim Sirenjem grada i svim anomalijama koje je donelo vreme tranzicije i poznog
kapitalizma. Medu njima su divlje nadogradnje zgrada, rapidni nestanak zelenih povrsina, kao i
neplanski sprovedena rusenja starih kuca koja se odvijaju mahom u istorijskim delovima grada.
Njihov nestanak priprema teren za dolazak novih, uglavnom visespratnih zgrada koje svojom
arhitekturom i nesrazmernom veli¢inom potpuno narusavaju izgled gradskih zona, pa samim tim i
grada. Svojevrsni okida¢ za njenu opseZniju analizu grada i secanja, privatnog i javnog,
predstavljaju kolor fotografije koje je pravila tokom Setnji. Sve te fotografije prikazuju kalkane ili
otiske porusenih kuca na zgradama do kojih su se te kuce nalazile. Gotovo apstraktni, nekada i
minimalisticki kalkani, podsecaju na motive sa njenih ranih slikarskih radova. lzvan sfere
umetnosti, oni su poslednji svedoci i tragovi privatne istorije i Zivota koji se odvijao u sruSenim
ku¢ama. Mana njihovog svedocanstva jeste u tome $to je kratkotrajno, jer ¢ée vrlo brzo biti
zaklonjeni novom gradevinom. Ovi urbani tragovi su Ninu Todorovi¢ odveli ka jednom mnogo
sloZenijem i intimnijem istrazivanju, kao §to je secanje na staru porodi¢nu k]& u kojoj je zivela,

a koja je sruSena kada je bila dete. Fotografijama kalkana prikljucila je negative porodic¢nih
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fotografija na staklu i digitalne printove sekvenci iz filmova koje je snimao njen otac, zatim drugih

fotografija na pleksiglasu, kao i crteZe osnove kuce koje su po secanju radili ¢lanovi porodice.

Li¢ne fotografije po Patri$i Holand ,,ne cenimo toliko zbog njihovog kvaliteta, koliko zbog
konteksta 1 uloge koju imaju u potvrdivanju i preispitivanju identiteta i istorije njihovih

korisnika.“*¢ U

analizi ovakvih fotografija i arhiva, PatriSa Holand je napravila jasnu razliku
izmedu korisnika, odnosno osobe ili lica koja ne samo da poseduje fotografije ve¢ su one deo njene
ili njihove porodi¢ne istorije, i tumaca fotografije. ,.Korisnici unose u fotografije ¢itavo obilje
dopunskog znanja. Njihove privatne fotografije su kompleksne mreZe se€anja i znaCenja, koja
imaju smisla u njihovom svakodnevnom zivotu. Tumacima mutni trenutni snimak ili nasmeseni
portret iz pedesetih godina 20. veka predstavljaju tajanstveni tekst ¢ije znacenje mora da se
raspetlja kroz €in dekodiranja ili istorijskog detektivskog posla. Korisnici licnih fotografija imaju
pristup u kojem one poseduju smisao, dok fumaci moraju da prevedu privatno znacenje u javni
domen.“*” Kod svojih fotografija Nina Todorovi¢ se s jedne strane postavlja kao korisnik, a sa
druge kao tumac. Sve fotografije su nastale uglavnom u staroj porodi¢noj ku¢i ili dvoristu iza kuce,
iz koje se odselila kada je bila mala i koje se prakti¢no ne seca. Neke od njih su iz vremena pre
nego $to se rodila. Ovaj nedostatak secanja na vreme i pre svega na mesto, Ninu Todorovi¢ €ini i
tumacem fotografija porodi¢ne arhive. Situacija u kojoj se nasla gotovo da je slicna onoj koju
opisuje Rolan Bart kada posmatra stare fotografije svoje majke kada je bila dete, uporno
pokusavajuci da je nade na njima onakvom kakvom je pamti. ,,Ono 5to me je od mnogih tih
fotografija odvajalo bila je istorija. Nije li istorija jednostavno ono vreme kada se jo§ nismo
rodili.“**® Istorija i proE;t su stoga za Barta ne$to §to nam je nepristupa¢no.*’® Uvodenjem u rad
porodi¢ne fotografije ,,Nina Todorovi¢ rekonstruiSe sopstveno secanje, uvezujuci ga sa secanjem
svojih roditelja, jo§ pre nego $to je doSla na svet, i kroz takvu rekonstrukciju, istovremeno, na

sopstveni nacin ispituje strukturu se¢anja i otkriva njegovu arhitekturu. '’

06 Patrifa Holand, ,,Slatko je posmatrati: Li¢ne fotografije i popularna fotografija®, u Liz Vels (pr.), Fotografija:
Kriticki uvod, (Beograd: Clio, 2006),157.

07 Ibid.

408 Rolan Bart, Svetla komora, (Beograd: Rad, 2004), 66.

09 Videti: Ibid., 77.

410 Maida Gruden, ,,Arhiva seéanja”, u Memento Urbis: Nina Todorovi¢, (Banja Luka: Muzej savremene umjetnosti

Republike Srpske, 2014), 12.
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Staklene negative i fotografije na pleksiglasu Nina Todorovi¢ je izlagala u kockastim, isto
tako staklenim i providnim kutijama na postoljima od finog i mekanog materijala. Ovaj postupak
podse¢a na muzejsko izlaganje relikvija i retkih, veoma dragocenih artefakta, ali isto tako, njen
rad upucuje i na neke druge paralele i analize koje se ticu samog fotografskog medija. U zavisnosti
od tehnike, rane fotografije su pravljene na razli¢itim podlogama. Kao i heliografija, i dagerotipija
je radena na metalnim plo¢ama. Kod nekih drugih tehnika, poput talbotipije i mokrog kolodijuma,
koristili su se papir i staklene ploce. Kod dagerotipije nije postojala ﬁaguénost reprodukcije.
Svaka je bila unikat. Zbog preterane osetljivosti na svetlost ¢uvana je pod staklom, u posebno
dizajniranim i bogato ukrasenim kutijicama od drveta. Unutar njih je bila postava od koze, finog

somota ili nekog drugog materijala.

Analogija izmedu rane istorije fotografije i rada Nine Todorovi¢ vodi i ka praksi nemacke
umetnice Vere Luter (Vera Lutter), koja se bazira na upotrebi starih fotografskih tehnika i cameri
obscuri. Fotografije Vere Luter nastaju na staklenim plo¢ama u velikim metalnim kontejnerima za
transport robe ili u prostorijama razlicitih stanova u kojima je Zivela ili jedno vreme boravila i koje
je transformisala u cameru obscuru. U zavisnosti od mesta gde se nalazi umetnica, ona kroz te
improvizovane mrac¢ne komore posmatra i fotografise uglavnom Sumske, industrijske ili urbane
pejzaze. Konacni ishod ovih akcija su fotografije velikih, gotovo gigantskih dimenzija koje ona
prikazuje iskljuc¢ivo na staklu kao negativ u formi instalacije, triptiha ili samostalno. Izabravsi da
fotografiju izlaze kao negativ, Vera Luter joj je ,,oduzela” osnovnu karakteristiku — moc
reprodukcije. Ono $to joj daje, sli¢no je kao i kod tehnike fotograma, a to je aura jedinstvene i
neponovljive slike. Ovom tehnikom, kao i samom prezentacijom, identitet mesta na fotografijama
Vere Luter je promenjen. Ono §to je na fotografiji ili pozitivu vidljivo, na negativu je nevidljivo.
Pejzaz kao u seriji Hladno leto (Cold Summer, 2014) sa prikazom golog drveca neke Sume i
snegom, transformisan je u gotovo nadrealan i neretko mracan prizor proslosti i tragova secanja.
Umetnica se vraca vremenu kada fotografija jo§ nije postala sredstvo masovne proizvodnje i
potrosnje, kada je tek pocela da osvaja i markira prirodu i grad kao mesta razvoja, menjanja i
unistenja. Porodi¢ne fotografije Nina Todorovi¢ izlaze na staklu kao negative. One su za nju
jedinstvene slike, ali iz potpuno drugih razloga. Kada posmatramo negativ ne mozemo da vidimo

detalje kao na pozitivu. Kao takav, on je nepotpuna slika, bas kao i secanje.
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Jedna od novijih etapa u njenom istrazivanju grada kao mesta promena i sopstvenog bica
predstavlja rad Dnevnik diskontinuiteta, koji se sastoji od tridesetak kolaza malog formata, video
radova, glitch art/gifanimacija i umetnicke knjige. Kao i prethodni, i ovi radovi nastaju postepeno,
u zadnjih nekoliko godina kao dnevna beleska — neka vrsta reakcije na neke dnevne dogadaje. Neki
od njih su u vezi s pojavom Kovid-19 virusa, izolacijom, odlozenim planovima, putovanjima, drugi
sa izgradnjom i menjanjem grada i kombinovanjem sa li¢nim, intimnim dozivljajima odredenih
pojava. Vizuelnim beleskama, Nina Todorovi¢ je dodala re¢i, recenice i pre svega crteze ili mape*!!

svoga kretanja kroz odredena mesta, kao specifican psihogeografski osvrt na odredene trenutke.

Najednom od kolaza nalazi se slika /dealni grad (Citta ideale, 1480-1484) italijanskog slikara
Fra Karnevalea (Fra Carnevale), koja prikazuje jedno od potencijalnih reSenja za izgled grada tog
vremena, sa trgom u Cijem sredistu je fontana. Okruzen je stubovima, slavolukom i zgradama
razli¢itih geometrijskih formi. Viziju ovakvog mesta imalo je, manje ili vise, svako drustvo.
Razlika izmedu prethodnih sistema i kultura i ovog danaSnjeg je, mozda, u tome $to su oni
pokusavali da koliko-toliko stvore neko uredenije mesto. Sa dolaskom drustva i kulture tranzicije
i postkapitalizma ova ideja je potpuno unistena, kao i priroda i mnoge druge stvari. U Idealnom
gradu geometrija predstavlja centar svega, a u samom srediStu nalazi se krug. U postindustrijskom
drustvu, u kojem je grad usled ubrzane i potpuno neplanirane gradnje i mnogih drugih deSavanja
presao onu ta¢ku koju je Gi Debor oznacio kao pocetak samounistavanja ili troSenja samog sebe,
sklad i geometrija skoro potpuno su nestali. Polazec¢i od ovog, Nina Todorovi¢ kroz dekonstrukciju
i razli¢ite geometrijske oblike (medu kojima glavno mesto zauzima krug) gradi veoma slojevite,
gotovo metafizicke kompozicije stvarnosti i svoga stanja. Na slikama Porda de Kirika (Giorgio de
Chirico) preovladuju motivi antickih skulputra, bogova, stroga arhitektura i odsustvo Coveka.
Radovi Nine Todorovi¢ imaju neke od ovih motiva, ali metafizi¢ko i otudenje ¢oveka prikazano je
kroz mape i pre svega kroz motive svakidasnjice poput zgrada, krovova, vizura grada, meseca,

svakida$njih predmeta, delova enterijera i morskih pejzaza.

4! Mapa ili mapiranje (mapping) je prisutna u konceptualnoj umetnosti u radovima grupe Art&Lisleuage. Na ovaj

pojam ili strategiju nailazimo i u postmodernoj unﬁti, gde se mapiranje izmedu ostalog koristi kao oblik
prikazivanja prikazanog (mimezis mimezisa). Videti: o Suvakovi¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti, (Zagreb -
Ghent: Horetzky - Vlees & Beton, 2005), 356-357.
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Motivi i scene prisutne na kolazima nalaze se i u video radovima, glitch art/gif animacijama
i njenoj umetnickoj knjizi. U nekim video radovima i giltch art/gif animacijama, fragilnost
pojedinca, secanja, nestajanje i diskontinuitet umetnica je prikazala i kroz pejzaz. Mirnu scenu
morskih talasa na plazi ili ravnu povr$inu re¢ne vode narusila je povremenim prekidima ili glitch-
evima. Prisutan i na slikama umetnicke grupe diSTRUKTURA, glitch ne ozna¢ava nista drugo do
kratkotrajnu i prolaznu gresku u sistemu kompjutera koja se popravlja sama od sebe. Simboli¢no,

on ovde predstavlja secanje koje ima prekide, rupe i praznine.

Poslednji deo ovog rada, koji je jo$ uvek u fazi nastajanja, predstavlja njena umetnicka knjiga
koja izgledom i dizajnom u bukvalnom smislu odgovara i samom njegovom nazivu. Knjiga se
moZe posmatrati i kao pandan staklenim kutijama iz Arhitekture secanja. Uradena je u formi
vizuelnog dnevnika ili notesa sa listovima i koricama. lako je ovaj vid knjige umetnika veoma cest
i moze da se pretvori u klise, Dzoana Draker smatra da isto tako mogu da budu veoma interesantna

umetni¢ka dela, jer nude uvid u misaone procese, beleske, projekte.*”

Kao primer takvih knjiga
umetnika uradenih kao dnevnik ili beleznica, Draker je navela knjigu Mire Sor (Mira Shor) Knjiga
stranica (The Book of Pages, 1976)*!%. Knjiga Nine Todorovié¢ je vizuelni dnevnik lutalastva,
opaZzanja i utisaka koji se javljaju u tom procesu. Ona je bez teksta, sa crno-belim fotografijama
malog formata, Cije dimenzije skoro da odgovaraju dimenzijama slajdova. Poredane su po
vertikali, uglavnom jedna ili dve vertikale sa po cetiri fotografije. Koncipirane na ovaj nacin
podsecaju na filmske kadrove sa prikazima razli¢itih scena i situacija svakidasnjice. Neki motivi
prisutni na starijim radovima ovde se ponavljaju poput kalkana porusenih kuca, zgrada koje su tek
zavrsene ili u procesu izgradnje. Ove slike se smenjuju sa slikama parkova, ulica, javnih i privatnih
enterijera, Casopisa, ruevina, prolaza, re¢nih pejzaza i vizurama grada snimljenih sa vrhova
zgrada. Neke stranice dnevnika deluju uredno, sa svakom fotografijom na svom mestu. Daljim
listanjem polako se javljaju prekidi u vidu horizontalnih tanjih ili debljih linija koje remete pogled
posmatraca. Dodavanjem linija ¢ije boje simuliraju glitch koji se javlja na elektronskim slikama,

Nina Todorovi¢ i na ovaj na¢in ukazuje na fragilnost samog seéanja i fotografske slike.

412 Videti:%&mna Drucker, The Century of Artists Books, (New York: Granary Books, 1995), 102.

413 videti: Ibid.
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Sama re¢ diskontinuitet ili prekid u nazivu rada opisuje 1 kvarove na digitalnoj slici, secanje,
ali i pejzaz Beograda kao grada koji se konstantno menja. To nije postala njegova karakteristika sa
dolaskom tranzicije ili tokom druge polovine 20. veka. Ona postoji vekovima, jer je Beograd
prosao kroz razne vidove destrukcije, uniStavanja, prekida, razvoja, restrukturiranja i ponovne

izgradnje koji su stvarali istoriju grada i njegovog pejzaZza.
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5.6. Pejzaz kao arhiv i arhiv kao umetnicka praksa: turistiCka fotografija i topografija

grada

U periodu izmedu dva svetska rata firma ,,Kodak" je publikovala postere i brosure sa,.Kodak
devojkom™ u razli¢itim situacijama — kako putuje, istrazuje i fotografiSe planine, mora, sela,
istorijske znamenitosti. Tokom druge polovine 20. veka sa razvojem kako vazdusnog tako i
zeleznickog saobracaja i automobilske industrije, putovanja su postala intenzivnija i jo§ vise
komercijalizovana. Turisticke agencije Sirile su i prilagodavale svoje ponude, kako bi odmori i
putovanja bili pristupacni $to veéem broju ljudi, pre svega porodicama. Vodece firme za
proizvodnju foto-tehnike proizvodile su foto-aparate koje je mogla da priusti skoro svaka porodica.
U saradnji sa turistiC¢kim agencijama ove firme su se takode potrudile da turistima pokaZu najbolja
mesta ili vidike za fotografisanje. ,,U Sjedinjenim Americkim Drzavama, kompanija Kodak,
orijentisana ka podizanju $to veceg publiciteta, postavljala je pored slikovitih vidika putne znakove
s natpisom ,,Snimak ispred vas! Kodak dok putujete!*. Sa svakim novim naletom posetilaca, sve
je varljivije delovala moguénost da ne postoje neotkrivene ruralne scene ili neizmenjeno selo.
Fotografija je postala nostalgi¢na kompenzacija za izgubljeni svet, koji kao da nije bio iskvaren
industrijom i urbanizacijom*.*'* Porodi¢ne albume su sve vise ispunjavale fotografije sa safarijau
Africi, planinskih predela u Americi ili ispred kanjona reke Kolorado ili Ajfelove kule. Pored
fotografija, i kolor dijapozitivi sa tih putovanja postali su neka vrsta dru$tvene norme, donekle
slicne onoj koju su imali stereoskop i stereo-fotografija u 19. veku. ,,Potrosacko drustvo 20. veka
preusmerilo je pojedince sa kulture zasnovane na radu i samodisciplini ka kulturi koja po¢iva na
libidarnom zadovoljstvu koja nas ohrabruje da identifikujemo svoja uZivanja kako bismo ih razvili

i dodatno rafinirali.“*'> Nekako predvidljiv ishod razvoja masovne kulture, masovnog turizma i

4 atrﬁa Holand, ,,Slatko je posmatrati: Li¢ne fotografije i popularna fotografija“, u Liz Vels (pr.), Fotografija
(Beograd: Clio, 2006), 166-167.

#15 Ibid., 159-160.
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fotografije doveo je do toga da skoro nema mesta koje bi moglo da se fotografise. Sav taj istorijski
svet koji je fotografisan, do novog milenijuma, kako je zakljucila PatriSsa Holand, ve¢ je bio
saéuvan i spakovan.*'® Veé¢ina porodiénih fotografija sa putovanja koje su nastale od kraja 20. veka
pa do danas uglavnom su radene i rade se po odredenim pravilima i Sablonima turistickih
fotografija koje su im prethodile. Vreme postfotografije dovelo je takode do toga da licne
fotografije sve viSe gube svoju draz zbog kojih ih snimamo, ¢uvamo i pokazujemo, jer ,,mogu da
se organizuju i rasporede na bezbroj razigranih nacina, pomoéu jednostavnih kompjuterskih
programa i mogu se trenutno slati elektronskom poStom, preko interneta ili mobilnim telefonom;

malo koja liéna fotografija danas se smatra dragocenim, neponovljivim snimkom.*“*!?

U ¢etvrtom poglavlju drugog dela disertacije analizirala sam modernistic¢ke teorije fotografije,
kao i stavove Alana Sekule i Daglasa Krimpa o fotografiji u arhivima muzejskih i drugih
umetnickih i kulturnih institucija. Za umetnost postmodernizma, kao i za umetnost prvih decenija
21. veka, arhiv je postao ceo svet. Treba imati u vidu da je istorija arhiva duga koliko i istorija
samog medija, jer od trenutka kada je nastala prva fotografija ona je istovremeno postala i
dokument i arhiv. ,.Zelja da se napravi fotografija, da se dokumentuje dogadaj, da se sastave izjave
kao jedinstveni dogadaji, direktno je povezana sa teznjom da se napravi arhiv.“*'® Prakti¢no od
etvrte decenije ceo 19. vek je prozet tretiranjem fotografije kao arhivske grade.*” To je
najvidljivije u medicini, biologiji, arheologiji, etnologiji, astronomiji i drugim naukama i
profesijama, ali i kod ranih fotografa predela i arhitekture, kao i u samoj umetnosti. Sam pojam
arhiv je slozen, 1 moze isto tako da oznacava nesto §to je veoma li¢no. S tim u vezi, rad Marsela

Disana Zelena kutija (Green Box, 1934) veoma je specifican, jer se moZe tretirati na nekoliko

#6 yideti: Ibid.

417 Ibi 54.

45 Okwui  Enwezor, Arc Fever:  Photography  between  History and  the  Monument
https://monoskop.org/images/4/4d; zor_Okwui_2008_Archive Fever Photography Between_History and_the

Monum df (pristupila 12. 3. 2023).

49 Videti: David Campany, Art and Photograhy, (London — New York: Phaidon Press, 2005), 20.
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nadina: kao privatni ili antimuzej*?, kao preteca knjige umetnika koja je dizajnirana kao kutija**!

422

i kao primer privatnog arhiva nekog umetnika koji je postao umetnicko delo™~. U pitanju je kutija
oblozena zelenom tkaninom u kojoj je DiSan ¢uvao preko devedeset vizuelnih i pisanih
dokumenata koji ukljucuju i fotografije i skice o svom radu Veliko staklo (The Large Glass, 1934).
Fotografija jeste veoma poseban medij, no isto tako ona je i ,,medij poredenja, ponavljanja,
distribucije.*>* Zbog svega navedenog, u umetni¢ko delo moZe da se transformise i fotografski
arhiv neke potpuno anonimne porodice ili osobe. Kao takav, ovaj tip fotografija i iz vremena

analogne fotografije postao je znaCajan u umetnickoj praksi — narocito one fotografije koje su

oznacene kao turisticke.

20. veka u neodadi, fluksusu, konceptualnoj i postkonceptualnoj umetnosti. Postoje &etiri epcije antimuzeja, a
dve od njih su izrada kutija u kojima umetnik sakuplja i cuva b e, skice, fotografije svog rada ili drugih umetnika
i destrukcija muzejskog prostora i umetnitkog dela. Videti: Misko Suvakovié, Pojmovnik suvremene umjetnosti,
(Zagreb — Ghent: Horetzky — Vlees & Beton, 2005), 56.

2 . . . . o . . . . . . .
#20 Zamisao antimuzeja se vezuje za staru avangardu (futurizam, dada, nadrealizam). Prisutan gc 1 u drugoj polovini

#1 Ovakve knjige ugla\*lq sadrze kako pisani tako i vizuelni materijal o idejama, razmi§ljanjima, procesu
Johanna Drucker, The Century of Artists Books, (New York: Granary Books, 1995), 98.

umetnikovog radg deti:
422 Videti: Migko akovi¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti, (Zagreb — Ghent: Horetzky — Vlees & Beton, 2005),
125.

23 Ibid.
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5.6.1. U potrazi za pejzazima Vesna Pavlovi¢

Od sredine devedesetih godina 20. veka do danas, fotografski opus Vesne Pavlovi¢ kretao se

od dokumentarnih serija Hoteli (2000-2002) i Kolekcija (2003-2005), ¢iji je cilj belezenje
odredenih stanja i okruzenja, poput enterijera hotela po Srbiji iz vremena socijalizma, do
postmodernisticke upotrebe arhivske fotografske grade kao sredstva analize i stvaranja novih
umetnickih dela. Umetnica polazi od toga da arhivi nisu samo mesta u kojima se ne§to ¢uva, veé i
mesta u kojima svaki objekat, pre svega fotografija, moze da konstruiSe razlicite vrste narativa
putem razliitih vidova prezentacije. Samim tim fotografija moze da pokrene izvesna pitanja o
samom mediju, druStvenoj i kulturnoj istoriji. U foto-instalaciji pod nazivom U potrazi za
pejzazima njeno istrazivanje je usmer% ka turistickoj fotografiji. Rad je prikazala u okviru
samostalne izlozbe Ogledi u slikama u Salonu Muzeja savremene umetnosti 2011. godine u
Beogradu, a zatim i u drugim svetskim institucijama. Glavni deo €ini kolekcija od hiljadu kolor
slajdova anonimne americke porodice visoke srednje klase iz Nesvila. Umetnica ih je pronasla na
Vanderbilt Univerzitetu (Vanderbilt University) na kojem predajeﬁo odbaceni viSak tokom
digitalizacije odseka za istoriju umetnosti. Slajdovi su nastali u periodu od pedesetih do
osamdesetih godina 20. veka. Primenjujuci strategiju dekonstrukcije, Vesna Pavlovic ih je tretirala
ne samo kao instalaciju, ve¢ i kao potpuno samostalne objekte koji mogu da se posmatraju
posebno.*?* Instalacija je kineti¢ki foto-kolaz Drugim re¢ima, sastoji se od pet platna poredanih
za projekciju u maniru polaroid foto-kolaza Dejvida Hoknija (David Hockney)**. Na njima se

pomocu pet projektora istovremeno prikazuju slike. Fotografija pejzaza Afrike se tako preklapa sa

24 Videti: Branislav Dimitrijevic, Vesna Paviovié: Ogledi u slikama, na https://msub.org.rs/exhibition/vesna-pavlovic-
ogledi-u-slikama/ (Pristupila 5. 03. 2022).
sliKamay | p

23 Tokom osamdesetih godina 20. veka Dejvid Hokni je lq serije kompozitnih radova sa polaroidima za koje su
mu kao polazna tacka posluzili kubisticki kolazi Zorza Braka (Georges Braque) i Pabla Pikasa (Pablo Picasso).
Odredene scene i motive Hokni je snimao sa vise razlicitih tacaka, a zatim ih je spojio u celinu. Videti: David Hockney,
Composite Polaroids, na https://www.hockney.com/works/photos/composite-polaroids (Pristupila 5. 03. 2023).
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fotografijom nekog egzoticnog Karipskog ostrva, ali i sa fotografijom sa prikazom krivog tornja u

Pizi sa ¢lanovima porodice ili fotografijom planinskog pejzaza u Americi ili Evropi.

Slogan naSeg vremena, kako je izneo Vilijam Micel, ,,nije stvari se raspadaju, ve¢ stvari se
ozivljavaju****. Pod ovim je mislio na kloniranje i film Stivena Spilberga (Steven Spielberg) Park
iz doba Jure (Jurassic Park, 1993), kojima je prethodila pri¢a o Frankenstajnu.**’ Pored originalnih
slajdova i projektora iz tog vremena, Vesna Pavlovi¢ je izlozila i liste sa popisima i imenima
fotografija i godinama njihovog nastanka. Ona jeste ozivela jedno vreme, ali samo kako bi u ovom
vremenu ti slajdovi i fenomen turisti¢ke fotografije mogli drugacije da se sagledaju. Izmedu
ostalog, kao nesto §to nije samo privatno, ve¢ kao deo mnogo veceg sistema. Pozivajuci se na
izjavu Rolana Barta da Sve slike sveta c¢ine jedan lavirint, Micel smatra da centralni deo tog
lavirinta zauzima americka fotografija.*® S tim u vezi, posebnu paznju poklonio je ciklusu
fotografija Roberta Frenka Amerikanci. ,Citav slucaj Frenkovog projekta Amerikanci jeste
klasican primer naddeterminacije, on je konstitutivni mit u konstrukciji americke fotografije i

.. - - - - 2
evolucije americkog nacionalnog identiteta.***

»~Amerika je, na Frenkovim fotografijama, uistinu
svuda i nigde. Ona je pre svega na putu, u automobilu, u dolasku, odlasku ili na pauzi. On
predstavlja automobil od kolevke do groba kao mesto rekreacije i bekstva, i kao mesto za druzenje,
umiranje, sahranjivanje...“**" Fotografije Amerikanci nastaju u vreme kada porodica sa
pronadenih slajdova obilazi svetske metropole i prelepe predele, ukljuujuéi Severnu i Juznu
Ameriku. Putovanja, posedovanje foto-aparata i mogucnost da se pravi veliki broj snimaka kao i
projektora za njihovo gledanje, deo su hladnoratovske epohe i modernizma, predgrada i montaznih
kuca koje se nalaze na fotografijama fotografa izlozbe Nove topografije: Fotografije izmenjenog
pejzaza. S druge strane, izgled instalacije Vesne Pavlovi¢ pomalo podseca i na piksele, samim tim
i na digitalnu sliku i tehnologiju, koja danas predstavlja novi spektak! kao §to su to bili Kodakovi

slajdovi pre vise decenija. Na izlozbi Ogledi u slikama Vesna Pavlovi¢ je instalaciju U potrazi za

pejzazima dovela u vezu sa fotografijama koje su takode iz istog perioda, ali radenim iz potpuno

7
426y, I. T. Miéel, Sta slike zele?: Zivot i ljubavi slika, (Beograd: Fakultet za medije i komunikacije, Univerzitet
Singidunum, 2016), 223.

427 Videti: Ibid.
428 Tbid., 335.
42 Ibid., 342,

430 Ibld
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drugacijih razloga i u drugacijim politickim, ekonomskim i kulturnim prilikama. Fotografije
Fototeka, preuzete su iz arhiva istoimenog naziva Muzeja istorije Jugoslavije, a nastale tokom
zvani¢nih poseta Josipa Broza Tita drugim zemljama. Hladnoratovska epoha i kapitalizam ovde
su dovedeni u vezu sa epohom socijalizma nekadasnje Jugoslavije, ukazujuci na dva sistema moci

i viSe potencijalnih znacenja putovanja.
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5.6.2. Putnicki vodici i izve$taji Gorana Micevskog

Za umetnost postmodernizma ,,sustinski je vazno naglasavanje konstrukcije, krivotvorenja,
reziranja i fabrikovanja slika; sve fotografije su unapred zamisljene od strane umetnika.“**' U
dekonstrukceiji fotografije ne ucestvuju samo foto-montaza, kombinacija teksta i slike ve¢, kako je
Liz Vels naglasila i rezirane slike, ,instalacije koje obuhvataju slajd projekciju sa zvukom,
fotografije koje su proizi$le iz lend arta, u sustini, svaka fotografska slika na kojoj je ocigledna
konceptualna konstrukcija umetnika“.*3*> Paralelno sa serijom Belgrade(r) Goran Micevski radi na
jo§ nekoliko ciklusa medu kojima su Bastenske kucice (2007-), Dokle god hodam (2007-),
Putnicki vodici (2002-) i {zvestaj sa Bliskog istoka (2002—-). Sva cCetiri rada su nedovrSena i kao
takva u konstantnom procesu nastajanja. Mogu se posmaftrati kao njegove posvete vodecim
umetnicima konceptualne, postkonceptualne umetnosti i postmodernizma: Bernu i Hili Beher,
Hejmisu Fultonu, DZonu Baldesariju i Viktoru Burginu. Prvi u nizu, rad Bastenske kucice jeste
njegova interpretacija Anonimnih skulptura Berna i Hile Beher. Kao polaziste posluzila mu je
izjava ovih umetnika u jednom intervjuu: ,,Ovi industrijski pejzazi neée biti ovde zauvek, a ¢ak i
ako traju pedeset godina, oni se i dalje stalno menjaju. To su nomadski oblici arhitekture; dolaze i
odlaze bas kao $to to ¢ini i priroda“.** Objekti koje je Micevski fotografisao su nomadski, ali ne
i industrijski. Oni nisu ni toliko javni, koliko privatni. U Manifestu treceg pejzaza Zil Klement je,

izmedu ostalog, napravio paralelu izmedu zemljista u gradskim centrima i zemljiSta na

periferijama. ,,Zapustena podrucja u srcu gradova su mala i retka; ona na periferijama su veca i

431 Liz Vels, ,,Na belim zidovima i izvan njih: Fotografija kao umetnost*, u Liz Vels (pr.), Fotografija, (Beograd: Clio,
2006), 381.

32 Videti: Ibid.

433 Videti: Goran Micevski, Garden houses, na https://goranmicevski.wordpress.com/photography-2/garden-houses/
(Pristupila 28. 03. 2023).
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brojnija.“** Kao takva, nude mnogo vise moguénosti za kreiranje pejzaza. Donekle sli¢no seriji
fotografija Jasenka Rasola Zimske baste, na fotografijama Gorana Micevskog su improvizovane
kuéice koje se nalaze na prostorima o kojima Zil Klement piSe. Treci pejzaz na njegovim
fotografijama jesu neiskoriS¢ene zelene povrsine prigradskih naselja, u kojima su improvizovane
baste koje su napravili ljudi koji tu zive. Njemu nije bila samo privla¢na namena ovih kucica vec
i njihov izgled, za koji su dobrim delom zasluzni i najrazli¢itiji materijali od kojih su napravljene
(pruce, daske, plastika). Svestan njihove prolaznosti, koliko zbog materijala koji je upotrebljen za
njihovu izgradnju, toliko i zbog Sirenja grada koji ¢e postepeno dovesti do nestanka ovih delova

neiskoris¢ene i ni¢ije zemlje, Goran Micevski zeli da na neki nacin tu prolaznost zaustavi i arhivira.

Omaz hodanju kao umetnosti, na $ta ukazuje i naziv Dokle god hodam sa fotografijama
nastalim na putevima i stazama u gradu ili van urbanih delova, u razli¢ito doba dana i drugacijim
vremenskim prilikama kojima se autor manje ili viSe prilagodava. Nekada je to hodanje svedeno,
kao kod Hejmisa Fultona, na beleZenje odredenih tragova koji su slucajno zateceni, a nekada se
javljaju i kao posledice njegovih intervencija. Za Gorana Micevskog fotografija i Setanje ili
putovanje imaju dosta dodirnih tacaka. Putovanje nema samo pocetak i kraj, kao $to ni fotografija
nije samo ono $to prikazuje. | kod jednog i kod drugog postoji meduprostor ispunjen razlic¢itim

procesima,*¥

U radovima Putnicki vodici i IzveStaj sa Bliskog istoka, njegov fokus je na dekonstrukeiji i
interpretaciji pejzaznih i turistickih fotografija kroz postmodernisticku upotrebu strategija
dekonstrukcije, aproprijacije, simulacije i citata.*® Prvi &ine kolor fotografije snimljene u
razli¢itim delovima Evrope i Bliskog Istoka (Egipat, Sirija, Austrija, Albanija, Turska, Svedska,
Finska, Transilvanija, Jordan). Sve fotografje prikazuju seoske i morske pejzaze, gradske centre i
panorame, planine, doline i kamene predele. Svaka od njih dizajnirana je kao turisticka

razglednica, uokvirena tankim belim okvirom, u kojem u donjem delu stoji ime mesta i zemlja.

44 Gilles Clément, Manifesto of the Third Landscape, na https://teh.net/wp-content/uploads/2022/08/TEH-
Publication-Manifesto-of-Third-Landscape-145x225mm-2022 -WEB-Spreads.pdf (Preuzela 25. 03. 2023).

5 Videti: Maida Gruden, As long as I'm walking, na https://goranmicevski.wordpress.com/photography-2/as-long-
as-im-walking/ (Pristupila 28. 03. 2023).
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Umetnik ih je uglavnom fotografisao u klasi¢nom idiomu, vode¢i racuna o kompoziciji, svetlosti
ili perspektivi. Ono §to ih na samom pocetku izdvaja od vecine fotografija slicnog tipa je §to ni na
jednoj od njih nema nijednog poznatog spomenika, simbola, nekog upecatljivog detalja ili dela
grada, kao Sto je slucaj sa pravim turistickim fotografijama ili razglednicama. Menjanje znacenja
fotografske slike, Goran Micevski je napravio kolazno-montaznim povezivanjem fotografija sa
reenicama i delovima tekstova preuzetih iz razli¢itih izvora, kao $to su razgovori izmedu njega i
druge osobe ili iz knjiga. Po naéinu kako povezuje fotografiju i tekst, Micevski je najblizi praksi
Viktora Burgina i njegovom radu UK76. Tekst je Stampan na engleskom jeziku, sa stilovima slova
koji odgovaraju onima koji se nalaze na originalnim razglednicama. Kao $to fotografije ne
prikazuju tipicne turisticke spomenike, senzacije ili gradove sa zalaskom sunca, tako i tekstovi u
potpunosti odudaraju od parole ,,Pozdrav iz Egipta“ i drugih sli¢nih koje ofekujemo da vidimo.
Ispod fotografije Graca pod snegom nalaze se recenice — Putevi su dobri. Asfaltirani su. (The roads
are good. They are asphalted.). Na fotografiji Tirane piSe Dok nam ovi zvukovi zvuce cudno, nisu
teski da se reprodukuju (While these sounds may be strange to us, they are not too difficult to
reproduce) i Ovako izgleda carstvo, moj bivsi prijatelju (This is what the empire looks like), na
fotografiji snimljenoj u polumraénom holu nekog objekta, koja prikazuje panoramsku fotografiju

Istanbula sa Svetom Sofijom i drugim znamenitostima grada.

Pojedine fotografije iz Sirije, Jordana, Egipta, Libije, Libana se ponavljaju u radu Izvestaj sa
Bliskog Istoka. Drugim re¢ima, Goran Micevski ovde ne koristi samo istoriju fotografije i praksu
konceptualne, postkonceptualne i postmoderne umetnosti kao arhivski materijal, ve¢ i svoj rad
uraden u formi koja podseca na brosure, bez tekstova o kulturnim i drevnim istorijskim lokacijama
i spomenicima, muzejima, najboljim plazama i restoranima ili vidikovcima. Nastale pre ratnih
sukoba, fotografije prikazuju gradove Tripoli i Damask, peScane plaZe, nizove palmi, pustinje,
staze i gradske ulice. Propratni tekstovi pored svake od njih su za razliku od prethodne serije na
srpskom jeziku, takode preuzeti iz razlicitih izvora, ukljucujuci teoriju fotografije i umetnosti. Dok
je prethodni rad Putnicki vodici posvecen Viktoru Burginu, ovaj je omaz Dzonu Baldesariju.
Dokaz je prisustvo palmi, jednog od glavnih motiva u Baldesarijevim radovima, i fotografija na
kojoj je Goran Micevski snimio sebe ispred palminog drveta simuliraju¢i Baldesarijev rad

Pogresno. Fotografija je propracena i tekstom:
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Pogresno je uporedivati kalifornijske i egipatske palme; dok su prve vitke i visoke, druge daju

mnogo vise slatkih plodova koje ih neumitno cine zdepastijim i ne tako fotogenicnim.

Dekonstrukciji, aproprijaciji i simulaciji kod ovih fotografija podlegla je i sama konceptualna,
kao i postmoderna fotografija koja je dekonstrukciju uvela u umetnicku praksu. Radovi Gorana
Micevskog takode predstavljaju interpretaciju poststrukturalisticke teorije fotografije, i to da je
svaka fotografija tekst koji u razli¢itim kulturama, drustvima ili kontekstima i u kontaktu sa drugim
tekstovima daje viSe znacenja. Kao dokaz ovde bih navela jo3 jednu fotografiju iz ovog rada, koja
se nalazi i u Turistickim vodicima. Posmatrana danas, u vreme odredenih drustvenih i politickih
promena i situacija ona moze da se tumaci potpuno drugacije. Snimljena je na plazi kod grada Tira

u Libanu ¢ija se savremena arhitektura vidi u daljini. Tekst ispisan na njoj glasi:

Arapi nastoje da grade gradove na vodi; poduhvat koji je tek nedavno postao moguc, zahvaljujuci
najnovijim naucnim i tehnickim dostignuc¢ima. Sholasticari govore da ovo ide u prilog tvrdnji da

je vreme blizu.
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5.6.3. Mesta bez identiteta i topografija Beograda: Mihailo Vasiljevi¢, Ivan Arsenijevi¢ i Ivan

Petrovi¢

Pocev od prve decenije 21. veka, pa zakljucno sa najnovijim radom 7opografija Beograda
(2011-2021), opus Mihaila Vasiljevi¢a sastoji se od viSe serija fotografija nastalih u sklopu
viSegodisnjih projekata. Svi se mahom baziraju na analitickom pristupu i tretiranju fotografije,
istovremeno kao dokumenta arhivskog materijala i kao umetnickog dela koje se izlaze u
galerijama. Jedan od takvih ranih radova jeste R. V. najbolje zna (2005-2012) koji se sastoji iz dve
arhive privatnih fotografija. Naspram Vesne Pavlovi¢ koja svoj rad temelji na fotografijama neke
njoj potpuno nepoznate porodice iz Amerike, Mihailo Vasiljevi¢ je ovde koristio stare porodi¢ne
fotografije iz dva razli¢ita perioda koje su radile dve osobe. S obzirom na to da nije bio svedok
nastanka vecine njih niti je poznavao jednog od autora, on nije samo njihov korisnik ve¢ je i tumac.
Prve crno-bele fotografije snimane su u nekim delovima Srbije. Pripadale su njegovom deda-stricu
idatiraju iz vremena s poc¢etka Drugog svetskog rata. Druge, uglavnom kolor-fotografije, pripadale
su njegovom ocu i poti¢u iz sedamdesetih i osamdesetih godina 20. veka. Prikazuju svakidasnjicu,
sela, predele, ljude, enterijere, i osim u Srbiji, nastale su u Iraku, Madarskoj, Engleskoj i Americi.
Obojica nose isto ime i prezime — Radomir Vasiljevi¢, i obojica su se amaterski bavili fotografijom.
Dve razlicite serije, dve privatne istorije koje ¢ine deo vece istorije porodice, umetnik je doveo u
vezu kako bi istraZio porodi¢no naslede i ukazao na razlic¢ite poglede u tretmanu fotografije, najpre
izmedu njegovog deda-strica i oca, a zatim i izmedu njih i njega koji ih ¢ita, analizira i tumaci na
svoj nacin. Na kraju ih iz privatnog seli u javni prostor galerije i izlaze drugim pogledima i

tumacenjima.

Zarazliku od Gorana Micevskog ¢iji radovi nastaju kombinacijom fotografije i teksta, kasnije
serije fotografija Mihaila Vasiljevi¢a poput Fototurizma (2007-2021), Srpske mitologije (2005—
2016) ili Ultimativne valute (2011-2021), rezultat su njegovog belezenja potpuno ambivalentnih

pejzaza. U radu Fototurizam Mihailo Vasiljevi¢ nas suocava sa slikama prirode i motivima koje
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stalno vidamo na odmorima, poput ¢empresa, borova, stenovitih obala i mora. Britanski fotograf
Carls Kliford (Charles Clifford) bio je jedan od fotografa koji je radio tokom prvih decenija
nastanka fotografskog medija. Veéi deo zivota proveo je u Spaniji gde je kao dvorski fotograf
Spanske kraljice dobio zadatak da fotografise gradove i sve znacajne kulturne spomenike zemlje i
napravi fotografski popis ili arhiv o njenoj bastini. Na jednoj njegovoj fotografiji iz pedesetih
godina 19. veka nije poznati dvorac, utvrdenje ili grad, ve¢ obi¢na stara kuca u Alhambri u isto
tako obi¢nom pejzazu. Ona je privlacna i zanimljiva Rolanu Bartu samo iz jednog razloga — jer bi
tu zeleo da Zivi, a takav utisak ne moze da mu nadomesti nijedna turisti¢ka fotografija.*"’ . Za mene
fotografije pejzaza (urbanih ili seoskih) moraju biti nastanjive, a ne za posetu. Ta zelja da se
stanuje, ako je dobro razmotrim, nije ni oniricka (ne sanjam o nekom neobiénom mestu) ni
empirijska (ne trazim da kupim kucu gledajuéi snimke nekog prospekta agencije za nekretnine);
ona je fantazmati¢na. ..“*% Ova fotografija je uzeta &isto kao primer. Ono na $ta je Bart nameravao
da ukaze i to ba§ ovom Klifordovom fotografijom jeste da takve fotografije nisu ni po ¢emu
posebne i atraktivne, i deluju kao da smo tamo ve¢ vise puta bili. Obi¢nost je to $to ih izdvaja od
svih turistickih ili reklamnih fotografija u kojima je akcenat na senzaciji mesta, oneobi¢avanju
postignutom vizuelnom privlacnoscu fotografije. Mihailo Vasiljevi¢ fotografiSe mesta na moru bez
prisustva ¢oveka i koja nemaju nijednu istorijsku, kulturnu ili prirodnu specifi¢nost. Drugi rad pod
nazivom 7iha mesta (2015-2021) Ivana Arsenijevi¢a prikazuje razlicite enterijere i predmete, ali i
eksterijere uglavnom snimljene na moru. U pitanju su manji stambeni kompleksi, prazne plaZe sa
sklopljenim s ranima, lezaljkama ili mrezom za odbojku, morski horizonti, decije igraliste,
putevi i staze. Ni za jednu od ovih fotografija ne moZe se sa sigurnoscéu reci gde je tacno nastala.
Sve one su mogle da nastanu prakti¢no u bilo kom primorskom mestu ili popularnom odmaralistu.
Kao i u radov@a Mirjane Bobe Stojadinovi¢, posmatra¢ se suocava sa jos nekim pitanjima i
nedoumicama koje se odnose na vreme, a ne samo na mesto — da li je pocetak ili kraj dana. Takode,
kod fotografija plaze postoji nedoumica da li je pocetak ili kraj letnje sezone. Lokacije koje je
Mihailo Vasiljevi¢ odabrao ni fotografski ni kulturoloski, a pre svega ni turisticki, nisu interesantne
pa samim time se ne populariSu preko odredenih turistickih i fotografskih sajtova ili ¢asopisa. Isto

tako, kod fotografija Ivana Arsenijevica vidljivi su tragovi ljudskog prisustva. Zbog doba dana

437 Videti: Rolan Bart, Svetla komora, (Beograd: Rad, 2004), 42.

38 Ibid.
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kada su snimljene imaju senke i neku atmosferu i vise nalikuju scenografiji nekog filma nego

stvarnosti. Na fotografijama Mihaila Vasiljevi¢a nema ¢ak ni toga.

Neutralni stav Mihailo Vasiljevi¢ zauzeo je i u radovima Ultimativna valuta, fotografijama
puteva, polja, livada i njiva, kao i u Srpskoj mitologiji u kojoj je stavio akcenat na dekonstrukciju
narativa etno fotografije i lokalnih mitova. Po opstoj definiciji ﬁe predanje ili prica koja postoji
kod svih naroda i kultura. Rolan Bart definiSe mit kao govor i to ne bilo kakav, ve¢ onaj koji je
odabran od strane istorije i kao takav ,.,on ne bi mogao da potekne iz prirode stvari.“*** On mit ne
vezuje samo za usmeno pricanje ili predanje ve¢ smatra da moZze da bude sainjen i na mnoge
druge nadine: putem pisama, slika, fotografije, reklame, filma.**" Glavna karakteristika mita jeste
da niti krije niti laze ve¢ iskrivljuje. Nacelo mita je ,,on preobraZzava istoriju u prirodu.“**' Proces
rada na seriji Srpska mitologija ukljuéivao je njegova putovanja po razlicitim selima i mestima
sirom zemlje 1 fotografisanja onih motiva koji i danas zauzimaju klju¢no mesto u lokalnim
pricama. Jedan od njih je staro i razgranato drvo ili Svefo drvo koje svojom velic¢inom i izgledom
dominira pejzazom. Okruzeno je ogradom oko koje se skupljaju ljudi tokom odredenih dana u
godini ili iz nekih drugih razloga, a koja dodatno naglaSava njegovo mesto i znac¢aj ne samo u
pejzazu, vec u istoriji i tradiciji nekog sela. Drugi motivi koji se pojavljuju na fotografijama su:
seno, jaruga, drvo kruske, krug na travi, duga, oblak, nakovanj, vetar. Svi su prikazani tako da
posmatraéu ni¢im ne skre¢u dodatnu paznju, ¢éak ni u nazivu. Fotografija sa prikazom jaruge
jednostavno se zove Jaruga, kao i fotografija na kojoj je iskrivljeno drvo kruske. Ta neutralnost
koja je postala jedno od glayaih obelezja autora koji su se pojavili na domacoj umetnickoj sceni u
proteklih dvadeset godina ,,onemogucava li€no, intimno, emotivno, estetsko upisivanje, odnosno

2 . .
“42 Oni su i

povezivanje sa fotografijom, $to je dominantan nacin na koji fotografija funkcionise.
redimejdi, kao §to su i kod Milana Aleksi¢a u Uzoricima ili kod nekih drugih fotografa, i znaci
koji sa ostalim znacima daju mogucnost razlicitog Citanja proslosti, ali i sada$njosti. Dok rad

Ultimativna valuta govori o ekonomiji, eksploataciji zemljista i ekologiji, dotle Srpska mitologija

* Rolan Bart, Knjizevnost, mitologija, semiologija, (Beograd: Nolit, 1971), 264.
#0 Videti: Ibid.
#yideti: Ibid., 284,

42 Maja Stankovi¢, ,,0d konceptualne do digitalne fotografije”, (Beograd: Studije savremenosti, Zbornik Muzeja
primenjene umetnosti, 2019), 29-31 na https://'www.studijesavremenosti.org/2021/03/07 fod-konceptualne-do-
digitalne-fotografije/ (Pristupila 20. 12. 2022).
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moze da ,,aludira i na proces visevekovne diseminacije srpskih nacionalnih mitova, koji se i danas

svakodnevno politicki eksploatisu.**?

Jos jedan od umetnika ¢ije su fotografije bile na izlozbi Posledice. Menjanje kulturnog
pejzaza, bio je i Ivan Petrovi¢***. Njegove serije crno-belih fotografija Pejzazi s Juga (2019-2021),
kao i kolor fotografija Dugoe putovanje kroz Srbiju, jesu ambivalentni prikazi prirode. Prvu
karakteriSe odsustvo ili jedva uocljivo prisustvo Coveka. U drugoj seriji, kod nekih fotografija
Petrovi¢ je prikazao i ljude kao sastavni deo okruzenja ili mesta kroz koje prolazi. Neke od
fotografija poseduju efekat on the road, koji nastaje kada se snima iz kola u pokretu. Druge su
snimane iz blizine ili posmatranjem sa odredenih mesta na kojima pogled moze da obuhvati ceo
pejzaz. Na njima su polja, raskrsnice, reke, jezera, crkve, brda i putevi. Duzim posmatranjem na
pojedinim fotografijama mogu se uociti odredeni detalji poput putokaza u daljini, oznake za motel,
¢ak 1 sicusne figure Coveka na drvetu, pruge, rastinja na neobi¢nim mestima ili lokalnog groblja.
PejzaZzi Ivana Petrovica nisu fascinacije Srbijom, njenim ruralnim delovima i svakidasnjicom, koji
su fotografisani da bi se neSto toliko obi¢no upoznalo, dokumentovalo i sacuvalo. U naletu
razli¢itih politickih i ekonomskih promena, kao i rapidnog razvoja i Sirenja digitalnih tehnologija,
na pogled obi¢ni predeli mogu veoma brzo da postanu mesta transformacije industrijalizacijom,

klimatskim promenama i mnogim drugim ¢iniocima.

Tretiranje fotografije i pejzaza kao arhivskog materijala i umetni¢kog dela, kod Mihaila
Vasiljevi¢a mozda je najvise naglaseno u obimnom projektu Topografija Beograda (2011-2021).
Pocetak rada na ovom projektu poklapa se sa vremenom kada u okvirima internacionalne
fotografske scene dolazi do preispitivanja topografskog pristupa, ali i uticaja koji je konceptualna
umetnost izvrSila na fotografiju kroz rekonstrukciju izlozbe Nove topografije. Fotografije
izmenjenog pejzaza. Trideset i Cetiri godine nakon prvog predstavljanja izlozba je ponovo
prikazana u Centru za kreativnu fotografiju (The Center for Creative Photography) u Tusonu 2009.

godine, a zatim u Rocesteru i Los Andelesu. Tokom 2011. godine, izlozba je organizovana u

#3 Mara Prohaska Markovié, Srpska mitologija, na http://mihailovasiljevic.com/srpska-mitologija-mara-prohaska-
markovic/ (Pristupila 18. 03. 2023).

* Na izlozbi je prikazana njegova serija fotografija Dokumenti o delovima njegovog intimnog Zivota sa prijateljima

ima iz neposrednog okruzenja u rodnom Krusevcu i Beogradu, koje su povezane sa delovima Zivota u Srbiji
tokom poslednje decenija 20. 1 prve decenije 21. veka. Videti: Sa3a Janji¢, ,,Contemporary Photography in Serbia®, u
Miha Colner (ed.) AFTERMATH. Changing Cultural Landscape, (Pordenone: Comune di Pordenone, 2012), 104-105.
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Austriji, Nemackoj, Engleskoj, Spaniji i Holandiji. U drustvu i kulturi sklonim brzim promenama,
gradovi viSe nisu isti kao kada je bila aktuelna. Stalne transformacije urbanog i prirodnog pejzaza,
ali i tehnic¢ko-tehnoloski razvoj fotografije, pokrenuli su nova pitanja, analize i poglede.

Istovremeno, izlozba je bila povod da se radovima ucesnika da novo videnje i tumacenje.

Polazeé¢i od toga da je Beograd grad koji je tokom svoje istorije proSao kroz razlicite
urbanisticke promene, Mihailo Vasiljevi¢ je fotografisao stari i novi Beograd u nameri da sacuva
njegov izgled za buduca istrazivanja. Jedan od dokaza njegovih namera je da sve fotografije iz ove
serije sadrze podatak o mestu, odnosno ulici, u kojoj su snimljene kao i godini nastanka. Neke
fotografije prikazuju pojedinacne kuce i zgrade. Kod drugih, akcenat je na kontrastima izmedu
meduratne arhitekture, one koja je nastala u vreme socijalisticke Jugoslavije i novih zgrada
izgradenih u poslednjih nekoliko godina, kao i izmedu napustenih objekata i onih u fazi izgradnje.
Pored ovog, fotografisao je raskrsnice, ulice, izloge, razruSene delove Savamale i drugih delova
grada, kao i zgrade ¢iji ostaci nakon NATO bombardovanja krajem devedesetih godina 20. veka
jos uvek stoje. Ono na ¢emu je Mihailo Vasiljevi¢ insistirao nije samo da mu niSta ne promakne i
sve studiozno zabelezi, ve¢ i da fotografiSe sa mesta sa kojeg ¢e na najbolji nacin prikazati
arhitektonske, istorijske, drustvene, ekonomske, politi¢ke i kulturne promene grada. Beleze¢i grad

na ovaj nacin, dao je jednu od mogucih slika urbanog pejzaza i vremena tranzicionog kapitalizma.

Reé . flaneur”, koja oznacava gradskog Setaca koji hoda ulicama i posmatra grad, upotrebila
je Susan Sontag kako bi opisala fotografa uli¢nih prizora. ,.Fotograf je naoruzana verzija
usamljenog $etaca koji izvida, prati i1 kruzi gradskim paklom, voajeristicko tumaralo koje otkriva
grad kao krajolik pohotljivih krajnosti... Flaneura ne privlaci zvani¢na stvarnost jednog grada, veé
njegovi mracni i neprijatni uglovi, zanemareno stanovni§tvo — nezvani¢na stvarnost iznad fasade
burzoaskog Zivota koju fotografhvata kao $to detektiv hvata prestupnika.“*> U serijama Uvecanje
1(2008-2009) i Uvecanje 11 (2010-2011), koje aludiraju na Antonionijev film, Ivan Arsenijevi¢ se
postavlja kao gradski Setac. U obe serije je kroz nekoliko nadovezanih snimaka prikazao tek
vencani i potpuno nepoznati par kako se fotografise, kao i obi¢nu reklamu ukazujuéi na promene
u percepciji i tumacenju snimljenih prizora, koje dolaze sa svakim uvecanjem fotografije. Ulogu

»flaneura® nabolje je izneo u Neki gradovi (2012), gde je podjednako bio zainteresovan za scene

#3 Susan Sontag, O fotografiji, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2009), 61.
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u gradu i ispod gradskih ulica — u metrou. Prve su gotovo skroz lisene ljudskog prisustva. Na njima
su ulice, zgrade, raskrsca, izlozi prodavnica i parkovi. Druge su njihova susta suprotnost, bilo kao
usamljeni pojedinci, grupe ili parovi, ljudi su svuda. U prvim, skoro na svakoj sceni dominiraju
reklamne fotografije, od pustih ulica preko raskrsca do izloga. Reklamiraju sladoled i kafu, modu,
hranu ili restorane. Svaka fotografija Ivana Arsenijevi¢a je veoma jasna i precizno snimljena bez
ikakvih naknadnih intervencija. Kako u nazivu (Neki gradovi) i stoji, u pitanju su neki gradovi.
Shodno tome, umetnik je primenio identi¢nu strategiju kao u Tihim mestima i namerno izostavio
sve ono na osnovu ¢ega mozemo da ih identifikujemo. Eventualno, mozemo da ih identifikujemo
po arhitekturi pojedinih zgrada ili parkovima, ali po tekstovima ili natpisima na reklamama mogli
bismo samo da pretpostavimo da su u pitanﬁneki od gradova u Austriji ili Nemackoj. Prema
Sladani Petrovi¢ Varagi¢, umetnik se ,,bavi mentalnim stanjem stanovnika gradova koji unutar
praznih scenografija mogu biti uhvaceni u neminovni kovitlac osecaja nelagodnosti, nestrpljenja,
usamljenosti i straha.***® Kao i EZen Atze, Ivan Arsenijevi¢ doZivljava grad kao prazno mesto,
istovremeno kao muzej i arhiv. Raniji uli¢ni $eta¢i, medu kojima je pored Atzea bio i Brasai,
snimali su grad modernizma u vreme kada masovni turizam, tehnicke slike, konzumerizam i
kapitalizam potroSackog drustva nisu jo$ uvek bili toliko vidljivi i nisu toliko upravljali svetom i
zivotima ljudi. Gradovi Ivana Arsenijevica su arhivi stanja jednog vremena koje je manje ili vise

prisutno svuda.

#6 Sladana Petrovi¢ Varagi¢, Neodredeni javni tranzitni prostori, na https://ivanarsenijevic.com/texts/neodredeni-
javni-tranzitni-prostori-sladana-petrovic-varagie/ (pristupila 14. 5. 2023).
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5.7. Elegantni i izbrisani pejzaz

5.7.1. Pejzaz u radovima Sonje Zugi¢ i Zeljka Mandi¢a

U analizi engleskog pejzaza, dizajna vrtova i basti 18. veka, Stiven Jakobs (Steven Jacobs)
izneo je tvrdnju da su baste pravljene kao na slikama Nikole Pusena (Nicolas Poussin) ili Kloda
Lorena (Claude Lorrain).*” Priroda i pejzaZ su se krojili po baroknim slikama 17. veka, koje su
tada bile veoma popularne i koje su prikazivale vrtove sa hramovima anti¢ke Grcke i Rima,
gotickim ruSevinama, mostovima i jezerima, uglavnom kao mesta radnje neke od mitoloskih,
starozavetnih ili novozavetnih scena. Shodno tome, termin slikovitost ili pitoreskno, odnosi se i na
odredenu vrstu pejzaZa koji je pogodan kao tema za sliku, ali i na fragment stvarnosti koji se moze
posmatrati kao da je deo slike.*® S jedne strane, nove pejzazne baste dobile su paZljivo sifrovana
znacenja, konstruisane su kao niz komponovanih scena; sa druge, gledalac je mogao da otkrije 1
prepozna Zzivopisne prizore u prirodi.“*** U fotografiji, asocijacije na pitoreskno ili Zivopisno se
po Stivenu Jakobsu postizu na nekoliko klju¢nih na¢ina — dimenzijom fotografija, kadriranjem,
kompozicijom, tackom gledista, fokusiranjem na okruZenje gde se spajaju prirodno i vestacko, kao

i druge nagine.*"

#7VidEEfSteven Jacobs, ,, The Photoresque: Images Between the City and Countryside®, u Steven Jacobs, Frank Maes
(eds.), Beyond the Picturesque, (Gent: S.M.A.K. 2009), 26.

8 Videti: Ibid.
9 Ibid.

#30 Videti: Ibid. 51.
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Pocev od prvih serija fotografija Ritam beskraja (2012-2014) i Granicnik (2014), preko
Mreze (2015), Diskontinuum (2015), Kaligrafija predela (2015), do radova Nestajanje (2016) i
Linija magle (2018), Sonja Zugié¢ je fotografisala predele u razli¢itim krajevima sveta (Kina,
Vijetnam, Iran, Sirija, Maroko). Neke od tih drzava tokom istorije bile su kolonije, stecista
razli¢itih sukoba, dok su druge to postale u zadnjih nekoliko godina. Nijedna od serija ne moZze
jednostavno da se svrsta u odredenu kategoriju. Fotografije nisu radene u maniru putopisnih
reportaza ili klasiénih turisti¢kih slika. Isto tako, ne mogu se posmatrati ni kao iskljucivo
dokumentarne ili umetnicke fotografije. Glavne karakteristike rada Sonje Zugi¢ su minimalizam i
simbolizam. Zbog toga na njenim fotografijama dominiraju tipi¢no pejzazni ili prirodni elementi
poput obale, vode, neba, zemlje, trske i kamenja. Uglavnom su snimane bez ¢oveka, ali njegovo
prisustvo umetnica nagovestava uvodenjem odredenih motiva kao $to su ribarska mreza, kuca ili
c¢amac. Pored navedenog, kod njih postoji jos neSto $to moze da se podvede pod izraz odlucujuci
trenutak. lako se ovaj termin, kao Sto je pomenuto, uglavnom vezuje za lajf fotografiju i sustinu
uhvacéenog trenutka svakodnevnice, u slu¢aju fotografija Sonje Zugi¢ njegovo znatenje je
drugacije. Odnosi se na stanje koje je viSe povezano sa prirodnim promenama i doZivljajem
prostora. To je vreme kada se doba dana, atmosfera, prividni mir, tiSina i prostor sklope u

jedinstvenu celinu.

U radovima Ritam beskraja ili Granic¢nik, na kojima su prikazana slana jezera i njihova
belina, delovi pustinje, kamene obale, okean ili ku¢a, kolorit je malo jaci, kao i granica izmedu
neba i zemlje ili peska i trave. S druge strane, minimalizam je nagla$eniji u fotografijama iz ciklusa
Mpreza i Discontinuum. Neke od njih nastale su na lokacijama za uzgoj algi i prikazuju nizove
vodene trske i Stapova, mreze, delove kopna i nepregledna prostranstva vode i neba.
Transformaciju pejzaza, Sonja Zugi¢ nastavila je kroz radove Linija magle i Nestajanje.
Atmosferom i ve¢ pomenutim simbolizmom i minimalizmom, fotografije uvla¢e posmatraca u
nesto §to je istovremeno lepo, ali i ¢udno. Ovo je najprisutnije u ciklusu Nestajanje, sa pejzazima
iz Vijetnama koji prikazuju okean i obalu koja sve viSe nestaje sa svakim udarcem talasa.
Istovremeno, kroz prikaze neobi¢nih objekata, umetnica se poigrava sa percepcijom posmatraca.
Na prvih nekoliko fotografija objekti izgledaju poput uglacanih stena ili priobalskog kamenja, dok
na drugim poprimaju oblike kitova koji izviru iz vode. Tek na pola ciklusa otkriva se njihov pravi
izgled i funkcija. Pred posmatracem vise nisu iluzije prirodnog sveta, ve¢ kamene brane i veliki

dzakovi ispunjeni peskom i prekriveni okeanskom florom, koji sluze da se zaustavi ili uspori
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unitavanje i nestajanje kopna. ,,Slike pejzaza, koliko god apstraktne ili simboli¢ne, uvek na
jednom nivou govore o mestu i ljudskoj intervenciji.“*>' Kao i bunkeri Envera Hodze, na
fotografijama Andree Palasti, ovi dZzakovi i objekti se polako stapaju sa pejzazom. Strategija da se
nestajanje kopna zaustavi tako se pretvara u ¢in dodatne transformacije pejzaza od strane coveka.
Fotografije Sonje Zugi¢, ponajvise ciklus Nestajanje, mogu da se podvedu pod termin elegantni
pejzaz. Ovaj termin je Dejvid Kampani upotrebio i za fotografije Ri¢arda Mizraha i Stivena Sora,
zato Sto, kao i radovi ovih fotografa, dovode u pitanje tradicionalne na¢ine videnja i poimanja
pejzaza. Na njenim fotografijama, E i kod Ricarda Mizraha, /epo funkcioni$e takode na principu
mamca 1 klopke koja nas uvla¢i u probleme sa kojima se suotava savremeno drustvo, kao $to su
klimatske i ekoloske promene, poput nestanka sela, obala i okeanskog sveta. Ovde se takode
izdvaja jo$ jedan element — oneobicavanje, ali ne da bi se neSto estetizovalo, kao na primer kod

fotografija Njujorka Berenis Abot, vec u cilju izmeStanja pasivnog posmatraca.

Izraz deadpan, koji u bukvalnom prevodu znaci bezli¢no, intenzivno je poCeo da se koristi
pocetkom poslednje decenije 20. veka, kako bi se definisao pristup u fotografiji koji se uglavnom
vezuje za Diseldorfsku akademiju i umetnike poput Andreasa Gurskog, Tomasa Rufa, Tomasa
Struta, Aksela Huta i mnoge druge koji deluju van ove Skole. Zbog veze sa praksom Akademije i
pomenutih umetnika, neretko se povezuje i sa pejzazom koji je najviSe prisutan. Medutim,
obuhvata portret sniman u urbanom okruzenju (na ulici) ili studiju, arhitekturu, kao i enterijere.
Glavne odlike su priguseni kolorit i velike, gotovo gigantske dimenzije fotografija, preciznost i
izuzetna oS$trina. Ovaj pristup vodi poreklo od ,,Nove objektivnosti*, a zatim i od Berna i Hile
Beher, a po nekim istoricarima i teoretiCarima najvise je doprineo da fotografija toliko bude

432 Jako ima dosta dodirnih

zastupljena u galerijama i umetnickom trzistu kao nikada do sada.
tacaka sa dokumentarnim fotografijama o kojima sam pisala u trecem i ovom poglavlju, kao §to je
uticaj Berna i Hile Beher, raﬁuje se uglavnom u veli¢ini fotografija, tonalitetu i ne retko u
upotrebi digitalne tehnologije kao Sto je ucaj sa radovima Andreasa Gurskog. Jedan od opisa

fotografije ovog tipa dao je Boris Grojs, ,.ne boji se da istupi kriticki, optuzujuce i pridikujuce i da

;Bz Wells, Land Matters: Landscape Photography Culture and Identity, (London — NewYork: L. B. Tauris Co Ltd,
2011), 24

42 Videti: Charlotte Cotton, The Photograph as Contemporary Art, (London: Thames and Hudson, 2008), 81.
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istovremeno izgleda sentimentalno, dekorativno i estetski zadivljuju¢e.“** Fotografije Zeljka
Mandic¢a Neobicna mesta uradene su u maniru Diseldorfske skole. Velikih dimenzija, kristalno
jasne i karakteristiénog kolorita, uglavnom prikazuju tipi¢éne vojvodanske pejzaze kao kulise u
kojima se niSta ne deSava — sve je mirno, osim $to su u njima smesteni odredeni objekti i scene.
Neki od njih su nedovrieni nadvoznjak bez kraja i pocetka, zapustena kuca ili kafana pored puta,
broju fotografija su delovi arhitekture i grada. Na svima njima se veoma jasno vidi odsustvo
¢oveka, a svaki od navedenih objekata Zeljko Mandi¢ je snimao akcentujuéi veli¢inu, oblik, izgled
i stanje u kojem se nalazi, kao i materijale od kojih je napravljen. Postindustrijsko i tranziciono
druitvo, sa svim svojim proizvodima, pravi pejzaze 21. veka koje prikazuju i fotografije Zeljka
Mandica. U njihovom srediStu su gotovo apokalipti¢ni i nadrealni objekti koji ¢e se u svojoj samoéi
i zanemarenosti s viemenom potpuno stopiti sa prirodom. Vise ih ne dozivljavamo kao nesto toliko
strano, jer smo se navikli na njih, moZda najvise zbog procesa tranzicije koja ve¢ dugo traje i koja
je doprinela da postanu nasi zivopisni prizori. lako su nastale na potpuno drugaciji na¢in, pomenute
fotografije Licem u lice umetnicke grupe diSTRUKTURA, takode se mogu razmatrati i u ovom
kontekstu koji je Jakobs izneo. Pejzaz u njihovim radovima prikazan je kao neSto sa ¢ime se

svakodnevno susre¢emo i posmatramo kao deo neceg na $ta smo se navikli.

Boris Grojs, Zavet fotografije, na https://polja.rs/wp-content/uploads/2015/12/7.compressed.pdf (pristupila 22. 1.
2023).

453
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5.7.2. Stereofotografije i anaglifi Porda Odanovica

Kod pojedinih fotografija Sonje Zugi¢ iz serija Linija magle i Nestajanje, uocava se fina
izmaglica ili sfumato koji nam ne dozvoljava da prepoznamo snimljeni objekat. Ovaj efekat se
javlja iz razlicitih razloga. Uglavnom zbog doba dana, vremenskih prilika, ali i na¢ina snimanja.
Bez obzira usled kog razloga se pojavljuje, ovaj efekat pokazuje da slike bilo prirode, prostora,
sveta ili medijske slike nisu ,,uvek jasno vidljive, transparente ili culno prepoznatljive sa svim
bitnim referentnim odnosima. Kao da se izmedu ¢ula i objekta videnja nalazi prepreka, barijera,
ekran, zastor, izmaglica, smog — titranje vizuelnih informacijskih smetnji/$sumova.“*** Ovu barijeru
Misko Suvakovi¢ oznaéio je terminom siva zona ili , doslovni empirijski koncept sive zone*.*>
Suprotno od ovog je nedoslovni koncept sive zone.*>® Nastale na potpuno drugagiji na¢in, pojedine
fotografije i ciklusi Porda Odanovica, Ivana Arsenijevica i pre svega Luke Klikovca, imaju efekat
barijere — $uma. Fotografije Sonje Zugi¢ snimane su razli¢itim foto-aparatima, dok su neki od
pejzaza Porda Odanovica anaglifi i stereo-fotografije. Radovi Luke Klikovca su digitalne slike i

rezultat njegovog eksperimentisanja, istrazivanja prostora grada, fotografskog medija i digitalne

tehnologije.

Sastavni deo fotografskog opusa Porda Odanovi¢a ¢ine pejzaz, istorija fotografije i istorija
vezana za Prvi svetski rat, ali i interesovanje za osnovne principe fotografske slike kao §to su

prostor i dubina. Iako vecina njegovih ciklusa nije obimna po broju fotografija, svi su nastajali

54 Misko Suvakovié, 3E: Estetika, Epistemologija, Etika spekulativnih i de re medija, (Beograd: Fakultet za medije i
komunikacije, 2020), 576.

33 Tbid.

*36 {J pitanju su razli¢ita stanja u okviru drustva, kulture, umetnosti ili obrazovanja koja se ne mogu indetifikovati ili
prepoznati. Neki od primera nedoslovnog koncepta sive zone jesu ,savremene medijske, performativne i politicki
orijentisane umetnicke prakse, produkcije 1 prezentacije koje nije mogude razlikovati od protivreénosti 1 antagonizama
svakodnevnih politika kulturalnih 1 dru$tvenih praksi u razli¢itim kulturama, geografskim lokacijama i drzavama
savremenog sveta. Videti: Ibid 577-578.
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postupno. Medu njima su Enigmatska mesta (2010) sa crno-belim i kolor fotografijama obala,
sume i vode, Mesec i promene sa morskim horizontom nocu, mesecom i dramati¢nim oblacima.
Nakon toga, tokom 2014. godine Odanovi¢ je uradio ciklus Mesta kojih nema, u kojem je kao
Branimir Karanovi¢ fotografisao pejzaze tranzicije simbolima poput napustenog kosa na terenu
obraslom travom, konstrukcije u Sumi, Suta porusenog objekta, plasticnog otpada i staze u prirodi.
U vreme obeleZavanja stogodiSnjice Prvog svetskog rata realizovao je nekoliko radova na tu temu,
od kojih se izdvaja Kota 708 (2015), posvecen bici koja se odigrala kod planine Guéevo. Kroz
crno-bele i tehnicki besprekorno izvedene fotografije, Porde Odanovic je prikazao pejzaZz planine
Gucevo sarekom Drinom, okolne Sume i nebo. Kao i na fotografijama Goranke Mati¢ i ovaj predeo
je, iako to na prvi pogled ne izgleda, izmenjen ljudskim delovanjem, ratom i ostacima rovova,
kratera, ili municije i gelera koji se i danas tamo nalaze. Drugi vid promene je napravio Odanovic.
Naknadnom intervencijom na fotografiji sa planinom Gucevo, on je po sredini uneo tanku crvenu
liniju koja se, ukoliko se posmatra iz blizine, transformi$e u imena ljudi koji su poginuli u borbi.
Druga, realizovana pre kao instalacija nego klasi¢na fotografija, sastoji se iz teksta i 55 kadrova
(aluzija na broj dana koliko je trajala bitka) sa prikazima Sume, spojenih u maniru klasi¢ne
slagalice dajuéi predelu blago iskrivljeni izgled. Oba rada na neki nacin objedinjuje snimak jarko
crvenog neba sa oblacima koji, kao i planina Gucevo, simbolizuje jednog od nosioca istorije, ali i
jedinog preostalog svedoka bitke i stradanja. Ponovnom upotrebom crvene boje, kao i kod prvog
rada samo na drugaciji nacin, umetnik je akcentovao ,dramu i neizmernu humanu tragediju koja

se odigrala na zemlji*,*7

Tehnike poput foto-montaze, foto-kolaza, preklapanja negativa, moderna tipografija i graficki
dizajn, kao i mnoge druge koje su praktikovali umetnici u avangardnim pokretima izmedu dva
svetska rata, po re¢cima Leva Manovica ,,pokazale su se dovoljno delotvornim da opstanu do kraja
veka.“*® Zbog toga je izmedu ostalog i izneo tvrdnju da digitalna fotografija ne postoji, ve¢ da je
logic¢an deo tehnicko-tehnoloskog razvoja medija. Osim stare avangarde i razlicitih fotografskih
tehnika koje je popularisala, istorija fotografije je dala stereo-fotografiju o kojoj je pisano u prvom

delu disertacije, i koja ide u prilog Manovicevoj teoriji, jer predstavlja pretecu virtuelne stvarnosti.

7 Miroslay Kari¢, Porde Odanovic — Kota 708, (Beograd: Galerija Zvono, 9-24. 5. 2015), 3.

458 Videti: Lev Manovig, ,,Avangarda kao softver. Od ,,Nove vizije” do Novih mediji*, u Metamediji, (Beograd: Centar
za savremenu umetnost, 2001), 57 — 81.
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Interesovanje za ovaj vid fotografske slike Porde Odanovic¢ je nagovestio 2005. godine sa jo§ uvek
nedovrSenim ciklusom pejzaza velikih dimenzija, pod nazivom Stereorama. ldentiéni motivi
zastupljeni kod ovog i starijih radova, poput brda ili Sume, prisutni su i na dve omanje grupe
fotografija prikazanih na izlozbi Ispitivanje dubine u galeriji ,,Artget” tokom 2018. godine, na
kojima je Porde Odanovi¢ suprotstavio stereo-fotografiju sa njenim digitalnim pandanom —
anaglifnom fotografijom. Prva grupa fotografija se, iako snimana tehnikom stereo-fotografije,
dosta razlikuje od starih fotografija ovog tipa. Klasiéna stereo-fotografija je, kao $to sam
spomenula u prvom delu rada, bila uglavnom namenjena privatnom gledanju fotografija i kao
takva bila je malih dimenzija. Stereo-fotografije Porda Odanovica su velikog formata. Za njih ne
treba stereoskop i izloZene su u javnom prostoru. Druge fotografije radene kao anaglifi, prikazuju
distorzije i prelamanja koje gotovo da negiraju identitet prikazanog mesta. Za razliku od stereo-
fotografija, koje nisu nista drugo do dve fotografije istog motiva koje su vrlo malo razlicite, kod
anaglifa donekle mozemo da prepoznamo oblik i formu, ali ne i detalje. Prve su slike koje se
isklju¢ivo gledaju pomocu stereoskopa i na taj nacin uvlace posmatra¢a u prizor. Anaglifne
fotografije to isto ¢ine mnogo bolje i realnije, uz pomoé¢ 3D naocara sa kojima postajy potpuno
jasne i vidljive. U ontoloskoj studiji fotografije, Andre Bazen (Andre Bazin) tvrdi da ,,fotografija
uti¢e na nas kao prirodni fenomen, kao cvet ili ledeni kristal ¢ija je lepota neodvojiva od njihovog
porekla“.**® Kao takve, mogu da se posmatraju i kao simulakrumi one iste magije na kojoj je

pocivao modernizam sa otkri¢em fotografije.

49 Andre Bazin, Ontology of the Photographic Image, na https://humanities1460.files.wordpress.com/2016/01/bazin-
ontology-of-the-photgraphic-image.pdf (Pristupila 22. 01. 2023).
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5.7.3. Modifikovana kamera i izbrisani prostor Luke Klikovca

Umetnicki projekat pod nazivom Trilogija (Memento, Ogledalo i Prtljag, 2014-2017), zatim
i rad Manifesto (2021) Luku Klikovca je predstavio kao autora koji se bavi insceniranom ili
reziranom fotografijom. U poslednjem delu Trilogije, seriji Prtljag, prikazani su ljudi mahom
snimljeni noc¢u ili u sumrak u razli¢itim enterijerima, ali i u urbanim predelima ili delovima grada
pored reke. PejzaZz se ovde ispostavlja kao kod Gregori Krudsona, viSe kao filmska kulisa ili mesto
radnje ¢iji mracni, gotovo nadrealni izgled, doprinosi napetoj atmosferi izmedu glavnih aktera
fotografija i samog posmatraca. Druga serija radova pod nazivom Timescan snimana je tokom
2020. i 2021. godine na ulicama i delovima koji se nalaze u uzem centru Beograda. U fotografiji,
kao i u kinematografiji, digitalna tehnologija neretko se koristi u kreiranju novih gradova i predela
uz pomo¢ mnogobrojnih softvera.*™ U radu Timescan, zati¢emo potpuno suprotnu situaciju. Na
fotografijama ne samo da nema dodatih motiva, naknadnog ulepSavanja i retusiranja u FotoSop i
sli¢nom programu, ve¢ nema skoro nijednog traga grada. Sve ono $to ¢ini njegov izgled i identitet
se, poput ulica, zgrada, trgova ili odredenih istorijskih mesta, razlozilo i nestalo. Na prvi pogled
bliski njima su digitalni printovi [vana Arsenijevica iz ciklusa Zamuceno ili Blurred iz iste godine.
Naziv dovoljno govori o kakvim fotografijama je re¢. Vecéina njih je nastala iz kola u pokretu.
Scene kod pojedinih printova su samo donekle prepoznatljive, tako da je moguce razaznati da su
u pitanju razliciti pejzazi prirode, neki sa vidljivim horizontom neba i polja. Pojedini od njih su i
kompjuterski generisani, ¢ime ih je umetnik dodatno razlozio do tacke kada potpuno gube svoj

prvobitni izgled i transformiSu se u jarke boje i linije. Kod Luke Klikovca pristup je potpuno

460 Jedan od tih softvera pojavio se tokom prve decenije 21. veka. Na Karnegi Melon univerzitetu (Carnegie Mellon
University) razvijen je softver ,,Scene Completion Using Millions of Photographs” koji omogucava korisnicima da
kreiraju ili pobolj8aju svoje mahom pejzazne fotografije. Sistem funkcionisanja je popriliéno jednostavan. Dovoljno
je da se oni delovi ne valjaju ili fale na fotografijama preuzmu sa drugih fotografija iz baze od nekoliko miliona

grafija. Videti: Fred Ritchin, After Photography, (New York: Norton & Company, 2009), 55, i James Hays i Alexei
Efros, Scene Completion Using Millions of Photographs, na http://graphics.cs.cmu.edu/projects/scene-completion/
(Pristupila. 12. 03. 2023).
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drugaciji — modifikovanjem industrijske lajn sken kamere (Line scan camera) ili kamere za linijsko
skeniranje, njenim hardverskim i softverskim prilagodavanjem za klasi¢no snimanje,*®' kod njega
je rezultiralo fotografijama sa prikazima nekog drugog prostora ili sveta. ,,Ljudi u sivim zonama
izgledaju izgubljeno, tesko se orijentiSu, lutaju, izgledaju kao zarobljenici, mada su ponekad

. 2
nomadi. ..

Pred posmatracem je nejasan i nedefinisan prostor ispunjen beskonacnim nizovima
horizontalnih piksela, dok su ljudi koji su u trenutku snimanja bili u pokretu, prakti¢no postali

distorzije ili gotovo amorfni oblici koji se krecu u jednom smeru.

Na nekim fotografijama ]ajstor samo na pogled moze da asocira na gli¢ ili kompjutersku
gresku. Druga asocijacija jesu pozadine koje je fotograf Edvard Majbridz koristio dok je snimao
ljude i Zivotinje u pokretu.*®* Kod Majbridza, te pozadine sa pravilno iscrtanim mrezama, sluzile
su kako bi Sto bolje prikazao svaku etapu pokreta. Ova asocijacija nije neopravdana, jer su njegove
studije pokreta predstavljale osnovu u tehnoloskom razvoju, pa se i danas kamera za linijsko
skeniranje, izmedu ostalog, najvise koristi za snimanje pokreta u foto-finisu u sportu. Pocetkom
sedamdestih godina 20. veka Vladimir Velickovi¢ je, inspirisan Majbridzovim fotografijama,
uradio slike sa prikazima pacova i psa — zivotinjama nad kojima se zarad napretka ¢ovecanstva
najvise vrie laboratorijski eksperimenti.*® Prostor, u sluc¢aju fotografija Luke Klikovca vise deluje
kao zastor izmedu dva sveta, realnog i digitalnog, u kojem nema ni¢ega osim praznine koja se
prostire u nedogled. Kao takve, fotografije mogu da se posmatraju ili iqc1tavajﬁ1 kontekstu
nekoliko teorijskih razmatranja. Prvo, kao vizuelni pandan tezi Zana Bodrijara, da viSe ne postoji
ni scena ni ogledalo ve¢ samo ekran i mreza. Tela, pejzaz i vreme su, kako je zaklju¢io Bodrijar,

.progresivno nestali sa scene; isto je i za javni prostor.“*%> Druga teza je ona koju je izneo Lev

*! Videti: Vesna Danilovi¢, Aleksandar Kosti¢, Ana Radoji¢ié, FOTO-MENE-etape u nastanku jedne izlozbe:
HIBRIDNA KAMERA, na https://www.kcb.org.rs/2023/01/foto-mene-etape-u-nastanku-jedne-izlozbe-hibridna-
kamera/ (Pristupila 12. 02. 2023).
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Misko Suvakovié, 3E: Estetika, Epistemologija, Etika spekulativnih i de re medija, (Beograd: Fakultet za medije i
komunikacije, Univerzitet Singidunum, 2020), 570.

463 Pored pejzaine fotografije, Edvard Majbridz se najvise bavio studijama pokreta kod razli¢itih vrsta Zivotinja, ljudi
i dece. Za snimanje tela u pokretu pri tré¢anju, penjanju ili izvodenju mnogih drugih radnji, Majbridz je koristio vise
foto-aparata sa stereofotografskim soéivima i meh#iékim aktiviranjem okidac¢a. Svi su bili rasporedeni duz odredene
i odmerene staze predvidene za kretanje. Videti: Mary Warner Marien, Photography: A Cultural History, (London:
Laurenceﬁill Publishing, 2002), 216-221.

464 35ideti Milanka Todié, Fotografija i slika, (Beograd: Cicero, 2001), 91-92.

465 Zan Bodrijar, Drugo od istoga — habilitacija, (Beograd: Lapis, 1994), 33.
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Manovi¢ o postojanju drugog vizuelnog prostora: ,, Vizuelna kultura modernog doba, od slikarstva

do filma, obelezena je zacuduju¢om pojavom, odnosno postojanjem drugog virtuelnog prostora,
drugog trodimenzionalnog sveta, zatvorenog okvirom i smestenog unutar naSeg normalnog
prostora. Okvir razdvaja dva potpuno razli¢ita prostora koji ipak na neki na¢in koegzistiraju.***6°
Pretposlednja ili osma teza Vilijama Micela o pejzazu glasi: ,,Pejzaz je istrosen medij koji vise nije
odrziv kao nacin umetnickog izrazavanja. Kao zivot pejzaz je dosadan; ne smemo to tako da
kazemo.*“*%” Uvodenjem i modifikovanjem lajn sken kamere, Luka Klikovac odbacuje fotografiju
kao sliku nastalu isklju¢ivo putem foto-aparata. Istovremeno, kao i [van Arsenijevi¢ sa zamucenim

snimcima, odbacuje prostor ili pejzaz kao mesto odredenog identiteta. U njihovim radovima on je

u bukvalnom smislu re¢i potpuno istroSen, taénije zbrisan.

466 Ly Manovié, Jezik novih medija, (Beograd: Clio, 2005), 137.

#7W. I. T. Mitchell, , Imperial Landscape*, u W. J. T. Mitchell (ed.), Landscape and Power, (Chicago: The University
of Chicago Press, 2002), 5.
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Rezime/Zakljudak

Glavna hipoteza doktorske disertacije polazi od toga da fotografija ima najviSe sli¢nosti ili
dodirnih tacaka sa pejzazom u stvarnom svetu i umetnosti. Oboje su podjednako podlozni
razli¢itim vidovima modifikacija. Kao osnova za rad koriscen je esej Vilijama Micela Carski
pejzaz, u kojem je razmatrao nekoliko teza o pejzazu. Za Micela on nije Zanr ve¢ medijum,
konstrukt odredene kulture koji moze da bude stvarni prostor, ali i simulakrum. On je u isto vreme
paket i roba, sredstvo razmene izmedu ¢oveka i prirode, kao znak, oznacitelj i tekst. Sve to vazi i
za fotografiju. U slikarstvu pejzaZz je postao zanr tek tokom 17. veka, dok je u 18. i 19. veku, u
odnosnu na ostale zanrove, uspeo da zauzme dominantnu poziciju. U to vreme se pojavila i neka
vrsta mode u pejzaznoj arhitekturi, koja ima veze sa menjanjem pejzaZza. Vise je bila vezana za
privatni prostor imuénih ljudi i aristokratije i odnosila se na modelovanje njihovih vrtova i basti
prema pejzazima sa tih slika. Razvoj pejzaza Vilijam Micel je doveo u vezu sa Sirenjem
imperijalizma prema Kini i nestajanjem kineskog carskog pejzaza u slikarstvu. Po njemu
imperijalizam nije jednostavni, usamljeni ili homogeni fenomen, ve¢ deo kompleksnog sistema
kulturne, politicke i ekonomske dominacije koja varira u zavisnosti od specifi¢nosti mesta, Ljudi i
istorijskih trenutaka.“**® Pejzaz i fotografija takode nisu jednostavni, a ni homogeni i deo su veoma
sirokog i kompleksnog sistema. Oboje su tvorevine zapadnog druStva, kulture i umetnosti i isto
tako su u veoma bliskoj vezi ne samo sa imperijalizmom, ve¢ i kolonijalizmom i kapitalizmom.
Kao 5to je pejzaz vekovima bio podzanr tako je i fotografija zbog svog tehnic¢ko-tehnoloskog
porekla, prakticno kroz ceo 19. vek, smatrana pomoc¢nim sredstvom ili sluskinjom nauke,
umetnosti, istrazivaca, ali i politike i ekonomije vlada kolonijalistickih zemalja. Njenom nastanku
prethodili su ¢ovekova vekovna teznja da verno podrazava prirodu, zatim camera obscura, diorama

ili iluzionisticka pozorisna predstava, ali pre svega industrijska revolucija. Zbog svoje mimeticke

48 W. I. T. Mitchell, , Imperial Landscape*, u W. J. T. Mitchell (ed.), Landscape and Power, (Chicago: The University
of Chicago Press, 2002), 10.
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sposobnosti kako se tada verovalo, isto tako je u 19. veku nosila i epitet ,,ogledalo prirode* ili
prema naucniku i fotografu Vilijamu Henriju Foksu Talbotu — ,,0lovka prirode*. Paradoks ovakvog
pogleda izmedu ostalog ogleda se u tome Sto ¢im se pojavila, ona nije bila mimezis sveta. Jedan
od dokaza su pejzazne fotografije Gistava Le Greja napravljene spajanjem dva negativa. Isto tako,
koliko god da je ¢ovek Zeleo da prirodu imitira pomocu fotografije, toliko je imao i potrebu da je
osvaja, menja i transformi$e. To je i postignuto industrijskom revolucijom, koja je pored fotografije

donela do tada potpuno nove materijale u gradevinarstvu.

Ubrzo nakon 3to je fotografija u Parizu predstavljena Siroj javnosti i krenula da se Siri
Evropom i Sjedinjenim Americkim Drzavama, vlade, izdavaci i proizvodaci sociva i fotografske
opreme poceli su da Salju prve fotografe da fotografiSu predele, gradove, istorijske znamenitosti,
ali i mostove, zeleznicke pruge, hale i arhitekturu od novih materijala, koji su poceli da grade
svuda — dobrim delom kako bi javnost bila upoznata sa njima, a i kako bi se stvorila neka vrsta
kulturnog arhiva zemlje. Takode su odlazili i u zemlje Bliskog i Dalekog istoka, Afrike kako bi
fotografisali njihove gradove, spomenike, razne Zivotinje, ljude i predele. ,,Pejzaznii arhitektonski
vidici uradeni od strane fotografa koji su bili deo vojnih ekspedicija i onih koje su radili
komercijalni fotografi su veoma slic¢ni. [ jedni i drugi imaju tendenciju da naglase neobic¢ne aspekte
pejzaza...“*" I ovakve fotografije radene su u svrhu prodaje na Zapadu, kako bi ljudi stekli neki
utisak o izgledu udaljenih zemalja, ljudima i kulturi, ali i da bi vizuelno markirali i potvrdili svoju
mo¢ nad njihovim kolonijama i dalje ih eksploatisali. U jednom delu svog eseja Vilijam Micel
objasnjava kretanje imperija: ,,Imperije se krecu ka spolja u prostoru kao nacin kretanja napred u
vremenu; perspektiva koja se otvara nije samo prostorna scena ve¢ projektovana buducnost
razvoja i eksploatacije.“*" Foto-aparat i njegova preteca camera obscura dizajniran je tako da uvek
ima ram ili okvir ili jedinstvenu tacku gledista koja upravlja nasim pogledom, pa samim time i
pejzazom. Gledanje kroz foto-aparat, ali i gledanje samih fotografija kao njegovih finalnih
proizvoda, nikada nije neutralno, kako je istakao Viktor Burgin, i uvek je prozeto ideologijom. Isto
to vazi za sve ono Sto se nalazi ispred njega. S druge strane, sam ¢in gledanja, a zatim i

fotografisanja ne predstavlja nista drugo do neki vid prisvajanja snimljenog objekta.

465 Warner Marien, Photography: A Cultural History, (London: Laurence Hill Publishing, 2002), 113.

410W. J. T. Mitchell, , Imperial Landscape*, u W. J. T. Mitchell (ed.), Landscape and Power, (Chicago: The University
of Chicago Press, 2002),17.
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U Sjedinjenim Americkim Drzavama fotografisanje pejzaza imalo je dve funkcije:
istrazivacko-nauénu i u svrhu eksploatacije zemljista izgradnjom gradova, rudnika, Zeleznickih
pruga i pretvaranja u nacionalne parkove. Prva je trebalo da istrazi divljine zapadne Amerike;
druga da fotografise pejzaze koje treba pretvoriti u zasticene zone ili nacionalne parkove (5to se
donekle i poklapa sa po€ecima razvoja turizma), a takode i one koje treba promeniti izgradnjom
ili ih prodati kao lepe poglede budu¢im kupcima nekretnina. Kao i u slu¢aju kolonija, ovi snimci
su se prodavali na hiljade svima koji su mogli da ih priuste, bilo kao pojedinaéne fotografije, kao
stereo-fotografije ili u vidu albuma. U svim navedenim slucajevima pejzaz se ve¢ na samom

pocetku postavlja kao paket i roba, kulturni konstrukt, medijum, kao i fotografija.

S pojavom umetnicke fotografije, odnosno piktorijalizma i naturalizma u Evropi i ,,Foto-
secesije” kao ogranka umetnicke fotografije u Americi, javile su se neke druge potrebe.
Piktorijalizam i naturalizam padaju u vreme kada su dejstvo i posledice industrijalizacije na
prirodne ili urbane sredine bili veoma o¢igledni. Sirenje gradova koje je zapoéeto u 19. veku,
nicanje razli¢itih industrijskih postrojenja, kasnije i nebodera kao simbola progresa ostavilo je sve
manje mesta za prirodu. Fotografi i jednog i drugog pravca hteli su to da izbegnu fotografisuci
ruralne predele, sela, morske obale, polja, ali takode su tezili da fotografiju priblize umetnosti
podrazavanjem slikarskih pravaca kao $to su impresionizam ili Barbizonska $kola. Naspram njih,
glavni protagonisti ,,Foto-secesije™ u Americi, Alfred Stiglic i Edvard Stejhen, kroz fotografisanje
moderne arhitekture i celokupnog izgleda grada pratili su razvoj Njujorka kao prototipa

utopistickog modernog megalopolisa, ali i simulakruma idealnog Novog sveta.

Eseji Valtera Benjamina Umetnicko delo u razdoblju njegove tehnicke reprodukcije 1 Mala
istorija fotografije napisani su tridesetih godina 20. veka kada je fotografija sa daljim razvojem i
usavréwnjem tehnike i tehnologije dobila status medija masovne komunikacije. To znaci da je
mogla ne samo brzo da se proizvodi, vec¢ i jos brze da se umnoZzava, i kao takva postala je prisutna

prakti¢no svuda — od reklame, preko mode do zurnalizma.

S druge strane, nova tehnologija, prezentovana i kroz rol-film i 35 mm foto-aparate malog
formata i jo§ neke modele, dovela je do pojave ciste ili prave fotografije koja je apsolutnu podrsku

dobila u kriti¢aru Klementu Grinbergu: ,,Celokupna vidljiva stvarnost, nepozirana, nepromenjena
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i neuvezbana, u trenutaénoj fotografiji.“*"' I u Evropi i u Americi &ista fotografija javila se kao
rezultat tehnicko-tehnoloskog usavrsavanja medija, ali i kao odgovor na piktorijalizam koji je
potencirao na likovnosti kroz naknadne intervencije na fotografiji, ujedno i kao suprotstavljanje
destrukciji fotografije kroz tehnike fotograma solarizacije i foto-montaze koja je dosla sa
avangardnim pokretima. Prema Piteru Volenu (Piter Wollen), ,,promena nije bila usmerena ka
postizanju veceg stepena intervencija — naprotiv, trebalo ju je smanjiti; trijumfovao je €isti pozitiv,
uz istovremeno odbacivanje pretenzije estetike fin-de-siecle 1 savladavanje njenog otpora prema
fotografiji kao dokumentu.“*’? Pod parolom Svet je lep kojom su se rukovodili glavni protagonisti
Grinbergovog modernizma, fotografija je, kao i umetnost, morala da bude lepa. Fotografije
pescéanih dina Edvarda Vestona, kanjona i planina nacionalnih parkova Ansela Adamsa ili Njujorka
Berenis Abot i Pola Stranda, industrijskih proizvoda i postrojenja Alberta Renger-Paca prikazuju
utopijski svet. U njemu su priroda, grad i industrija svedeni na istu ravan, odnosno lepe,
estetizovane objekte prezentovane u vidu finih, ali i jedinstvenih fotografskih otisaka. Neke od
takvih pejzaznih fotografija, ukljucujudéi i fotografije prvih fotogr redela 19. veka, objedinjene
su na izlozbama Dzona Sarkovskog Fotograf i Americki pejzaz u Muzeju moderne umetnosti u
Njujorku, i na izlozbi Zemlja u Londonu ¢iji je kustos bio fotograf Bil Brant. Kako u praksi, tako
iu teoriji, modernizam je fotografiju sveo na vizuelno privlacan i originalan predmet, koji se izlaze
iskljuéivo u galerijskom prostoru. Stav Klementa Grinberga je obezbedio ovom mediju ulazak u
muzejske i galerijske institucije, za Sta se ona decenijama pre toga borila. I pored insistiranja na
svemu navedenom, Grinbergov modernizam nije joj obezbedio ravnopravni tretman sa svim
ostalimﬁzsiénim vidovima umetni¢kog izrazavanja. U prilog tome potvrduje i broj priredenih
izlozbi u Muzeju moderne umetnosti u Njujorku od osnivanja odeljenja za fotografiju pa do

Sezdesetih godina 20. veka, koji je naspram izlozbi slikarstva jako mali.*"”

Posledice ovakvog miSljenja ne vide se samo u autonomiji umetnosti, odnosno u klasi¢noj
podeli da slikar mora da se sluzi isklju¢ivo slikarskim, a fotograf fotografskim materijalima i

postupcima. One su mnogo Sire i takode su dovele do toga da se uloga umetnika svodi samo na to

*7! Clement Greenberg, ,,Four Photographers®, New York Rewiew of Books, 23 January 1964, cit. u Liz Vels (ur.),
Fotagrafija, (Beograd: Clio, 2007), 357.

472

r Wollen, ,,Photography and Aestetics™, u Readings and Writings, (London:Verso and New Left Books), 1982.
cit. u Liz Vels (ur.), Fotografija: Kriticki uvod, (Beograd: Clio, 2006), 359.

413 Videti: MoMA exhibition history list, na https://www.moma.org/research/archives/archives-exhibition-history-list
(pristupila 18. 3. 2023).

203




da bude originalni autor umetnickog dela koji stvara u jednom, a ne u vise medija i potpunog
isklju¢ivanja van umetnickih teorija i rasprava koje su veoma bitne za dalja tumacenja nekog
umetnickog rada, ukljucujuéi i fotografiju. Pod analizom fotografije podrazumevala se deskripcija
samog njenog izgleda, Sta prikazuje i kako prikazuje, kakav je odnos svetlosti i senke, koje su bile
namere fotografa, ali ne i pokusaj da se zade ispod njene povrsine. Drugo, modernisticka teorija
fotografije nije prihvatala i nije uklju¢ivala u razmatranja druge tehnike i vidove upotrebe
fotografije, jer nisu bile u skladu sa njenim stavom. Ni kolor fotografija nije bila izuzetak, ¢ak ni
tokom pedesetih i Sezdesetih godina kada su je neki fotografi uveliko primenjivali. Modernizam
Klementa Grinberga priznavao je samo tehniku crno-bele fotografije. Na paradoks i propuste ove
teorije ukazala su razli¢ita razmatranja fotografije Valtera Benjamina, Susan Sontag, Rolana Barta,
Viktora Burgina, ali i Vilema Flusera koji je izneo sledecu tvrdnju: ,,Alati i masine rade tako Sto
vade predmete iz prirode i informiSu ih, to jest menjaju svet. Medutim, aparati ne rade u tom

smislu. Njihova namera nije da promene svet ve¢ da promene smisao sveta.”*’*

Sve do Seste decenijejo. veka modernizam Klementa Grinberga je apsolutno vladao
umetnoScu i fotografijom. ,,Autonomna priroda vizuelne umetnosti znaci da pitanja koja joj se
postavljaju mogu adekvatno da se formuliSu, a i na njih odgovori jedino u njenim sopstvenim
terminima — svi ostali oblici ispitivanja su irelevantni... Ako vam ova ubedenja deluju poznato —
¢ak mozda ocigledno — to je zato $to su odavno postala deo opSteprihvacenog zdravog razuma koja
mi na Zapadu u¢imo jos od malena.**”> Ovim komentarom Viktor Burgin izneo je negativne strane
ovakvog gledista. Kritika i istorija umetnosti i fotografije modernizma funkcionisale su skoro na
istom principu: ,,Kritika fotografije je ocenjivacka i nominativna, i obi¢no se sastoji od izlaganja
lignih misli i ose¢anja kriticara, s ciljem da se ¢italac ubedi i navede da deli te misli i oseéanja.**’®
Za kriticara su podjednako bili bitni zivot nekog umetnika i $ta je sve radio, to jest njegova

biografija. ,Istorija fotografije uglavnom podrzava takvu kritiku iz prostog razloga Sto su obe

nastale u istom ideoloskom okviru.“*"” Primer je prva istorija fotografije Bomonta Njuhola.

474 Vilem Fluser, ﬁii{)mﬁju Jfotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2005), 23.

415 Victor Burgin, The End of Art Theory: Criticism and Postmodernity, Humanities Press International, New Jersey,
1987, 30.

#5Victor, Burgin, ,Introduction® u Victor Burgin (ed.), Thinking Photography, London: Macmillan Education, 1987,
11.

77 Ibid.
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Ono §to je Viktor Burgin predlozio jeste uvodenje drugih teorija u analizu i to da fotografija
treba da izade iz prostora galerije, i isto tako iz rama ili okvira; da se oslobodi svih tih ograni¢enja
koja su joj nametnuta od njenog nastanka, najpre sa okvirom camere obscure i foto-aparata, a zatim
i sauramljivanjem kao finalnog proizvoda. Sve $to je ispred foto-aparata, ukljucujuci i pejzaz, vec
je u upotrebi znacenja. Nijedan objekat nije neutralan, pa samim time nije ni fotografija. Teoriju
Burgin smatra veoma bitnom u obrazovanju, jer se pomocu nje svakom pojedincu nudi alat kojim

on raspolaze i koji mu pomaze da razvije sposobnost nezavisnog misljenja.*’®

Kada je u pitanju pejzaz, Edvard Sodza temelji svoje razmatranje u okviru
poststrukturalisticke teorije. On jeste tekst koji smo tek u poslednjim decenijama 20. veka poceli
da otkrivamo, da ga razmatramo i ¢itamo. Cilj toga je da vidimo §ta sve moZe pejzaZ da znaci i
kako se njegova znacenja menjaju i transformisu, kao i u slucaju fotografije. Kapitalizam je prema
Sodzi istovremeno i glavni, ali ne i jedini uzrok menjanja prostora. On se stalno menja i isto tako

stalno proizvodi, i to ¢e Ciniti sa svakim menjanjem kulture i drustva.

Uvod u poststrukturalisti¢ku teoriju fotografije Viktora Burgina i postmodernizam napravili
su konceptualna umetnost, Umberto Eko, Rolan Bart i strukturalizam koji su skrenuli paZznju na
fotografiju kao znakovnu strukturu sa sistemima znakova koji ¢ine znacenje. Konceptualna
umetnost uzima samu ideju kao bitnu. Ona je postala na neki nacin srz dela. Ovo pravi veoma
znacajnu razliku u naéinu na koji su se umetnici odnosili prema fotografiji. Konceptualna umetnost
je najpre uvela fotografiju, a zatim i film i video u umetnicku produkciju kao sredstvo za vizuelnu
dokumentaciju akcija, intervencija i performansa u razli¢itim prostorima, ali i kao sredstvo
istraZzivanja. Vecina performansa, akcija ili intervencija umetnika jeste nastajala u galerijama, ali
mnogo vise u urbanom i prirodnom okruzenju. Pojava konceptualne umetnosti pada i u vreme
pojave ekoloskih pokreta, jacanja svesti i odnosa koji imamo prema planeti i prirodi. Bilo gradski
bilo prirodni, pejzaZ je postao mesto koje ima sustinsku ulogu u realizaciji ideje kao kod lend art
intervencija Roberta Smitsona ili hodanja kao umetnosti kod Ric¢arda Longa i Hejmi$a Fultona,
kojem su fotografije predela i prirode sa tih Setnji bile neka vrsta dnevnika, vizuelnih beleski o
dozivljaju prostora. Njihove land art intervencije jesu neki vid razmene izmedu coveka i prirode i

modifikacije pejzaza. Izvan ovih nacina upotrebe fotografije, u praksi Eda Ruse, Jana Dibeca ili

78 Ibid.
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Berna i Hile Beher fotografija se koristila kao analiticko sredstvo ispitivanja jezika, samog medija
i nacina percepcije umetnosti i sveta antiutopijskog drustva. Ed Rusa, kao i Bern i Hila Beher, u
svoju praksu uveli su jedan veoma vazan deo, a to je koncept redimejda Marsela Disana. Odluka,
a zatim 1 sam ¢in fotografisanja svake zgrade na Sanset bulevaru i benzinskih pumpi kod Ruse ili
napustenih industrijskih objekata kod Berna i Hile Beher, transformise ih u umetnicka dela. | jedni
i drugi su fotografisali mesta bez ljudi, automobila ili bilo ¢ega $to bi moglo da skrece paznju.
Njihove fotografije nisu prikazi mesta koliko ne-mesta, odnosno neutralnog prostora.*’® Naspram
njih DZon Baldesari i Viktor Burgin fotografiju su uglavnom dovodili u vezu sa re¢ima (Baldesari)
ili tekstom preuzetim iz razli¢itih izvora (Burgin), pokazuju¢i kako se znacenje slike sa prikazom
kalifornijskih motiva, monotonog engleskog predgrada ili pastoralnog seoskog pejzaZza potpuno

menja.

Radovi Berna 1 Hile Beher kao jedinih fotografa iz Evrope ukljuceni su u izlozbu Nove
topografije: Fotografije izmenjenog pejzaza, koja je napravila veliki zaokret u na¢inu na koji se
posmatra pejzaz, njegove promene i posledice tih promena. Fotografisuci ga gotovo na identican
nacin na koji su to €inili prvi fotografi pejzaza 19. veka u Americi, fotografi Nove topografije
suocavaju nas sa slikama ekonomskih, politickih i drugih druStvenih promena koje se reflektuju
lﬁ transformaciju grada, nicanje novih identi¢nih predgrada i nestajanje prirodnog okruzenja:
. la reintegracija dovodi izolovane pojedince u blizak kontakt, ali samo kao izolovane pojedince:
fabrike, kulturni centri, turisticka mesta i izgradnja stambenih cetvrti, potpuno su u funkciji
uspostavljanja te lazne zajednice.“**" Gradovi su podeljeni na zone koje su podjednako pogodne
kako za izolaciju, tako i za nadgledanje i kontrolisanje ljudi. Pejzaz na fotografijama sa pomenute
izloZbe je gotovo ambivalentan sa svim jasnim naznakama postpotro$ackog drustva kao $to su
trzni centri, parkinzi i automobili, auto-putevi, predgrada i posledice zagadenja. Na fotografijama
nema prisustva coveka. S jedne strane, ono je dovoljno vidljivo kroz te simbole. S druge, epoha
utopizma ili modernizma Klementa Grinberga i stava Svet je lep smenjena je postindustrijskim
drustvom, antiutopijom i potpunom izolovanoscu ljudi. [stovremeno sa rapidnim Sirenjem gradova

i naselja dolazi i do jo§ veceg razvoja turizma, pa pejzaz prolazi kroz jo$ jedan oblik eksploatacije.

419 Videti: Maja Stankovié, ,,0d konceptualne do digitalne fotografije®, u Studije savremenosti, (Beograd: Zbornik
Muzeja primenjene umetnosti, 2019), 31, na https://www.studijesavremenosti.org/202 1/03/07/od-konceptualne-do-
digitalne-fotografije/ (Pristupila 20. 12. 2022).

40 Guy Debord, Druitve spektakla, (Beograd: Anarhisticka biblioteka, 2003), 4.
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On se ogleda u vidu velikog broja turista koji fotografisu svaki njegov deo koji se moze
fotografisati ili na koji im ukazuju reklame fotografskih firmi postavljene po nacionalnim

parkovima, vidicima i svuda gde je moguce da se napravi lep snimak.

Sa dolaskom elektronskih medija i postmodernizma, koji je u ovoj disertaciji razmatran kroz
teorije Hala Fostera, Fredrika DZejmsona, teorije simulacionizma Zana Bodrijara i druge,
utopisti¢ki projekat modernizma nestaje. Zajedno s njim nestaje vera u postojanje realnosti i
produkcije neceg novog, dok nastaje iskljucivo reprodukcija i hiperrealnost. Kao glavnu odliku
postmoderne kulture i drustva, Zan Fransoa Liotar (Jean-Francois Lyotard) naﬁj je potpuni
nestanak poverenja prema modernistickoj metanaraciji i sistemima legitimnosti. Metanarativna
osnova izgubila je svoje ,.funktore (éiﬁ'oce), velike junake, velike opasnosti, velike peripetije i
veliki cilj***'. Ova situacija prisutna je ne samo u sferi nauke, ve¢ i u znanju koje zbog tehnoloskih
promena vise nije u sluzbi stvaranja neceg novog — prestaje da bude operacionalno, ve¢ je
iskljuéivo u sluzbi pruzanja informacija, te kao takvo postaje informaciono, dok je odnos izmedu

. P . . . . . . - w v ow 2
onih koji ga proizvode i njegovih korisnika postao ravan odnosu proizvodaca i potroiaca robe.**

Fotografiju i na¢in prezentacije pejzaza u postmodernoj umetnosti analizirala sam na primeru
nekoliko umetnika i njihovih radova koji su oznaceni terminom poststrukturalisticki
postmodernizam medijskog karaktera. U pitanju su radovi koji se kroz simulaciju i aproprijaciju
bave dekonstrukcijom reklame i fotografije, kao i razli¢itim vidovima predstavljanja pejzaza u
istoriji ovog medija, poput Ric¢arda Princa koji dekonstruise jezik reklame i mita o pejzazu kao
divljini i slobodi koju on nudi, zatim DZejmsa Velinga koji to isto ¢ini kroz simulaciju umetnicke
fotografije i uglavnom radova Edvarda Vestona. Rad Barabare Kruger Necemo izigravati prirodu
vasoj kulturi posebno sam izdvojila kako bih ukazala na drugaciju interpretaciju teze Vilijama
Micela da je pejzaz scena odredena kulturom. Ovde ova teza nije u vezi ni sa kolonijalizmom ili
imperijalizmom, kao ni sa proizvodnjom i menjanjem pejzaZa industrijalizacijom, nego se odnosi
na shvatanje istog kao isklju¢ivo muske teritorije, kao $to je bila i sama fotografija. Uz izuzetak
Berenis Abot, Fej Godvin ili Doroteje Lang, od nastanka fotografije i prvih pejzaZa i grada, i jedno
i drugo su fotografisali fotografi. Par izloZbi pejzaznih fotografija koje su navedene u disertaciji

su uglavnom obuhvatale radove fotografa. Barbara Kruger koristi prirodu kako bi skrenula paznju

481 Zan-Fransoa Liotar, Postmoderno stanje, (Novi Sad: Bratstvo — Jedinstvo, 1988), 7.
2 1bid., 11 - 12.
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na polozaj zene unutar sistema moc¢i, kulture, umetnosti i javnog prostora, bilo da je prostor prirode

ili grada.

Fotografije Dzefa Vola Linija viasnistva i Ri¢arda Mizraha Beli covek posmatra piramide
jesu dekonstrukcije fotografija pejzaza 19. veka. Kod Dzefa Vola to je opet povratak na rad prvih
pejzaznih fotografa u Americi, dok je kod Mizraha to povratak na rad Maksima du Kampa, jednog
od ranih evropskih fotografa koji su putovali po severnoj Africi, Bliskom i Dalekom istoku. Ovi
radovi su specifi¢ni jer dekonstrukcijom primera iz rane istorije obojica umetnika kao da i
fotografiju i pejzaz vracaju na mesto zlocina. Drugim re€¢ima, vizuelno potvrduju da su i jedno i
drugo od pocetka bili u sluzbi imperijalizma, kolonijalizma i kapitalizma, da su oboje kulturni

konstrukti, roba, sredstvo razmene i sli¢no.

Pomenuti radovi spadaju u njihove kasnije produkcije i nastaju u vreme digitalne, sinteticke
ili tehno-slike. Pojava kompjutera, digitalne fotografije, mobilnih telefona sa kamerom za
snimanje i fotografisanje, interneta, razli¢itih kompjuterskih programa za obradu i manipulaciju
slikama, drustvenih mreZza, kao i virtuelne realnosti, predstavlja potpuno logic¢an proces tehnicko-
tehnoloskog razvoja. Po Levu Manovicu, sve je to avljeno pronalaskom Stamparske prese, zatim
i fotografije, telefona, televizora i drugih stvari. ,,Ova nova revolucija, po svemu sudeci, dublja je
od onih koje su joj prethodile, mi tek po¢injemo da primecujemo njena pocetna dejstva. Uvodenje
Stamparstva izvrSilo je uticaj samo na jedan nivo kulturne komunikacije — distribuciju medija.
Sliéno tome, uvodenje fotografije uticalo je isklju¢ivo na jednu vrstu kulturne komunikacije —
nepokretne slike. Revolucija kompjuterskih medija, nasuprot tome, vr$i uticaj na sve nivoe
komunikacije, ukljucujuéi snabdevanje, manipulaciju, skladiStenje i distribuciju; ona, takode, utice
na sve vrste medija — tekstove, nepokretne slike, pokretne slike, zvuk i prostorne konstrukcije. 3
Nastanku fotografije prethodili su camera obscura i diorama koja je zahtevala od posmatraca da
sedi ili stoji u zatvorenom prostoru i posmatra slike koje su se kruzno smenjivale. Nakon otkrica
fotografije tokom pete i Seste decenije 19. veka stvoreno je trziste za fotografiju. Danasnje trziste
za distribuciju fotografija funkcioniSe na globalnom nivou preko razliéitih internet banaka, foto-
berzi ili drugih platformi. Gotovo paralelno sa pojavom trzista pojavili su se stereo-fotografija i

stereoskop, koji su posmatracu davali iluziju prostornosti i istovremeno od njega zahtevali da bude

3 Lev Manovi(':,,gsu novi mediji?, u Jovan Cekié, Jelisaveta Blagojevi¢ (pr.), Mocé/Mediji/&, (Beograd: Fakultet
za medije i komunikacije, Centar za medije i komunikacije, 2011), 326.
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nepokretan. Danas to ¢ini virtuelna realnost na drugaciji nac¢in, koja ,,drzi telo u zatocenistvu u do
sad nevidenoj meri**.** Sa svim ovim, kao i mnogim drugim stvarima kao §to je ¢uvanje fotografija
ili manipulacija fotografijom, mi, kako smatra Vilem Fluser, ne Zivimo samo u svetu slika ve¢ iu
funkciji tih slika koje smo sami stvorili i koje izobli¢uju, a ne predstavljaju svet.*s> Takode, ,,sve
ono §to je bilo lokalno postaje globalizovano, a sve §to je globalizovano postaje lokalno.*“**® Toga
su i svesni umetnici na prelasku veka. Vecina autora i autorki (Andreas Gurski, Tomas Strut, Dzef
Vol, Mariko Mori, Gregori Krudson, Olafur Elijason), koristi digitalnu tehnologiju, uglavnom
kako bi istrazili aktuelne probleme i promene sa kojima smo, u svetu globalizma,
postindustrijalizacije, postkapitalizma, novog sistema proizvodnje i potrosnje robe svi suoceni.
One se najviSe odnose na proces transformacije prirodnog i urbanog okruzenja, klimatske
promene, ekologiju i manipulaciju koja je povezana sa pejzaZzom, prostorom i samom fotografijom.
Paralelno sa njima rade i autori koji revitalizuju fotografske tehnike kao 5to je mokri kolodijum,

ali i klasi¢no prikazivanje pejzaza, posmatrajuéi ga i kao mesto istorije i proslosti.

Za razliku od prethodna cetiri, u petom, ujedno i poslednjem delu disertacije, primenila sam
teorije fotografije, teze Vilijama Miéela, Gi Debora, Zila Klementa i drugih internacionalnih i
nacionalnih teoretiara, kako bih razmotrila ulogu, percepciju i razli¢ite vidove tretiranja
fotografije i pejzaza u okviru umetnosti u Srbiji od sedamdesetih godina 20. veka do danas. Poceci
promene statusa fotografije u umetnosti u Srbiji i tadaSnjoj Jugoslaviji vezuje se za kraj Seste i
pocetak sedme decenije 20. veka. Prva, i ako ne i najvaznija potvrda toga, jeste izlozba Nova
fotografija 2 — Fotografija kao umetnost, na kojoj su prikazani radovi umetnika internacionalne
scene, kao i radovi umetnickih grupa i autora sa ovih prostora. Sve do tada fotografija je tretirana
na sli¢an nacin kao i na internacionalnoj sceni. Valorizovana je isklju¢ivo na osnovu njenih
tehnickih kvaliteta i umeca fotografa. Praktikovala se jedino u okvirima foto-klubova pokrenutih
od strane tadasnjeg Foto-saveza Jugoslavije i republickih foto-saveza koji su tada bili jedina mesta
za edukaciju buducih fotografa. Izuzev socijalistickog realizma koji je kratko trajao, ve¢ina radova

nastala je u domenu lajf fotografije i novog humanizma. Medu radovima umetnickih fotografa

4 Lev Mancviéﬂi:: novih medija, (Beograd: Clio, 2015), 151.
485 3 deti: Vilem ¥#¥ser, Za filozofiju fotografije, (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2005), 11.

46 Edvard Sodza, Postmoderne geografije, Reafirmacija prostora u kritickoj socijalnoj teoriji, (Beograd: Fakultet za
medije i komunikacije, Univerzitet Singidnum, 2013), 283.
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postoji vise razli¢itih primera uvodenja apstraktnih formi i upotrebe kolor fotografije, a ujedno i
znacajnog iskoraka koji su napravili fotografi Mirko Lovri¢ i Miodrag Pordevi¢ revitalizacijom
avangardnih tehnika i eksperimentom. Medutim i to se razlikovalo od nacina na koji su umetnici
nove umetnicke prakse gledali na ovaj medij i kako su ga koristili. Zato su se ovde, kao i na
internacionalnoj sceni, uveli termini umetnicka fotografija i fotografija umetnika, kako bi se
ukazalo na te razlike. Za pripadnike nove umetnicke prakse fotografija je takode bila dokument,
sredstvo belezenja performansa i ostalih umetni¢kih intervencija, ali isto tako i sredstvo
istrazivanja znaka i znacenja, jezika, teksta prirode, arhetipa, pejzaza, same fotografije ili
ideologije, 1 mnogo toga jos. Za predmet analize uzela sam radove Mirka Radoji¢i¢a koji je bio
viSe usmeren ka istraZivanju organskih formi prirode, a kasnije i samog pejzaZa i njegovog
znacenja, i Balinta Sombatija koji je koristi prostor grada za svoja istrazivanja. Oko i nakon
odrzavanja pomenute izlozbe, iako ne u toj meri i na nacin kao na internacionalnoj sceni, uocava
se vece interesovanje za fotografiju. Ono se nije ogledao samo u gostovanju inostranih izlozbi,
vecem prisustvu fotografije u umetnickim institucijama, ve¢ i u izlozbama posvecenim istoriji
fotografije u Srbiji i objavljivanju eseja Rolana Barta, Valtera Benjamina i knjige S@an Sontag.
Pored ovog, po prvi put fotografija je kao predmet uSla u obrazovni sistem na Fakultetu
primenjenih umetnosti u Beogradu i Akademiji umetnosti u Novom Sadu. Ipak, uticaji koje je
izvrsila nova umetnicka praksa i izlozba Nova fotografija 2 — Fotografija kao umetnost na
fotografe i umetnike poceli su mnogo vise da se osecaju sa dolaskom krize poslednje decenije 20.

veka i raspadom Jugoslavije, kao i tokom prve dve decenije ovog veka.

Za uvod u postjugoslovensko, postkapitalisti¢ko, tranziciono drustvo i nacine tretmana
fotografskog medija posluzili su miradovi fotografa Branimira Karanovi¢a i Milana Aleksica, koji
su se pojavili na umetnic¢koj sceni nakon izloZzbe Nova fotografija 2 — Fotografija kao umetnost, i
u ¢ijim se radovima vide i uticaji nove umetnicke prakse i internacionalne scene, bez obzira §to se
Branimir Karanovi¢ neretko krece izmedu dva medija klasi¢nog (grafika) i tehnicko-tehnoloskog
(fotografija). Za obojicu pejzaZ je prostor, tekst, semioticka struktura u kojem se oditavaju sve
promene i paradoksi vremena koji su se desili najpre sa situacijom tokom devedesetih godina, a
zatim 1 sa jo§ uvek aktuelnom tranzicijom. Isto tako, obojica fotografiju tretiraju na nacin veoma
blizak Bernu i Hili Beher, odnosno kroz DiSanov koncept redimejda, s tom razlikom $to Branimir
Karanovi¢ koristi fotografiju uglavnom za belezenje urbanih i prirodnih sredina kao prostora

markiranih razli¢itim vrstama destrukcije, reciklaZe, zagadenja koje prouzrokuje raznovrsni otpad,
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kao 1 same fotografije koja danas prostor sve viSe pretvara u Potemkinova sela ili simulakrume
grada, prirode i okruZenja uopste. Kod Milana Aleksic¢a koncept redimejda je mozda naglaseniji i
njemu se prikljucuje jo$ jedan deo umetnicke produkcije danas, a to je arhiv. Stoga on aktuelne
situacije sagledava kroz odredene objekte, izmedu ostalog i iz prirode, koje fotografisanjem ne

postaju samo umetnost vec i neka vrsta arhiva.

Generacija umetnika i umetnica s kraja proslog i pocetka ovog veka, od kojih su neki i
nekadasnji studenti Branimira Karanovica i Milana Aleksic¢a, preuzima naslede nove umetnicke
prakse, Disanov koncepta redimejda, dokumentarni pristup Berna i Hile Beher — gotovo paralelno
sa njima, i teorije fotografije strukturalizma i poststrukturalizma, postmoderne strategije
dekonstrukcije, citata i apropriacije, tretiranje arhiva kao umetnicke prakse. Sve to primenicée
manje ili viSe na analizu pejzaza uglavnom u ovoj sredini, ali i izvan nje. Primeri toga jesu radovi
Gorana Micevskog, Mihaila Vasiljevi¢a, Vesne Pavlovi¢, Ivana Arsenijevica. Izlozba regionalnog
karaktera Posledice. Menjanje kulturnog pejzaZza, na kojoj su bili prikazani radovi Nenada
Malesevica i nekih od navedenih umetnika, ukazala je na potpuno drugaciji pristup u tretiranju
fotografskog medija i pejzaza, pre svega kao nerazdvojivog segmenta ﬁmre i drustva, §to se
poklapa sa stavovima i praksama koji postoje i na internacionalnoj sceni. Ono Sto je takode vazno
da se napomene jeste da je selekcija na fotografe i umetnike ne samo sa ovom izlozbom, ve¢ i
mnogim drugim izlozbama i deSavanjima, praktiéno nestala. Medu uéesnicima bili su fotografi
koji su studirali fotografiju na drzavnim i privatnim fakultetima, kao i likovni umetnici. Razlog
mozda leZi u tome §to to su im nacini na koji posmatraju fotografiju i umetnost veoma bliski. Drugi
razlog jer se viSe govori koliko se i na koje nacine fotografija asimilovala u sferi umetnosti, o
razli¢itim strategijama koje se koriste za njenu realizaciju, kao i kako je ¢itamo, tumacimo i §ta

sve ona danas jeste ili moze da bude.

Izvan pomenute izloZbe i novog dokumentarnog pristupa, Milica Mili¢evi¢ i Milan Bosni¢ ili
umetnicka grupa diSTRUKTURA koriste aktuelne probleme ekologije i =zagadenja,
prenaseljenosti, unistavanja prirode i druge stvari, te pejzaz analiziraju kroz istoriju pejzaznog
slikarstva 18. i 19. veka, kao i sredstvo razmene izmedu coveka i prirode nekada i sada.
Istovremeno to ¢ine i kroz teoriju treceg pejzaza i psihogeografije ili jednog vida urbanog
lutalastva koje je prisutno i u radovima o seéanju, proslosti i transformaciji Beograda Nine

Todorovi¢, reprezentovanim u razliitim medijima. S druge strane, Sonja Zugi¢ elegantnim
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pejzazima transformisanim klimatskim promenama i Covekovim dejstvom dovodi u pitanje
klasican nacin na koji posmatramo pejzaz i fotografiju kao vizuelno privlacnu sliku, dok Luka
Klikovac uvodenjem i modifikovanjem lajn sken kamere i eksperimentisanjem sa digitalnom
slikom, ali i samim prostorom koji snima, brise sve ono $to ga obelezava i transformise ga u

nedefinisani prostor piksela.

Pejzaz i fotografija jesu znak i tekst koji se menja i transformiSe sa svakim novim ¢itanjem i
u odredenim kulturama i drustvima. Pejzaz takode. On je ,,medijum u pravom smislu te reci, poput
jezika ili boje moZze da se preoblikuje i oblikuje da izrazi svaki put neko novo znacenje.“**’ Isto to
je i fotografija koja je od ogledala prirode, analogne crno-bele i kolor slike, dosla digitalne slike i
virtuelne relanosti. I oduvek je mogla da se oblikuje. Oni su i simulakrumi i konstrukti kulture i
drustva. To opet znaci da ¢e se menjati sa svakim novim dru$tvom kao i tehnologijama koje ono
donese. Ali, kao i fotografija i u kontaktu sa posmatracem. S toga je verovanje koje je jo§ uvek
prisutno u drustvu, da pejzaz iskljucivo scena prirode i da negde postoji netaknuta priroda, ravno

verovanju da je fotografija isklju¢ivo lep umetnicki predmet, a i ,,ogledalo prirode*.

U teoriji treceg pejzaza Zil Klement dao je jedno od moguéih resenja za kreiranje novog
pejzaza, izmedu ostalog i basti i nekog biljnog sveta na rubovima gradova ili izmedu zgrada. Feliks
Gatari smatra da ,,stvaranje novih zivih vrsta — biljnih i Zivotinjskih — neizbezno se pojavljuje na
horizontu i zahteva, ne samo usvajanje ekoloske etike prilagodene toj istovremeno zastrasujucoj i
fascinantnoj situaciji, nego i politiku usredsredenu na sudbinu ¢ovecanstva.“** To moze da bude,

a na neki nacin i jeste nasa stvarnost.

;E], T. Mitchell, ,, Imperial Landscape®, u W. J. T. Mitchell (ed.), Landscape and Power, (Chicago: The University
of Chicago Press, 2002), 14.

488 Feliks Gatari, Tri ekologije, (Beograd: Fakultet za medije i komunikacije, Univerzitet Singidnum, 2021) 10.
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