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Apstrakt

Doktorski umetnicki projekat “Pas;ji zivot” se bavi percepcijom modernog drustva kroz
distribuciju fotografija na drustvenim mrezama kao i problemima na koje pojedinac
nailazi u potrazi za smislom zivota. Osnovu prakti¢nog rada ¢ini serija dokumentarnih
fotografija distribuirana u virtuelnom okruzenju, da bi kasnije bile izlozene u galeris-
kom prostoru na ekranima prenosivog - mobilnog telefona. U teoretskom delu rada
istrazicemo kako je nastala fotografija, koji je njen odnos prema drugim umetnickim
praksama kao i njenim uticajem na celokupno moderno drustvo. Pored toga pokusacu
da utvrdim ulogu fotografije u razvoju tehnolosko kapitalistickih sistema kao glavnog
sredstva komunikacije na drustvenim mrezama. Pocetak rada je vezan za hronolosko
istrazivanje odredenih promena kako u drustvu tako u umetnosti koje su kroz istoriju
oblikovali i usmerili ¢oveka na odreden nacin zZivota. Ispitivanjem odredenih problema
u komunikaciji u umetnosti, sa posebnim osvrtom na nastanak fotografije i promene
umetnicke paradigme, ovaj rad pokusava da nade veze i paralele kao i odredene repet-
itivne prakse u ponasanju ¢oveka. U kasnijem delu rada preispitujem narativ pasjeg
zivota i pokusavam da utvrdim Sta taj izraz znaci u sadasnjem vremenu.

Kroz pazljivo sortiranje fotografija i poznatim tipoloskim pristupima ovaj rad skrece
paznju na univerzalni apsurd statusa u drustvu, na pasji zivot koji je uskracen za na-
jbitnije stvari kao Sto su ljubav, sre¢a i sloboda.

Kljuéne reci: fotografija, drustvene mreze, kapitalizam, konzumerizam, slobodno

vreme, moderan zZivot, mobilni telefon.



Summary

The doctoral art project “Dog’s Life” deals with the perception of modern society
through the distribution of photos on social networks, as well as the problems that an
individual encounters in the search for the meaning of life. The basis of the practical
work is a series of documentary photos distributed in a virtual environment, to be later
displayed in art gallery on the screens of a portable mobile phone. In the theoretical
part of the work, we will investigate how photography was created, what is its relation-
ship to other arts, as well as its influence on the entire modern society. I will also try
to determine the role of photography in the development of technological capitalist
systems as the main means of communication on social networks. The beginning of
the work is related to the chronological research of certain changes both in society and
in art, which throughout history shaped and directed man to a certain way of life. By
examining certain problems in communication in art, with special reference to the
emergence of photography and paradigm changes in art, this paper tries to find con-
nections and parallels as well as certain repetitive practices in human behavior. In the
later part of the work, I reexamine the narrative of the dog’s life and try to determine
what the term means in the present time.

Through careful sorting and a well-known typological approach, this work draws at-
tention to the universal absurdity of status in society, to a dog’s life that is deprived of
the most important things such as love, happiness and freedom.

Keywords: photography, social networks, capitalism, consumerism, free time, modern

life, mobile phone.






1 Uvod

1.1 Uvodna razmatranja

Doktorski umetnicki projekat Pasji Zivot, realizovan na doktorskim umetnic¢kim studi-
jama Fakulteta primenjenih umetnosti u Beogradu, inspirisan je problemima savre-

menog ¢oveka u drustvu.

Kako je fotografija i fotografski medij polje umetnosti koje izu¢avam, a ona ima is-
torijski mozda najveéi uticaj na promene koje su se desile u savremenom drustvu,
ono Sto ¢u pokusati da ispitam je koliko se fotografija promenila kao medij, u kojoj
meri je uticala na drustvene promene, kao i koliko se promenio odnos korisnika prema
fotografiji. Ono §to je indikativno i veoma vazno za ovaj rad je na koji nacin fotografi-
ja komunicira sa okolinom i vrtoglavi rast popularnosti fotografije usled tehnoloskih

promena u prenosu informacija. Tac¢nije, koja je uloga fotografije u digitalnom dobu?

Zbog mogucnosti svakog da se bavi fotografijom u onom fundamentalnom smislu
dolazi do zasi¢enja trziSta fotografijama, tako da i ako postoji kvalitetan sadrzaj negde
u tom tehnokratskom okeanu podataka, taj sadrzaj veoma tesko dolazi do o¢iju javno-
sti. Razlog ovakvog razvoja dogadaja pronalazimo u hibridnim kapitalistickim sistemi-
ma, gde se fotografisani prizori koriste kao sredstvo za privlacenje korisnika sadrzaju
koji se neselektivno prezentuje u besmislenim koli¢inama, da bi kao zavrsni rezultat

dobili konzumenta zavisnog od sadrzaja.



1.2 Umetnicéka interesovanja i pristup

Ovaj rad je prvenstveno fotografska manifestacija sveta oko nas. Kroz krajnje kon-
vencionalne dokumentarne fotografije trudim se da priblizim gledaocu zivot najboljeg
covekovog prijatelja, dok insistiram na tehnickim ogranic¢enjima koje mi daje mobilni
telefon i njegova primitivna kamera. Na taj na¢in pokusavam da se posvetim osnovnim
elementima likovnog obliikovanja kao $to su kompozicija i kadar i kao rezultat dobio u
fotografskom slengu sto “Cistiju” fotografiju oslobodenu nepotrebnih informacija. Kao
inspiracija za samu temu posluzili su mi neki od radova americkog fotografa Eliota
Ervita (Elliott Erwitt) dok sam kompoziciju, rakurs i odredene momente zapazio kod
Brusa Gildena (Bruce Gilden) takode istaknutog americ¢kog uli¢cnog fotografa, kao i

kod belgijskog umetnika Francisa Alija (Francis Aly).

Snimanje fotografija u ovom konkretnom sluc¢aju je samo pocetna faza projekta, ili st-
varanje sadrzaja za finalnu instalaciju koja ce se sastojati iz serije digitalnih fotografija
projektovanih na ekranima mobilnih telefona. Ono sto se razlikuje od tradicionalnih
umetnickih metoda jeste sam proces prikupljanja materijala koji se moze videti u digi-
talnom javnom prostoru mnogo pre nego sto Ce biti izloZen u galeriji. Razlog za ovakav
vid transparentnog procesa u nastajanju umetnickog dela jeste komparacija iskus-
tava, reakcija javnosti na fotografski sadrzaj kao i lak pristup materijalu za buduce

istrazivace.

Pored fotografskih i umetnickih znanja, bilo je potrebno da usavrsim razli¢ite tehnicke
prakse u izradi elemenata za izlozbu koje je podrazumevalo znanja iz obrade drve-
ta, industrijskog dizajna, osnove elektrotehnike kao i pronalazenje raznih softverskih
reSenja za finalnu prezentaciju. Ovakvim interdisciplinarnim pristupom umetni¢ckom
projektu nameravam da na drugaciji nacin priblizim fotografski medij gledaocu i ot-

vorim diskusije na temu uloge umetnika u modernim umetnic¢kim praksama.



2 Teoretska osnova rada

2.1 Fotografija - istorija i razvitak

Da bi mogli da razumemo sve $to se deSava u sadasnjem vremenu u smislu razvoja
fotografskog medija, percepcije fotografske slike kao i drustvenog uticaja fotografije,
prvo moramo da razumemo S$ta je fotografija i koji je put presla da bi ustanovila status
koji danas zavreduje. Mnogo puta do sada je ispricana pri¢a o neverovatnim napori-
ma raznoraznih pronalazaca i nauénika ne bi li uspeli da sa¢uvaju magic¢ne projekcije
kamere opskure. Kad kazem magic¢ne, tu aludiram na neverovatan fizi¢ki fenomen za

koji danas poznajemo kao zakone prelamanja i refrakcije svetla.!

Da bi fotografija nastala u onom obliku koji danas poznajemo, bilo je potrebno da se
steknu neophodni uslovi za ovakav pronalazak, a to je niz drustvenih promena koje
su nastupile kao posledica industrijske revolucije, Valter Benjamin osvréudi se na taj

fenomen kaze:

“Magla polegla po prvim koracima fotografije nije bas ni tako gusta poput one koja
pokriva pocetak stamparstva; vaznije od te magle za fotografiju je sto je vise njith
nasluéivalo da je kucnuo ¢as da fotografija bude otkrivena; bili su to ljudi koji su,
nezavisno jedni od drugih, stremili istom cilju; u tamnoj komori (camera obscura)
ustaliti slike, poznate barem jos od Leonarda. Kad je to, posle nekih pet godina napo-
ra, u isto vreme uspelo Nijepsu i Dageru, drzava je, iskoristivsi poteskoce sa kojima
su se, u pogledu prava na patent, suocili izumitelji, i obestetivsi ih, stvar proglasila

Jjavnom.”?

Dakle ne samo da su postojala znanja i sredstva da se fotografija patentira vec je pos-

tojala i drustvena potreba za takvom vrstom pronalaska.

1 Kazi¢ Dragoljub, Elementarna tehnika fotografije,Univerzitet umetnosti u Beogradu, 1981, str. 44.
2 Benjamin, Valter, (Benjamin Walter), O fotografiji i umetnosti, Kulturni centar Beograda, 2006,
str. 13.

10



Kamera opskura $to u bukvalnom prevodu sa Latinskog jezika znaci mra¢na soba je
predstavljala objekat neodredenih dimenzija gde smo uz pomo¢ jednog kontolisanog
otvora kroz koji je prolazila svetlost mogli da dobijemo projekciju prizora prema kome
je otvor bio orijentisan. Kada sam pomenuo da je kamera opskura objekat neodredenih
dimenzija, na pocetku je to bila prostorija sa rupom u zidu, $to je kasnije sa potrebama
koriséenja na razli¢itim lokacijama modifikovano na prenosive modele sa integrisan-

im socivom koji sve viSe i viSe podsecéaju na fotografsku kameru.

Ono $to nazivamo fotografijom nije mogla kamera opskura da obezbedi niti bilo kakva
druga opticka masina. Fotografija je pronadena odnosno patentirana kao svojevrsna
tehnika pisanja svetlom, tako da se glavni pronalazak svodio na proces kako da sacu-
vamo tu projekciju koju je proizvodila kamera. 1826. godine nastaje prva zabelezena
fotografija “Pogled sa prozora u le Grasu” Ni¢ifora Niepsa (Joseph Nicéphore Niépce)
i time zapoceto putovanje dugo skoro 200 godina u razvoju fotografije. Luj Dager (Lou-
is Daguerre) i Henri Foks Talbot (William Henry Fox Talbot) nastavljaju tamo gde je
Nijeps stao i predstavljaju patente kao Sto su Dagerotipija i Talbotipija. Talbot kasnije
usavrsava Talbotipiju i naziva je Kalotipija $to ¢e kasnije uz manje modifikacije biti
fotografski proces koji se nije znacajno promenio sve do pojave digitalne fotografije.
Na isti nacin kao $to je nastala i prva fotografija, danas nastaje fotografija unutar mo-
bilnog telefona i najsavremenijeg digitalnog fotoaparata. Iz ovog razloga kao i nekih
razloga o kojima ¢u viSe pricati u narednim poglavljima, fotografije koje su nastale za

potrebe ovog projekta iskljuc¢ivo su zabelezene mobilnim telefonom.

Dakle fotografija danas nesumnjivo brZe transformise svetlost u finalni proizvod, ali
se njena sustina nije promenila. Ono $to se promenilo jeste proizvod fotografije. Da bi
smo objasnili te promene, prvo moramo da objasnimo kako funkcionise fotografski

proces. Kako nastaje ono $to nazivamo fotografija?

U najkra¢im crtama, kada svetlost padne na foto ostljivi materijal nastaje ono Sto zove-
mo latentna slika 3 koju ne moZemo videti sve dok uz pomo¢ odredenih hemikalija ta-
kozvanih razvija¢a ne uklonimo one delove koje nisu imale dodir sa svetlos¢u i materi-

jal postaje proziran dok se partije koje su imale dodir sa svetlom zacrne. Posle procesa

3 Lazi¢, Dubravka, Tatarevié, Vladimir, Fotografija, Beograd, Zavod za udzbenike, 2014, str. 15.
11



razvijanja i dalje nismo u mogué¢nosti da vidimo fotografsku sliku sve dok kasnije sa
drugom hemikalijom koju nazivamo fiksir ne fiksiramo trajnu fotografiju koju vidimo
kao negativsku sliku na filmu, ceo proces razvijanja je neophodno da se odvija u ap-
solutnom mraku. Kasnije u laboratoriji projektujemo svetlo kroz fotografski film na

fotoosetljivi papir i kao rezultat dobijamo ono $to nazivamo fotografijom.

Kod digitalne fotografije se primenjuje slican princip. Dakle kada svetlost dode u kon-
takt sa senzorom osetljivim na svetlo unutar kamere, senzor apsorbuje Cestice svetlosti
(fotone) kroz milione piksela osetljivih na svetlost i pretvara ih u elektricne signale.
Ove elektri¢ne signale zatim tumaci kompjuterski ¢ip, koji ih koristi za proizvodnju
digitalne fotografske slike. Fotografiju zatim mozemo videti samo putem racunarskog

monitora ili drugog elektronskog uredaja za projekciju digitalnih fajlova.

Dakle ono §to je fotografija izgubila je fizicka prisutnost, dok se znatno skratilo vreme
koje je bilo potrebano da bismo ugledali fotografiju po prvi put. Stoga da bi napravili
fotografiju u digitalnoj tehnologiji u njenom tradicionalnom obliku, potrebno je da je

odstampamo koristeéi digitalni Stampac.

Instant fotografija

Da bi razumeli potrebu za fotografiju koja je prednjacila digitalnom dobu i mozda
podstakla istrazivace da fotografiju unaprede, vraticemo se u XX vek, ta¢nije u 1948.
godinu kada je americ¢ki naucnik i istraziva¢ Dr. Edvin Land (Edwin Herbert Land)
predstavio svetu prvu kameru za izradu instant fotografija. Land ovu vrstu fotografije
naziva Polaroid fotografijom, kako se kasnije zvala i kompanija koja je izradivala ovu
vrstu fotografske kamere i potreban materijal neophodan za instant fotografija. Za ra-
zliku od tada veé ustaljenog fotografskog procesa dobijanja fotografija na negativskom
filmu, instant kamere su od trenutka kad ekponirate fotografiju za manje od minuta
davale kao proizvod fotografiju na foto papiru. Ceo proces se odvijao unutar kamere

potpuno automatizovano.

12



Edvin Land je u svojoj izjavi za Stampu na pitanje kako je doSao na ideju da proizvede
ovakvu vrstu kamere, izjavio da je ideja potekla od njegovog trogodiSnjeg sina koji je
zZeleo da fotografiju odmah vidi posto je snimak eksponiran. Iako je ova izjava delimié-
no tacna kad se uzme u obzir da su dva sli¢na patenta ve¢ bila zasti¢ena u Francuskoj i
Nemackoj, a Land je samo prvi uspeo da ideju sprovede do konkretnog proizvoda. Ova
vrsta fotografija je naisla na Siroku upotrebu pre svega u amaterskim krugovima, ali i

u fotografskim praksama kao $to su napr. kriminalisticka i modna fotografija. 4

Zanimljivo je stati i zamisliti se zasSto je potrebno da se fotografija odmah vidi? Odgovor
verovatno lezi u samoj prirodi ¢oveka koji se bori sa ograni¢enim vremenom koji ima u
zZivotu i konstantnoj potrazi za besmrtnoscéu, kao i posledicom industrijske proizvodn-

je koja je postavila nove zahteve efikasnosti i brzine.

Kada je Dzordz Istman (George Eastman) osmislio biznis model u vidu servisa za
buduce fotografe pod krilaticom: “Vi samo pritisnite dugme, a mi ¢emo obaviti os-
talo™ jasno je targetirao odredenu grupu ljudi koju zanima iskljuc¢ivo proizvod. Po
istom modelu fotografija se razvija do trenutka kada samo treba da se pritisne dugme,
a masina ¢e da uradi ostalo. Naime fotografijom se u njeno zlatno doba koje se vezuje
za pocetak 20. veka do 80oih godina 20. veka smatrala fizicko hemijska promena na fo-
tografskom filmu u vidu negativske slike, da bi kasnije pozitivskim procesom dosli do
fotografije na foto papiru. Dakle kao i svaka materijalizacija umetnickog ili faktograf-
skog dela proizvod je bio fizicke prirode. Ono §to se znacajno izmenilo za fotografi-
ju jeste medij odnosno materijal koji belezi fotografsku sliku. Ono $to je nekada bio
hemijski proces danas je elektronski, ono §to je bio fotografski film, danas predstavlja

fotoosetljivi senzor.

4 Mali¢, Goran, Slike u srebru, Beograd, Fotogram, 2001, str. 154.
5 Lazi¢, Dubravka, Tatarevi¢, Vladimir, Fotografija, Beograd, Zavod za udzbenike, 2014, str. 22.
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Digitalna fotografija

1975. godine inZenjer zaposlen u kompaniji Kodak Stiv Sason je dobio zadatak da tada
vec¢ razvijeni patent CCD senzora® koji se uveliko koristio u elektronskim video kamera-
ma primeni na fotografiju. Kao rezultat toga nastao je prvi digitalni fotoaparat. Veoma
robusan i tezak, koristio je elektromagnetnu celuloidnu traku kao memorijski prostor,
gde ste potom ucitavali fotografiju da bi rezultat mogli da vidite na ekranu televizora.
Bilo je potrebno 23 sekunde da zabelezi crno-belu fotografsku sliku rezolucije od 0.01
megapiksela.” Celnici kompanije Kodak nisu bili preterano zainteresovani da ulazu u
razvoj ovog proizvoda uz kostataciju:”Zasto bi iko Zeleo da pravi fotografije na ovaj
nadin, kada ve¢ moze da pravi fotografije na filmu”.8 Sest godina kasnije na trzistu se

pojavljuje prvi digitalni fotoaparat Sony Mavica.

Kao savrsena vizuelna forma koja ne podrazava ve¢ prikazuje stvarnost, fotografija se
veoma brzo razvijala i odmah nasla u rukama umetnika koji su svedocili jednom od
najvaznijih izuma 19. veka. Pitanje nije bilo da li ¢e se osamostaliti kao umetnicka for-

ma nego koliko je vremena potrebno za to.

2.2 Fotografija i Umetnost

U ovom poglavlju treba da ustanovimo polozaj fotografije u odnosu na tradicionalne
umetnicke prakse, kao sto bi to bile slikarstvo i vajarstvo na primer. U svojoj knjizi

“O fotografiji i umetnosti” Valter Benjamin se bavi temama kao $to su autenticnost
i originalnost umetnickog dela. Pocetna premisa i diskusija vezana za fotografiju se
tice mogucnosti kopiranja umetnickog dela, a posto je moderna fotografija nastala u
ovom obliku i popularizovala se iskljuc¢ivo zbog svoje mo¢i beskonaéne reprodukcije,
postavlja se pitanje originala u umentosti ili kako Benjamin voli da kaze aure umet-

nickog dela.?

6 CCD(Charged couple device) — Vrsta senzora koji ima moguénost prevodenja svetlosti u elektrons-
ki signal.

7 Lazi¢, Dubravka, Tatarevi¢, Vladimir, Fotografija, Beograd, Zavod za udzbenike, 2014, str. 99

8 Preuzeto iz intervjua sa Stivom Sasonom za e-magazin Petapixel https://petapixel.com/
how-steve-sasson-invented-the-digital-camera/

9 Benjamin, Valter, (Benjamin Walter), O fotografiji i umetnosti, Kulturni centar Beograda, 2006,
str. 102.
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Pojava fotografije je definitivno promenila gledista i stavove raznih umetnickih grupa
i mislioca u XIX veku. Dok je postojala grupa ljudi koja je smatrala da je umetnost
nesto Sto je produkt samo ljudskog opazanja i unikatne vestine i da fotografija nije
nista drugo nego disciplina koja bi mogla da zainteresuje krajnje netalentovane i one
koji su spremni da prepuste svoje stvaralastvo masini, da je to aparatura koju koriste
naudnici i amateri ali nikako pravi umetnici. Poznati francuski pesnik i kriti¢ar Sarl
Bodler se pribojavao da ¢e fotografija istisnuti ili iskvariti umetnost *°. Sa druge strane
postojali su umetnici koji su slavili dolazak fotografije kao nesto sto ¢e napokon doneti

neophodnu istinu umetni¢kom stvaralastvu.

Liz Vels nam u svojoj knjizi Fotografija, citira misljenja tadasnjih teoretic¢ara i umet-

nika.

“Fotografija, stoga, mora da se vrati svojoj prvoj duznosti, a to je da bude sluskinja
umetnosti 1 nauct, ali njthova vrlo ponizna sluskinja, poput stampe i stenografije,
koji nisu ni stvorili ni zamenili knjizevnost. Neka fotografija na brzinu obogati put-
nikov album i obnovi pred njegovim o¢ima preciznost koja mozda nedostaje njegov-
om seé¢anju; neka ukrasi biblioteku nekog prirodnjaka, uveéa mikroskopske insekte,
¢ak i pojaca, sa par ¢injenica hipoteze astronoma; neka, ukratko, bude sekretarica i
¢uvar podataka za svakoga kome je apsolutna materijalna tacnost potrebna iz pro-

fesionalnih razloga.”

U ovom citatu jasno vidimo Bodlerovo pozicioniranje fotografije kao krajnje inferi-
orne discipline u odnosu na nauku i umetnost. Reagovanje intelektualne javnosti na
fotografiju je imalo uticaja na fotografsku zajednicu tako da se jedna grupa fotografa
opredelila za podredivanje fotografije slikarstvu tako Sto ¢e praviti neostre fotografije
i Cesto kombinovati tehnike grebudi i slikajuéi po fotografijama, dok je postojala dru-
ga grupa fotografa koji su slavili sve kvalitete koje fotografija donosi i drzali se strogo

fotografske tehnike. 2

10 Bodler, Sarl (Baudleaire Charles) kod Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriti¢ki uvod, Beograd,
Clio, 2006, str. 19.

11 Bodler, Sarl (Baudleaire Charles) kod Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriti¢ki uvod, Beograd,
Clio, 2006, str. 19.

12 Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriticki uvod, Beograd, Clio, 2006, str. 20.
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Dakle fotografiji se zamera njena vestacka priroda, ili neprirodna tacnost, uglavnom se
referise i na to da je ljudsko delovanje u nastajanju umetnickog dela minimalno i da je

rezultat uglavnom trivijalan.

Sa druge strane Benjamin se osvrée na probleme reprodukcije kod fotografije i uvida
da je jedan od problema mehanicki reprodukovanog dela nedostatak ovde i sada jer

kako tvrdi Benjamin formulacija ovde i sada daje originalu njegovu autenti¢nost.

Nije nikakva tajna da su se kroz istoriju stvari reprodukovale tehnicki poput odlivaka
skulptura i litografskih otisaka, ali sa fotografijom je po prvi put ruka oslobodena od
stvaranja umetnic¢kog dela ve¢ je samo oko ukljuceno u proces. Problem originala i
autenti¢nosti kod fotografije je kako primecuje autor taj sto original kod fotografije
nije trenutak kada svetlost padne na fotoosetljivi materijal. To je po njemu ve¢ kopija,

buduéi da je original ono Sto je ispred aparata.’

“Tehnicka reprodukcija moze odraz originala da stavi u situacije koje nisu dostupne
samom originalu. Pre svega omoguéava mu susrete sa primaocem, bilo u vidu fo-
tografije ili u vidu nasmimljenth gramofonskih ploc¢a. Katedrala napusta svoje mesto
da bi se nasla u studiju nekog ljubitelja umetnosti; horsko delo koje je bilo izvedeno
u koncertnoj dvorani ili pod vedrim nebom, moze se slusati u sobi.” U nastavku au-
tor dodaje jos i ovo:”Ono sto ovde izostaje, mogucéno je sazeti u pojmu aure i reéi:
u razdoblju tehnic¢ke reproduktivnosti umetnickog dela propada ono Sto je njegova

aura.” 4

Ono §to je zamerano fotografiji uglavnom se vezivalo za istorijske periode periode kada
je kritikovana, dok nove tendencije na svetskoj umetnickoj sceni fotografiju slave bas
zbog njene moc¢i mehanicke reprodukeije koju prihvataju umetnici u prvoj polovini 20.

veka. Liz Vels naziva fotografiju glavnim nosiocem Modernizma.'

13 Benjamin, Valter, (Benjamin Walter), O fotografiji i umetnosti, Kulturni centar Beograda, 2006,
str. 101.

14 Benjamin, Valter, (Benjamin Walter), O fotografiji i umetnosti, Kulturni centar Beograda, 2006,
str. 102

15 Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriticki uvod, Beograd, Clio, 2006, str. 27.
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Suzan Sontag se sa druge strane osvrée na elitisticku etiketu koju je fotografija nosila

u ranom periodu, gde vidi razlog neprihvatanja umetnicke javnosti:

“To doba kada je snimanje fotografija zahtevalo nezgrapnu i skupu napravu - ig-
racku promucéurnih, bogatih i opsednutih - zaista izgleda daleko od ere elegantnih

dZepnih kamera koje svakome nude moguénost da pravi snimke.” 6

Dalje Sontag dodaje da tek posto se industrijalizovala, fotografija nalazi svoje mesto na
umetnickoj sceni, razlog tome je S$to je industrijalizacija ponudila drustvenu upotrebu
fotografije i zbog toga kritikovana, sama kritika je pojacala samosvest o fotografiji kao

umetnosti.””

Razvoj tehnologije i ekonomski potencijal fotografije rezultirao je da je danas fotografi-
ja dostupna svakom ko zeli da se bavi ovom praksom. Borba sa umetnic¢kim establis-
mentom je okoncana nezvani¢no nekih 150 godina nakon prve izradene fotografije.
Naime kraljevska akademija u Londonu je 1989. godine postavila prvu fotografsku
izlozbu - Umetnost fotografije (The art of photography) i time odala priznanje fo-
tografiji kao umetnickoj praksi. Ovo ne znaci da se do tada nisu izlagale fotografije u
galerijama, ovo je znacilo da se fotografija izdigla iz dokumentarnog sredstva koja je

opsluzivalo nauku i drustvo u autentican autorski izraz u umetnosti.*®

Danas je opste poznato da se fotografija od samog nastanka nije mnogo razlikovala
od drugih dvodimenzionalnih vizuelnih radova, sadrzavsi unutar svog okvira sve ele-
mente likovnog izrazavanja, pitanje debate je od samog pocetka bilo uloga fotografa u
fotografskom procesu koji se odvija na nivou opazanja i ideje, dok fotografska kamera
belezi odabrani motiv totalno mehanicki. Bilo je potrebno da dode masivnih drust-

venih promena da bi se ideja napokon prihvatila kao umetnicki izraz.

16 Sontag, Suzan (Sontag Susan), O fotografiji, Kulturni centar Beograda, 20009, str. 17.
17 Sontag, Suzan (Sontag Susan), O fotografiji, Kulturni centar Beograda, 2009, str. 17.
18 Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriticki uvod, Beograd, Clio, 2006, str. 337.
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2.3 Fotografija kao istina

Kako se fotografija razvijala kao samostalni medij, kako u drustvenom zivotu tako i u
umetnickoj praksi vremenom su stvoreni zanrovi i klasifikacije. Danas u fotografskom
recniku mozemo naci razne vrste ili zanrove koji se odnose na tehniku snimanja napr.
eksperimentalna fotografija ili se pak odnose na temu koju fotograf obraduje pa tako
imamo zanrove kao Sto su portretna ili pejzazna fotografija. Naravno nema niceg no-
vog kod ovih podela koje su postojale kroz istoriju kod gotovo svake umetnosti, dok se
jedan termin izdvojio i vezao iskljucivo za filmsku i fotografsku praksu, a to je doku-

ment.

Naime prvi put je ovaj termin upotrebio DZon Grirson (John Grierson) 1926. pokusa-
vajuti da nade pravi termin za filmove koji ¢e zameniti kako ju je nazvao “holivudsku
fabriku snova”.® Termin dokumentarno koristimo i danas za fotografije koje pred-
stavljaju ¢injeni¢no stanje ili stvarnost. Kako je fotografija po svojoj prirodi objektivni
posmatrac njen proizvod je uvek i bio nekakva vrsta dokumenta, sve dok se ne izmeni
u postprodukciji onda gubi taj status i nazivamo je fotomontaza. Ono sto se smatralo
dokumentarnom fotografijom sa druge strane je ona fotografija na koju fotograf nije
imao uticaja ve¢ je zabelezio prizor koji se zatekao ispred kamere. Dakle to je fotografi-

ja koja nije rezirana kao Sto to moze biti modna fotografija ili portretna fotografija.

“Fotozurnalizam ili dokumentarnost vezuje ¢injenica da oba teze ka specificnom
odnosu prema stvarnosti: treba da nam pruze precizan i autentican pogled na svet.
Ova tvrdnja je Cesto bila osporavana po brojnim osnovama. Mozda je najjednos-
tavniji i najocigledniji test autenti¢nosti da se zapitamo da li je ono sto se nalazi is-
pred fotografskog aparata i sto treba da bude fotografisano, sam fotograf prethodno

aranzirao, namestio ili promenio.” 2°

U ranoj fazi istorije fotografije otkriveni su brojni sluéajevi obmane i zloupotrebe ovog
medija. Od primitivnih i onih majstorski odradenih fotomontaza koje su predstavlja-

le i danas predstavljaju ozbiljne povrede fotografske dokumentarne etike, do pazljivo

19 Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriticki uvod, Beograd, Clio, 2006, str. 94.
20 Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriticki uvod, Beograd, Clio, 2006, str. 97.
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T.J. Barnard-a. Pomenuti doktor se 1876. godine nasao pred sudom optuzen da je ob-
manjivao javnost koristeéi fotografije kao dokaz. Na jednoj seriji fotografija su se nal-
azili siro€i¢i koji su bili pod njegovim starateljstvom prikazani kako odrpani i prljavi
tumaraju ulicama, dok su na drugoj seriji fotografija prikazani okupani i fokusirani na
neki koristan posao. Kako su tvrdili tuzioci, a kasnije je i sam doktor priznao deca na
fotografijama su imala jasne instrukcije Sta da rade, ¢ak je jedna devojéica igrala vise
uloga pa je na jednoj fotografiji “glumila” ¢istacicu, dok je na drugoj bila prodavacdica
Sibica.>* Ovakve vrste obmana znatno su uticale na ve¢ postojece debate o autenti¢no-
sti fotografije i pokrenule nova pitanja koja se bave istinom koju bi fotografija trebalo
da predstavlja. U ve¢ pomenutoj knjizi Fotografija Liz Vels definiSe dokumentarnost

na sledeéi nacin:

“Oblast dokumentarnog bila je i ostala problemati¢na, mada su se s vremenom raz-
vile brojne konvencije i prakse da bi se razgranicila “autenticna dokumentarnost” od
ostalih slicnih projekata. Smatralo se da ostavljanje crnog okvira oko slike dokazuje
da je oku posmatraca dostupno sve sto je kamera zabelezZila. Nekada su i scene sni-
mane pomocu blica proglasavane neprihvatljivima, jer je za fotografiju jedini pravi
izvor svetlosti bila prirodna svetlost. Pojavila se pomalo rudimentalna tehnicka etika
dokumentarnog rada koja je “garantovala” autenti¢nost fotografske slike... Ve¢ smo
primetili da se, i pored estetske potrebe za lepo komponovanim snimcima, nelegal-
nim ¢inom smatra svaki pokusaj dokumentarnog fotografa da prethodno konstruise

i aranzira lokaciju koju snima.” 2

Pretpostavicemo kada uzmemo u obzir da su jo$ u XIX veku ljudi pokusavali da zlo-
upotrebe fotografiju i predstave stvarnim ono $to je rezirano, ili naknadno izmenjeno
da je to znatno lakse uraditi danas kod digitalne fotografije. Pa odgovor je i da i ne. Ob-
zirom da se digitalni zapis razlikuje od analognog po tome sto kod digitalnog imamo
tacan broj piksela na ekranu, zbog njene binarne prirode kada izmenimo bilo $ta to je
lako dokazivo, dok je koli¢ina informacija kod analogne fotografije beskonac¢na kao $to

je to slucaj kod slikarstva napr. stoga moramo da se oslanjamo na li¢ni utisak i mno-

21 Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriti¢ki uvod, Beograd, Clio, 2006, str. 98.
22 Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriticki uvod, Beograd, Clio, 2006, str. 99.
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go komplikovanije forenzicke metode. Isto tako svaki digitalni fotografski zapis, pa i
onaj koji je nastao upotrebom primitivnijih kamera ima svoj digitalni potpis (EXIF).23
Svaki fajl sadzi unutar sebe datoteku koja ima informacije o tacnom trenutku nastanka
fotografije, serijski broj uredaja pa ¢ak i ta¢nu lokaciju gde je fotografija nastala, dok sa
druge strane ako nadete neki fotografski negativ i ako nisu zabelezeni osnovni podaci
kao Sto su mesto nastanka, vreme i autor, pa ¢ak i ako su zabelezeni podaci moramo da
predpostavimo da su zabelezZeni podaci ta¢ni. Tako da ne mozete sa sigurnoséu tvrditi
Sta predstavlja ta fotografija i ko je autor napr. Ovde imamo paradoksalnu situaciju
da je digitalnom fotografijom mnogo lakse manipulisati, ali isto tako cete lakse biti
uhvaéeni u manipulaciji. Dobar primer za ovu temu je slu¢aj renomiraniog americkog
fotografa Stiva Mekarija (Steve McCurry) autora ¢uvene fotografije "Devojka iz Af-
ganistana”4 i jednog od najangazovanijih dokumentarnih fotografa danasnjice koji
je uhvacen i optuzen da je digitalno manipulisao tj. uklonio odredene informacije sa
nekih svojih poznatih fotografija. Posto je priznao optuzbe, svoj rad prestaje da pred-
stavlja kao dokumentarani ve¢ ga naziva vizuelnom naracijom. Da li je Stiv znao da
radi nesto lose? Odgovor je da. Da li je i pored toga §to je znao da obmanjuje javnost

svojim fotografijama ipak to uradio? Takode je odgovor da.

Dakle dokumentarnost i istina su ¢vrsto povezani sa odgovornoséu i etickim normama
pojedinca. Jasno je da neki ljudi pre teze oportunizmu negoli istini, kao i da je doku-
ment moguce izmeniti, ali $ta se deSava sa dokumentom koji nije fizicki promenjen?

Sta se desava sa istinom u fotografiji?

Na to pitanje je pokusao da odgovori Rolan Bart francuski filozof i teoreticar umet-
nosti. On u svojoj knjizi “Svetla komora” objasnjava fotografski odnos prema istini i
stvarnosti. Istina po njemu je nepromenljiva dok je stvarnost individualna. Dolazi do
zakljucka da fotografija nudi istinu o stvarima, istinu o njihovom postojanju ali nei o
stvarnosti stvari. On tvrdi da ¢im je neka stvar fotografisana ona postaje deo proslosti,
i ne mozemo da govorimo o ¢injenici ve¢ o ¢injenici u proslom vremenu. Sve to sazima

u misao - to je bilo.

23 EXIF(Exchangeable Image File Format) — Tehnologija razvijena 9oih godina 20. veka u Japanu
sa namerom da spre¢i malverzacije vezane za digitalne fajlove.

24 U pitanju je fotografija mlade Avganistanske devojke Sarbat Gula (Sharbat Gula) koju je Mekari
snimio u izbeglickom kampu u Pakistanu, koja posto je objavljena na naslovnoj strani ¢asopisa Nacio-
nalna Geografija (National Geography) donela je ovom fotografu svetsku slavu.

20



Ovime fotografija dokazuje samo postojanje stvari, ali ne i njihovu realnost.

“Ime noema Fotografije bice, dakle: “To je bilo”, ili pak:Nepristupacno...ovo Sto vid-
im nalazilo se tu, na tom mestu sto se prostire izmedu beskraja i subjekta (operator ili
spektator); bilo je tu, pa ipak odmah odvojeno; svakako je bilo, neosporno prisutno,

pa ipak ve¢ vremenski pomereno.” %

Fransoa Sulaz sa druge strane u svojoj knjizi “Estetika fotografije” opovrgava Bartovu
noemu i objasnjava da sama kamera i fotografisanje kao ¢in moraju da ostave posle-
dicu na predmet fotografisanja, samo prisustvo fotografa utice na istinu koju pokusa-
vamo da zabelezimo. Sulaz postavlja novu noemu koja glasi “To je bilo odglumljeno”.
Ovo bi trebalo da znaci da fotograf sa kamerom u ruci ¢ije je prisustvo primeceno, na
svoj nacin oblikuje stvarnost prema svojoj slici.?® Na jedan nesvestan nacin rezira celu

predstavu koja se odigrava pred njim.

“Dokumentarni fotografi su davali sve od sebe da kontrolisu scenu koju ¢e snimiti,
izbegavajuéi ocigledne intervencije. Tako je slavni francuski fotograf Anri Kartije
Breson (Henry Cartier Breson) vrebao svaku haoti¢nu sluc¢ajnost u svoj okruzenju,
kako bi je prekomponovao u sliku za koju bi procenio da je ujedno bogata vizuelnim
informacijama i estetski privlacna. To je nazivao “odluc¢ujuéim trenutkom”, formal-
nim bleskom vremena u kojem su svi pravi elementi na svom mestu, trenutak pre

nego sto se ¢itava scena vrati svom svakodnevnom neredu.”#”

Sa ovim saznanjima moZemo da zaklju¢imo da je fotografija medij koji govori neku
vrstu univerzalne istine, ali zbog li¢éne spoznaje sveta oko nas i zbog iskustva kao i
emotivnog reagovanja na odredene scene, istina moze biti raznolika. Svaka izmena i
manipulacija originalnog snimka je obmana ukoliko ne naglasimo da je snimak izmen-
jen i na taj nacdin se ogradimo od dokumentarnosti, i tada fotografska slika postaje
nasa kreacija. Na kraju krajeva svaki odabir scene koju ¢emo snimati je na neki nacéin

reziran. Ovde je dobro mesto da pomenemo pored pojma istine i pojam stvarnosti.

25 Bart, Rolan, (Barthes Roland), Svetla komora, Beograd, Rad, 2004, str.77.
26 Sulaz, Fransoa (Soulages Francois), Estetika fotografije, Kulturni centar Beograda, 2008, str. 66.
27 Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriticki uvod, Beograd, Clio, 2006, str. 99.
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Ono §to Bart pokusava da definiSe trebalo bi da predstavlja neku fotografsku Istinu.
Dakle fotografisan objekat postoji ili je postojao, ali tek Sulaz postavlja pitanje stvar-
nosti. A to je Sta se desilo pre nego Sto je snimak nastao, kao i koji su uslovi u kojima je

nastao? To je pitanje stvarnosti sto ¢esto moze da izbegne prave odgovore.

Sa druge strane postoje i primeri fotografskog dokumenta koji izmice ljudskoj percep-

ciji, ono Sto Valter Benjamin naziva “opticki nesvesno”:

“Kameri se obra¢a drugacija priroda nego oku; drugacija pre svega u smislu da se
umesto prostora koji je obelezen ljudskom sveséu, pojavljuje prostor prozet nes-
vesnim. Moguce je, na primer, mada i u grubim crtama, opisati nacin na koji neko
hoda, ali je nemoguce ista reéi o deli¢u sekunde samog iskoraka. Fotografija se svojim
razli¢itim pomo¢nim sredstvima (objektivima, uve¢anjem) moze da otkrije ovaj trenu-
tak. Fotografija po prvi put pokazuje opti¢ki nesvesno kao Sto psihoanaliza obelodanje

nagonski nesvesno” 28

Fotografska praksa nudi mnogo tehnika kako snimiti fotografije koje izmic¢u ljudskom
oku i svesti. Mikrofotografija napr. nam daje uvid u molekularnu strukturu sveta oko
nas koje se ne mogu videti golim okom. U ovom segmentu se oslanjamo na fotografsku

sliku kao jedinu referencu koja nudi apsolutnu istinu.

Da li ¢e predstaviti svoj rad kao stvarnost gde je bez ikakve intervencije dosao do fo-
tografije i time kreirao autentican dokument opet je pitanje pojedinacne odgovornosti
i etickih nacela. Da li ta autenti¢nost ima cenu? Suzan Sontag se osvrée na ulogu mod-

ernog fotozurnaliste i kaze:

“Fotografisanje je u sustini ¢in neintervenisanja. Deo uzasa onih neizbrisivih prime-
ra savremene fotoreportaze, kao sto su slike vijetnamskog budistickog monaha koji
poseZe za kantom sa benzinom ili bengalskog gerilca u ¢inu probadanja bajonetom
vezanog kolaboracioniste, dolazi iz svesti o tome koliko je, u situacijama kada fo-

tograf ima izbor izmedu fotografije i zivota, postalo pogodno izabrati fotografiju.” >

28 Benjamin, Valter (Benjamin Walter) kod Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriticki uvod, Beo-
grad, Clio, 2006, str. 99.
29 Sontag, Suzan (Sontag Susan), O fotografiji, Kulturni centar Beograda, 2009, str. 20.
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Ovim citatom Susan Sontag odli¢no definiSe drustvenu klimu nastalu kao odgovor na
spektakularnu stvarnost u kojoj zivimo. Ne tako retko ¢ujemo da fotografi, u ovom
sluéaju fotoreporteri razmisljaju o kadru i otvoru blende dok se ispred njihovog objek-
tiva deSavaju stvari koje bi da nisu na radnom mestu instinktivno prekinuli, na primer
kada neko pored vas poc¢ne da pada u nesvest vi instinktivno reagujete i osobu hvatate
da ne padne. Fotoreporter u ovom sluéaju se ponasa da to Sto se odvija ispred njega
nije stvarnost, jer da jeste reakcija bi bila instinktom vodena, ono Sto fotograf radi u

ovom slucaju je odrzavanje spektakla vidljivim, i to upravo radi neintervenisanjem.

Dakle, stvarnost nije dovoljno stvarna dok se ne fotografise ili ne snimi. Ova pojava
poprima svoje nove oblike u stvaranju spektakularnog sveta fotografija. Realan svet

vi$e ne postoji. Samo spektakl.

2.4 Fotografija kao deo spektakla

“Spektakl se u isto vreme ispoljava kao samo drustvo, kao deo drustva i kao sredstvo
objedinjavanja. Kao deo drustva, to je fokusna tacka nase vizije i svesti. Sama ¢injen-
ica da je rec o odvojenom sektoru govori o tome da se nalazimo u domenu obmane 1
lazne svesti: jedinstvo koje spektakl postize nije nista drugo do zvanicni jezik opsteg

razdvajanja.” °

Ovim citatom francuskog filozofa i ¢lana situacionisticke internacionbale Gia Debora
(Guy Debord) uvodimo termin “Drustva spektakla”. Kako fotografija ucestvuje u spek-
taklu i kako menja drustvene konvencije, kako u bilo kom obliku moze da postane alat

za upravljanje masama je jedna od tema kojom se bavi ovaj rad.

Fotografija nije slu¢ajno postala nose¢i medij u drustvu spektakla, posto se veoma lako
reprodukuje, a moze da se kopira u neogranicenom broju primeraka kao i da se imple-
mentira u bilo koje polje drustvene aktivnosti. Tamo gde je odmah ostvarila primat je
reklamna fotografija koja je i najbitnija grana drustva spektakla iz razloga S$to plasira
poruke konzumentu i odmah rezultira prodaju odredenog proizvoda. Naravno ako bi

nesto bila totalna suprotnost dokumentarnoj fotografiji, onda je to reklamna fotografi-

30 Debor, Gi (Debord Guy), Drustvo spektakla, Beograd, Anarhija/blok 45, 2004, str. 7.
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ja. Bez ikakvih pravila u prezentovanju i podrazumevanju koriséenja postprodukcionih
tehnika predstavlja apsolutnu vrednost spektakularne stvarnosti.

Ispitujuci ulogu fotografa i medija uopsSteno kao nosioca sistemske poruke kapitaliz-
ma i konzumerizma gde se konzumerizam odnosi na ideologiju koja stavlja potrosacko
iskustvo u centar drustvenog zZivota, pri ¢emu potrosac postaje najvazniji aspekt drust-

venih odnosa, a glavni komunikacioni kanal postaje fotografija.

“Spektakl nije samo skup slika; to je drustveni odnos medu ljudima posredovan slika-

ma.” 3

Ovde se pod slikom ne misli na tehniku u slikarstvu ve¢ o prizoru koji je najceSc¢e u
formi fotografije. Slike stoga nisu slucajno plasirane u javnost, napravljene su i osmisl-
jene da formiraju odredenu drustvenu svest. Informacije koje slike $alju su kodirane
i umotane u pozitivne poruke koje zahtevaju od pojedinca da bude bolji, lepsi, brzi i
pametniji. Da bi postigao sve to, spektakl uvek nudi pomo¢ i resenje u vidu odredenog
proizvoda. Po Deboru obié¢ni ljudi koji posmatraju pasivno ove prizore postaju otude-
ni, nekreativni i nemoé¢ni da upravljaju drustvoms32, Bodrijar i drugi post modernisti
potvrduju prisustvo spektakularne stvarnosti nazivajuéi je hiperrealnost doduse izos-
tavljajuéi kritiku represivnog aparata sakrivenog iza spektakla33, dok Debor skrece

paznju na nacine na koji se sakriva realnost.

Sa duge strane Daglas Kelner se ne bavi komercijalnim porukama namenjenim $irokoj
potrosnji, on daje primer preuveli¢ane medijske paznje oko sudenja bivSem americ¢-
kom ragbisti O.J. Simpsonu, koji rezultira izjedna¢avanjem ovog prili¢no trivijalnog

dogadaja sa ratovima koji besne po celom svetu.34

Spektakularni svet prizora se samo prilagodava potrebama modernog ¢oveka, koji se
zasitio reklame i trazi nove realne sadrzaje koji ¢e ga zabaviti na pauzi za ruc¢ak. Prob-
lemi moderne dokumentarne fotografije vise nije da li to Sto vidim stvarno ve¢ da li tu

stvarnost treba da vidim u toj koli¢ini. U stalnoj potraznji za novim senzacionalnim

31 Debor, Gi (Debord Guy), Drustvo spektakla, Beograd, Anarhija/blok 45, 2004, str. 8.
32 Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriticki uvod, Beograd, Clio, 2006, str. 264.
33 Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriticki uvod, Beograd, Clio, 2006, str. 264.
34 Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriticki uvod, Beograd, Clio, 2006, str. 264.

24



prizorima, fotografi poéinju masovno da reziraju scene ne bi li nahranili javnost glad-

nu drame i horora.3s

Kako spektakl nema granica i nije rezervisan samo za masovne medije Debor pric¢a o
drugoj vrsti spektakla, koju naziva Difuzni spektakl. U ovom obliku spektakl zapravo
svaku vasu Zelju pretvara u robu, za svaku potrebu daruje resenje, tako da pominje
saobracajni spektakl koji ¢e rusiti delove grada da bi napravio nove puteve za vas novi
auto, ili gradski spektakl koji ¢uva istorijske delove grada i pretvara ih u turisticke at-

rakcije.3¢

“Laznim potrebama, koje nameée moderna potrosnja, ne mogu se suprotstaviti nika-
kve izvorne potrebe ili Zelje koje nisu i same oblikovane drustvom i njegovom istori-
jom. Ali, proizvodnja roba predstavlja totalni raskid sa organskim razvojem drust-
venih potreba. Njthova mehani¢ka akumulacija stvara bezgrani¢nu izvestacenost,
koja nadjacava svaku izvornu zZelju. Kumulativna snaga te autonomne izvestac¢enos-

ti ima za posledicu falsifikovanje celog drustvenog Zivota.” ¥

Razvojem infrastrukturne mreze i prvim komercijalnim avionskim saobraéajem sa-
drZaji privatnih kolekcija fotoalbuma se povecéava. Razlog za to su sve ¢eSc¢a putovanja

iz zabave i ubrzani razvoj turizma:

“ Prut put u istoriji veliki broj ljudi redovno putuje na kraée vreme izvan sredine u
kojoj prebiva. Putovati iz zadovoljstva a ne poneti sa sobom kameru doslovno se ¢ini
neprirodnim. Fotografije ée pruziti neporecivo svedocanstvo o tome da smo odista

putovali, da smo ispunili program, da smo se dobro proveli.” 38

Ova ¢injenica da nam fotografija sluzi kao dokaz o stvarima koje smo videli i uradili se
ne menja do danasnjeg dana. Hvalisava i mozda izkompleksirana priroda coveka mo-
tivisala je pojedinca da se statusno pozicionira i dokazuje na drustvenim lestvicama.

Brzina kojom dobijamo informacije danas totalno je promenila postoje¢u paradig-

35 Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriticki uvod, Beograd, Clio, 2006, str. 267.

36 Debor, Gi (Debord Guy), Drustvo spektakla, Beograd, Anarhija/blok 45, 2004, str. 23.
37 Debor, Gi (Debord Guy), Drustvo spektakla, Beograd, Anarhija/blok 45, 2004, str. 24.
38 Zontag, Suzan (Sontag Susan), O fotografiji, Kulturni centar Beograda, 2009, str. 18.
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mu drustvene uloge i drustvenog polozaja. Informacije i njihov protok posredstvom
masovnih medija od kojih su dominantne fotografska i filmska slika proizvode se ve-
likom brzinom u ogromnim koli¢inama $to nam ne dozvoljava da kriti¢ki analiziramo
sadrzaj. Iako deluje naivno i bezazleno, ono Sto krajnji korisnik ne primecuje je da
se iza svake informacije nalazi pazljivo kreiran sadrzaj za svakog pojedinca, gde lako
mozemo da uvidimo kako se kapitalisticki sistem u sustini ne menja ve¢ da se samo

prilagodava i usavrsava svoje nacine delovanja u drustvu spektakla.

U svom gostovanju u podkastu “Lukavstvo uma” slovenacki filozof Primoz Krasovec

pojasnjava porebu kapitalizma za brzinom:

“Kod kapitalizma sve je u poveéavanju brzine, doslovno to nije metafora. Usteda
vremena se pretvara u novac i novac se investira da bi se ustedilo vreme i nekako
najbolji nac¢in za to je razvijanje tehnologije. Znac¢i u smislu poveéavanja produktiv-
nosti i onda poveéavanja viska vrednosti i onda taj visak vrednosti investira da se

poveéa produktivnost i tako dalje.” 3°

Ova izjava lepo objasnjava napredovanje tehnologije i fotografije kao njenog derivata,
kao i potreba ne samog drustva veé sistemskog aprata za Sto brzim rezultatima, Sto kod
fotografije mozemo da primetimo u pojavi prvo instant pa onda i digitalnih fotografi-
ja. Potrebno je bilo proizvesti podjednako brze komunikacione kanale da korisnik ne
ostane uskracen za vazne informacije. Te kanale ¢ine mediji. Pocevsi od Stampanih
medijima preko radija i televizije pa sve do postmodernistickih hibrida kao $to su

drustvene mrezZe danas.

U svojoj knjizi “Svet kao fantom i matrica” Ginter Anders istrazuje uticaj radija i tele-
vizije na drusStvene promene i ulogu pojedinca u drustvu. On pri¢a o promeni para-
digme porodice kao najvaznije ¢elije drustva i primecéuje da uz pomo¢ medija pojedinac
prestaje da dozivljava iskustva ve¢ da ih dobija isporucene u kuéu putem nekog od ovih
kanala. Isto tako kriticka mo¢ pojedinca se smanjuje zbog nedostatka vremena i prave

edukacije za odredene teme, tako da se svaka informacija preneSena preko medija

39 Podkast Lukavstvo uma, ep. 12, O tehnologiji i vestackoj inteligenciji, 27.03.2024.
https://www.youtube.com/watch?v=tI606w1sfBs
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smatra kao ¢injenica i defakto istina.

“Televizija je generator popularne trivilizacije koja, do neprepoznatljivosti, mesa sve
sa svac¢im. Ona fungira kao enormna mesavina motiva i misljenja, ideja i stilova, pri
gemu tehnika omoguéava kombinovanje gulasa i Sumanove (Schumann) arabeske i
iscenira da postmoderni duh vremena avangarde pocinje sa Mekdonaldom (McDon-

ald) kao kulturnim dogadajem.” +°

Buduéi da je knjiga objavljena 80ih godina 20. veka i kada primenimo ova zapazanja
na danasnje vreme zaklju¢ujemo da je spektakl samo evoluirao i uévrstio svoje pozicije
time Sto pojedinac viSe ne moze da prekine informacije kako smo to mogli gaSenjem
televizora ili zatvaranjem novina, informacije u vidu reklame ili vazne spektakularne
vesti ¢e nas pronaci gde god da se nalazimo. Najzanimljivije §to smo na ovaj informa-
cioni monopol sami pristali odobravaju¢i predugacak tekst uslova koriséenja+ za koji i
da imamo vremena da pro¢itamo nemamo dovoljno znanja da ga kriti¢ki analiziramo.
Tako da se do totalnog uspostavljanja hegemonije nad celokupnim drustvom dolazi
bez otpora, Sto je i prvobitni cilj svakog spektakla. Sve se naravno plasira kao zabava i
ono Sto od vas trazi je malo vasSeg vremena. Iza puke zabave i dokolice se kriju alati za
projektovano ponasanje pojedinca koji zbog prirode novog digitalnog trzista postaje
konzument. Doslo je do kraja jedne ere opipljivog i fizickog, doslo je vreme za digitalni

svet.

2.5 Digitalni svet

Kako nam je svima ve¢ jasno iako smo neko vreme bili poprilicno zbunjeni pogotovo
moja generacija rodena pocetkom 80ih godina, da danas Zivimo u digitalnom svetu.
Sta to podrazumeva? To znaci da svi procesi, radnje i podaci zavise od racunarske teh-

nologije koja koristi digitalne odnosno binarne zapise.

40 Gavri¢, Tomislav kod Anders, Ginter (Anders Giinther), Svet kao fantom i matrica, Novi Sad,
Prometej, 1996, str.13.

41 ,Usloviiodredbe” su dokument koji reguliSe ugovorni odnos izmedu pruzaoca usluge i njenog
korisnika. Na internetu se ovaj dokument ¢esto naziva i ,Uslovi koriséenja usluge“ (ToS), ,,Uslovi
koris¢enja“, EULA (,Ugovor o licenci za krajnjeg korisnika“), ,,Opsti uslovi“ ili ,,Pravne napomene®.
Preuzeto sa https://www.iubenda.com/en/help/2859-terms-and-conditions-when-are-they-needed
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Bankarski sistemi, komunikacione mreze kao i audio vizuelna tehnika postaju u pot-
punosti digitalizovani. Iako se analogni uredaji i dalje prisutni, uglavnom se koriste
kao odraz li¢nog stila ili kolekcionarstva i predstavljaju odredenu vrstu ekcentri¢nosti
u modernom svetu. Primera radi, ako Zelite da se bavite analognom fotografijom u 21.
veku morate da izdvojite pozamasna novéana sredstva, sa druge strane bavljenje digi-

talnom fotografijom je prakti¢no besplatno ako posedujete digitalnu kameru.

U svojoj knjizi “ Diskurs novih medija” Aleksandar Luj Todorovi¢ pominje trenutak
kada spoznajemo da smo stari analogni svet u potpunosti zamenili sa digitalnim kao
problem ¢uvene milenijumske bube (Millenium bug). Uoci dolaska 2000. godine i
is¢ekivanja novog milenijuma, postavljeno je pitanje kako ¢e taj prelazak protumaciti
rac¢unari koji u tom trenutku ve¢ upravljaju skoro svim sistemima u drustvu. Konkret-
nije pitanje je glasilo, da li ¢e se sa promenom 99 na 00 kompjuteri vratiti na pocetak
predasnjeg milenijuma ili ¢e otpoceti novi ciklus u novom milenijumu? Ovo pitanje
je izazvalo paniku i razvilo niz scenarija od onih gde banke brisu ra¢une korisnika do
automatizovanih borbenih sistema koji usled greske smostalno lansiraju projektile.
Panika je zavladala uglavnom medu obi¢nim narodom, i iako takvo pitanje nije uzbun-
jivalo rac¢unarske struénjake, to je bio jasan znak da je drustvo u potpunosti osvestilo
¢injenicu da zivi u digitalnom svetu. O tome Sta se dogodilo, i odgovaraju¢i na ovo

pitanje Todorovi¢ kaze:

“Nista se nije dogodilo. Banke su nastavile normalno da rade i zaraduju na kamat-
ama, samousluge su i dalje prodavale robu i naplaéivale prodate artikle, nije doslo
do atomske apokalipse, nijedan avion nije imao nikakav problem zbog prelaska na
godinu 2000. Jedino su brojni konsultanti dobro zaradili skupo naplaéujuéi sasvim

nepotrebne savete zabrinutim vlasnicima velikih ra¢unarskih sistema ili mreza.” +*

Uticaj digitalne tehnologije na stare medije kao $to su novine i televizija kao i na kultu-
ru i umetnost su velike, ali ono sto je zanimljivo je da digitalna tehnologija nije znaca-
jno izmenila odredene oblasti, ono $to se izmenilo je nacin kako se dolazi do krajnjeg

proizvoda.

42 Todorovi¢, Luj, Aleksandar, Diskurs novih tehnologija, Beograd, Clio, 2017, str. 43.
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Ne moZemo da ne pomenemo tranziciju iz analogne u digitalnu fotografiju. Iako su
velike korporacije kao $to su Kodak i Fuji, unapredivale procese izrade i kasnijeg raz-
vijanja fotografskog filma i dalje nisu imali reSenje za sam fotografski proces koji je
bio veoma kompleksan. Poéinje eksponiranjem filma, prac¢en razvijanjem i fiksiran-
jem fotografskog filma, i pored moguénosti masinskog razvijanja traje najmanje sat
vremena, u tom trenutku mozete krenuti u razvijanje fotografskih kopija, sto je takode
veoma komleksan i dug proces. Razvijanje i ispiranje fotografija moze trajati dodat-
nih sat vremena. Pritom da bi bilo koji od ovih koraka uradili morate biti obuceni
profesionalac. Dolaskom digitalne fotografije osnovna stvar koja se menja jeste sto fo-
tograf rastereceno pravi fotografije, bez da uopste poznaje proces koji se odvija unutar

kamere. Proces se ubrzao.

Knjige napr. se i dalje Stampaju u velikim tirazima, samo Sto sada imate opcije kako
¢ete knjige citati. Pojavom elektronskih knjiga i uredaja za ¢itanje kao Sto je Kindl
(Kindle),* potraznja za Stampanim izdanjima se smanjila, ali kasnije kada su se stekli
tehnicki uslovi za znatno vece brzine interneta i online servisi za narucivanje postali
standardna praksa, knjige se prodaju u mnogo ve¢em broju nego Sto su se ikada pro-
davale u knjizarama. Dok je veliki broj novinskih redakcija zbog smanjene potraznje
bilo primorano da umanji Stampane tiraze i prede elektronska izdanja. Radio i tele-
vizija su sa druge strane pretrpeli velike transformacije Sto se tice tehnoloskog aspekta
i proizvodnog procesa. Tome je naravno doprineo brzi razvoj interneta kao i promena
tehnologije emitovanja signala i na¢ina na koji se podaci prenose. Kroz razvoj medija
televizije svaka tehnoloska promena koja se ticala belezenja i prenosa podataka, nosila

je odredene promene u drustvu.

Grupa kriticara koja ¢ini organizaciju CAE (Critical Art Ensamble)# je primetila da
kada god bi se govorilo o novom sistemu ili nekom novom standardu koji prati teh-
noloski razvoj, taj novi proizvod se uvek reklamira kao nesto Sto ¢e vam ucéiniti Zivot

boljim.

43 Kindl (Kindle) — Uredaj za Citanje elektronskih tekstova proizveden 2007. od strane americke
kompanije Amazon.

44 CAE (Critical Art Ensamble) — kolektiv nastao 9oih godina 20. veka koji predstavlja tzv. novi
talas kritickih mislilaca i novih teorija.
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Napominju i to da postoji nesumnjiv benefit novih tehnologija, ali se postavlja pitanje
politi¢kih odluka koje odlucuju o nacinu kori$¢enja kao i pristupu informacijama kada

je u pitanju internet na primer. %

“Ovo nije prvi put da se nudi obeéanje elektronske utopije. Dovoljno je samo pogle-
dati Brehtovu kritiku radija da bi se pronasli razlozi za zabrinutost kada se takva
obeéanja ponovo javljaju. Mada je Breht uvideo potencijal radija za distribuciju in-
formacija u humanitarne i kulturne svrhe, nije bio iznenaden $to se radio koristi za
potpuno suprotne ciljeve. Ni mi ne treba da budemo iznenadenti Sto su njegovi pozivi

za demokratic¢niji interaktivni mediji ostali neusliSeni.” 46

Ono Sto ova grupa autora podvlaci u poglavlju koje naziva utopijska obecanja, jeste da
je od strane politickog aparata iznova nudeno nekakvo resenje za kona¢nu demokra-
tizaciju podataka odnosno informacija. Pa su tako ljudi poverovali po¢etkom 70ih u
Americi da ¢e sa dolaskom tzv. video revolucije, kada je svako u svom domacinstvu
posedovao video kameru i video rekorder, mo¢i da ima privatnu televiziju gde ¢ée ljudi-
ma nuditi slobodan sadrzaj po sopstvenom izboru. Kako su cene video opreme padale,
a sve veti deo kablovskih distributera nudio prostor na svojim kanalima, video utopija
je bila na dohvat ruke. Odjednom su se pojavili neverovatni zahtevi u vidu standarda
od strane emitera emitera, a ticali su se kvaliteta emitovanja, na koje su mogle samo
da odgovore velike televizijske stanice 47, ispostavilo se da je bila samo jos jedna u nizu
marketinskih kampanja za prodaju odredenih proizvoda. Ono $to se kasnije desilo u
toku internet ekspanzije krajem 20. veka je da se sa jos vec¢om sigurnos¢u nudi odgov-

or na kona¢nu demokrati¢nost sadrzaja u vidu Youtube platforme.4®

Na trenutak je internet verzija ove revolucije delovala kao totalni uspeh, ali da je neza-
visnost u javnom prostoru nemoguca pokazalo se onda kada se usled velike popular-

nosti ovog kanala platforma vrlo brzo monetizovala i doslo je do regulacije trzista

45 Critical Art Ensamble, Digitalni partizani, Beograd, Centar za savremenu umetnost, 2000, str. 40.
46 Critical Art Ensamble, Digitalni partizani, Beograd, Centar za savremenu umetnost, 2000, str. 40.
47 Critical Art Ensamble, Digitalni partizani, Beograd, Centar za savremenu umetnost, 2000, str. 41.
48 YouTube je americka platforma za deljenje video sadrzaja na internetu sa sedistem u San Brunu,
Kalifornija, koju su osnovali Ced Hurli, Stiv Cen i DZeved Karim — u februaru 2005. Gugl je kupio

sajt u novembru 2006. za 1,65 milijardi dolara, od kada posluje kao jedna od Guglovih podruznica.
Preuzeto sa https://en.wikipedia.org/wiki/History_of_YouTube.
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po starom dobro oprobanom kapitalistickom modelu. Velika kompanija kupuje malu
kompaniju i ono Sto je prvo prepoznato kao nezavisna platforma za objavljivanje

necenzurisanog sadrzaja postaje nova alatka za kontrolu drustva.

“Postoji elektronska slobodna zona ali iz perspektive CAE to je u najboljem slucaju
veoma skromno poboljsanje. Ubedljivo najznacajnija upotreba elektronskog apara-
ta jeste da se odrzava red, da se replikuje dominantna pankapitalisticka ideologija i

da se razviju nova trzista.” 4

Do sada smo dosli do zakljuéaka koji su nam pomogli da ustanovimo polozaj i uti-
caj fotografije na moderno drustvo, kao i polozaj fotografije na kulturno tehnoloskom
i umetni¢kom polju delovanja. Uporednom analizom drusStvenog napretka sa teh-
noloskim i ulogom fotografije u tom procesu, dolazimo takode do saznanja da je fo-

tografija oduvek bila snazan saveznik i aktivni uéesnik u stvaranju drustvene svesti.

Kada govorimo o fotografiji sa kraja 20. i poc¢etkom 21. veka, ne mozemo da ne pome-

nemo ekran koji je postao primarni uredaj za prikazivanje digitalne fotografije.

Iako je bilo malo ljudi koji su mogli da zamisle prikazivanje fotografske slike na tele-
vizijskom ekranu ili monitoru, ako je i bilo takvih entuzijasta kao $to je to bio Stiv Sason
(Steven Sasson) o kome smo govorili u prethodnim poglavljima niko nije mogao da
sluti da ¢e se ta ideja omasoviti, a kamoli standardizovati. Iako pojam ekrana vezujemo
za tehnolosku revoluciju u 20. i 21. veku, sa ekranom se zapravo susre¢emo mnogo

ranije. O tome $to je Lev Manovié¢ (Lev Manovich) definisao kao “klasi¢an ekran” kaze:

“Vizuelna kultura modernog doba, od slikarstva do filma, obelezena je zacudujué¢om
pojavom - postojanjem drugog virtuelnog prostora, drugog trodimenzionalnog sve-
ta zatvorenog okvirom i smestenog unutar naseg normalnog prostora, koji, ipak na
neki nacin koegzistiraju. To je ono Sto unajopstijem smislu odreduje ekran ili kako

bih ga ja nazvao “klasi¢an ekran”.s°

49 Critical Art Ensamble, Digitalni partizani, Beograd, Centar za savremenu umetnost, 2000, str. 41.
50 Manovic¢, Lev (Manovich Lev), Jezik novih medija, Beograd, Clio, str. 137.
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Osobine klasi¢nog ekrana su jo$ da se ¢eono posmatra, da je uokviren ramom, $to
definise svaku vizuelnu predstavu koja je uramljena (slika, grafika, fotografija), koja

predstavlja drugi prostor unutar naseg prostora.

Pored klasi¢nog ekrana tu je i “dinamicki ekran” koji zadrzava sva svojstva koja ima
klasi¢an ekran, ali donosi nesto novo. On je u stanju da prikaze sliku koja se menja
u vremenu. To je ekran video slike, ekran filma i televizije. Da bi dinamicki ekran u
potpunosti funkcionisao, potrebni su uslovi koji ¢e sve sem sadrzaja koji je prikazan
na ekranu eliminisati. Zato se nacin posmatranja potpuno menja sa dolaskom filma.
Da bi ste stvorili uslove za gledanje filma bilo je potrebno oti¢i u bioskop. Iako je film-
sku projekciju moguce gledati bilo gde gde imamo tehnicke uslove, a to su postojanje
filmskog projektora i povrsina za projekciju, najbolji rezultat prijema se postize u sali
koja je napravljena samo u te svrhe. Kasnije sa dolaskom televizije dinamicki ekran se
useljava u svaki dom, iako je efekat usresredenosti manji rezim gledanja ostaje stabi-
lan. Stabilnost se prekida sa dolaskom ra¢unarskog ekrana. Ovakva vrsta ekrana nudi

viSe prozora odjednom S$to omoguéava simultano prac¢enje veée koli¢ine informacija.5

Ovde autor kada pominje stabilnost gledanja misli na gledaocevo fokusiranje i uranjan-
je u sadrzaj ekrana kao $to je to slucaj sa dinamickim filmskim ekranom. Sa pojavom
racunarskog ekrana pocela je nova era u prezentovanju sadrzaja, gledalac evoluira i
prilagodava se novoj tehnologiji upijajuéi vise sadrzaja odjednom, i bez preteranog
razumevanja trazi nove sadrzaje. Glavni cilj tehnoloSkog aparata samo je aktiviranje
sadrzaja od strane korisnika, ne i njegovo razumevanje. Sve znanje smo iskoristili da

bi napravili tehnologiju koja ¢e nam to znanje oduzeti.

“Zacaranost ovom tehnologijom mnogo duguje njenim prividno magijskim osobina-
ma. Njene neizrecive nematerijalne moguénosti prizivaju ¢itav niz natprirodnih po-
Jjava kao sto su andeli, duhovi i golemi. Ove ¢udesne pojave prate i u njthovo ime go-
vore bezbrojni svestenici-inzenjeri, softverski ¢arobnjaci, tehno-gurui, harizmatske

vode 1 futuristi¢ki proroci. “%*

51 Manovié¢, Lev (Manovich Lev), Jezik novih medija, Beograd, Clio, str. 138.
52 Gir, Carli (Geere Charlie) kod Todorovi¢, Luj, Aleksandar, Diskurs novih tehnologija, Beograd,
Clio, 2017, str. 46.
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Problemi digitalnog prostora

Obzirom da prakti¢nu osnovu rada cini fotografija koja je izmestena u prostore koji
znacajno odstupaju od konvencionalnih, u vidu prezentovanja fotografija na elek-
tronskim ekranima, potrebno je definisati Sta ¢ini digitalni prostor. Kao $to smo to
pomenuli ranije, digitalni fotografski zapis nije nista drugo do prevodenje analognog
(svetlo) u niz binarnih informacija. Za razliku od hemijski dobijene fotografije ili fo-
tografskog negativa, kod digitalne fotografije dolazi do znacajnog gubitka informacija

u toj tranziciji:

“Postoji beskrajna kolicina informacija u jednoj kontinualno tonalnoj fotografiji, te
uvecanje obicno otkriva vise detalja, ali stvara nejasniju i zrnastiju sliku...S druge
strane, digitalna slika zadrzi tacno odredenu i ogranicenu prostornu i tonalnu rezo-

luciju i sadrzi konacnu kolicinu informacija.” 53

Ova definicija je sasvim ta¢na ako se bavimo definisanjem digitalnog prostora i njenih
odlika, a to je da digitalna slika sadrzi konacan broj piksela od kojih svaki ima svo-
ju tonalnu vrednost i da je broj informacija veoma vazan za prikazivanje svih detal-
ja jasne digitalne slike. Sa druge strane usled napredovanja tehnologije dolazimo do
paradoksalne situacije u kojoj jedan mobilni telefon moze da napravi fotografski zapis
koji sadrzi mnogo vise informacija, odnosno da ima vecu rezoluciju nego Sto je tradi-
cionalna fotografija ikada sadrzala.’s Uz tu informaciju je bitno znati da kod pravljen-
ja kopija kod analogne fotografije svaka kopija znacajno gubi na kvalitetu, dok kod
digitalne fotografije svako kopiranje predstavlja kloniranje informacija Sto rezultira

savrsenom kopijom bez gubitaka. 5¢

Nova tehnoloska revolucija ili digitalna revolucija odnosi se na beleZenje i prenos bi-
narnih informacija u razli¢itim programskim sistemima. Iako je vidno olaksala ko-

riS¢enje i prenos informacija, donela je nove probleme na polju pristupa i skladistenja
53 Micel, Vilijam (Mitchell William) kod Manovi¢, Lev (Manovich Lev), Jezik novih medija, Beo-
grad, Clio, str. 94.

54 Rezolucija digitalne slike je ukupan broj piksela unutar digitalne datoteke, piksel je najmanja
jedinica digitalne slike.

55 Manovié¢, Lev (Manovich Lev), Jezik novih medija, Beograd, Clio, str. 95.

56 Micel, Vilijam (Mitchell William) kod Manovié¢, Lev (Manovich Lev), Jezik novih medija, Beo-
grad, Clio, str. 95.
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digitalnih informacija koji nisu postojali kod analogne tehnologije. Skladistenje poda-
taka je veoma nestabilno ¢ak i pored sve jeftinijih cloud sistema, korisnici Sirom sveta
prave sigurnosne kopije - bekape. Iako postoji zna¢ajan napredak na polju alterna-
tivne proizvodnje struje, jo§ uvek se najveci procenat dobija iz fosilnih i nuklearnih
izvora. Ono $to je oduzeto ili u znatnoj meri smanjeno jeste oslanjanje na stvari koje
moze da obezbedi ¢ovek uvodenjem elektricne energije kao nezaobilaznog ¢inioca u
digitalnom procesu bez koje ne mozemo da proizvedemo, kao ni da sa¢uvamo ono §to

smo proizveli.

“Drugim recima pigmenti su trajni samo u umetnosti. A u ovom bednom svetu, ko-
Jjeg reprodukcija i umnozavanje ¢ine samo bednijim, stare ne samo Aurelije i Lolite,

nego i njihove slike.” ¥

2.6 Termin postfotografije

U ovom poglavlju ¢emo se baviti terminom postfotografije, kao naslednim faktorom
stare fotografske prakse i novih pogleda na umetnost i fotografiju. Termin je postao
popularan krajem 20. veka sa nadolaze¢im digitalnim trendovima i ubrzanim teh-
noloskim razvojem kao i sveobuhvatnom koriS¢enju kompjutera i kompjuterske
tehnologije. Fotografija je u teoretskom i filozofskom smislu uzivala status istinitog
medija koji se vezivao za analogne hemijske procese i tako utvrdila sigurno mesto pos-
matranja fotografskog medija, a usled digitalizacije i kompleksne obrade fotografskih

slika gubi se pocetna objektivna pozicija za posmatraca.

“Nekada fiksirane i postojane fotografske slike bile su podredene zahtevima epohe
u kojoj su dominantnu ulogu igrale nauka istrazivanje i industrijalizacija. Ovaj pe-
riod istorije blizio se kraju, dok smo zalazili u doba postfotografije i bili primorani
da se suoc¢imo sa novim delikatnim razlikama koje smo navikli da pravimo izmedu
imaginarnog i stvarnog ili kako je to Micel nazvao tragic¢noj neuhvatljivosti kartezi-

janskog sna.“ %8

57 Kitler, Fridrih (Kittler Friedrich), Optic¢ki mediji, Beograd, Fakultet za medije i komunikacije,
2018, str. 141.

58 Micel, Vilijam (Mitchell William) kod Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriticki uvod, Beograd,
Clio, 2006, str. 419.
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Kada Micel prica o kartezijanskom snu referiSe na filozofa Renea Dekarta i tradici-
ju zapadne filozofije XVII veka. Generalno oznacava trazenje specifi¢nih objektivnih
spoznaja putem vezbanja nau¢nog razmisljanja, koriste¢i nepristrasne i racionalne
metode istrazivanja koje nisu pod uticajem emocija i subjektivnosti posmatraca. Kas-
nije se ovaj na¢in misljenja naziva i pozitivistickim a njegov nastanak se nimalo sluca-
jno desio bas u doba kada ¢e nastati i fotografija, “pozitivizam, kamera i sociologija
odrastali su zajedno.”® Stoga kraj pozitivizma i analogne fotografske prakse oznacava
upravo postfotografija.®® Zbog svoje neogranic¢ene moci digitalne reprodukcije i trans-
fera signala i kako gubimo mo¢ empirijskog dokazivanja postfotografija nam oduzima
stvarnost snimljenog objekta i pretvara sve u odredenu vrstu simulacije. MoZemo vi-
deti druge planete jasnije nego ikada pre ali nemamo alate da potvrdimo da je to $to

vidimo stvarno. Moramo verovati tehnologiji, kao sto vernik veruje u svog stvaraoca.

Lev Manovic¢ zapaza zanimljivu stvar kada pric¢a o napredovanju kompjuterske grafike,
nu. Dalje u tekstu obrazlaze da je stvarnost na ekranu nemogucée postiéi iz razloga sto
je stvarnost subjektivna i vezana je za pojedinca, ono §to digitalna grafika ima za cilj

da materijalizuje je u stvari fotografska stvarnost ili filmska stvarnost.

“U trenutku kada smo prihvatili fotografsku sliku kao stvarnost, otvorili smo put

njenoj buduéoj simulaciji.” ®

Ovo znaci da onog trenutka kada smo poverovali fotografiji, generacije posle nas ¢e

verovati svakoj sledecoj iteraciji. Postfotografija postaje nova paradigma istine.

U jednom od prethodnih poglavlja dotakli smo se istine u fotografiji i njene komplek-
sne prirode. Moje fotografije koje predstavljaju okosnicu ovog rada su dokumento-
vane isklju¢ivo mobilnim telefonom. Kako je ovaj moderni uredaj monolit ere post-
fotografije, a ¢esto dovoden u pitanje kada je autenti¢nost fotografija u pitanju zbog

svoje lakoc¢e da izmeni originalni fotografski zapis. Postavlja se pitanje kako uopste

59 Berger, Dzon (Berger John) kod Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriticki uvod, Beograd, Clio,
2006, str. 420.

60 Vels, Liz (Wells Liz), Fotografija, kriticki uvod, Beograd, Clio, 2006, str. 419.

61 Manovié¢, Lev (Manovich Lev), Jezik novih medija, Beograd, Clio, str. 245.
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mogu da se povezu ova dva pojma? Istina i mobilni telefon. Da bi odgovorili na ovo
pitanje moramo jo$ jednom podsetiti da se proces nastanka fotografije kod ovih ureda-
ja ni malo ne razlikuje od drugih fotografskih procesa. Kao rezultat tog procesa nas-
taje fotografska slika sastavljena od razli¢itih informacija, piksela ili hemijskog zrna.
Naime usled svakog fotografskog procesa dobijamo isti rezultat, pravo je pitanje da
li tu prekidamo proces ili ga nastavljamo kao postproces koji vise nije fotografski veé¢

laborantski - kompjuterski.

2.7 Fotografija i drustvene mreze

“Kada se stvarni svet preobrazi u puke slike, puke slike postaju stvarna biéa, koja
efikasno podsti¢u hipnoticko ponasanje. Posto je zadatak spektakla da nam putem
razli¢itih, specijalizovanih oblika posredovanja pokazuje svet koji vise ne moze biti
direktno dozivljen, on neminovno, na prostoru kojim je nekada vladao dodir, daje
prednost pogledu: najapstraktnije i najnepouzdanije ¢ulo najbolje se prilagodava
opstoj apstraktnosti sadasnjeg drustva. Ali spektakl nisu samo slike, niti samo slike
i ton. To je sve sto izmice ¢ovekovoj aktivnosti, sve Sto ometa i zavarava njegovu
sposobnost preispitivanja i korekcije. To je suprotnost dijalogu. Spektakl se regener-

iSe svuda gde predstavljanje postaje nezavisno.” 52

Najnepouzdanije culo, postaje jedino culo koje se koristi u najmodernijoj verziji drust-
va spektakla. Sa fotografijom kao osnovnom jedinicom komunikacije, ljudi obrazuju
novu spektakularnu stvarnost na novim platformama kao Sto su to drustvene mreze.
Vrhunsko sredstvo komunikacije putem fotografije. Ukoliko Zelite da stvorite odredenu
zelju ili stav kod grupe ljudi ili da im nametnete odredeni trend S$to bi rezultiralo kon-
zumiranjem odredenog proizvoda, ove platforme to obavljaju u jednom satu koriséen-

jaito za milijardu korisnika odjednom.

Nesumnjivo je da pored interneta koji se moze definisati kao najznacajniji tehnoloski
pronalazak 21. veka, ne mozemo a da ne pomenemo drustvene mreze. Ovaj fenomen
koji se veoma brzo pomerio standarde na polju komunikacije je osmisljen sa veoma

plemenitom idejom povezivanja medu ljudima. Dve kompanije koje su dominirale in-

62 Debor, Gi (Debord Guy), Drustvo spektakla, Beograd, Anarhija/blok 45, 2004, str. 11.
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ternetom na pocetku su bile Majspejs (My Space) i Fejsbuk (Facebook). Svaka je ba-
zirala svoje aplikacije na privatnom prostoru koji ste mogli da uredite kako ste hteli
i odaberete publiku za sadrzaj koji plasirate.®3 Nova drustvena mreza Instagram koja
svoj princip funkcionisanja sa druge strane iskljucivo bazira na razmeni digitalnih fo-
tografija se pojavljuje 2010. godine koriste¢i pogodnosti brzog protoka informacija na
internetu u kombinaciji sa sve kvalitetnijim kamerama na mobilnim telefonima. Ob-
javljivanje fotografija na licnim profilima je osnovni princip funkcionisanja ove drust-
vene mreze. Sa drugim korisnicima se povezujete tako Sto ih “pratite”, §to je bukvalno
znacilo da pratite svaku aktivnost koju obave na ovoj mrezi. Ukoliko Zelite da date do
znanja drugim korisnicima da vam se odredena fotografija svida mozete kliknuti na
simbol srca koji se nalazi ispod svake objavljene fotografije. Mozete i komunicirati sa
korisnicima direktno preko komentara koje mozete ostaviti ispod fotografije. Naziv
Instagram je inspirisan instant fotografijama o kojima smo pricali u prvom poglavlju.
Prvobitna aplikacija se pojavljuje na trzistu pod nazivom Instamatic i namenjena je
iskljucivo obradi fotografija pomoc¢u filtera da bi kao rezultat dobili fotografiju koja
izgleda kao starinska Polaroid fotografija. Logo drustvene mreze instagram je stilizo-
vana ilustracija polaroid kamere gledane spreda. Instagram se pojavljuje se kao aplik-
acija koja se instalira na mobilni telefon i na taj nacin daje direktan pristup korisnici-
ma, dok ste na drugim drustvenim mrezama bili u obavezi da odete na odredeni sajt i

ulogujete se sa svojim podacima.

Instagram registruje million korisnika za prva dva meseca, 10 miliona korisnika za go-
dinu dana, a 2012. godine kompanija Fejsbuk kupuje Instagram i do juna 2018. godine

milijardu ljudi otvara nalog na ovoj aplikaciji.®

Prvobitni oblik ove aplikacije je iskljucivo koristio fotografije snimljene mobilnim tele-

fonom. Aplikacija je zadrzala filtere za obradu fotografija iz prve verzije aplikacije.

Odmabh je nastala nekakva vrsta podele kod korisnika ove mreze, koji su se podelili na
profesionalce i hobiste. Profesionalci su odbijali da koriste filtere koje im Instagram

nudi smatrajuéi ih odlikom ki¢a i nepotrebnim doterivanjem stvarnosti, u komentaru

63 Dzajls, Dejvid (Giles David), Psihologija medija, Beograd, Clio, 2011, str. 206.
64 Preuzeto sa sajta Britanika https://www.britannica.com/money/Instagram
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bi ispod fotografije napisali nofilter sto je davalo njihovoj fotografiji nekakav dokaz da
nije digitalno retusirana. Na ovom primeru ponovo vidimo potrebu da se fotografiji
pripise titula istinitog medija, iako je izvor veoma tesko utvrditi uzevsi u obzir virtuel-

nu prirodu aplikacije.

Kako se aplikacija ubrzano razvijala i popularnost joj je rasla. Prvobitna ideja mo-
mentalne fotografije koja nastaje isklju¢ivo na telefonu prerasla je u najveéu bazu fo-
tografskog i video materijala na planeti. Danas je Instagram drustvena mreza koja je
izmenila sve konvencije digitalnih medija i postaje nova paradigma modernog drustva.
Koliko je upotreba Instagrama postala rasirena pokazuje podatak da je Benjamin Lovi
(Benjamin Lowy), americki fotograf napravio fotografiju uragana Sendi koji je 2012.
godine zadesio Sjedinjene drzave koristeé¢i Ajfon (iPhone)® koja je kasnije osvanula

na naslovnoj strani ¢asopisa Time. Fotografiju je prvobitno objavio na Instagramu.5¢

Jasno je ve¢ kako je fotografija pomogla da se novi digitalni poredak odrzi. Kako nijed-
na informacija nije dovoljna, a kako spram broja informacija pojedinac sve teze kog-
nitivno obraduje podatke, fotografija je tu da mu brze preprica vest ili da mu pomogne
da odabere buduceg zivotnog partnera. Sa sve vecom upotrebom mobilnih telefona i
sa sve laksim prijemom interneta velike brzine, fotografija preko Instagrama preuzima

primat u oblasti komunikacije.

Lev Manovié¢ u svom radu ima celo poglavlje koje se bavi Instagramizmom gde taj na-
jnoviji pokret odnosno pravac predstavlja kao nastavak postmoderne kulture i umet-
nosti. Korisnike ove aplikacije naziva Instagramerima misle¢i na pripadnike nove
generacije koji su najzasluzniji za neverovatnu popularnost koju ova aplikacija uziva.”
Jedan od najnovijih proizvoda takve generacije, mozemo slobodno da kazemo njihov
potpis i univerzalni proizvod je svakako selfi. Skraceno od selfportrait ovaj autopor-
tret je sa pojavom kamera na mobilnim telefonima preplavio drustvene mreze veoma

brzo. Potreba da delite fotografije sebe sa celim svetom su psiholozi opisali kao ego-

65 Poznati brend mobilnih telefona proizveden u americkoj kompaniji Epl (Apple).

66 Masdari, Fatem (Masdari Fateme), Hoseini, Sejed (Hosseini Seyed), The aessthetics of Insta-
gram, Journal of Cyberspace Studies, Volume 5, 2021, str. 63. rad preuzet sa sajta https://www.
academia.edu/

67 Manovi¢, Lev, (Manovich Lev), Instagram and Contemporary Image, 2017, str.85. rad preuzet
sa sajta https://www.academia.edu/

38



centriénost, dok neverovatna koli¢ina tih fotografija podeljena na taj nacin svakako
prelazi u ozbiljnije dijagnoze. Socijalni narcizam je jedan od naziva kako moze da se
nazove ovaj fenomen.% Ovaj trend se rapidno povecao sa uvodenjem prednjih kamera
u telefone, tako da je fotografisanje postalo isto $to i gledanje u ogledalo, Sto svakako

potvrduje prethodne psiholoske definicije.

Iako se ovaj rad ne bavi fenomenom selfija, ve¢ ukupnim uticajem digitalnog sveta
na ljudski zivot osvrnuli smo se na ovu pojavu koja nam dosta govori o modernom
coveku i njegovoj nemoguénosti opiranja svojim bazi¢nim nagonima, koju spektakl
ponovo koristi ne bi li rezultirala novom kupovinom. Ovo je znatno uticalo na odnos
javnosti prema fotografiji, bolje receno na nedostatak odnosa na sadrzinu fotografi-
je, kada gledate fotografski sadrzaj u neograni¢enim koli¢inama, a uz to je objavljen
bez ikakvog kriterijuma, u tom obilju prizora i informacija viSe niste u moguénosti da
kriticki filtrirate sadrzaj. Kvalitet postaje ugusen kvantitetom, $to je josS jedan nacin

spektakularne predstave da vesto sakrije stvarnost.

“Gubitak kuvaliteta, tako ocigledan na svakom stupnju spektakularnog jezika, od
predmeta koje glorifikuje i ponasanja kojim upravlja, potice iz same prirode sistema
koji na svaki nacin izbegava stvarnost. Robni oblik svodi sve na kvantitativni ekviv-

alent. Razvija se ono $to je kvantitativno, i samo ono Sto je kvantitativno” %

Kao i kod nastanka fotografije polovinom 19. veka, drustvene mreze su se pojavile
onda kada je bilo idealno vreme za to. Tac¢nije kada je postojala odgovarajuca potreba
drustva za takvom vrstom proizvoda. Proboj i razvoj ovog fenomena bio je uslovljen
politickom i ekonomskom klimom, a kako danas zivimo na obroncima neoliberalnog
kapitalizma’ gde se drustvo ukida, a pojedinac vrednuje, nije postojao bolji i laksi
model za uspostavljanje nove hegemonije, gde su svi na mrezama jednaki, a ako nisi

na mrezi isto je kao i da ne postojis.

68 Masdari, Fatem (Masdari Fateme), Hoseini, Sejed (Hosseini Seyed), The aessthetics of Ins-
tagram, Journal of Cyberspace Studies, Volume 5, 2021, str. 71. rad preuzet sa sajta https://www.
academia.edu/

69 Debor, Gi (Debord Guy), Drustvo spektakla, Beograd, Anarhija/blok 45, 2004, str. 15.

70 Neoliberalizam je po kulturoloskoj definiciji ideologija koja vodi socioloske, kulturoloske,
politicke prakse $to upravljaju trgovinom, efikasnoséu i pojedina¢nom razmisljanju da prebacuje rizik
od drzava i korporacije na pojedince i da se proSiri ta trziSna logika na kraljevstvo socijalnih prava i
odnosa. Preuzeto sa https://sh.wikipedia.org/wiki/Neoliberalizam
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3 Opis umetnickog projekta Pasji zivot

3.1 Naziv rada

Naziv rada bilo umetnickog dela ili pisanog eseja moze biti veoma znacajan u pogledu

tumacenja celokupne teme i lakSeg razumevanja pravca kao i cilja istrazivanja.

Termin Pasji Zivot, datira jos iz 16. veka i oznacava sinonim za tezak i nesreéan zZivot
coveka, a aludira na kvalitet Zivota ¢etvoronozaca u tom periodu, a do 1660. godine

ustaljuje se i poslovica “to je pasji Zivot, glad i lakoéa.””*

Kod ove poslovice, prvu stvar koju sam primetio jeste kontradiktornost koju njeno
znacenje predstavlja. Jer ako je nesto treba da ozna¢ava mucan i tezak zivot kao $to je
intencija ovakve fraze, odakle pored gladi koja svakako predstavlja muku za svako zivo
bice stoji lakoc¢a. Na kakvu se ovde lako¢u misli? Kroz prethodna poglavlja smo govo-
rili o ¢oveku, i taj diskurs ne nameravam da promenim time Sto ¢u pricati o psima. Do
sada smo zakljudili da pojedinac i drustvo nastoji da se u svakoj sferi Zivota kontrolise
od razlid¢itih sistemskih aparata $to bi trebalo da rezultira nekom vrstom odabrane
poslusnosti. Odabrane od strane ¢oveka, da bi se na taj nac¢in prividno odrzavala ideja
o slobodi izbora, kao i slobodi mi$ljenja. Vesto zapakovan paket unapred projekto-
vanih Zelja, plasiran kroz medijske kanale, zahteva ideal koji ¢ovek pokusSava da os-
tvari ceo jedan ljudski vek. Generacije nasleduju borbu svojih predaka i postavljaju
nove nerealne standarde stvarajuéi nove Zelje i ciljeve Sto je rezultat vaspitanja i drust-
venog pritiska. Lakoca u poslovici se odnosi na slobodu. Buduéi da je poslovicu dosla
iz naroda koji je produkt nekog sistema, a na taj naéin definisano je ono ¢emu nikako
ne smemo da tezimo, kao i posledice koje slede ako se odlu¢imo da u bilo kom sluéaju
postanemo nezavisni u odnosu na sistem. Ako odluci$ da zivi$ pasjim zZivotom i ako

izaberes da budes slobodan bices gladan.

71 Amer, Kristin(Ammer Christine), Its Raining Cats and Dogs and, Other Beastly Expressions, Nju
Jork, Paragon house, 1988, str. 12.
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3.2 Polazne ideje : iluzija.

Ideja za projekat Pasji Zivot je dosla kao rezultat promisljanja dominantno o drust-
venoj ulozi pojedinca u modernom svetu, kao i promena paradigme zajednice Cije jez-
gro ¢ini porodica. U prethodnim poglavljima smo pokusali da utvrdimo kako je nastao
medij fotografije i koja je njegova uloga u umetnickom svetu i modernom drustvu. Ka-
kve transformacije je pretrpela fotografija usled tehnolosko digitalne revolucije i kako
te promene uticu na percepciju fotografske slike. Utvrdili smo takode da fotografija
deluje podjednako snazno kako u konvencionalnim analognim praksama tako i u vir-
tuelnim i ne bi opstala bez snazne podrske i potrebe drustva za fotografijom. Potreba
koja je rasla eksponencijalno sa razvojem ovog medija, postize svoj klimaks u danasn-
jem svetu gde se uoblicila u svom novom obliku na drustvenim mrezama. To je doba
fotografije u kome trenutno zivimo, odnosno ako je fotografija postala ekvivalent nove

stvarnosti, dakle u toj fotografiji sada zivimo.

Ako je Ginter Anders u svojoj kritici radija i televizije nesto najavio, bolje re¢i upozorio
onda je to trenutak u kome danas zivimo. Sa dolaskom interneta usledile su promene
Zivotne rutine pojedinca kao socijalnog bi¢a. Kao §to je televizija nastojala da promeni
paradigmu porodice tako sto ¢e je odvojiti od porodi¢nog stola i smestiti ispred prozo-
ra u svet u dnevnoj sobi, sve sa ciljem pojacanja potrosacke zelje ili Zudnje za stvarima

i mestima koje treba posedovati.

“Francuska porodica je otkrila pise u beckom listu Presse iz 24. decembra 1954. da
je televizija izvanredno sredstvo da se mladi odvrate od skupe razonode, da se deca
privezu za kuéu... 1 da se porodi¢nim okupljanjima podari nova draz. Sansu koju je ta
vrsta potrosnje u stvarnosti sadrzi sastoji se, obratno, u tome da se porodica u pot-
punosti rasturi naravno tako da to rasturanje zadrzi ili ¢ak preuzme izgled prisnog
porodicnog Zivota. Ali rasturena ¢e biti: jer ono sto sada putem televizije kod kuce
vlada je emitovani - stvarni ili fiktivni - spoljni svet, i on vlada toliko neograniceno,
da time stvarnost doma - ne samo stvarnost Cetiri zida i namestaja ve¢ upravo stvar-

nost zajednickog Zivota ¢ini nevaznim i saglasnim.” 7

72 Anders, Ginter (Anders Gilinther), Svet kao fantom i matrica, Novi Sad, Prometej, 1996, str.26.
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Uz poznatu krilaticu povezivanja sa svetom ¢ovek ne primecuje da se u stvari povezuje
sa mislima a odvaja od realnog sveta. Internet je samo bio sledeéi stepenik odvajanja
od realnosti, i zZivljenja u iluziji postojanja. Internet je samo pocetak, on je samo logis-
tika. Ono $to je istinski od ¢oveka napravilo vrhunsku masinu za prekomernu kupo-
vinu, savrSen aparat za plasiranje politickih ideja i sprovodenje ultimativne hegemoni-
je su drustvene mreze. Predstavljeno kao zabava, i mesto gde mozete komunicirati sa
ljudima iz celoga sveta, ali ono Sto je drustvene krugove zainteresovalo najvise i sto je
svakog privuklo da bude online jeste uverenje da je to nadin na koji moze da napravi
velike sistemske promene i da ucini svet boljim mestom. Stvarajuéi kod pojedinca os-
ecaj pripadnosti koji je hiperbolisan snagom volje i maste, stvaraju se prve virtuelne

zajednice nalik onima sa pocetka ¢ovecanstva.

“Trenutno u SAD nema popularnije reci od zajednice. Ova rec je toliko izgubila smis-
ao da se moze koristiti da se opiSe bilo kakva drustvena manifestacija. Najveéim
delom se koristi da izrazi privrzenost odredenoj drustvenoj grupaciji ili identifiko-
vanje sa njom. U tom smislu moZe se ¢uti za homoseksualnu ili africko-americko
zajednicu. Postoje ¢ak 1 oksimoroni kakav je medunarodna zajednica. Korporacijski
istrazivaci trzista od IBM do Microsoft-a brzo su pretvorili u dobit prazan znak da bi
na njemu zasnivali svoje reklamne kampanje. Prepoznajuéi ekstremno otudenje koje
pogada mnoge ljude pod rezimom pankapitalizma oni nude NET tehnologiju kao lek
protiv ose¢anja gubitka koji nema referenta. Kroz cet-linije, njuz grupe i ostala dig-
italna okruzenja, nostalgija za zlatnim dobom drustvenosti koje nikad nije postojalo

zamenjena je novim savremenim ose¢anjem za zajednicu.” 73

Tehnologija je znacajno uticala naravno da oslobodi kanale za nove zajednice, a posto
je potraznja ogromna proizvodnja mora da se prilagodi. Prvo na personalnim racunari-

ma, sada na mobilnim telefonima, ljudi se povezuju brze nego ikada.

Posto mobilni telefon postaje neophodnost kao §to je to nekada bio rucni sat ili nalivpe-
ro, lako se dolazi do pretpostavke da ¢e prekomerna upotreba ovakvog uredaja dovesti
do ozbiljnih problema koji se ti¢u razvoja i paznje kako mladih tako i starijih osoba.

Povodom uvodenja moguc¢nosti kupovine preko interneta, neke studije su bile vise

73 Critical Art Ensamble, Digitalni partizani, Beograd, Centar za savremenu umetnost, 2000, str. 48.
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nego optimisti¢ne misle¢i da ¢e to resiti probleme kao §to je konzumerizam sa pred-
postavkom da ljudi kupuju stvari koje im nisu najpotrebnije zbog mo¢i ubedivanja
nekog trgovca ili zbog reklamne kampanje sa kojom se kupac identifikuje, i da ce se
odgovornije ponasati ukoliko mogu da izaberu bas ono $to im je potrebno. Pokazalo se
da kupci na internetu isto tako ucestalo kupuju stvari kao i oni koji to rade u prodavni-
cama, ovo su podaci iz 2007. godine.” Ovde pricamo o kupcima koji su prakti¢no
pioniri online kupovine, novijim generacijama je ova praksa mnogo prirodnija i cifre

drasti¢no rastu kako raste i osvajanje internet trzista od strane velikih korporacija.

“130 miliona korisnika klikne na postove za kupovinu svakog meseca. Funkcija
kupovine na Instagramu dovela je do 1,2 puta veée namere kupovine. 70% ljubitelja
kupovine koristi Instagram radi otkrivanja proizvoda. 87% korisnika kaze da su ih

influenseri” inspirisali da obave kupovinu preko Instagrama.” 7

Naravno, kupovina nije jedini problem koji je donela ova platforma. Kada pominjemo
moderno drustvo, viSe ne mozemo da ga odvojimo od digitalnog sveta i drustvenih
mreza koji su produkti ljudske potrebe za povezivanjem sa svetom i drusStvene trans-
formacije usled tehnoloskog napretka. Cela ideja na kojoj pociva kasniji razvoj drust-
venih mreZa je sve samo ne maliciozna, i njen cilj kako smo pomenuli u prethodnim
poglavljima je bio pre svega povezivanje. Ono §to se cikli¢no pojavljuje kao problem
takvog vrtoglavog napretka je nedostatak kontrole i odricanje od odgovornosti. Misl-
jenja da ¢e se sa digitalizovanjem podataka i njihovom brzom obradom lakse kon-
trolisati upotreba odredenih sajtova ili aplikacija su definitivno opravdana, ali se na
kraju opet sve zavrsilo sa disklejmerom’” gde korisnik preuzima svu odgovornost kako

koristi odredeni proizvod, dakle jo$ jedna nalepnica na pakli cigara.

74 Dzajls, Dejvid (Giles David), Psthologija medija, Beograd, Clio, 2011, str. 198.

75 Influenseri (od influence - uticaj) su pojedinci koji imaju

mo¢ da uti¢u na zivotne trendove putem drustvenih mreza, uglavnom Instagrama i Fejsbuka. kod
Paska, Iva, Digital Media Environments and their Implications: Instagram, In medias res, Vol 8, br.
15, 2019.

76 Podaci preuzeti sa sajta https://predis.ai/resources/instagram-shopping-statistics/ 19.02.2024.
77 Odricanje od odgovornosti (disclaimer) je kratka izjava koja informiSe javnost o ne¢emu vaznom
sa ciljem transparentnosti. Oni mogu sluziti ¢itaocima da budu sigurniji i informisaniji, da otkriju
poslovni odnos, ili da ogranice pravnu odgovornost za brojne stvari. Preuzeto sa https://www.terms-
feed.com/dictionary/disclaimer-definition/
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Najvecu brigu izaziva sve vec¢i broj korisnika koji pokazuju znake zavisnosti od drust-
venih mreza. Instagram je platforma od koje prvensveno mladi ljudi lako postaju za-
visni. U modernim istrazivanjima rec¢ koja se najvise ponavlja kada se pri¢a o zavisno-
sti od interneta sa akcentom na drustvenim mrezama je prokrastinacija.”®

Jasno je da se ovde ne radi o novoj stvari, i jasno nam je da je uvek postojao problem
sa dosadom i gubitkom motiva za odredene radnje, ali studija na koju sam naisao
bavi se konkretno dovodenjem u vezu drustvene mreze Instagram sa gubitkom samo-
pouzdanja kao i poveéanja stepena prokrastinacije kod studenata tehnickih fakulteta.
Napravili su uzorak od 378 ispitanika i dosli do rezultata da Instagram ima direk-
tne veze sa prokrastinacijom i gubitkom samopouzdanja koji u kombinaciji negativno

uticu na krajnje akademske rezultate. 7

“pstholoska istrazivanja pokazuju da neformalno ucenje iz okruzenja koja se sastoje
od televizije, video igara i interneta, umanjuju kognitivne sposobnosti kod ucenika,
Jjacaju vizuelno-prostornu inteligenciju dok sa druge strane slabe kognitivne procese
viSeg nivoa; apstraktne reci, svest, refleksija, induktivno rezonovanje u resavanju
problema, kriticko misljenje i masta, dok slusanje radija i ¢itanje neguju imaginaciju

i razvoj visih kognitivnih vestina.” %

Pored cinjenice da psiholoska struka ve¢ duze vreme ukazuje na probleme koje moze
da izazove prekomerna upotreba pa i zavisnost od drustvenih mreza, broj korisnika

ovakvih aplikacija raste.

“Sveopste prisustvo vizuelnih medija, njihova pristupacnost i pritisak koji vrse oba-
sipajuéi nas bezbrojnim slikama, najvise elektronskog porekla (TV), u vestackom
okruzenju koje naseljavamo, ¢ine da se gubi neposredan dodir sa stvarnim svetom,
sa ¢itavom strukturom shvatanja, verovanja i ponasanja nastalih u nasem dijalogu

s prirodom... Obiljem informacija koje neprekidno emituju, mediji drze gledaoca

78 Prokrastinacija (lat.procrastinatus) je oblik ljudskog ponasanja za koji je karakteristi¢no odlagan-
je akcija, obaveza i zadataka za kasnije, svesno znajuéi da to ima negativne posledice. Prokrastinacija
je oblik ponasanja kojeg odlikuju odlaganje i odugovlacenje obaveza, i to bez opravdanog razloga.

79 Podaci preuzeti sa sajta https://www.sciencedirect.com/science/article/pii/S2666557321000203
80 Paska, Iva, Digital Media Environments and their Implications: Instagram, In medias res, Vol
8, br. 15, 2019, str. 2554.
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u stanju obamrlosti, prisustvovanja bez uceséa i prepoznavanja bez razumevanja.”™

3.3 Slobodno vreme

Zivot ¢oveka se znatno promenio kada ga uporedimo sa vremenom iz kog datira fraza
pasji zivot. Promenio se po pitanju standarda, razmisljanja, na¢ina zivota itd. Ono S$to
se nije promenilo je osnovna paradigma ljudskog zivota, a to je da ima odredeno tra-
janje. MoZemo da kazemo da je to ¢ovekova bit i prirodni zakon. To naravno mozemo
reéi za sva ziva bica, a ono $to mudi nas ljude kao svesna i misle¢a bica jeste naravno
neki smisao koji pokusavamo da damo nasem zivotu. Podsvesno tezec¢i ka besmrtnosti,
bez hrabrosti da se suo¢imo sa ¢injenicom neizbeznosti i konacnosti ¢ovek trazi nacine
da pobegne od realnosti. Kako poslovi koje ¢ovek obavlja ¢ine samo jedan deo dana,
ostatak dana pokuSava da popuni bilo kakvim bekstvom u brzu razonodu. Prvo je to
bila knjiga, zatim radio i televizija da bi danas dosli do savrSenog sredstva za bekstvo

koje je uvek sa nama u dzepu.

Nemacki psiholog Erih From (Erich Fromm) u svom intervju iz 60ih godina kada
prica o duSevnim oboljenjima isti¢e zanimljivu stvar. On kaze da je problem modernog
drustva generalno Sto se ¢ovek ne suocava sa svojim problemima, veé reSenja trazi u
bekstvu koje sistem nasiroko nudi u vidu brze zabave i razbibrige.Sistem na ovaj nac¢in
tezi da na bilo koji naéin o¢uva funkcionalnost i produktivnost ¢oveka koji je prekopo-
treban da drustvo i sistem opstanu. U protivnhom kada bi ljudi samo tri dana bili sami
sa sobom bez radija, alkohola ili bilo kog drugog oblika zabave imali bi kao rezultat
na stotine hiljada nervnih slomova. Da do toga ne bi doslo ljudima se nudi neprestani
izvor bekstva od sebe, a kao rezultat ljudi poc¢inju da zaboravljaju na sebe, zaboravljaju

da su ljudi.®

Pas na mojim fotografijama treba da podseti ¢oveka da je ¢ovek koliko god to ¢udno
zvucalo. Pas nikada nije mogao da zaboravi da je pas, on posle procesa od najman-

je 10000 godina evolucije i dalje funkcioni$e po svim prirodnim pravilima. Covek sa

81 Vasi¢, Cedomir ko Suboti¢, Irina, Umetnost na kraju veka I, Beograd, Clio, 1998, str. 14.
82 link za ceo intervju na Jutjub platformi https://www.youtube.com/watch?v=Qhb-
SUeL-foU&t=23s
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druge strane je toliko izmenio svoju vrstu i planetu koju naseljava da mu je potreban

podsetnik o normalnom i prirodnom poretku.

Nesumnjivo najveci kapital u modernom svetu u kome zivimo je vreme, budu¢i da je to
vreme ogranic¢eno zivotom, trudimo se da ga kvalitetno iskoristimo . Poslovica “Vreme
je novac” bukvalno znaci da vreme koje provodimo radeéi nesto mozemo da monetizu-
jemo. Sa druge strane ako vreme koje ne provedimo na poslu posmatramo kao vrstu
vrednosti dolazimo do necéega Sto je mozda sustina svakog socijalnog biéa, a to je slo-
bodno vreme. Zan Bodrijar u svojoj knjizi “Potro$acko drustvo” pominje staru izreku
koja glasi “Svi su ljudi jednaki pred vremenom i smréu”® uz tu misao koja nedvosmis-

leno govori o paradigmi zivota razvija diskurs sa slede¢om kako je on nazvao basnom:

“Podvodni ribolov i vino sa Samosa u kojima su zajedno uzivali stvorili su duboki
osecaj drugarstva izmedu njih. U ¢amcu za povratak shvatili su da se samo znaju po
imenu i zele¢i da razmene adrese zadivljeno su otkrili da zapravo rade u istoj fabrici.
Jedan kao tehnicki direktor drugi kao noéni ¢uvar.” Ovu pricu je Bodrijar upotrebio

kao primer pomoc¢u koga je izdvojio tri osnovna postulata:

1. Dokolica jeste oblast slobode

2, Svaki ¢ovek je po prirodi slobodan i jednak svima drugima stoga je samo
dovoljno vratiti ga u prirodno stanje, i da bi povratio ovu sustinsku slobodu jedna-
kosti i bratstva. Gréka ostrva i podvodne dubine su stoga naslednici ideala francuske
revolucije

3. Vreme je apriorna, transcendentna dimenzija koja prethodi ovom sadrzaju.
Ono je tamo negde 1 ¢eka vas ukoliko je otudeno i potc¢injeno u poslu onda nemate
vremena, kad ste van posla ili trenutno neoptereéeni vi imate vremena. Poput ap-
solutne neotudive dimenzije, poput vazduha ili vode - ono u dokolici iznova postaje
svaciji privatni posed. 84

Posebno je bitno izdvojiti vaznost treceg postulata posto on na neki nacin, vreme iz-
jednacuje sa bilo kojim drugim proizvodom, sa tim u vezi to vreme mora biti konacno

ili ograni¢eno. Imajuéi ovo u vidu autor zakljucuje da dokolica ima ocajnicku zelju

83 Bodrijar, Zan (Baudrillard Jean), Potrosacko drustvo,Beograd, Darma, 2023, str.191.
84 Bodrijar, Zan (Baudrillard Jean), Potrosacko drustvo,Beograd, Darma, 2023, str.191.
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da bude slobodna ali u referentnom sistemu kao Sto je kapitalisticki sistem i njegov
derivat potrosacki sistem moze samo da bude privremeno oslobodeno. Da bi vreme
koje konzumiramo bilo istinski slobodno morali bi da imamo potpunu autonomiju

nad njim.

Kada se osvrnemo u ovom delu rada na pasji zivot i njegovu prvobitnu definiciju ono
Sto lako uvidamo je kako slobodno vreme ima svoju cenu, i da ako se odlué¢imo da ga
prisvojimo za sebe i uspostavimo kontrolu nad sopstvenim neradom posledice su stra-
viéne. Ako predpostavimo da je cilj svakog drustva koje zahteva bilo kakve promene
koje vode ka totalnoj slobodi mozemo da zaklju¢imo da je ono $to je krajnji cilj - vise
slobodnog vremena koga nikada nema dovoljno. Ako se podsetimo §ta je From rekao
na temu slobodnog vremena i njegovog ispunjavanja praznim sadrzajima koje nam
nudi sistem ne bi li pobegli od sustinskih problema koji nas muée onda lako mozemo
da zakljué¢imo da je re¢ o krajnje paradoksalnoj situaciji koju je Bodrijar nazvao “ne-

mogucnost gubljenja sopstvenog vremena”.8

Na drugoj strani Ginter Anders postavlja teoriju proizvodnje masovnog ¢oveka, gde o
dokolici govori iskljucivo iz ugla masovnih medija radija i televizije. Njegova premisa
je da dokolica odnosno slobodno vreme u sustini ne postoji. Primera radi kad dodete
kuéi ili ste u kolima i slusate odredeni program vi proizvodite masovni proizvod, a to je
masovni ¢ovek. Masovni ¢ovek dobija instrukcije o tome Sta ¢e kupiti i gde Ce oti¢i na

letovanje da bi onda ulozio zaradeni kapital za nesto za Sta je ubeden da iskreno Zeli.

“Nijedno potiranje nijedno razvlasé¢enje ¢oveka kao ¢oveka nije uspesnije od onoga
kaoje slobodu li¢nosti i pravo na individualnost prividno ¢uva. Ako se procedura “con-
dittioning-a” obavlja kod svakoga posebno: u ljusturi pojedinca u usamljenosti, u
milionima usamljenosti, onda uspeva dvostruko dobro. Posto se postupak predstavl-
Jja kao “fun”, posto zrtvi ne otkriva da mu zahteva zrtvu, posto ga ostavlja u zabludi o

njegovoj privatnosti, bar njegovog privatnog prostora. Ostaje potpuno diskretan.”°

85 Bodrijar, Zan (Baudrillard Jean), Potrosacko drustvo,Beograd, Darma, 2023, str.195.
86 Anders, Ginter (Anders Glinther), Svet kao fantom i matrica, Novi Sad, Prometej, 1996, str.25.
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Ono $to nam Anders ovim govori a prethodilo je ovom citatu je da su stare prakse stva-
ranja kolektivne ideologije kao §to su to bila masovna okupljanja prosle i da je uslovl-
javanje ¢oveka i brisanje onoga Sto zovemo identitetom mnogo lakse kada mozemo
da dopremo do svakog ¢oveka ponaosob. Logicno se dolazi do zakljucka da je to bio
samo pocetak kontrole putem nekakvih uredaja buduéi da sada zivimo u drustvu gde
je drustveno i ¢ak kulturno neprihvatljivo da se odvojimo od mobilnog telefona. Kako
je kapitalistickom ili jo$ bolje pleonazmom definisanom tehnokapitalistickom drustvu
brzina ideal jer pospesuje proizvodnju, masovni ¢ovek se danas pravi u milijardama

primeraka i nema skarta.

Ono $to se naziva “oslobodenjem od rada”, slobodno vreme, nije ni oslobodenje od
rada, niti oslobodenje od sveta oblikovanog tim radom.
Nijedna aktivnost koju je rad oteo ne moze da bude ponovo osvojena podredivanjem

proizvodima tog rada.¥”

Polazna pretpostavka tumacenja fraze pasji Zivot jeste bila da je to zivot gde se pojedi-
nac bori za egzistenciju i ispunjenje osnovnih ljudskih potreba. Potrebe koje se nalaze
na samom dnu Maslovljeve piramide®® se sastoji iz osnovnih stvari koje su neophodne
za odrZanje zivota. Bez ostvarivanja tih osnovnih potreba sledi neizbezna smrt. Ono
Sto bi trebalo da predstavlja moderna verzija pasjeg Zivota jeste da preplaseni da ne
ostanemo bez osnovnih sirovina $to bi moglo dovesti do fatalnog kraja, pokusavamo
na sve nacine da steknemo $to vise jer je vremena uvek malo, $to dovodi do dusevnih
nemira kojima nemamo vremena niti snage da se bavimo pa se okre¢emo popunjavan-
ju slobodnog vremena ispraznim sadrzajima i na taj nacin stvaramo neprekidnu petlju
u kojoj smo zarobljeni do kraja zivota. Ova verzija pasjeg Zivota takode sadrzi glad u

definiciji, a to je duhovna glad.

87 Debor, Gi (Debord Guy), Drustvo spektakla, Beograd, Anarhija/blok 45, 2004, str. 13.

88 Maslovljeva hijerarhija ljudskih potreba je teorija iz psihologije koju je stvorio americki psiholog
Abraham Maslov, koja istice da se ljudske potrebe mogu razvrstati u grupe, i da postoji jasna hijer-
arhija izmedu tih grupa potreba. Nizi nivoi potreba se moraju zadovoljiti pre nego Sto se aktiviraju
potrebe visih nivoa.
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3.4 Pasji Zivot - prakti¢ni deo rada

Rad Pasji zivot bukvalno predstavlja zivot pasa koji se vidi na fotografijama, dok sim-
bolicno moze da se tumaci kao paradigma Zzivota. Izbegavao sam da na fotografija-
ma prikazujem samo teske uslove u kojima zZivotinja mora da opstane da bi prezivela,
bojeci se da na taj nacin ne skliznem u neku vrstu patetike koja bi mogla da iznudi
odredene zakljucke kod posmatraca i na taj nacin kupi njegovu paznju. Pored pome-
nutog, nisam hteo da se narativ okrene ka problemima urbane sredine i nemoguéno-
sti nalazenja zakonskih resenja za cetvoronosce koji su na ulici. Naprotiv, kada sam
pravio fotografije pasa trudio sam se da objektivno zabelezim momente koji bi Sto
vernije ilustrovali uslove u kojima pas opstaje. Trudio sam se da kroz krajnje neselek-
tivan pristup pokrijem sto vecu paletu psecih vrsta i rasa. Takode sam obratio paznju
i na status pasa u drustvu, podjednako fotografiSuci pse koji imaju svoje vlasnike kao i
pse koji su samostalni i zZive na ulici i na taj nac¢in prikazem apsurd klasnih i statusnih

podela u drustvu.

Proces nastajanja finalnog rada mogu da podelim u tri faze. Prva faza je fotografisanje,
druga faza je postprodukecija i postavljanje fotografija na drustvenu mrezu Instagram
i tre¢a finalna faza je priprema materijala za izlozbu kao i konstruisanje instalacije za

projektovanje fotografija u galeriji.

U prvoj fazi sam pokusao da ne idem nigde sa jasnim ciljem ve¢ da se oslonim na per-
cepciju i fotografske instinkte, kada bih naisao na nesto sto konceptualno odgovara
temi pravim fotografiju i tog trenutka pocinje druga faza, a to je postavljanje fotografi-
ja na licni Instagram profil. Pre postavljanja, fotografije prolaze osnovnu post pro-
dukciju u vidu podesavanja kontrasta, boja i naknadnog kadriranja-isecanja. U ovom
koraku ne koristim filtere ponudene od strane aplikacije. Fotografije su postavljene na
moj licni Instagram profil gde se mesaju sa svim ostalim fotografijama koje postavljam
hronoloskim redom. Ovo znaci da se fotografije koje ucestvuju u projektu mesaju sa
fotografijama koje pravim iz Ciste razonode. Ovo radim iz razloga transparentnog pro-
cesa prikupljanja fotografske grade koji moze da mi da uvid u neku vrstu kritike javnog

mnjenja koji se sastoji od ostalih korisnika na Instagramu, a kasnijim grupisanjem
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fotografija koje su nastale kao deo ovog rada i njihovim izmeStam iz prostora drust-
venih mreza u galerijski prostor dajem gledaocu novi okvir u kome ¢e mo¢i da sagleda

celokupan opus.

Fotografije su kvadratnog formata najvise iz razloga Sto je taj format podrazumevan i
neka vrsta standarda na ovoj dru$tvenoj mrezi. Drugi razlog zasto preferiram kvadrat-
ni format ne samo kod ovog rada nego i inac¢e u svom dokumentarnom opusu je $to
vam daje slobodu da svoju kompoziciju lakSe uravnotezite s obzirom da nema domi-

nantne stranice.

Kako sam ve¢ napomenuo za snimanje fotografija iskljucivo koristim mobilni telefon
i kada bih uporedio ovakav nacin snimanja sa tradicionalnim fotografskim praksama
gde je neophodna fotografska kamera, najve¢u prednost uo¢avam u tome $to sa mo-
bilnim telefonom u ruci u javnom prostoru mozete nesmetano da fotografiSete bez da
mnogo uticete na ishod svojom pojavom, $to bi sa fotoaparatom bilo veoma kompliko-
vano iz razloga koje sam pominjao u poglavlju koje se bavilo istinom u fotografiji. Kao
Sto sam pomenuo fotografije najéesée nastaju u javnom prostoru da bi na taj nacin
povezao psa sa njegovim modernim habitatom. Sa tom sveprisutnom okolinom u kad-
ru koja se manifestuje kao moderna robna ku¢a ili put sa 4 trake odrzavam prisustvo
coveka na fotografijama sa jedne strane, dok sa drudge strane pokusavam da odrzim
neki nivo kontrasta sa prirodom koju bi na svakoj fotografiji trebalo da predstavlja pas.
Ako se i nalazi u prirodi, to je uvek neka zelena povrsina koja je sastavni deo urbane
sredine. Iako je ovo prevashodno fotografski projekat, zbog medija koji se koristi, fo-
tografija je u ovom sluéaju samo provodnik informacije, Sifrovana poruka za gledaoca.
Pas je tu da vas stalno podsecéa na naslov, da vas podseti na zivot koji mislite da vodite
i sa tim u vezi cela fotografska grada koju sam napravio za potrebe ovog rada je samo
deo koji ne moze samostalno da funkcionise, ve¢ mora da se prikazuje u kontinuitetu.
Prva faza rada je bilo fotografisanje, ali zavrsna faza je ono $to je zapravo tema rada.

Rad je bio zavrSen u svojoj desetodnevnoj instalaciji unutar galerije.
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3.5 IzloZzba

Kada pricamo o prezentovanju mog rada, od samog nastanka ideje sam tezio ka ne-
konvencijalnim praksama, sto znaci da nisam hteo da napravim jo$ jednu klasi¢nu
fotografsku izlozbu sa uramljenim fotografijama koje vise na zidovima galerije jer sam
misljenja da takav nacin ne bi bio dovoljno efikasan za ovakvu temu. Sa kasnije jasni-
jim definicijama ciljeva rada odlucio sam da ¢e fotografije biti prezentovane na ekran-

ima, tac¢nije na 40 mobilnih telefona.
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Prvobitna skica za tablu

Razlog zasto je bas 40 uredaja je prili¢no banalan, trebao mi je lep okrugao broj, a ¢in-
jenica da sam u trenutku zakazivanja izlozbe napunio 41 godinu uticala je na odluku da
za svaku godinu zivota izlozim po jedan telefon dok je 41. telefon onaj koji stalno nos-
im u dzepu. Dakle, bilo je potrebno obezbediti 40 telefona koji ¢e biti izlozeni u galeriji.
Ono sto sam prvo pokusao jeste da napravim neku vrstu saradnje sa kompanijama
koje recikliraju mobilne telefone, ali sam ubrzo odustao zbog razli¢itih birokratskih
prepreka. Obzirom na to da ovaj rad obraduje i temu konzumerizma, naknadno sam
dosao na ideju da organizujem kampanju prikupljanja mobilnih telefona. Naime, na
drustvenim mrezama sam napravio oglas da mi je za potrebu umetnickog projekta
potrebna podrska u vidu pozajmice mobilnih telefona koji se vise ne koriste i prijatno
se iznenadio brzinom i spremnos¢u zajednice da podrzi ovakvu vrstu projekta. Ovom
akcijom sam pokusao da osnazim aktuelnu temu reciklaze podstic¢uci pojedince da
razmisle o problemima prekomerne kupovine i gomilanju otpada koji ne moze da se

reciklira. Na taj naéin dajem novi smisao ponovne upotrebe ovih uredaja koja je sas-
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tavni deo ¢uvenog trojstva reciklaze® i na taj nacin podizem svest u drustvu kad je

ekologija u pitanju.

Telefoni prikupljeni za izlozbu

Kako je kampanja prikupljanja uredaja dobro proticala, slede¢i korak je bio smisliti
na koji nacin ¢e telefoni biti izloZeni u galeriji. Podelio sam rad na dve jednake grupe i
napravio skicu iz koje ¢u krenuti u modelovanje ove digitalne masine. Kao §to se vidi
na na prethodnoj strani telefoni su rasporedeni na tabli dimenzija 200x50 cm na kojoj
svaki telefon zauzima prostor od 20x25 cm. Za materijal sam odabrao medijapan table
tamno sive boje zbog kvaliteta zavrsne obrade i vece tolerancije na modifikovanje od

klasi¢ne iverice.
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Priprema tabli za obradu

89 Reduce, Reuse, Recycle (smanji potro$nju, ponovo iskoristi, recikliraj) — Ova tri pojma su nez-
vani¢ni kodeks celog reciklaznog pokreta. Skraé¢eno - 3R
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Table sa instaliranim odbojnicima

U narednom koraku bilo je potrebno napraviti 40 odbojnika od drveta koji ¢e biti
smesteni u svako polje predvideno za telefone. Odbojnici su bili potrebni iskljucivo iz
estetskih razloga da bi odvojili telefone od tabli i na taj nac¢in postigli efekat lebdenja.
Telefoni su potom privrséeni ¢icak trakom za odbojnike. Ispod svakog telefona izbuse-
na je rupa precnika 1tomm kroz koju prolazi kabl za napajanje. Strujne instalacije su
smestene na pozadini svake table tako da se sa prednje strane video samo strujni kabl

koji je napajao sve uredaje.

Testiranje ispravnosti telefona

Na pozadinu obe table su na kraju pri¢vrséeni L profili i novi odbojnici koji su sluzili
za montiranje tabli na zid, i tako onemoguc¢i mogucnost da se ugroze instalacije na

pozadini ploca.
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Razlozi za izlaganje na telefonima je novi fotografski prostor koji je postao nezaobi-
lazan kada pri¢amo o savremenoj fotografiji, kao i ¢injenica da su sve fotografije koje
¢e biti izloZene nastale upotrebom mobilnog telefona. To su naravno razlozi koji se
odnose na metodologiju i tehniku fotografske slike. Sa kulturnopoliticke pozicije mo-
bilni telefon koristim kao snazan simbol modernog doba i paradigmu tehnoloskog na-

pretka.

Strujne instalacije na pozadini table

Fotografije je bilo potrebno prikazivati na svih 40 telefona istovremeno, dok svaki
uredaj treba da prikazuje nezavistan sadrzaj. Da bi obezbedio kontinuirano emitovanje
fotografija, bilo je potrebno spojiti fotografije u video fajlove u kojima bi se fotografije
smenjivale na svake tri sekunde $to je dovoljno vremena da vidite fotografiju ali ne i da
je analizirate. Finalni rezultat se sastojao iz 40 kratkih video radova svaki u trajanju od
24 sekunde na kojima se vrtelo po 8 fotografija iz serije od 320 fotografija. Kako sam
na svakom telefonu morao ru¢no da pokrenem video koji se kontinuirano prikazivao
u neprekidnim ciklusima - lupu 9° , rezulatat ovakve radnje je kaSnjenje i asinhrono
smenjivanje fotografija na svakom telefonu sto dodatno utice na to da gledalac otezano
prati sadrzaj svakog uredaja posebno. Efekat koji sam Zeleo da postignem je konfuzija
i dezorijentacija koju svaki korisnik mobilnog telefona ose¢a kada upadne u takozvanu

“dumskroling” fazus* karakteristi¢nu za drustvene mreZze.

90 Lup (loop) — petlja. U muzickoj i video industriji popularan izraz za sadrzaj koji se vrti u krug, tj.
kada dode do kraja, ponovo se reprodukuje iz pocetka. Preuzeto sa https://cloudinary.com/glossary/
video-loop

91 Dumskroling (Doomscroling) — ¢in beskona¢nog skrolovanja — lutanja kroz drustvene mreze ili
vesti, koje dovodi do povecane anksioznosti, depresije i problema sa spavanjem. Preuzeto sa https://
www.turmerry.com/blogs/dreamerry/doomscrolling
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Izlozba je realizovana u prostoru male galerije ULUPUDS-a%¢ u ulici Uzun Mirkovoj

br. 12 u Beogradu od 03. do 12. juna 2022. godine.

Izgled pojedinacnih tabli

Kako joj samo ime kaZe mala galerija je bilo idealno mesto gde sam mogao uspesno da
dobijem Stimung koja mi je bio potreban, a to je mrac¢na i intimna atmosfera,

nalik na onu kada kasno uvece pred spavanje u mraku uranjate u beskonacne sadrzaje
Instagrama. Da bih zamracio galeriju zbog Sto efikasnijeg prezentovanja, vertikalne
prozore galerije sam pokrio crnim platnima, dok gornji red prozora ostavljam slobod-

nim da propustaju difuzno svetlo unutar galerije.

Kada bi se odaljili od table na kojima se prikazivalo 20 sadrzaja odjednom, dobija se

utisak hladnog - elektronskog pulsiranja kao reprezentacija vremena koje prolazi.

92 UdruZenje likovnih i primenjenih umetnika Srbije.
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Kompletna postavka u galeriji

Sadrzaji se neprestano vrte u krug, Sto bi trebalo da predstavlja nepromenljive rutine
zivotnog ciklusa. Umesto klasi¢nog kataloga, odstampao sam razglednice kvadratnog
formata na kojima se sa jedne strane nalazila jedna od fotografija iz kolekcije, dok se

na pozadini nalazio QR kod. Skeniranjem QR koda ucitava se web stranica na kojoj

JOVAN/MARJAND

Izgled prednje i zadnje strane razglednice

93 QR code (Quick Response code) — grafi¢ki znak koji sadrzi informacije u sebi i sluzi kao poveznica
sa odredenom bazom podataka. Kada se skenira mobilnim telefonom vodi vas na odredenu web adre-
su koja je prethodno generisana u kod.
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se nalazila digitalna galerija sa svim fotografijama i kratkim tekstom o izlozbi.

Pored table na zidu je takode bio postavljen QR kod kao i na spoljnom izlogu galerije
koji s mogao videti sa ulice. Internet galerija sluzi da gledaocu pruzi moguénost nak-
nadne analize fotografija koje je video u galeriskom prostoru, i sabere dva iskustva u

kompletno delo.

Zelja koju svaki autor ima kada proizvodi svoje umetni¢ko delo je da pokaze javnosti
kako on vidi svet oko sebe. Posto je umetnost i umetnicko delo namenjeno gledaocu,
gledalac sam trazi odgovore na pitanja koje je autor postavio. Ako se povede teorijom
i prethodnim iskustvom kritike umetnickog dela moze da upadne u zamku da postane
samo konzument umetnosti i po¢ne da interpretira umetnost gde ona postaje proizvod

uz koji dolazi uputstvo za upotrebu kao i rok trajanja.

“Nekad smo ziveli u imaginarnom svetu ogledala, raspolu¢enog bi¢a i pozornice, u
svetu drugosti i otudenja. Danas zivimo u imaginarnom svetu ekrana, interfejsa 1
reduplikacije. Sve nase masine su ekrani. I mi smo postali ekrani, a ljudska interak-

tivnost postala je interaktivnost ekrana.” %

Detalj sa otvaranja izlozbe u maloj galeriji ULUPUDS-a

94 Bodrijar, Zan (Baudrillard Jean) Preuzeto sa https://baudrillardstudies.ubishops.ca/signs-of-
simulation-symbols-beyond-value-jean-baudrillard-and-grassroots-dream-work-in-cyberspace/

57



4 Zakljucak

4.1 Zaklju¢na razmisljanja

Fotografija je od svog nastanka uvek imala veoma vaznu drustvenu ulogu. Nastala je u
trenutku kada je drustvo bilo spremno da krene napred. Od prvog dana pa sve do da-
nas pretvara svetlost u realnu sliku sveta oko nas. Izborila je svoje mesto u umetnosti
i kreira spektakularnu stvarnost sveta oko nas. Zbog razli¢itih iteracija u kojima dolazi
kao Sto su zanrovske ili tehnoloske kategorije, fotografski medij nikada ne¢emo lako
definisati. Ali mozemo da definiSemo mo¢ fotografske slike i nasu veru u nju. Fotograf-

ska mo¢ u 21. veku lezi u tome Sto je postala stvarnija od stvarnog sveta.

Danas je fotografija jezik kojim prica ceo svet. Jedna jedina aplikacija je promenila
nacin na koji svet vidi fotografiju. U jednom trenutku mozete se povezati sa celim
svetom, ali necete uspeti da se povezete sa sobom. Ono $to je zapocelo kao aplikacija
za deljenje fotografija namenjena foto entuzijastima trenutno je razlog zasto se neko
budi ujutruy, ili ne moze da zaspi kasno uvece. Takmicenje za paznju i mesto u ovom
digitalnom selu nikada ne prestaje. Bilo da ste prodavac ili kupac vase vreme je neo-
phodno. Na trenutke ¢éete se iskljuciti, ne bi li pojeli nesto ili zaradili novac koji trosite
za kupovinu jo$ vremena. Nazalost nase vreme je jedina stvar koja je ograni¢ena na
ovom svetu, i ako budemo nastavili da ga troSimo umesto da zivimo u njemu ovaj pasji

Zivot ¢e proleteti veoma brzo.
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4.2 Doprinos umetnic¢kog projekta

Umetnicki projekat “Pasji zivot” prevashodno se bavi temama kvaliteta ljudskog zZivota
i percepcije drustvenih problema u modernom drustvu. Sa osvrtom na probleme pre-
komerne kupovine i dokolice u kapitalistickim uredenjima ovim radom pokusavam da
odgovorim na pitanja koja se ti¢u sustine jednog ljudskog veka. Kroz igru reci, pokusao
sam da analiziram dati frazeologizam i ponudim neke nove definicije pasijeg Zivota.
Rad upuduje gledaoca u sve prisutnije probleme alijenizacije pojedinca uzrokovane
prekomernom upotrebom drustvenih mreza. Jos jedanput preispituje fotografsku
ulogu istinitog medija koja je ozbiljno poljuljana u modernim kapitalisti¢ckim sistemi-

ma u postfotografskoj eri.

Pored iscrpnih teoretskih analiza sfera umetnosti i drustva, ovaj rad pokusava da
demonstrira neke nove pristupe u umetnic¢kim praksama, konkretno na polju digitalne
fotografije u virtuelnom prostoru. Pokazuje nove pristupe u koris¢enju elektronskih
uredaja u izlagackim praksama, kao i paralelne digitalne prostore za prezentaciju i
arhiviranje fotografija. Uvodenjem digitalnog kataloga i QR koda otvara moguénosti
za interaktivna reSenja i otvara pitanja smanjenja troskova kod organizacije izlozbi.
Pored elektronskih uredaja, uvodi se i kontinualna projekcija vise sadrzaja istovre-
meno kao doprinos savremenoj izlagackoj praksi. Na taj na¢in menja se percepcija

gledaoca i postavlja drugaciji odnos na relaciji gledalac — umetnicko delo.
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Potpisani-a Jovan Marjanov
Broj indeksa: 95 / 2017

Izjavljujem,

da je doktorska disertacija / doktorski umetnicki projekat pod naslovom:
Pasji zZivot

Fotografski dokument nove realnosti u digitalnom prostoru

. rezultat sopstvenog istrazivackog / umetnickog istrazivackog rada,
. da predloZena doktorska teza / doktorski umetnicki projekat u celini ni u
delovima nije bila / bio predlozena / predlozen za dobijanje bilo koje diplome prema

studijskim programima drugih fakulteta,

. da su rezultati korektno navedeni i
. da nisam krsio/la autorska prava i koristio intelektualnu svojinu drugih lica.
U Beogradu, Potpis doktoranda

septembar, 2024. god.
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Izjava o istovetnosti Stampane i elektronske verzije doktorske

disertacije / doktorskog umetnic¢kog projekta

Ime i prezime autora: Jovan Marjanov
Broj indeksa: 95 / 2017
Doktorski studijski program: Primenjene umetnosti i dizajn

Naslov doktorske disertacije / doktorskog umetnic¢kog projekta:

Pasji zZivot

Fotografski dokument nove realnosti u digitalnom prostoru

Mentor: Vladislav Séepanovié, red. prof, Fakultet primenjenih umetnosti u Beogradu

Potpisani (ime i prezime autora) Jovan Marjanov

izjavljujem da je Stampana verzija moje doktorske disertacije / doktorskog umetnick-
og projekta istovetna elektronskoj verziji koju sam predao za objavljivanje

na portalu Digitalnog repozitorijuma Univerziteta umetnosti u Beogradu.

Dozvoljavam da se objave moji licni podaci vezani za dobijanje akademskog zvanja
doktora nauka / doktora umetnosti, kao $to su ime i prezime, godina i mesto rodenja

i datum odbrane rada.

Ovi li¢éni podaci mogu se objaviti na mreznim stranicama digitalne biblioteke, u elek-

tronskom katalogu i u publikacijama Univerziteta umetnosti Beogradu.

U Beogradu, Potpis doktoranda

septembar, 2024. god
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Izjava o koris¢enju

Ovlaséujem Univerzitet umetnosti u Beogradu da u Digitalni repozitorijum Univer-
ziteta umetnosti unese moju doktorsku disertaciju / doktorski umetnicki projekat

pod nazivom:

Pasji Zivot

Fotografski dokument nove realnosti u digitalnom prostoru

koja / i je moje autorsko delo.

Doktorsku disertaciju / doktorski umetnicki projekat predao / la sam u elektronskom

formatu pogodnom za trajno deponovanje.

U Beogradu, Potpis doktoranda

septembar, 2024. god
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