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Sazetak:

Rad Memogram propituje relativnost ideje vrijednosti na primjeru odnosa prema
obiteljskoj memoriji. Koriste¢i interdisciplinarni i multimedijalni pristup prikazujem topljenje
obiteljskih Zelatinskih fotografija koje potom kemijskim postupkom pretvaram u kovanicu
Cistog srebra. U pisanom dijelu rada Transformacije privatne memorije iz perspektive teorije
fotografije, povijesti umjetnosti, etnologije, teorije arhiva i semiotike analiziram odnose
izmedu vrijednosti i memorije te kontekstualiziram svoj rad u odnosu na relevantne autore iz
suvremene umjetnosti. U okviru vlastite obiteljske povijesti bavim se temama smrtnosti i

postsjecanja te promatram poziciju medija fotografije kao mnemonickog sredstva.

Kljuéne rijeci: vrijednost, memorija, obiteljska fotografija, srebro, postsjecanje, arhiv

Summary:

The work Memogram examines the relativity of the idea of value on the example of a
relationship to family memory. Using an interdisciplinary and multimedia approach, I depict
the melting of silver gelatin family photographs which I then chemically convert into a coin
of pure silver. In the written part of the thesis, titled Transformations of Private Memory from
the perspective of Theory of Photography, Art History, Ethnology, Archive Theory and
Semiotics, I analyze the relationship between value and memory and contextualize my work
in relation to relevant authors from the history of contemporary art. Within my own family
history, I deal with the topics of mortality and remembrance, and I observe the position of the

medium of photography as a mnemonic tool.

Key words: value, memory, family photography, silver, postmemory, archive



1. UVOD

Pisani dio diplomskog rada pod naslovom Transformacije privatne memorije prati razvoj
umjetnickog rada Memogram u kojemu istrazujem pitanje vrijednosti i vlastiti odnos prema
obiteljskoj memoriji. Koristim teorijski okvir iz podruc¢ja povijesti umjetnosti, teorije
fotografije, semiotike, etnologije 1 teorije arhiva kako bih propitao mehanizme kojima se
sjecanje upisuje u predmete i prenosi unutar obiteljske povijesti te kakvu ulogu u tim procesima
ima fotografija kao mnemonicko sredstvo. Osim teorije, koristim i primjere iz suvremene
umjetnicke prakse. Navodim radove i umjetnike koji su se bavili srodnim temama prema ¢ijem
radu uspostavljam kriticki odnos 1 nastojim ukazati na sli¢nosti i razlike s vlastitim pristupom
kako bih ilustrirao svoje namjere i motivacije.

Kao polaziSte za svoje istrazivanje koristim obiteljske crno bijele Zelatinske fotografije
snimljene prije mojeg rodenja. Rastapanjem ovih fotografija svodim ih na elementarnu razinu,
a kemijskim procesima iz obiteljskih fotografija dobivam ¢isto srebro koje potom presanjem
oblikujem u kovanicu. Transformacijom fotografija u materijalni objekt dobivam novi referent
obiteljske memorije koji ¢e doslovno trajati vje¢no. Proces transformacije memorije, od
fotografija do komadica Cistog srebra, biljezim putem medija fotografije i videa, ali koristim 1
autenti¢ne objekte. Ovim procesom stvaram meduprostor u kojemu se pitam $to je potrebno da
nesto postane memorija i $to je tocno trenutak u kojem se u sasvim obi¢an predmet upisuje
dodatno znacenje 1 vrijednost kako bi on postao uspomena.

Rije¢ Memogram u hrvatskom jeziku nema izvorno znacenje, a nastala je spajanjem

3 3

prefiksa “-memo®, §to upuéuje na memoriju, odnosno sjeéanje i sufiksa “-gram® koji
istovremeno oznacava osnovnu mjernu jedinicu za masu, dok kao drugi dio rijeci oznacava
,,ono §to se odnosi na slovo, pismeni znak*! te ga ¢esto pronalazimo kao sufiks u rije¢ima koje
oznacavaju razne slikovne prikaze (npr. piktogram, nomogram, kardiogram) Pored kovanice
izradene topljenjem srebra iz obiteljskih fotografija i naziv rada isto je tako kovanica, odnosno
,rjec koja je dobivena sastavljanjem dviju prepoznatljivih rijeci koje se osjec¢aju kao posebni
dijelovi.”? Upisivanjem osobne memorije u kovanicu srebra ¢ija masa iznosi tek nesto vise od
pola grama i odabirom ovog izraza za naziv rada, od pocetka ukazujem na relativne odnose

izmedu vrijednosti i sjecanja.

! Prema: Hrvatski jezi¢ni portal http://hjp.znanje.hr/index.php?show=search, pristupljeno: 3.11.2020.
2 Prema: Isto.




2. OBITELJSKA MEMORIJA

2.1.  Vrijednost i trajanje

Na lokalnom sajmu antikviteta kupio sam nekoliko starih, crno bijelih obiteljskih

fotografija. Medu njima bilo je portreta bra¢nih parova, ali i ¢lanova cijelih obitelji, pejzaza s
putovanja i ljetovanja, ali i neuspjelih, neoStrih i nepravilno eksponiranih snimaka. I1zgledale
su kao da ne pripadaju istoj obitelji, ¢ak ni istom vremenskom razdoblju, ali posjedovale su
odredenu estetsku vrijednost i privlacnost karakteristicnu za sve stare predmete koje nalazimo
na sajmovima antikviteta. O slicnom fenomenu pisala je i americka filozofkinja Susan Sontag:
,,Zub vremena ima tendenciju raditi protiv slika, no dio interesa koji je ugraden u fotografije i
znacajan izvor njihove estetske vrijednosti jesu upravo preobrazaji koje na njima ostavlja
vrijeme. Ako im damo dovoljno vremena, mnoge fotografije dobiju auru. Cinjenica da
fotografije u boji ne stare na isti nacin kao i crno bijele fotografije djelomicno objasnjava
marginalan status koji su fotografije u boji imale donedavno. (...) Cini se da hladna intimnost
boje na neki nacin sprije¢ava fotografiji da dobije patinu. (...) Sve fotografije su zanimljive,
koliko i dirljive, ako su dovoljno stare.*
Od jednostavnog interesa za stare predmete na razini kolekcionarstva, viSe me zanimala ideja
vrijednosti kao relativne kategorije. Kupljene fotografije mozda jesu zanimljive zbog svoje
patine, no one za mene osobno ne predstavljaju nikakav referent na obiteljsku povijest i ne
evociraju sje¢anje bilo koje vrste, $to zna¢i da one za mene vrijede tek onih nekoliko kuna
koliko sam ih platio. S druge strane, u obitelji posjedujemo vrlo sli¢ne fotografije, koje bi u
buduénosti isto tako mogle biti na nekom sajmu prodane u bescjenje, dok one za mene
predstavljaju neprocjenjivu vrijednost.

Odnosi izmedu vrijednosti i memorije ocito postoje, kao Sto je to ilustirala danska
toreticarka fotografije Mette Sandbye: ,,Svi znamo pri¢e o ljudima koji su spasili obiteljski
fotografski album kao najcjenjeniji objekt dok su bjezali iz svoje zapaljene kuce. Vecina se
ljudi slaze da obiteljske fotografije predstavljaju "nesto emocionalno" za pojedinog vlasnika,

bez obzira na to Sto slike zapravo prikazuju inscenirane ritualne dogadaje ili snimke

3 Sontag, Susan. (1982). Eseji o fotografiji. Beograd: Radionica SIC, str. 133-134.



svakodnevnog zivota.“* Radom na projektu Memogram nastojim istraziti i propitati navedene
odnose izmedu vrijednosti i memorije.

O vezi izmedu fotografije, prolaska vremena i smrti, Susan Sontag piSe: ,,Na samom
pocetku povijesti fotografije (...) William Fox Talbot je zapazio da je kamera osobito pogodna
za biljeZenje 'ozljeda koje stvara vrijeme'. Fox Talbot govorio je o onome §to se dogada
kamenu. Putem fotografija, mi na najintimniji, najbolniji nacin pratimo stvarnost ljudskog
starenja. (...) Fotografija je inventar smrtnosti.> Prema Susan Sontag, sve su fotografije
memento mori, a snimiti fotografiju znaci sudjelovati u smrtnosti, ranjivosti i promjenjivosti
neke druge osobe ili stvari. Izrezivanjem trenutka i njegovim zamrzavanjem sve fotografije
svjedoe o neumoljivom topljenju vremena.® Ovo razmisljanje za mene je predstavljalo klju¢an
trenutak u razvoju vizualizacije rada.

Idejom o neizbjeznom propadanju i prolasku vremena bavim se dvojako. S obzirom na
sadrzaj medija, tako §to promatram prolaznost motiva, tj. onoga na $to se fotografija referira,
ali 1 unutar medija, jer na obiteljske fotografije gledam kao na fizicke objekte, referente koji
nisu trajni, jer iako evociraju sjec¢anje, kao papirnati objekti one su prolazne. Fotografije iz
vlastitog obiteljskog arhiva u laboratoriju podvrgavam kemijskom procesu otapanja. S obzirom
na to da se radi o crno bijelim zelatinskim fotografijama, sliku ¢ine slojevi kemijskog spoja sa
srebrom koji zbog svojih fotosenzibilnih svojstava omogucuje ocuvanje slike.” Izlozeni
nagrizajucoj otopini natrijeve luzine visoke koncentracije slojevi srebra polako se odvajaju od
fotografskog papira i taloze, ostavljajuci za sobom crne tragove. Pritom nestaje i slika, a ostaju

samo bijeli papiri bez sadrzaja.

4 Sandbye, Mette. (2014). Looking at the Family Photo Album: A Resumed Theoretical Discussion of Why and
How. Journal of Aesthetics & Culture 6 (1): 25419, str. 2

5 Sontag, Susan. (1982). Eseji o fotografiji. Beograd: Radionica SIC, str. 73.

6 Prema: Isto, str. 23.

7 Hannavy, John. (2008). Encyclopedia of nineteenth-century photography. New York: Taylor & Francis Group,
str. 857.



Slika 1. Gundi¢, Ivan, 8 fotografija iz rada Memogram, 2020.

U jednoj od pocetnih faza rada na projektu Memogram, u suradnji sa Mediteranskim
institutom za istraZivanje Zivota®, provedena je kemijska analiza sastava fotografija kojom se
trebala utvrditi priblizna masa elementarnog srebra prisutnog u fotosenzibilnom sloju
eksponiranog i fiksiranog fotopapira. Utvrdeno da je za proizvodnju opipljivog komadic¢a
srebra potreban priblizno 1m? fotografskog materijala $to se, s obzirom na razli¢ite dimenzije
fotografija, moze preracunati u okvirno 80 fotografija. Za kemijsku analizu koriStene su
fotografije kupljene na sajmu antikviteta. Iste sam fotografije koristio i za prve probe snimanja
procesa otapanja. Izazov koji je uslijedio bio je odabir fotografija iz obiteljskog arhiva koje ¢u
odabrati za rastapanje. Tek kada sam poceo raditi s vlastitim fotografijama shvatio sam koliko
je uniStavanje obiteljskih fotografija za mene bilo bolno iskustvo. Nelagoda koju sam osje¢ao
gledajuci kako se fotografije istapaju nastala je jer sam snimljene prizore mogao povezati s
vlastitim posrednim ili neposrednim iskustvom. Stovise, kad se radilo o fotografijama koje su

prikazivale ljude i dogadaje koje uopce nisam mogao prepoznati takoder sam osjec¢ao nelagodu

8 MEDILS: http://www.medils.hr/, pristupljeno: 19.9.2020.




zbog same Cinjenice da je, za razliku od kupljenih fotografija, u pitanju moje obiteljsko
nasljede. Ovu razliku pripisujem dvama nacinima na koje fotografija djeluje na promatraca,
koje francuski semioti¢ar Roland Barthes, u svojem djelu Svjetla komora razlikuje kao studium
i punctum.’ Prvi definira kao zanimanje za fotografije koje proizlazi iz znanja usvojenog u
kulturi, a na promatraca djeluje na razini neodgovornog svidanja, kakvo covjek osjeéa prema
drugim ljudima i svakodnevnici. Studium fotografije ne podrazumijeva osjecaje. Punctum
fotografije, s druge strane, odnosi se iskljucivo na osjecaje, tj. na ono $to promatraca osobno
dirne u fotografiji i ne moze se tumaciti unutar drustvenih konvencija koje povezujemo s
medijem. On proizlazi iz osobnoga iskustva i percepcije stvarnosti pa stoga ukljucuje i emocije
koje uvjetuju i samo razumijevanje i smisao fotografske snimke. Promatra¢ ga moze pronaci u
bilo kojoj fotografiji, bila ona privatna ili javna, no prema Barthesu, najcesce je to slucaj s
obiteljskom fotografijom.!® Do sli¢nog sam zakljucka doSao i radom na projektu Memogram.
Posebno kada se radilo primjerice o fotografiji mojih prabake i pradjeda snimljenih frontalno,
kako poziraju ispred nase obiteljske kuce u izgradnji u kojoj sam i ja odrastao i u kojoj i danas

Zivim.

Slika 2. Gundié¢, Ivan, Isjecci iz video dokumentacije topljenja obiteljskih fotografija,

Memogram, 2020.

? Prema: Barthes, Roland. (2003). Svijetla komora: Biljeska o fotografiji. Zagreb: 1zdanja Antibarbarus, str. 33.

19 Prema: Belaj, Melanija (2008). Obiteljska fotografija kao kreiranje i arhiviranje (pozeljne) stvarnosti.
Narodna umjetnost, 45 (2) 135-151, str. 138.



Medijem fotografije biljezim dematerijalizaciju obiteljske memorije, a fotografiranjem
u sekvencama naglasak stavljam na trajanje procesa. Topljenje slojeva srebra i njihovo
odvajanje od fotografija dokumentiram i snimanjem videa. U prezentaciji snimkama ubrzavam
brzinu reprodukcije, ¢cime postizem iluziju brZeg prolaska vremena, §to poja¢ava znacenje. Pri
snimanju koristim kemijsko posude, poput laboratorijskih ¢asa i stakalaca koja se koriste za
sekvenciranje DNK u bioloskim istrazivanjima, a koristim i mikroskopske snimke te skener
visoke razlucivosti. Nakon otapanja i dodatne kemijske obrade od fotografija preostaje mala
koli¢ina Cistog srebra koje preSanjem oblikujem u Zeton nalik na kovanicu. U realizaciju rada
uvodim suptilne elemente laboratorijskog procesa kako bih suprotstavio dva pristupa
istrazivanju. Hladan i objektivan pristup koji povezujemo sa znanstvenom metodom u
prirodnim znanostima i pristup umjetnickom istrazivanju koje ne mora uvijek imati strogo
normiranu strukturu i metodologiju. Kovanicu ¢istog srebra izlazem pod staklenim zvonom.
Tako simbolicki spajam kontekst laboratorija, u kojemu se stakleno zvono koristi za ¢uvanje
osjetljivih materijala koji se ne smiju izloziti zraku, kontekst dnevnog boravka tj. osobnog
prostora u kojemu se ukrasno stakleno zvono koristi za ¢uvanje obiteljskih dragocjenosti, te
kontekst muzeja u kojem se pod zvonom ¢uvaju predmeti od posebne umjetnicke, materijalne

1 povijesne vrijednosti.

Slika 3. Gundié¢, Ivan, fotografija objekta, kovanica srebra pod staklenim zvonom,

Memogram, 2020.



Vizualizacijom rada tj. estetizacijom obiteljskih fotografija i njihova topljenja na
spomenuti nacin propitujem i prirodu fotografskog diskursa generalno. Naime, medij
fotografije od samih pocetaka prati dualizam ovih kontradiktornih pogleda. S jedne je strane
shvacanje medija fotografije kao znanstvene discipline koja pretendira objektivnoj istini, dok
je s druge strane shvacanje fotografije kao umjetnosti koja podlijeze kultu subjektivnog
iskustva.!! Kako u raspravi o ovoj temi zakljucuje americki fotograf, kriti¢ar i teoreti¢ar Allan
Sekula: ,,Bitno je naglasiti da fotografija nije ni umjetnost ni znanost, ona je suspendirana
izmedu obaju diskursa (...) te kao takva polaze prava na vrijednost u kulturi, kako na podrucju
istinitosti koje podrzava empirijska znanost, tako i na podruc¢ju uzitka i ekspresivnosti koje

“12 Tako se odvija u laboratoriju, moje je umjetni¢ko istrazivanje

nudi romanticna estetika.
osobne prirode, a njegov su predmet mehanizmi kojima stvaramo uspomene te subjektivna i
relativna priroda vrijednosti koja se ne moze objektivno izmjeriti, dok prostor laboratorija
koristim simbolicki, kao asocijaciju na mjesto spoznaje. ,,Laboratorij je definiran kao prostor
u kojemu se stanje stvari odreduje bez utjecaja na javnost i bez pozivanja na tradicionalne
autoritete. Stoga je laboratorij predstavljao fizicki i politicki izoliran prostor. U njemu su
vjerodostojnost promatranja odredivali pouzdani svjedoci (...) ali i “neljudski* instrumenti na

“I3 Koristenje mikroskopa pri snimanju moze se

koje se oslanja u otkrivanju stanja stvari.
povezati i s proSirenjem ljudske spoznaje koje nastupa s napretkom optike, izumom fotografije,
teleskopa 1 ostalim tehnoloskim dosezima koji su ¢ovjeku vizualno priblizili prostore kojima

ranije nije imao pristupa.

1 Prema: Sekula, Allan (1983). Reading An Archive: Photography Between Labour and Capitalism, u Wells,
Liz (ur.) (2003). The Photography Reader. New York: Routledge, str. 450.

12 Isto.

13 Jenks, Chris. (2002). Vizualna kultura. Naklada Jesenski i Turk, Hrvatsko sociolosko drustvo, str.72.



Slika 4. Gundié¢, Ivan, mikroskopska fotografija rastapanja povrsine fotografskog papira,

Memogram, 2020.

Pitanje vrijednosti i trajanja, ali i nestalnost fotografije kao objekta, u svojem radu
Visestruki autoportret u nestajanju objedinjuje 1 hrvatski konceptualni umjetnik i redatelj Ivan
Ladislav Galeta, o kojemu povjesnicarka umjetnosti Markita Franuli¢ piSe:

,Faktor vremena na viSe je naina prisutan u Galetinu Cetverostrukom portretu —
fotografiji iz automata snimljenoj 1980. godine u Parizu za propusnicu u Centar Georges
Pompidou. Zbog kemijske nestabilnosti fotografija se tijekom godina pocela raspadati,
,stariti“, izlozena je procesu dekompozicije lika i podloge, sadrzaja i njegova nositelja.
Fotografija, koju obi¢no dozivljavamo kao medij kojim trenutak u vremenu zaustavljamo za
vjecnost, pokazuje zivotnost i podlijeze djelovanju kronoloskog i atmosferskog vremena,
dematerijalizira se. Stoga je autor odlucio da joj starenje povecava vrijednost (kao i veéini
umjetnina izvedenih u tradicionalnim medijima) te da joj cijena svakog dana raste za jedan

Euro. Tako u nasoj civilizaciji fizi¢ko starenje u vec€ini slucajeva znaci i smanjenje vrijednosti,



dok u umjetnosti vrijednost djela s vremenom raste, umjetnik joj upravo zbog tih zivotnih
obiljezja i nestalnosti povecava vrijednost tj. u koncept materijalne vrijednosti umjetnickog
djela kao trajne vrijednosti (pa i u fizickom smislu) unosi inverznu postavku — da ono zbog
svoje ograniCene trajnosti te razornog u¢inka vremena dobiva na vrijednosti. “!*

Ivan Ladislav Galeta svojim radom problematizira ideju trZiSne vrijednosti umjetni¢kog
djela, on ju relativizira gotovo do groteske. Kada bih ja pokuSao staviti svoj komadi¢ Cistog
srebra dobiven otapanjem obiteljskih fotografija u kontekst trzista, dosao bih do zakljucka da
je potpuno bezvrijedan. Naime, sa svojom masom od 490 mg, on na trziStu vrijedi priblizno 5
kuna'®, no kao i Ivan Ladislav Galeta, vrijednost smatram relativnom kategorijom. Zbog
memorijske komponente i dodatnog znacenja koje je u njega upisano, komadi¢ srebra za mene
vrijedi viSe nego na trziStu. Zato ga pomalo ironi¢no i oblikujem u kovanicu ¢ija vrijednost nije
monetarna, ve¢ memorijska, a rad nazivam Memogram.

Nadalje, ako se promatra faktor vremena, kojim se Ivan Ladislav Galeta bavi i u
mnogim drugim radovima, takoder nalazim neke slicnosti sa svojim radom. Visestruki
autoportret u nestajanju ilustrira prolaznost fotografije kao objekta, koju autor odlucuje
direktno povezati s njenom vrijednosti kao umjetnickog djela, dok ja na tu vrstu prolaznosti
pokusavam odgovoriti na drugi nacin. Fotografije kao predmeti koji evociraju memoriju mozda
mogu trajati dugo, ali zasigurno ne zauvijek, a svesti ih na elementarnu supstancu srebra koja

1 dalje djeluje kako memorijski objekt, znaci u€initi ih vje¢nima.

14 Franuli¢, Markita. (2013). ProSirena fotografija Ivana Ladislava Galete. u Milovac, Tihomir (ur.), Beke,
Laszlo, Le Grice, Malcolm, Kipke, Zeljko, Miréev, Andrej, Peternak, Miklos, Turkovi¢, Hrvoje, Wrum,
Barbara. (2013). Ivan Ladislav Galeta; monografija. Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti, str. 79-80.

15 Prema trzi$noj cijeni srebra na datum 18.9.2020. https://www.bankazlata.com/cijena-srebra/, pristupljeno:
18.9.2020.




Slika 5. Galeta, Ivan Ladislav, Visestruki autoportret u nestajanju, 1980.

2.2.  Obiteljska fotografija

Povijest jedne obitelji sastoji se od niza dogadaja, a Cin fotografiranja je dogadaj sam
po sebi. Sveprisutnost fotografskog aparata sugerira da se vrijeme sastoji od zanimljivih
dogadaja koji su vrijedni fotografiranja'® (jer fotografirati zna¢i pridodati na vaznosti). Ovakva
postavka sugerira da je svaka obiteljska fotografija vazna i vrijedna zbog same Cinjenice da
postoji, da je snimljena. Razmatrajuci sadrzaj fotografija, Susan Sontag pise: ,,Vjerojatno ne
postoji sadrzaj koji se ne moze uljepsati; StoviSe, nema nacina da se suzbije tendencija kod
svake fotografije da pridaje vrijednost svojim sadrZzajima.“!” Prema tome, izdvajanje samo
nekih fotografija iz cjelokupna obiteljskog arhiva stavlja me u nezavidan poloZzaj i zbog toga
zelim naglasiti kako sam se u odabiru fotografija koje ¢u ukljuditi u rad vodio subjektivnim
dojmom. Neke fotografije sam ukljucio u rad jer su prikazivale trenutke karakteristicne za

obiteljski zivot, neke jer se radilo o portretima dragih i bliskih c¢lanova obitelji. Jedini

16 Prema: Sontag, Susan. (1982). Eseji o fotografiji. Beograd: Radionica SIC, str. 20.
17 Isto, str. 36.

10



zajednicki uvjet koji sam pri odabiru postavio bio je taj da fotografije prikazuju dogadaje o
kojima nemam vlastitih sjecanja iz prve ruke.

Fotografija je svoju najraniju masovnu upotrebu pronaSla upravo kao medij za
biljezenje osoba i dogadaja unutar obitelji, ona prvenstveno sluzi kao druStveni obred.!8
Razmisljajuci o ritualnosti fotografiranja unutar obitelji, prvi je primjer obred vjencanja kao
povezivanja razlicitih obitelji u novu drustvenu cjelinu. ,,Ve¢ barem jedno stoljece svadbena je
fotografija dio ceremonije vjencanja isto onoliko koliko i propisane verbalne formule.“!?, kako
zakljucuje Susan Sontag. Prema tome, u vizualizaciji rada prvo koristim fotografije vjenCanja
svojih baka i djedova s o¢eve 1 majc¢ine strane. Kao grupni portreti, one su snimljene frontalno
pri cemu sve osobe na fotografiji gledaju direktno prema fotoaparatu. Takve fotografije, prema
rije¢ima Susan Sontag, povezuju se upravo sa svecanim prigodama: ,,U normalnoj retorici
fotografskog portreta gledanje u kameru oznac¢ava svecanost, otvorenost, razotkrivanje sustine
subjekta. Zbog toga frontalnost djeluje kao prava poza za ceremonijalne slike (kao $to su

vjencanja, zavrSetak Skolovanja)“?°

Slika 6. Gundi¢, Ivan, 4 fotografije iz rada Memogram, 2020.

18 Prema: Sontag, Susan. (1982). Eseji o fotografiji. Beograd: Radionica SIC, str. 20.
19 Isto, str. 17.
20 Isto, str. 44.
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Nadalje, biram fotografije rodendanskih proslava i sli¢nih prigoda iz djetinjstva svojih
roditelja, ali 1 starije fotografije Clanova proSirene obitelji. Na grupnim portretima, osim
roditelja i blize rodbine, nalaze se i osobe koje ne prepoznajem, vec¢inom prijatelji ¢lanova
obitelji, ali i neki rodaci koji su davno umrli ili smo s njima izgubili kontakt prije mojeg
rodenja. Rad na diplomskom projektu Memogram koristim kao priliku da s roditeljima 1
djedom razgovaram o zajednickoj obiteljskoj povijesti. U nasem primjeru, zbog spomenute
odvojenosti, razgovori uz pregledavanje fotografija nisu bili ¢est slu¢aj. Tema takvih razgovora
ve¢inom je bila sjecanje na moju baku i pradjeda po maj¢inoj strani, koji su kao ¢lanovi najuze
obitelji i zivjeli u istoj kuéi, a oboje su preminuli unutar pola godine oko mojeg rodenja. 1z
razgovora s majkom, djedom i tetom, o njima sam saznao puno, ali nikada nisam imao
mogucénost vlastitih sje¢anja, Sto me na neki nac¢in izdvajalo od ostalih, starijih ¢lanova obitelji.
Problematikom memorije i sje¢anja osobito se bavila i ameri¢ka profesorica komparativne
knjizevnosti i teoretiCarka fotografije Marianne Hirsch. Ovakvo, posredovano sjecanje kod
kojega fotografija igra klju¢nu ulogu, ona naziva “postsjecanje, a definira ga kao memoriju
osobe koja nije direktno sudjelovala u nekom dogadaju, ve¢ je sje€anje preuzela od drugih

osoba putem usmene predaje.?!

2! Prema: Belaj, Melanija (2008). Obiteljska fotografija kao kreiranje i arhiviranje (poZeljne) stvarnosti.
Narodna umjetnost, 45 (2), 135-151, str. 145.
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Slika 7. Gundi¢, Ivan, 4 fotografije iz rada Memogram, 2020.

Prema hrvatskoj etnologinji i kulturnoj antropologinji Melaniji Belaj, ,,obiteljska
fotografija evidentira zajedni¢ku proslost pa stoga sudjeluje i u kreiranju zajednicke obiteljske

“22a slusanje pri¢a uz okupljanje oko fotografija pomaze nam u shvacanju nacina

povijesti.
kojima unutar obitelji stvaramo sje¢anja.?® I samo je sjecanje, kako navodi poljska sociologinja
Barbara A. Misztal, ¢esto druStvena aktivnost ili ¢ak sredstvo socijalizacije koje nam pruza
razumijevanje i bolji uvid u formiranje meduljudskih odnosa.** O povezanosti obiteljske
fotografije i osobnog iskustva Melanija Belaj detaljnije piSe: ,,Fotografija je trag necega Sto se
stvarno dogodilo, necega $to postoji u ljudskom iskustvu. Stoga je interpretativni potencijal
kojim obiluje fotografska snimka nuzno oblikovan iskustvom zbilje i sudjelovanjem u njoj.

Posljedi¢no, osjetljiva priroda interpretativnosti fotografske snimke u uskoj je vezi s

kompleksnoscu i slojevitoséu znacenja Sto ga ima u zivotu ¢ovjeka. To je osobito vidljivo kad

22 Prema: Belaj, Melanija (2008). Obiteljska fotografija kao kreiranje i arhiviranje (poZeljne) stvarnosti.
Narodna umjetnost, 45 (2), 135-151, str. 143.

23 Prema: Isto, str. 135.

24 Misztal, Barbara A. (2003). Theories of Social Remembering. Theorizing Society Series. Prema: Gibbons,
Joan (2007). Contemporary Art and Memory: Images of Recollection and Remembrance. 1.B.Tauris, str. 55.
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je rije¢ o obiteljskoj fotografiji.“>> Smatram kako je i moje propitivanje interpretativnog
potencijala obiteljskog sje¢anja uvelike uvjetovano osobnim iskustvom i postsje¢anjem.

S obzirom na to da su moji roditelji nakon rastave braka vecinu zivota zivjeli odvojeno
u razli¢itim gradovima izmedu kojih sam ja kao dijete morao putovati, u prikupljanju
obiteljskih fotografija na neki na¢in ponovno spajam razjedinjene dijelove obiteljske memorije
koji bi se u tipicnom slucaju danas vjerojatno nalazili na istom mjestu. Fragmentiranu
memoriju reinterpretiram tako da je doslovnom kemijskom i fizickom transformacijom
sjedinjujem u novi simboli¢ki objekt u obliku kovanice od srebra.

Reinterpretacijom obiteljske memorije bavi se i Ivan Ladislav Galeta. Ponovno ga
navodim kao primjer s obzirom na to da umjetnik u svojem radu Moj otac Karlo iz 1991. godine
takoder koristi obiteljske fotografije kako bi konstruirao novi memorijski objekt te u njega
upisao dodatno znacenje. Prema rijeCima Markite Franuli¢: ,,Objekt Moj otac Karlo Cine tri
staklene ploce od kojih svaka nosi po jednu staru fotografiju: dvije na kojima je Galetin brat i
jednu na kojoj je sam umjetnikov otac. U Drugome svjetskom ratu, 1944. godine, otac je te
fotografije imao u novc€aniku u koji se zabio Srapnel granate koja ga je ranila. Perforacija
nastala prolaskom Srapnela, ista je na svim trima slikama, a njthov medusobni odnos i poloZzaj
u trenutku koji je mogao biti koban za posjednika fotografija, prikazan je u instalaciji. Ponovno
se rad formira oko jedne ¢vrste tocke, ovoga puta praznine, rupe koja otvara put u unutarnje

fizicke 1 psihicke znacenjske slojeve, te podsjeca na krhkost postojanja, materijalizirajuci

«26

Slika 8. Galeta, Ivan Ladislav, Moj otac Karlo, 1991.

25 Prema: Belaj, Melanija (2008). Obiteljska fotografija kao kreiranje i arhiviranje (pozeljne) stvarnosti.
Narodna umjetnost, 45 (2), 135-151, str. 137.

26 Franuli¢, Markita. (2013). Prosirena fotografija Ivana Ladislava Galete. u Milovac, Tihomir (ur.), Beke,
Laszlo, Le Grice, Malcolm, Kipke, Zeljko, Miréev, Andrej, Peternak, Miklos, Turkovi¢, Hrvoje, Wrum,
Barbara. (2013). Ivan Ladislav Galeta; monografija. Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti, str. 80-81.
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Ivan Ladislav Galeta u svojem radu kao okosnicu prostornog razmjestaja koristi
prazninu koja je nastala fizickim oStecenjem fotografija, to je mjesto na kojem se slika prekida
i ne postoji. Praznina je jedan od bitnih elemenata i1 u vizualizaciji mojeg diplomskog rada.
Svaki proces raspada obiteljskih fotografija, koji dokumentiram u razli¢itim medijima, ima
slican tijek: krece od slike i sadrzaja, a zavrSava prazninom, bijelim papirima na kojima je slika
potpuno izbrisana i koji vise ne prenose znanje.

Iz perspektive filozofije odgoja i politicke teorije, hrvatski filozof Petar Jakopec
prouCava pisanje Johna Locka, utemeljitelja spoznajne teorije i ideologa liberalizma:
,Razvojem gradanskoga drusStva i jaCanjem demokracije, postupno se mijenja odnos prema
covjeku kao pojedincu te odgoju kao posebnom postupku socijalizacije. Lockeova ideja odgoja
(u kojoj je i dalje prisutna temeljna Lockeova misao da je covjek pri rodenju tabula rasa) u
prvi plan postavlja pojedinca odnosno dijete koje zivi u obitelji s roditeljima*®, a znanje stjece
iskustvom.?’” Dok Galeta u svojim Performativnim predavanjima snima seriju fotografija
popunjavanja $kolske plo¢e znanjem, idejama i oblicima?®, ¢ak do te mjere zasi¢enosti koja bi
se mogla i8¢itati kao strah od praznog prostora, moja je postavka obratna. Prazne papire
izlazem kao objekte i razmiSljam o njima kao o ,tabuli rasi“, time se brisanje sadrzaja
obiteljskih fotografija u mojem radu simbolicki moZe naznaciti kao novi pocetak nekog novog

arhiva.

27 Jakopec, Petar. (2014). Promisljanje odgoja u Johna Lockea. Obnovljeni Zivot, 69. (4.), 509-521, str. 509.
https://hrcak.srce.hr/131303 (pristupljeno: 1.10.2020.)
28 Isto, str. 81.
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2.3. Obiteljski album kao arhiv

Snazna povezanost izmedu obiteljskog doma i arhiva vidljiva je ve¢ na razini pojma, u
samoj etimologiji koju te dvije rijeci dijele. Kako navodi francuski filozof i semioti¢ar Jacques
Derrida, “arhiv svoje znacenje povlaci iz grékog jezika, u kojemu arkheion prvobitno
oznacava dom, kucu, boraviste ili adresu viSih magistrata, odnosno gradana koji su na temelju
svoje politicke mo¢i bili zaduZeni za Cuvanje sluzbenih dokumenata u svojim privatnim
ku¢ama. Cuvarima arhiva, a nazivamo ih jos i arhontima, osim uloge Euvanja fizi¢ke sigurnosti
materijala pohranjenih u arhivu, pripadao je i hermeneuticki legitimitet. Oni su naime bili
pripadnici drustva koji su posjedovali mo¢ tumacenja arhiva.?® U mojem promatranju
obiteljskog albuma kao arhiva i istrazivanju oblika u kojima se memorija moze manifestirati te
nacina na koje se ona prenosi iz generacije u generaciju tj. iz jednog konteksta u drugi,
znacajna je i mo¢ predaje (consignation) koja je karakteristicna za sve arhive i ne ukljucuje
samo ulogu ¢uvanja arhiva i osiguravanja njegova mjesta boravka, nego i ¢in predavanja
(consigner) koji se temelji na ujedinjavanju znakova.*? S obzirom na to da se u radu Memogram
bavim medijem fotografije, smatram bitnim ukazati na inherentnu povezanost fotografije i
arhiviranja.

Temelje medija fotografije ¢ine moguénost mehanickog upisivanja i1 direktna
referencija koja povezuje fotografiju s neosporivim podatkom o postojanju njezina subjekta.
Zato svaki fotografski zapis prati nacelo jedinstvenosti. Ugledni nigerijski povjesnicar
umjetnosti, Okwui Enwezor, navodi da je kamera uredaj za arhiviranje u doslovnom smislu pa
je prema tome fotografija istovremeno i dokumentaristicki dokaz i a priori arhivski objekt.
Dakle poriv za snimanjem i dokumentiranjem dogadaja direktno je povezan s aspiracijom za
proizvodnjom arhiva. To se najbolje ocituje u jednostavnom primjeru kuéne produkcije,
odnosno obiteljske snapshot fotografije. Kontinuirana proizvodnja slika unutar obiteljskog
doma svjedoCi o ljudskoj potrebi za proizvodnjom neke vrste arhiva, ali i predstavlja
nezanemarivo etnografsko znacenje.’!

Fotografski arhivi mogu biti korporativni, muzejski, povijesni, obiteljski, amaterski,

umjetnicki 1 postojati u cijelom nizu razli¢itih oblika i funkcija. Oni mogu biti u vlasniStvu

29 Prema: Derrida, Jacques, i Prenowitz, Eric. (1995). Groznica arhiva: Freudov utisak. (prev.Cepl, Matej).
Casopis 15 Dana: str. 41.

30 Isto, str. 10.

3! Prema: Enwezor, Okwui. (2008). Archive Fever: Photography Between History and the Monument, u Archive
Fever: Uses of the Document in Contemporary Art. International Center of Photography. 1. ed. Gottingen:
Steidl, str. 11-12.
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kako pojedinaca, tako i institucija pri ¢emu se odnos izmedu vlasnika i arhiva moze i ne mora
podudarati s autorstvom. To se posebno oc€ituje kod obiteljskih fotografskih arhiva kod kojih
su fotografije ¢esto snimljene od strane viSe razlicitih fotografa amatera kojima se identitet
nekada i ne moZe to¢no odrediti. Zbog toga se vlasnistvo nad fotografijama ni ne moze shvacati
u tradicionalnom smislu prema kojemu je vlasnik osoba koja je pojedinu fotografiju snimila te
na nju polaze odredena autorska prava. Ovakvo shvac¢anje medija proizlazi iz mita o autorstvu
koji je uveden i kroz povijest ocuvan prvenstveno zbog potrebe da se fotografiju odijeli od
reputacije servilnog medija mehanicke reprodukcije, kako bi se ona mogla etablirati kao
ravnopravna umjetni¢ka disciplina.?? Takoder, za medij fotografije karakteristicno je da
autorstvo nad pojedinim slikama ne mora nuzno pripadati istoj osobi kojoj pripada kontrola i
vlasni$tvo nad arhivom.*® To je slu¢aj i kod mojih obiteljskih fotografija, rijetki su primjeri za
koje se to¢no zna tko je autor snimke, a vlasniStvo nad obiteljskim arhivom danas pripada meni
kao najmladem clanu obitelji, s obzirom na to da nemam sestru ili brata, a tim vise $to sam
jedini pokazivao interes i senzibilitet za obiteljske fotografije.

Obiteljski se album kao arhiv od javnog, drzavnog arhiva razlikuje prvenstveno u
pragmaticnom smislu. Dok se za javne arhive, njihovi ¢uvari, principi predaje i sakupljanja te
strukture klasifikacije definiraju institucionalno - odredenim zakonom, statutom ili kakvim
drugim oblikom pisanog pravila, kod obiteljskih albuma to nije slucaj jer se kod njih svi
navedeni odnosi relativiziraju. Oni uvelike ovise o subjektivnom iskustvu svojih ¢uvara, o
gradi i sadrzaju arhiva tj. obiteljskim fotografijama i usmenoj predaji koja se uz njih veZze.
Dakle ako se album promatra kao arhiv, u osobnom tj. obiteljskom kontekstu, a ne u
institucionalnom, on posjeduje Sirok interpretativni potencijal i zato ga odabirem za polaziSte
u istrazivanju obiteljske memorije.

Uzmu li se za primjer strategije za klasifikaciju sadrzaja nekog arhiva, u veéini
slu¢ajeva moguce je razlikovati dva pristupa: taksonomski ili dijakronijski. Prvi pristup nalaze
razvrstavanje po autoru, temi, tehnici, zanru ili sli¢no, dok drugi pristup prati kronologiju
proizvodnje ili sakupljanja sadrzaja. PokuSati primijeniti ove ustaljene strategije na primjeru
obiteljskog fotografskog arhiva je uzaludno, kako navodi americki fotograf i teoreticar Allan
Sekula, jer se arhont gotovo uvijek nade u dilemi izmedu naracije i kategorizacije, tj. izmedu

kronologije i inventara.* Sa slicnom situacijom susreo sam se pri pokusaju usustavljivanja

32 Prema: Sekula, Allan. (1983). Reading An Archive: Photography Between Labour and Capitalism, u Wells,
Liz (ur.) (2003). The Photography Reader. New York: Routledge, str. 449.

33 Isto, str. 444.

34 Prema: Sekula, Allan. (1983). Reading An Archive: Photography Between Labour and Capitalism, u Wells,
Liz (ur.) (2003). The Photography Reader. New York: Routledge, str. 446.
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vlastitog obiteljskog arhiva. Prvenstveno mislim na fotografije iz majcinog, ocevog, ali i svojeg
djetinjstva koje se pohranjene u kutije, nalaze na vise adresa u razli¢itim gradovima zbog
obiteljske razdvojenosti koju sam ranije spomenuo. U razgovoru s roditeljima saznajem kako
nas troje nikada i nismo imali obiteljski arhiv fotografija u punom smislu rije¢i. Naime ¢ak i u
razdoblju u kojem su roditelji bili u braku, ve¢inu smo vremena Zivjeli odvojeno, na relaciji
izmedu Samobora i Koprivnice jer su majka i otac bili zaposleni na razli¢itim mjestima. Pritom
fotografije, prema rijecima roditelja, jednostavno nikada ,nisu dosle na red®, a time ni na$
arhiv nije imao stalno mjesto boravka, odnosno arhontsku dimenziju udomljavanja bez koje ni
jedan arhiv ne mozZe biti uspostavljen.*> Ove okolnosti dovele su i do toga da sam se s mnogim
obiteljskim fotografijama prvi puta susreo tek kada sam za to dobio povod, kroz istrazivanje i
rad na diplomskom projektu.

Ranije sam se osobnom temom obiteljske razjedinjenosti bavio na prvoj godini
diplomskog studija fotografije reinterpretiraju¢i video rad hrvatskog konceptualnog umjetnika
i performera SiniSe Labrovi¢a. Njegov rad Obiteljski dnevnik zapravo je video dokumentacija
kojom umjetnik prikazuje, za naSe drustveno podneblje doista karakteristi¢an ritual obiteljskog
gledanja sredi$nje informativne emisije Dnevnik koja se na kraju svakog dana prikazuje na
javnoj televiziji. Umjetnik snima sebe kako u okruzenju cijele uze obitelji tiho i koncentrirano
gleda emisiju u njenom cjelovitom trajanju, pri ¢emu je kamera postavljena tako da se obitelj
snima iz perspektive televizora. U svojoj reinterpretaciji naslovljenoj (Dv)obiteljski dnevnik
imitiram umjetnikov vizualni pristup tako $to na isti nacin snimam gledanje Dnevnika, no u
dva razli¢ita dnevna boravka, jednom kraj majke i drugom kraj oca pri ¢emu spajanjem dvaju
kadrova simboli¢ki ujedinjujem cijelu obitelj u ritual koji u stvarnosti nikada zapravo nije

uspostavljen.

Slika 9. Gundi¢, Ivan isjecak video rada (Dv)obiteljski dnevnik, 2019

35 Prema: Derrida, Jacques, i Prenowitz, Eric. (1995). Groznica arhiva: Freudov utisak. (prev.Cepl, Matej).
Casopis 15 Dana: str. 41.

18



U svakom slucaju, Cini se da se dvije razdvojene linije obiteljske povijesti, u mome
sluc¢aju sjedinjuju tek kada arhiv obiteljskih fotografija promatram iz vlastite perspektive
nasljednika. NasSa obiteljska povijest spaja se tek sa mnom kao arhontom. To je joS§ jedan od
kemijskog otapanja nekih fotografija iz svakog od dva razdvojena dijela arhivskog materijala.
Njihovim spajanjem u novi referent propitujem odnos izmedu dokumenta i monumenta unutar
naSe obiteljske povijesti*® te obiljezavam novi pocetak. Vratim li se na trenutak etimologiji
rijeci ,,arhiv®, Derrida piSe: ,,Arkhe, sjetimo se, ponekad oznaCava “zacetak®, (...) princip
prema prirodi ili povijesti, tamo gdje su stvari zacete.*’

U eseju Archive Fever: Photography Between History and the Monument, Okwui
Enwezor istrazuje nacine 1 strategije kojima su umjetnici aproprirali, interpretirali i
manipulirali arhivima i arhivskim materijalima. On umjetnika smatra historijskim posrednikom
memorije, a na arhiv gleda kao na mjesto u kojemu se s jedne strane, briga i interes za proslost
susrecu s razaranjem i degeneracijom memorije, no s druge strane ipak arhiv smatra prostorom
u kojemu se pojavljuju procesi pamcenja i spajanja proslosti i sadaSnjosti. Prostorom
posredniStva izmedu dogadaja i slike, dokumenta i monumenta.®® S obzirom na to da arhivi i
arhivska praksa imaju $irok interpretativni potencijal te u sebi nose slojevito i kompleksno
znacenje, Cesto su bili predmet istrazivanja i propitivanja u umjetnickom radu. Kako bih
pobliZe objasnio namjeru i motivaciju koja stoji iza rada Memogram, posluzit ¢u se primjerom
hrvatskog umjetnika koji se takoder bavi moguénostima reinterpretacije obiteljske memorije te

¢u uspostaviti neke osnovne razlike dvaju pristupa.

Zeljko Jerman, jedan je od pripadnika Grupe Sestorice autora, okupljene 1975. godine
u Zagrebu. Osim Jermana, grupu su €inili i umjetnici Boris Demur, Vlado Martek, Mladen i
Sven Stilinovi¢ 1 Fedor Vucemilovi¢, a osnovno obiljezje njihova djelovanja bio je

nonkonformizam koji je, prema rijeCima hrvatskog povjesni€ara umjetnosti Marijana

36 Prema francuskom filozofu Michelu Foucaultu povijest je ono §to transformira dokumente u monumente.
Foucault, Michel. (1972). The Archaeology of Knowledge and the Discourse on Language. New York: Pantheon
Books. Prema: Walker, Alexander. (2018). Monuments of the Present: The Document and Monument in Michel
Foucault's Archaeology. Electronic Thesis and Dissertation Repository. 5743. University of Western Ontario,
str. 2. https://ir.lib.uwo.ca/etd/5743 (pristupljeno: 1.10.2020.)

37 Prema: Derrida, Jacques i Prenowitz, Eric. (1995). Groznica arhiva: Freudov utisak. (prev.Cepl, Matej).
Casopis /5 Dana: str. 40.

38 Prema: Enwezor, Okwui. (2008). Archive Fever: Photography Between History and the Monument, u Archive
Fever: Uses of the Document in Contemporary Art. International Center of Photography. 1. ed. Gottingen:
Steidl, str. 46-47.
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Susovskog ,,tezio umjetnosti kao sastavnom dijelu kritike tadaSnje druStvene prakse.“*® U
svome radu Slike (iz)umrlih albuma, Zeljko Jerman obiteljske fotografije koristi kao medij t;.
materijal koji ¢e svjesno uniStiti. Zalijeva ih raznim kemikalijama za kuénu upotrebu,
pronadenim u stanu pokojne majke, pri cemu se likovi sa slika deformiraju i djelomicno ili u
cijelosti nestaju. O svojim intervencijama Jerman zapisuje: ,Jzumrli su (...) mojom
destruktivnom likovnom 'foto-intervencijom', a kako u mojem radu svaka destrukcija vodi k
novoj konstrukeiji, likovi iz albuma 'unisteni' su kako bi bili pretoceni u artefakturu, te su tim
navodnim obezvrjedivanjem prerasli nevaznu culnost koja je postojala samo u duSama bliskih
osoba, a kojih vi§e nema.“*° Dakle umjetnik takoder uni$tava referente na obiteljsku memoriju
kako bi ih pretvorio u novi objekt kao umjetnic¢ko djelo. Razlika na koju Zelim ukazati odnosi
se na motivaciju iza umjetnikova postupka koja se moze iscitati iz teksta povjesnicarke
umjetnosti Radmile Ive Jankovi¢: ,,S pojedinim likovima, odnosno ljudima ¢ije fotografije vadi
iz albuma, umjetnik nije osjecao osobitu bliskost, Stovise, ne moze se uzivjeti u zabiljezene
obljetnice 1 vazne trenutke iz njihovih Zivota, kao $to su vjencanja, krStenja i rodendani,
posebno dijela rodbine koji ne poznaje i koji zivi u Americi. U stilu bitnickog opiranja
stereotipima gradanskog zivota, te Ce prizore usporedivati s obiteljskim sapunicama. !
Fotografije koje uniStava, Jerman odbija prihvatiti kao vlastitu povijest, navodi kako se s njima
ne moze povezati jer se radi o fotografijama dalekih rodaka koje ne poznaje, dok ja u svoj rad
ukljucujem fotografije koje prikazuju meni poznate ¢lanove uze obitelji o kojima sam slusao,
ali nisam imao vlastitih sje¢anja. UniStavanjem fotografija Jerman se od njih na neki nacin
odvaja i udaljava, $to nikako nije slu¢aj sa mojim radom. Svoje propitivanje obiteljskog arhiva
koristio sam kako bih se obiteljskoj povijesti pokuSao pribliziti. Prema tome, iako sam jedan
dio (to¢nije 80 fotografija) obiteljskog arhiva kao i spomenuti umjetnik unistio, ta destrukcija
za mene niposto nije bila uzaludna. Ona je rezultirala novim artefaktom kojim sam simbolicki
ujedinio dva odvojena obiteljska arhiva, a radom na projektu propitao sam vezu izmedu
fotografije 1 smrti te istrazio kako je posredno i neposredno sjecanje kod mene utjecalo na

uspostavu odnosa prema obiteljskoj povijesti.

39 Prema: Susovski, Marijan. (1998). Sedamdesete godine i Grupa Sestorice autora. u Vukmir, Janka (ur.),
Briski Uzelac, Sonja, Denegri, JeSa, Purdevi¢, Milos, Koscevic, Zelimir, Lu¢i¢, Mladen, Martek, Vlado,
Stipanci¢, Branka, Simi¢i¢, Darko, Suvakovi¢, Misko, Vinterhalter, Jadranka. (1998). Grupa Sestorice autora,
SSCA - Zagreb; katalog retrospektivne izloZbe. Zagreb: Institut za suvremenu umjetnost, str. 13.

40 Prema: Jankovi¢, Radmila Iva. (2018). Antifotografija Zeljka Jermana; iz ciklusa Jedno djelo. HRT.
https://magazin.hrt.hr/426467/antifotografija-zeljka-jermana, pristupljeno: 27.10.2020.
41 Isto.
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Slika 10. Jerman, Zeljko, Slike (iz)umrlih albuma, 2003. — 2006.

Umjetnica ¢iji rad takoder smatram srodnim mojem je i Aneta Grzeszykowska, poljska
konceptualna fotografkinja koja se u svojoj umjetnickoj praksi koristi medijem fotografije kao
orudem za umjetnic¢ka i ontoloSka istrazivanja. Ona propituje ulogu koju fotografija ima u
konstrukciji i dokumentiranju identiteta, a pritom Cesto polazi od sebe same. Njen rad,
jednostavno naslovljen Album, sadrzi vise od 200 fotografija iz privatnog obiteljskog arhiva
na kojima umjetnica briSe svoj lik koriste¢i se tehnikama digitalne manipulacije slikom.
Gledatelja suocava s prazninom koja je u nekim primjerima na prvi pogled ocita, dok je kod
drugih toliko suptilna da bismo lako mogli pomisliti kako se radi o obi¢nom pejsazu ili pomalo
neobi¢no kadriranoj fotografiji interijera. Motivi kojima se Grzeszykowska neprestano vraca
su odsutnost, nevidljivost i nestajanje, a ¢inom brisanja sebe iz obiteljske povijesti umjetnica
propituje mehanizme paméenja i zaborava.*? Njen rad moze se interpretirati i kao stvaranje
paralelne (fiktivne) povijesti, §to brzo dovodi do zanimljivih pitanja o istinitosti fotografske
slike, a time 1 autenti¢nosti, odnosno istinitosti arhiva. [ako bi se mozda olako moglo zakljuciti
da fotografije prenose oblik istine koji je nepromjenjiv kroz vrijeme, €ini se da znacenje koje
se komunicira fotografijom ipak uvelike ovisi o kontekstu. Prema tome, zanimljivo je propitati
kako se manipulacije arhivskim materijalima odrazavaju na Citanje povijesti iz perspektive
nekog buduéeg promatraca. U ovim pitanjima nalazim poveznicu sa svojim radom, iako se
metodologija i vizualizacija uvelike razlikuju. Grzeszykowska do praznine dolazi suptilnom i
skrivenom digitalnom manipulacijom §to dovodi do toga da praznina u njenom radu vise
poprima oblik tihe neprisutnosti, dok je mojim detaljnim biljeZenjem topljenja obiteljskih

fotografija u nagrizajucoj otopini progresija prema praznini u potpunosti demistificirana.

42 Prema: Raster. http://en.rastergallery.com/prace/album/, pristupljeno 27.10.2020.
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Pritom oba rada povezuje otvaranje zanimljivog pitanja manipulacije arhivom koja se koristi
za uspostavu novog narativa koji ¢e zasigurno imati utjecaja na Citanje i razumijevanje
proslosti. Aneta Grzeszykowska svojim se radom unutar arhiva vise orijentira na propitivanje
mita o istinitosti fotografske slike kao dokaza o dogadajima koji su se u proslosti odvili, dok
Memogram promatraca suoCava s pitanjem nedostatka spomenutih dokaza o proslim
dogadajima 1 propituje odnos prema memoriji u Sirem smislu pri ¢emu je naglasak stavljen na

upisivanje znacenja u memorijske objekte, ¢ime ¢u se detaljnije baviti nadalje u radu.

Slika 11. Grzeszykowska, Aneta, Album, 2005.

Umjetnik koji se koristi arhiviranjem kao okosnicom svoje umjetnicke prakse je
hrvatski slikar i performer Vlatko Vincek. Radovima Cesto propituje nedostatnost jezika te
nestalnost znacenja i1 ¢vrstih uporista na kojima se temelje druStvene konvencije. Kriptografi
su rad koji autor konstruira kao neku vrstu antiarhiva. Radi se o seriji monotipija na kojima
autor postupkom prskanja ostavlja otiske razlicitih predmeta te po nastalim bijelim formama
upisuje njihove izmisljene nazive. 1z teksta povjesnicarke umjetnosti Irene Beki¢:

,Predmeti koje koristi pronadeni su na cesti. (...) dijelovi neCega §to vise nije u funkciji:
iskrivljeni cavli, limene plocCice, ostri predmeti, klinovi, spirale, Zice... Opredmeceni od svoje prvotne
namjene, izmaknuti iz sistema korisnosti, oslobodeni bivsih znacenja, ulog su u autorovoj premetaljci.
On ih iznova imenuje pridruzujué¢i im njemacke nazive koje potom anagramski premece konstruirajuci

nove rijeci. Tako stvara registar koji opisuje sustav emancipiran od svakoga poznatog jezika, temeljen
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na kodu znakova u kojemu se semioticka trijada znaCenje-oznacitelj-oznaceno tek slabim vezama

«43

osobnih asocijacija oslanja na poznate odnose stvarnoga svijeta.

Slika 12. Vincek, Vlatko, Kriptografi, 2015.

Vincekov paradoksalni arhiv u kojemu su objekti nejasni, a pojmovi koji ih odreduju
nepoznati smatram srodnim jer iz njega primarno iS¢itavam autorov skepticizam prema arhivu.
On se pita §to je uopée moguce saznati iz arhiva i kakvim je jezikom prethodno potrebno
ovladati. Do sli¢nog sam pitanja i sam doSao u trenutku suocavanja s kutijama izmijeSanih
obiteljskih fotografija koje se ni u kojem slucaju ne bi moglo smatrati arhivom. Dok Vincek
gradu za svoj arhiv preuzima od drustva, odnosno nalazi odbacenu na cesti kao bezvrijednu, to
nikako nije slucaj s kojim se mogu poistovjetiti. Fotografije koje sam koristio za diplomski rad
preuzeo sam od obitelji te se one ne mogu smatrati odbaenima, iako se zbog raznih okolnosti
nitko nije njima bavio i pokuSao ih na neki nacin usustaviti. Ideju o nedostatku jezika kao
adekvatnog sustava za dekodiranje arhiva Vincek komunicira radikalnim postupkom liavanja
ionako ve¢ anonimnih predmeta njihove specifi¢ne forme. Nepreciznim preslikavanjem na

papir oni ostaju bez svoje jedine posebnosti, tj. svojeg izgleda, a nakon njih ostaju samo tragovi

43 Bekié¢, Irena. (2015). Viatko Vincek: Kriptografi. Knjiznice grada Zagreba.
http://www.kgz.hr/hr/dogadjanja/vlatko-vincek-kriptografi/26506, pristupljeno: 20.11.2020.
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na papiru kojima autor dodjeljuje nazive unutar jezi€nog sustava koji ne postoji. U mome
pristupu obiteljskom arhivu, jezik koji nedostaje za njegovo pravilno iS¢itavanje povezujem s
nedostatkom osobnog iskustva. Bez direktnog sje¢anja i usmene predaje, takoder postavljam
pitanje Sto iz obiteljskih fotografija zapravo mogu saznati. Za razliku od Vinceka koji izokrece
logiku arhiviranja tako da bezvrijedne predmete koje je drustvo odbacilo pretvara u tragove na
papiru, moja je paznja pri konceptualizaciji rada Memogram usmjerena vise prema samoj ideji
vrijednosti. Obiteljske fotografije koje smatram vrijednima u kontekstu vlastite, osobne
memorije topljenjem pretvaram u komadi¢ srebra koji je istovremeno i bezvrijedan i
neprocjenjiv. Iz transformacije jednog oblika vrijednosti u drugi, odnosno osobne memorije u

elementarnu sirovinu moze se iS¢itati i odnos izmedu pojedinca i drustva.

Slika 13. Gundi¢, Ivan, 4 fotografije iz rada Memogram, 2020.
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3. FOTOGRAFIJA I INDEKSICNOST

U ovome poglavlju pokusat ¢u razmotriti svoj diplomski rad iz perspektive semiotike,
znanosti koja se bavi izu¢avanjem znakova, simbola i sistema znakova. ** U kontekstu teorije
fotografije, ukratko ¢u izloziti procese dodjele znacenja koji su prisutni u radu Memogram.
Posluzit ¢u se i teorijom estetike, filozofske discipline o umjetnosti i umjetnickom stvaralastvu,
unutar koje se semiotika bavi prouavanjem razlika izmedu forme izraza i forme sadrzaja*
kako bih analizirao svoj rad te ga stavio u odnos s onima drugih autora. Na poc¢etku smatram
korisnim izloziti neke temeljne postavke navedenih teorijskih okvira i definirati zbog ¢ega su,
u umjetnickom radu, nacini kojima se prenosi znacenje bitni.

Povjesni¢ar umjetnosti i teoreticar Norman Bryson navodi da je “promatranje” ¢in
preobrazbe materijala umjetnicke slike u znacenje. Pritom je promatra¢ istovremeno i
interpretator izlozen kodovima prepoznavanja koji neprestano kruze kroz umjetni¢ku sliku.
Ovakav sklop naziva kodiranjem tj. Sifriranjem. ,,Vaznije je, dakle, kako je to primijetio Bryson
u svojem razmatranju povijesti umjetnosti, vid uskladiti s interpretacijom nego s ¢istom
percepcijom. Bourdieuovim rije¢ima: “Svaka percepcija umjetnosti ukljucuje svjesno i
nesvjesno deSifriranje.“*® U zbirci eseja Vizualna kultura, britanski sociolog Chris Jenks kao
urednik viSe je orijentiran prema kulturnom determinizmu i utjecaju masovnih medija na
proizvodnju znacenja, pri ¢emu domenu vizualnog stavlja u srediste spoznajne teorije. On
smatra da semiotika ovisi o kulturalnoj mrezi koja medu razli¢itim ljudima uspostavlja
jednoobraznost reakcija ili i$¢itavanja znakova, a takvu mrezu naziva skopic¢kim rezimom.*’

Kada se promatra domena vizualnog u kontekstu spoznajne teorije, osnovno je pitanje
koje se samo od sebe postavlja, ono o istinitosti slike. Drugim rije¢ima, valja utvrditi u kakvom
je odnosu slika (za potrebe ovog rada, prvenstveno fotografska) sa stvarnim svijetom te na koje
se nacine taj odnos ostvaruje. Zanimljivo je da Jenks sudbinu vidljivoga kao temelja spoznaje
pripisuje upravo izumu fotografije koji je iSao ukorak s pojavom doktrine pozitivizma u 19.

stoljecu: ,,Fotografija, dakako, nikad ne laze. Slika nastala spaljivanjem emulzije do u nedogled

-----

4 Prema: Dugandzi¢, Verica. (1989). Semiotika i teorija informacija. Fakultet organizacije i informatike
Varazdin, str. 41.

4 Prema: Isto, str. 45.

46 Bryson, Norman (1983). Vision and Painting: The Logicof the Gaze. Macmillian. London. Prema: Jenks,
Chris. (2002). Vizualna kultura. Naklada Jesenski i Turk, Hrvatsko sociolosko drustvo, str.16.

47 Prema: Isto, str. 30.
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odnosu s izvanjskom stvarno$c¢u.“*® U sli¢nom smislu pocetke fotografije kao medija opisuje i
Allan Sekula. PiSe o istinosnoj vrijednosti dagerotipije, ali i 0 njegovim navodnim magicnim
svojstvima. Naime, dagerotipija se pokazala kao daleko to¢nija u reprezentaciji stvarnosti
(objekta tj. motiva, op.a.) od slikarstva, a s druge strane, sluzila je i kao svojevrstan fetisisticki
objekt koji je mogao ,,prodrijeti kroz vanjstinu kako bi nadiSao vidljivo®, ,,Fotografski proces
ukljucuje prepisivanje “stvarnog® (gubitak tjelesnosti) pri cemu se objekti dematerijaliziraju i
pretvaraju u slike, tako da veza sa stvarnim nije samo transmutacija potpomognuta odredenim
mehanic¢kim i kemijskim procesima, ve¢ je ona i alkemijska®, ili kako je Barthes to formulirao,
zatudujuca i metafizika.“ >° Sekula zakljucuje: ,,Bez obzira promatramo li fotografiju u vidu
njenih znanstvenih ili umjetnickih uloga, indeksic¢nost je bitan faktor koji ukazuje ne samo na
njenu egzistencijalnu, ve¢ istovremeno i na spiritualnu povezanost sa stvarnim.

Naravno, magi¢na i alkemijska svojstva dagerotipije koja opisuje Sekula tumacim vise
u kontekstu vremena u kojemu se ona kao nova tehnicka disciplina pojavljuje. Budu¢i da danas
na raspolaganju imamo cijeli niz teorijskih oruda za analiziranje veza izmedu fotografije i
stvarnosti, pocevsi od semiotike pa do strukturalne lingvistike i spoznajne teorije, u ovome
poglavlju vise ¢u se baviti indeksi¢nom prirodom fotografske slike u tom smislu, odnosno
promatranjem fotografije kao znaka.

Ferdinand de Saussure, jedan od utemeljitelja moderne lingvisticke znanosti, znak je
definirao kao psihi¢ku vezu izmedu dviju sastavnica: oznacitelja (referent) i oznacenog (pojam,
znalenje) ¢ije je medusobno povezivanje arbitrarno.’! Prema ovoj teoriji znacenje se u jeziku
proizvodi kroz proces izabiranja i kombiniranja znakova. ,,Zajednicka osnova svih teorija o
znaku kao slozenoj (sistemskoj) cjelini, temeljena je na postavci da je znak odredeni objekt
koji u odredenim okolnostima zamjenjuje neki odredeni drugi objekt. Razli€iti autori pri tome
razli¢ito ra$¢lanjuju i determiniraju znak.“>?> Zbog ove neuskladenosti u definiranju znaka,
pored terminologije prema de Saussureu, posluZit ¢u se i pristupom koji je postavio americki

filozof Charles Sanders Peirce prema kojemu se znak definira trodijelno: kao ikona, indeks 1

48 Bryson, Norman (1983). Vision and Painting: The Logicof the Gaze. Macmillian. London. Prema: Jenks,
Chris. (2002). Vizualna kultura. Naklada Jesenski i Turk, Hrvatsko sociolosko drustvo, str. 42.

49 Sekula, Allan. (1981). The Traffic in Photographs. Art Journal. Prema: Gibbons, Joan. (2007). Trace:
Memory and Indexicality. Contemporary Art and Memory: Images of Recollection and Remembrance. London:
1.B.Tauris, str. 37.

50 Barthes, Roland. Svijetla komora. Biljeska o fotografiji. Prema: Gibbons, Joan. (2007). Trace: Memory and
Indexicality. Contemporary Art and Memory: Images of Recollection and Remembrance. London: 1.B.Tauris,
str. 37.

5! Prema: Saussure, Ferdinand de. (2020). Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod
Miroslav Krleza. http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=54724, pristupljeno 16. 10. 2020.

52 Dugandzi¢, Verica. (1989). Semiotika i teorija informacija. Fakultet organizacije i informatike Varazdin, str.
42.
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simbol, §to podrazumijeva da priroda odnosa izmedu objekta i njegove reprezentacije (tj
izmedu oznacenog i oznalitelja) moze varirati. Za indeksicki je znak, prema Peirceu,
karakteristiCan odreden oblik veze s objektom koja moze biti apstraktna, ali i izrazito
mimeticka pri ¢emu je jedini uvjet da oznaclitelj zadrZzava barem neku egzistencijalnu vezu
(having-been-thereness) s oznacenim. (Poput direktnog odljeva nekog predmeta u gipsu ili
otiska stopala u snijegu.) Ovoj vrsti znaka posebno ¢u se posvetiti u analizama umjetnickih
radova, ali i u pokuSaju definiranja fotografske slike kao znaka. Nadalje, za razliku od indeksa,
simbolicki je znak kodiran neovisno o fizickim obiljezjima objekta, kao $to je to primjerice
slucaj s jezicnim ili geometrijskim znakovima. Tre¢i je ikonic¢ki znak koji se odnosi na
analogne, potpuno mimeticke tipove reprezentacije kao u primjeru figurativne umjetnosti, a
posebice fotografije.>

U slikovnoj semiotici, na fotografiju kao znak, postoji mnostvo razlicitih pogleda koji
su od jednog teoreticara do drugog Cesto kontradiktorni ili nisu detaljno razradeni. Stoga, ne
preostaje niSta drugo nego promatrati ih u fragmentima. Izdvojio sam nekoliko pristupa koji se
mogu primijeniti u interpretaciji primjera iz povijesti umjetnosti.

Krene li se primjerice od glediSta prema kojemu je fotografska slika u sustini trag koji
je ostao zapisan iza objekta, kao njegov direktni otisak zapisan svjetlom, to ¢e uputiti na
fotografiju kao indeksi¢ni znak, dakle onaj koji je zasnovan na povezanosti koja postoji izmedu
izraza 1 sadrzaja, a ne na njihovoj fizickoj tj. vizualnoj sli¢nosti. Ovakvom ¢itanju bio je sklon
i sam Peirce, uz dodatak da se fotografiju kao indeks moze promatrati samo u nekim
slu¢ajevima, $to znaci da je ostavio prostora interpretaciji fotografije kao ikone.>* Nastavno na
ovo razmi$ljanje, o indeksi¢nom aspektu fotografije piSe i argentinski semiotiCar Tomas
Maldonado. Uvodi pojam “Cvrste ikone” (hard icons) kao znaka koji se osim §to na njega slici,
istovremeno prema objektu odnosi i kao direktan otisak ili trag, dakle odnos oznacitelja i
oznacenog uspostavljen je izmedu ikone i indeksa. Kako navodi Maldonado, u tu skupinu bi
se kao primjere moglo uvrstiti ,,rendgenske snimke, otiske dlanova na zidovima pecine, 'zvuéne
slike' nastale tehnikom ultrazvuka, siluete, otiske koje ljudi ostavljaju na zemlji, (...)

termograme i obi¢ne fotografije.”>?

53 Prema: Gibbons, Joan. (2007). Trace: Memory and Indexicality. Contemporary Art and Memory: Images of
Recollection and Remembrance. London: 1.B.Tauris, str. 30.

54 Sonesson, Goran. (1989). Semiotics of photography: on tracing the index, str. 25.
https://www.researchgate.net/publication/259257990 Semiotics_of photography on_tracing_the_index
(pristupljeno: 15.10.2020.)

55 Maldonado, Tomas (1974). Avanguardia e razionalita. Einaudi Editore, Turin. Prema: Sonesson, Géran.
(1989). Semiotics of photography: on tracing the index, str. 25.
https://www.researchgate.net/publication/259257990 Semiotics_of photography on_tracing_the_index
(pristupljeno: 15.10.2020.)
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Trag, rendgensku snimku, otisak u zemlji 1 fotografiju u istoj reenici ne moze se ne
povezati s triptihom Ostavljam trag hrvatskog umjetnika Zeljka Jermana, nastalome izmedu
1975.11977. godine. Rad se sastoji od tri razli¢ita traga umjetnikova tijela nastala u tri razli¢ite
tehnike. Sat vremena umjetnik lezi i pusta suncevoj svjetlosti da iscrta njegov trag na foto-
papiru’®, proces kroz godine ponavlja, jednom svoj otisak ostavlja u pijesku, jednom u betonu,
a s vremenom prilaze i rendgensku snimku cijelog tijela u realnoj veli€ini. ,,Postojim —
ostavljam trag, tako glasi deviza pod kojom je Jerman podveo cjelokupno svoje zivotno

vjerovanje i umjetnicko djelovanje.«’

[ako je primarni medij njegova djelovanja bila
(anti)fotografija kojoj se neprestano vrac¢ao kako bi je ponovno dekonstruirao, ovaj put on se
udaljava od koristenja klasi¢nih fotografskih materijala. Zanimljivo je da ostavljanjem traga u
pijesku, rendgenu te betonu i dalje ostaje dosljedan svojoj prvotnoj semioti¢koj strategiji pa
cak 1 istom tipu znaka, odnosno ¢vrstim ikonama o kojima Maldonado piSe samo godinu prije
nastanka prvog rada iz triptiha. Iz literature o ovom Jermanovom radu nije moguce saznati je

li autor bio upoznat s Maldonadovim pisanjem ili se radilo o slucajnoj podudarnosti, ali

povezanost je u svakom slucaju zanimljiva.

56 Prema: https://www.avantgarde-museum.com/hr/museum/kolekcija/umjetnici/zeljko-jerman~pe4552/ ,
pristupljeno 15.10.2020.

57 Denegri, Jesa. (2006). Kontura art magazin, 90, Zagreb. https://www.avantgarde-museum.com/hr/jesa-
denegri-postojati-ostavljati-trag-croatian~no6451/ (pristupljeno: 15.10.2020.)
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Slika 14. Jerman, Zeljko, Ostavljam trag, 1975.

U nastavku razmisljanja o fotografiji kao znaku potrebno je ukazati na vaznu ulogu
koju u semiotici fotografije ima motiv, odnosno ono $to je na slici prikazano. Ovdje prije svega
treba shvatiti da spomenuti trag koji se manifestira u fotografskoj slici pored indeksickih, ima
i ikonicka obiljezja. Jednostavnije receno, treba prihvatiti da je fotografija prije svega slikovni
znak te se kao takva prvenstveno temelji na iluziji vizualne sli¢nosti s objektom.’® Kod
shvacanja fotografije kao ikonickog znaka posebno mi je zanimljiv relativitet koliine
informacija koju fotografska slika prenosi. Za razliku od ostalih vrsta vizualnog prikaza poput
slikarstva ili crteza, paradoks redukcionizma karakteristi¢an je isklju¢ivo za fotografiju. Ona
naime, u usporedbi s realnim svijetom koji svakodnevno dozivljavamo, istovremeno prikazuje
i viSe 1 manje informacija. S jedne strane okvir fotografije reducira sveukupnu vidljivu
stvarnost na njen mali dio, pri ¢emu moZemo opazati tek jednu stranu tog predloska, odnosno
ona obiljeZja objekta koja nam pretpostavlja perspektiva fotoaparata. Stovise, fotografija kao
dvodimenzionalni prikaz trodimenzionalne stvarnosti ima odredena ogranicenja. Posebno ako
se radi o crno bijeloj fotografiji kod koje se, u usporedbi sa stvarnim svijetom, koli¢ina
prenesene informacije dodatno gubi. No, istovremeno fotografska slika zbog svoje stati¢nosti

omogucuje detaljno opazanje motiva kakvo ne bismo bili u moguénosti provesti u

8 Sonesson, Géran. (1989). Semiotics of photography: on tracing the index, str. 60-61
https://www.researchgate.net/publication/259257990 Semiotics of photography on tracing the index
(pristupljeno: 15.10.2020.)
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svakodnevnom Zivotu.*® Pitanju §to na fotografiji zapravo mozemo vidjeti posvetio sam se i u
realizaciji rada Memogram, najvise zbog toga Sto mi je zanimljivo kako se opcenito u Sirem
kulturnom kontekstu ’vidljivo®“ uporno poistovje¢uje sa “spoznatljivim®. (Protiv tzv.

“okulocentrizma‘“6®

, u svojem pokuSaju formiranja socijalne teorije vizualnoga otvoreno
protestira 1 teoretiCar Chris Jenks, kojeg sam spomenuo na pocetku ovog poglavlja)

Obiteljske fotografije koje rastapam prikazuju dogadaje o kojima nemam vlastitih
sje¢anja. To je posebno vidljivo na primjeru slikovne sekvence topljenja fotografije koja
prikazuje ujaka moje majke iz razdoblja njegova djetinjstva. S njim sam primjerice vrlo malo
kontaktirao jer je preminuo jo$ kada sam bio dijete, a iz sporadi¢nih razgovora s drugim
¢lanovima obitelji takoder nisam mogao puno saznati, prema tome nisam ga imao prilike
upoznati ni indirektno. Odabirom njegove fotografije propitujem $to u kontekstu obiteljskog
sjetanja zapravo mogu vidjeti, odnosno koliko iz samih fotografija mogu saznati. Ovaj
nedostatak znacenja u navedenoj fotografiji ilustriram njenim rastapanjem. Na taj nacin
dekonstruiram ikonicku komponentu fotografije kao znaka, odnosno biljezim raspad njezina
prikaza koji se odvija polako i postupno. Lice s fotografije gubi svoj oblik i poc€inje curiti s
papira tvore¢i mrlje od srebrnog taloga u kojima i dalje prepoznajemo obrise ljudskog lika kao
na Rorschachovom testu®'. Na kraju, uspostavljam vlastiti simboli¢ki paradoks u obliku
praznog papira, fotografije koja gubi slikovni prikaz motiva, dakle svoju ikoni¢ku komponentu,

no i dalje zadrzava indeksi¢ni odnos prema osobnoj memoriji.

% Prema: Sonesson, Goran. (1989). Semiotics of photography: on tracing the index, str. 58.
https://www.researchgate.net/publication/259257990 Semiotics_of photography on_tracing_the_index
(pristupljeno: 15.10.2020.)

60 Prema: Jenks, Chris. (2002). Vizualna kultura. Naklada Jesenski i Turk, Hrvatsko sociolosko drustvo, str.11.
6l Rorschachov test mrlja. Test se sastoji od crno-bijelih i obojenih simetri¢nih mrlja (poput onih koje bi nastale
kada bi se razlila mrlja tinte na papiru a zatim bi se papir preklopio). Ispitivana osoba trebala bi slobodno re¢i na
$to ju mrlje podsjecaju ili $to u njima vidi, §to one predocuju.
https://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=53352 , pristupljeno: 15.10.2020.
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Slika 15. Gundi¢, Ivan, fotografija iz rada Memogram, tragovi srebrnog taloga na papiru,

2020.

Na vizualno slic¢an nacin pristupio sam i u radu Papiri koji je nastao kao vjezba na prvoj
godini diplomskog studija. U nekom vidu Sire interpretacije pisanja njemackog filozofa
Waltera Benjamina, kopirao sam vlastiti autoportret, snimljen po uzoru na fotografije za
dokumente, viSe od 300 puta, pri ¢emu sam na kopirnom uredaju svakim ponovnim kopiranjem
izradivao kopiju kopije. Time sam postigao da se svakim novim prepisivanjem moj lik na
fotografiji postepeno izobli¢io do neprepoznatljivosti da bi prema kraju procesa prerastao u
necitljivu mrlju crne tinte. Ovaj rad takoder je ilustrirao postupnu degradaciju ikonicke
komponente fotografije, a time i gubitak svakog znacenja, ¢ime sam Zelio propitati potencijalnu
viSestrukost nasih identiteta koja se ostvaruje pri koriStenju fotografija u administrativne svrhe,
odnosno za razne dokumente i isprave.

Zaklju¢no, znacenje se kod fotografske slike upisuje na dva razlicita, ali povezana
nacina, odnosno kroz indeksicki i ikonic¢ki odnos izmedu oznacitelja i oznacenog. Zbog ovih
karakteristika, poStujuci Peirceovu terminologiju, luksemburski knjizevnik i filozof Jean-Marie
Schaeffer fotografiju u pragmati¢nom smislu naziva indeksi¢nom ikonom jer se fotografijama
znacenje za Covjeka prenosi prvenstveno zbog vizualne analogije objekta i referenta (utjecaj

vizualne kulture), a indeksicka obiljezja poput odredene egzistencijalne veze su pritom prisutna
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kao sekundarna.®> Ovim teorijskim postavkama obja$njavam svoju motivaciju u
konceptualizaciji diplomskog rada. Memogram propituje procese kojima stvaramo uspomene
i naCine na koje se dodatno znacenje upisuje u predmete koji u nekom trenutku za nekoga
postaju memorija. Rad prati proces transformacije obiteljskih fotografija, primarno ikonickih
referenata na obiteljsku memoriju u drugi oblik referenta, kovanicu od srebra koju zbog
egzistencijalne veze s objektom moZemo smatrati indeksickim znakom. Dok se u spomenutoj
transformaciji osobne memorije, uzrokovanoj unistavanjem obiteljskih fotografija topljenjem
gubi znacenje zasnovano na vizualnoj slicnosti, kovanica srebra izradena od istog materijala
koji je ¢inio slike, postaje €isti memorijski objekt zasnovan na indeksi¢kom principu otiska ili

traga.

Slika 16. Gundi¢, Ivan, objekti iz rada Memogram, prazni papiri nakon topljenja fotografija,

2020.

62 Schaeffer, Aaron. (1987). L'image precaire. Seuil. Paris. Prema: Sonesson, Goran. (1989). Semiotics of
photography: on tracing the index, str. 71-72.

https://www.researchgate.net/publication/259257990 Semiotics_of photography on_tracing_the_index
(pristupljeno: 20.10.2020.)

32



4. METODOLOGIJA DESTRUKCIJE U UMJETNICKOM RADU

U ovome poglavlju predstavit ¢u primjere iz povijesti umjetnosti kod kojih je na odreden
nacin bio prisutan element destrukcije, odnosno nekog oblika simbolickog ili doslovnog
unistavanja privatnog vlasnistva. (u vecini slucajeva radilo se o umjetnickim djelima koja su
unistena kako bi se produciralo novo djelo) Pokusat ¢u istraziti motivacije umjetnika koje stoje
iza produkcije umjetnickih radova te ih smjestiti u odnos sa svojim radom.

Umjetnost i1 destrukcija kroz povijest su se povezivale na razli¢ite nacine i s razliitim
namjerama i opravdanjima. Vjerojatno najpoznatiji primjer iz povijesti umjetnosti je sukob u
opre¢nim stavovima prema vjerskoj ikonografiji koji je rezultirao pojavom ikonoklazma kao
pokreta. U suvremenijem smislu, umjetnici i umjetnicki pokreti koristili su metode destrukcije
kako bi uniStavanjem odredenog simbolickog objekta ili umjetni¢kog djela obiljezili prekid
veza s tradicijom i uspostavljenim normama. Sli¢no videnje ovog fenomena u filozofskom
smislu nudi 1 Walter Benjamin koji piSe o destrukciji opredmecenog iskustva kako bi se
omogucili uvjeti za novi odnos prema svijetu.®

Koristenje destrukcije u umjetnickom radu kao sredstva simbolickog prekidanja veza s
tradicijom najocitije je u antologijskom radu americkog slikara i konceptualnog umjetnika
Johna Baldessarija. U periodu od 1953. kada je diplomirao, do 1966. godine umjetnik se
primarno bavio slikarstvom, a u narednom je periodu svoju umjetnicku praksu utemeljio
gotovo iskljucivo na konceptualnoj umjetnosti. U znak prekida s tradicionalnijom slikarskom
tehnikom 1 izriCajem, Baldessari uniStava svoj Citav slikarski opus tako da platna s okvirima
spaljuje u krematoriju, aludiraju¢i pritom na ritual oprostaja s pokojnikom. Ovaj rad, kasnije
nazvan Cremation Project (1970.), ameri¢ka povjesnicarka umjetnosti Lynne Cooke opisuje
kao gestu frustracije i odricanja koja je uvelike utjecala na umjetnikov radikalni pomak u
izri¢aju. Ne samo kao oslobodenje od slikarstva kao medija, nego i kao zaokret prema novom
podrucju djelovanja koje je umjetnik smatrao manje ogranic¢avajucim, Sto potvrduje i ¢injenica
da se ubrzo poceo koristiti medijima fotografije, videa, filma, knjiga, objekata i instalacija.%*
lako se radi o temeljnom djelu u kojemu se umjetnik koristi metodom destrukcije,
Baldessarijev se ikonoklazam ostvaruje unutar odnosa prema vlastitom umjetnickom opusu i
promisljanju vlastite umjetnicke prakse. Zato ga tek kratko spominjem, a detaljnije ¢u se

osvrnuti na idu¢a dva umjetnika koje smatram referentnijima za ovaj diplomski rad.

3 Walden, Jennifer. (2013). Art and Destruction. Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars Publishing, str.1.
% Prema: Meier, Allison C. (2020). Why John Baldessari Burned His Own Art https:/daily.jstor.org/why-john-
baldessari-burned-his-own-art/, pristupljeno: 5.12.2020.
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Slika 17. Baldessari, John, Cremation Project, 1970.

Ove postavke definitivno su prisutne u umjetnickoj praksi britanske konceptualne
umjetnice i slikarice Susan Hiller. Njena temeljna okupacija je istrazivanje modela po kojima
se konstruira i prenosi znanje, no ona se pritom vise posvecuje alternativnim metodama za
prikupljanje znanja i uspostavu sje¢anja, nego nekom vidu kritike institucionalne prakse.
Umjetnica se pocetkom sedamdesetih godina pocinje baviti slikarstvom, no njeno umjetni¢ko
djelovanje ubrzo se pretvara u dekonstrukciju slikarske tehnike. U seriji radova Collected
Works (1968—-1972), Hand Grenades (1969— 1972) i Measure for Measure (od 1973) autorica
spaljivanjem nepovratno unistava svoje slike, a preostali pepeo prikuplja u staklene posude u
obliku epruveta, kemijskih tikvica® i ostalog staklenog posuda koje se koristi u laboratorijskom
okruzenju. Prema britanskoj povjesnicarki umjetnosti Joan Gibbons, ,,Collected Works je
posebno intrigantan rad jer pruza uvid u cijeli opus (slikarskih radova, op.a.) i to u obliku
dokaza u tragovima unutar jedne jedine epruvete, ali istovremeno i indeksi¢kog podsjetnika o

njihovom prethodnom postojanju. (a time, moguce, i relikvijara)- ¢

%5 Vrsta okrugle, staklene laboratorijske posude s ravnim ili zaobljenim dnom

% Gibbons, Joan. (2007). "The Ordering of Knowledge: Museums and Archives.” Contemporary Art
and Memory: Images of Recollection and Remembrance. London: 1.B.Tauris, 118—140. Bloomsbury
Collections, str. 127.
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Slika 18. Hiller, Susan, Collected Works, 1968. — 1972.

Nalazim mnoge poveznice s radom Susan Hiller, kako konceptualne, tako i na razini
vizualizacije. Kao prvo, autorica takoder uniStava neSto §to za nju predstavlja neki oblik
vrijednosti. Budu¢i da se u njenom slucaju radi o vlastitim slikarskim radovima, mozZemo
pretpostaviti da prema njima nije ravnodusna. U svakom slu€aju, u kontekstu njena
dugogodisnjeg istrazivanja dekonstrukcije slikarske tehnike, akt uniStavanja osobno
interpretiram kao zrtvovanje u svrhu istrazivanja teme kojom se umjetnica bavi, a ne
unistavanjem kao rezultatom nemara ili ravnodusnosti. Takoder, umjetnica svoj slikarski opus
spaljivanjem dekonstruira, ali ga pritom ni u kojem slucaju ne negira. Ona ga pretvara u novi
artefakt i u procesu propituje mogucnosti prenosenja znanja i uspostave sjecanja. Takvim
tragovima znanja i sje¢anja bavim se i ja, podudarnost je ocita. Nadalje, ovaj se rad takoder
moze lako smjestiti unutar teorije arhiva $to, smatram, nije potrebno detaljno ponavljati.

Kao drugo, u cjelovitu opusu Susan Hiller mozemo iscitati i snaznu epistemoloSku
komponentu. Prema rije¢ima Joan Gibbons, autorica o svojem radu Collected Works govori
kao o ,,spremnicima (eng. container -posuda, spremnik, op.a.) koji sadrze ono $to ne moze biti
spremljeno®, Hiller ukazuje na empirijsku validaciju znanja koju podupire konvencionalna
znanost, ali takoder sugerira ogranienja empirijskog pristupa kada slike podvrgava
nepovratnom procesu spaljivanja. Ono $to preostaje nije neka vrsta nove spoznaje koju znanost
nastoji proizvesti, ve¢ vrsta refleksivnog razumijevanja, odnosno naSa transcendentalna
sposobnost da pojmimo kako nismo u mogucnosti pojmiti, koju je njemacki filozof Kant
nazvao samospoznajom.“‘” Smatram da je i Memogram jednim dijelom nastao iz potrebe za

autorefleksijom, no kod njega se to vise ocCituje kao autorefleksija u kontekstu obitelji i

67 Gibbons, Joan. (2007). "The Ordering of Knowledge: Museums and Archives." Contemporary Art
and Memory: Images of Recollection and Remembrance. London: 1.B.Tauris, 118—140. Bloomsbury
Collections, str. 127.
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obiteljske povijesti. Na kraju, smatram da je jo$ jedno zajednic¢ko obiljezje ovih dvaju radova
princip po kojemu se na primjeru osobnog i privatnog uspostavljaju odnosi prema opéem i
drustvenom. U primjeru Susan Hiller to su njeni osobni slikarski radovi koje autorica zrtvuje
kako bi istrazila mehanizme prijenosa znanja i moguénosti spoznaje, a u mojem primjeru
osobna su komponenta obiteljske fotografije koje topim kako bih ilustrirao odnose izmedu dva
relativna shvacanja ideje vrijednosti (u materijalnom i memorijskom smislu). U oba se rada,

dakle, na vise razina odvija proces transformacije od partikularnog prema opcéem.

Idu¢i rad koji Zelim spomenuti sastoji se od samog ¢ina destrukcije kojim umjetnik nastoji
propitati utjecaj osobnog vlasniStva na vlastiti identitet. [ako britanski umjetnik Michael Landy
nije primarno orijentiran na pitanje memorije, njegov rad Breakdown iz 2001. godine moze se
interpretirati i u okviru povezanosti izmedu materijalne vrijednosti i sje¢anja. SrediSnju ulogu
u ovome radu igra proizvodna traka kakvu nalazimo u suvremenim postrojenjima za
industrijsku proizvodnju, svojevrsnim hramovima konzumerizma. Umjetnik u ovaj proces
uvodi snaznu simboli¢ku inverziju pa se tako njegov rad ne sastoji od procesa proizvodnje na
pokretnoj traci, nego upravo suprotno, od dekonstrukcije svih predmeta koje posjeduje. Uz
pomoc¢ asistenata, umjetnik sav svoj imetak uniStava pretvarajuci ga u prah na razlicite nacine.
Cijeli se proces pritom odvija u napustenom kompleksu bivseg kupovnog centra, a ukljucuje
viSe od 5000 predmeta koje umjetnik posjeduje, automobil, odjecu, svoja umjetnicka djela i
ona drugih autora, namjestaj, i osobne fotografije. Bitno je spomenuti kako umjetnik tijekom
unistavanja vodi detaljan inventar svih predmeta u obliku fotografija i zapisanih opisa. Tako
svi predmeti nastavljaju postojati u obliku memorije, iako je njihova fizicka postojanost
dokinuta. U opseznoj analizi Landyjeva rada, Joan Gibbons navodi: ,, Kao $to su predmeti dio
okvira druStvene razmjene i interakcije, tako su i sje¢anja ugradena u njih. Dakle, nepovratnim
¢inom koji je isticao materijalistiCke vrijednosti konzumerizma, Landy je takoder uskratio
simbolic¢ku vrijednost predmeta koji su mu omogucavali da se smjesti u niz drustvenih odnosa.
Moze se reéi da je Landy ¢inom uni$tenja testirao granice identiteta.“*® Unato¢ snaznoj kritici
konzumerizma koja u interpretaciji rada dominira, Gibbons ovaj rad stavlja u ¢vrstu vezu
izmedu ideje vrijednosti i sjecanja: ,,Breakdown je izrazito simboli¢na gesta, a moze se

promatrati i kao komemorativni ritual koji istodobno uklanja teret proslosti i ozna¢ava novi

8 Prema: Gibbons, Joan. (2007). Epilogue Oblivion: The Limits of Memory. Contemporary Art and Memory:
Images of Recollection and Remembrance. London: 1.B.Tauris. 141-148. Bloomsbury Collections, str. 144.
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pocetak. Sustavna likvidacija imovine viSe je od gubitka potrosacke robe; to je uniStavanje
relikvija ili uspomena koje se opire druStvenim konvencijama i tradicionalnim metodama
sjeéanja. (...) U konacnici, Breakdown propituje 1 naglaéava potrebu za predmetima kao

zabrinjavajucim, u radu je spremnost da se napusti simboli¢na kao i materijalna vrijednost

predmeta koje posjedujemo.”’

~ Slika 19. Landy, Michael, Breakdown 2001

Umjetnici koje sam u ovome poglavlju odlucio predstaviti dijele metodoloski pristup
istome konceptu. Oni koriste metodu destrukcije materijalnih objekata kako bi ilustrirali
dekonstrukciju apstraktnih pojmova poput vrijednosti i sje¢anja. O¢ita razlika je u tome Sto kod
Susan Hiller uniStavanje vlastitih slika vodi konstrukciji novih artefakata kao umjetnickih
djela, dok nas Michael Landy suocava sa simbolickom prazninom kao rezultatom unistavanja.
Na kraju, smatram bitnim naglasiti kako u oba primjera pa tako i u primjeru mojeg diplomskog
rada, destrukcija nikako nije uzaludna, tj. postavljena tako da bude samoj sebi svrha. Pojmovi

poput vrijednosti i memorije sadrze cijelu mrezu odnosa i slojevitih znacenja koja se razlikuju

% Prema: Gibbons, Joan. (2007). Epilogue Oblivion: The Limits of Memory. Contemporary Art and Memory:
Images of Recollection and Remembrance. London: 1.B.Tauris. 141-148. Bloomsbury Collections, str. 145.
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od osobe do osobe i zato ih je teSko definirati u okvirima spoznaje kakvima raspolaze
primjerice znanstvena metoda, §to sam dodatno naglasio 1 u diplomskom radu Memogram.
Umjetnicko istrazivanje, s druge strane, mozda ne rezultira jednoznacnim odgovorima i
zakljuCcima, ali daje nezanemariv doprinos u postavljanju bitnih pitanja koja se ispred

gledatelja postavljaju kao otvorena i poti¢u na razmisljanje.

Slika 20. Gundié¢, Ivan, fotografija iz rada Memogram, 2020.
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5. ZAKLJUCAK

Re¢i da je nesto vrijedno znaci prije svega o tome izraziti stav. Relativna priroda vrijednosti
posebno se ocituje uvodenjem kategorije pojedinacne perspektive koja moze varirati od osobe
do osobe. Upravo to je slucaj na koji sam se primarno koncentrirao radom na diplomskom
projektu Memogram, promatrajuci ideju vrijednosti na primjeru vlastite obiteljske memorije.
Fotografirati znaci pridodati vrijednosti, a medij fotografije posreduje u o€uvanju sjecanja, ali
istovremeno biljezi smrtnost i prolaznost. Zato ideju vrijednosti povezujem s trajanjem,
odnosno prolaskom vremena i propitujem poziciju medija fotografije kao mnemonickog
sredstva unutar obiteljske povijesti.

U etnoloskom pristupu sjecanje se opisuje kao drustvena aktivnost ili sredstvo socijalizacije
koje pridonosi boljem razumijevanju meduljudskih odnosa, pri cemu obiteljska fotografija ima
klju¢nu ulogu prenosenja zajednicke obiteljske povijesti iz generacije u generaciju. Ona sluzi
kao katalizator za uspostavu tzv. postsje¢anja. Pored fotografije tu je klju¢na i usmena predaja.
Umjetnickim istrazivanjem suocavam se s nedostatkom tradicije okupljanja oko fotografija
unutar vlastite obitelji koja je rezultat obiteljske razdvojenosti zbog ranog razvoda braka mojih
roditelja. Pritom koristim obiteljske fotografije jer one za mene predstavljaju vrijednost
naslijedenog obiteljskog sje¢anja.

Radom na projektu Memogram postajem svjestan svoje arhontske uloge nasljednika
obiteljskog fotografskog arhiva. S obzirom na prekinute obiteljske veze, on je fragmentiran s
nejasnom topoloskom i nomoloskom komponentom. Kroz prizmu teorije arhiva kriticki
sagledavam fotografiju kao arhivski objekt te naglaSavam usku povezanost izmedu motivacije
za fotografiranjem i motivacije za proizvodnjom arhiva. Topljenjem jednog dijela obiteljskih
fotografija i njihovom transformacijom u kovanicu od srebra, osim kao ilustraciju relativne
prirode vrijednosti koristim se i kako bih simbolicki obiljezio novi pocetak nekog buduceg
obiteljskog arhiva koji ¢e biti udomljen na jedinstvenom mjestu.

Kao vizualizaciju rada odabirem snimanje procesa topljenja obiteljskih fotografija ne samo
kako bih ilustrirao transformaciju jednog oblika vrijednosti u drugi, nego kako bih simbolicki
apostrofirao i odredenu nemoguénost spoznaje. Procesi koji omogucuju da neki predmet (ili u
sluc¢aju ovog rada fizicka fotografija), postane vrijedan te predstavlja neki oblik memorijske
vrijednosti (za nekoga), uvjetovani su prethodnoj uspostavi odredenog znacenja izmedu
promatraca 1 objekta. Nestajanjem ikonicke komponente fotografije kao znaka, odnosno

istapanjem njezina prikaza, ostaje samo indeksic¢ki odnos, odnosno egzistencijalna veza koja
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me spaja s obiteljskom memorijom i kojom se dodatno znacenje upisuje u ono Sto bi u
suprotnom bio samo obi¢an komadi¢ srebra.

Vrijednost je prije svega subjektivan pojam koji ovisi o iskustvu pojedinca ili odredenom
drustvenom konsenzusu koji je takoder potpuno arbitraran. Iz tog razloga u svojem diplomskim
radu koristim autenti¢ne laboratorijske elemente i kemijski proces, aludiraju¢i na prostor
laboratorija kao mjesta objektivne spoznaje, a dobivam objekt koji je u trziSnom smislu
bezvrijedan. Znanstvenom metodom mjerim ono §to se zapravo ne moze objektivno izmjeriti,
a to je memorija koja obi¢ne predmete pretvara u nesto vise i znacajnije i ne moze se izraziti

brojem.

Slika 21. Gundi¢, Ivan, fotografija objekta iz rada Memogram, 2020.
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