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ZIVOT vmosn

GRAD STUBICA BIO JE SREDISTE HRVATSKO-SLOVENSKE SELJACKE BUNE POCETKOM 1573.
VELIKA SELJACKA BUNA ILI SELJACKI RAT, KAKO SU GA NAZIVALI SUVREMENICI, ZAPOCEO JE NA
SUSEDGRADSKO-STUBICKOM VLASTELINSTVU. UZROCI POBUNE BILI SU POGORSAN POLOZAJ SELJAKA
TE OGRANICAVANJA | OMETANJA SELJACKE TRGOVINE. POVOD SU BILE BORBE MEBU VLASTELOM,
KOJA JE NAORUZALA SELJAKE TE ZLODJELA FRANJE | GABRIJELA TAHYJA. BUNA, KOJA JE POCELA
KRAJEM SIJECNJA, DOSLA JE DO SVOJEG KRVAVOG FINALA U BITCI NA POLJU KOD STUBICE 9.
VELJACE 1573. U KOJOJ JE PORAZENA GLAVNINA POBUNJENIH SELJAKA. NAJISTAKNUTIJI VODA BUNE
AMBROZ (MATIJA) GUBEC ZAROBLJEN JE | POGUBLJEN NEKOLIKO DANA KASNIJE U ZAGREBU. U
JUGOSLAVIJI SELJACKA BUNA BILA JE SIMBOL BORBE PROTIV FEUDALACA | BRATSTVA | JEDINSTVA DVA
JUGOSLAVENSKA NARODA. DANAS SE U GUBECU VISE NE PREPOZNAJE KLASNA BORBA, A SURADNJA
HRVATSKIH | SLOVENSKIH KMETOVA IGNORIRA SE ZBOG SPOROVA DVIJU ZEMALJA.

THE CITY OF STUBICA WAS THE CENTER OF THE CF’%’Q/—\T\AN—SLOVENIAN PEASANT REVOLT IN EARLY
1573. THE GREAT PEASANTS' REVOLT OR PEASANT WA.RJ AS CONTEMPORARIES CALLED IT, BEGAN IN
THE SUSEDGRAD-STUBICA ESTATE. CAUSES OF REBELL\@N WERE EXACERBATED BY THE POSITION OF
FARMERS AND LIMITATIONS AND INTERFERENCES IN PEASAN‘{ TRADE. ANOTHER CAUSE WAS FIGHTING
AMONG NOBILITY, WHICH ARMED THE PEASANTS, AND THE BF%U.TAL TREATMENT OF SERFS BY FRANJO
AND GABRIEL TAHY. REBELLION, WHICH BEGAN IN LATE JANUAR\}‘,“GAME TO ITS BLOODY FINALE IN THE
BATTLE ON THE FIELD NEAR STUBICA, ON FEBRUARY 9™ 1573 IN WHI_CH THE MAIN REBEL GROUP WAS
DEFEATED. THE MOST PROMINENT LEADER OF THE REBELS, AMBROZ'(I\_/IAT\JA) GUBEC, WAS CAPTURED
AND EXECUTED A FEW DAYS LATER IN ZAGREB. IN YUGOSLAVIA THE PEASANT REVOLT WAS A SYMBOL
OF STRUGGLE AGAINST FEUDALISM AND OF BROTHERHOOD AND UN\T\’(-QF TWO NATIONS. TODAY
GUBEC AND THE PEASANT REVOLT NO LONGER REPRESENT THE CLASS STR‘UGGLE THE COOPERATION
BETWEEN CROATIAN AND SLOVENIAN PEASANTS IS IGNORED BECAUSE OF .SIRAINED RELATIONS

BETWEEN THE TWO COUNTRIES.
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Fotografija unutar suvremene umjetnosti i postjugoslavenskog konteksta ¢esto se pojavljuje kao situacija,
dogadaj i/ili dokument koji izvodi, pokazuje i/ili upotrebljava drustvenu, kulturalnu, politicku realnost
unutar vlastitoga lokalnog konteksta. Kao svojevrsna izjava, tvrdnja, odnosno, dokument oblika Zivota,'
fotografiju unutar suvremene umjetnosti karakterizira specifican odnos prema proslosti i sadasnjosti:
informacije i iskustva naglasavaju se, ali i kritiziraju posredstvom dekonstrukcije jezika dokumentarnog
i/ili skepti¢nim/subverzivnim i$¢itavanjima dokumentarnih autenti¢nosti.

Drugim rije¢ima, umjetni¢ka dokumentacija u isto vrijeme igra ulogu potvrdivanja realnosti, ali i njezina
osporavanja. Jer iako umjesto realnosti stoji dokument, dokument u isto vrijeme i stvara tu realnost, koja
potom igra ulogu simboli¢ke mo¢i — davanju smisla i znacenja (lakanovskom!) Realnom.? Na taj nacin
dokumentacija predstavlja jedan otvoren i uvijek promjenjiv informacijski sustav, u kojem se do znacenja
(i umjetnickog djela!) dolazi kroz proces dijaloga, razmjene i aktivnog sudjelovanja svih uklju¢enih
subjekata.® Prema Borisu Groysu, dokumentacija predstavlja praksu izmjestanja (realnosti) - pri c¢emu
ne samo da se od originala moze napraviti kopija (Benjamin!) ve¢ se i od kopije moze napraviti original.*
Suvremena umjetnost tako moze predstavljati svojevrstan informacijski tekst u okviru diskurzivnog
sustava koji zapravo konstruira tu realnost, prije nego sto je otkriva. Tako fotografski orijentirani

radovi (slike!) definiraju se kao umjetnicka dokumentacija koja opisuje, interpretira, osporava i izvodi
informacije - organizaciju i artikulaciju proslosti i sadasnjosti.

U sustavu suvremene umjetnosti postoje pojedina¢ni primjeri fotografski orijentiranih radova koji
ukazuju upravo na ovakve dokumentarne strategije. Novi na¢ini tumacenja i prikazivanja fotografija
koje prelaze jednostavne kategorizacije izmedu dokumenta i osobnih sje¢anja/interpretacija odrazili

su se i na noviju generaciju umjetnika s prostora bivée Jugoslavije. U tom kontekstu pokretanje tema ili
zauzimanje kritickog odnosa prema proslosti i suvremenosti, odnosno ratnim okolnostima, vidljivo je

u dokumentarnim projektima / dokumentarnim metodama® suvremenih umjetnika, koji, zauzimajuci
svojevrstan antireporterski stav,® otvaraju prostor za propitivanje statusa, funkcija i znacenja samog
fotografskog medija.

Razmatrajudi znacenje informacija unutar polja fotografije i teze o dokumentarnim strategijama,

radovi Sandre Vitalji¢ i Zijaha Gafi¢a, upravo ukazuju na ove novonastale formulacije dokumentarnog.
Dokumentarni projekt pod nazivom Neplodna tla Sandre Vitalji¢ (2009.), predstavlja seriju fotografija
pejzaza koje su obiljezene povijesnim dogadajima, traumom i ljudskim iskustvom. Fotografije iz serije
Neplodna tla, prikazuju (naizgled!) mirne/idili¢ne i puste krajolike i pejzaze - $ume, polja, rijeke.
Medutim, imaju¢i u vidu da je svaki pejzaz u isto vrijeme i drustveni (politi¢ki) konstrukt, ¢ije se
znacenje definira u odnosu na djelovanje ¢ovjeka,” fotografije Sandre Vitalji¢ otkrivaju jedan potpuno
drugaciji narativ. Promatrajudi pejzaz kao mjesta konstrukcije kolektivnog sje¢anja, Sandra Vitalji¢
predstavlja prostore na kojima su nekada bila mjesta stradanja (mjesta smaknuca i masovnih grobnica)
i/ili koncentracijski logori na teritoriju dana$nje Hrvatske tijekom Drugog svjetskog rata, kao i rata

u biv$oj Jugoslaviji. Samim imenovanjem prostora, kao i uvodenjem tekstualnog narativa u sklopu
izlozbene postavke, fotografije postaju mjesta ideoloskog upisa/znaka.’ Imenovanjem prostora pejzaz
postaje odredeno mjesto — svojevrstan bartovski punctum,’ koji se ogleda u saznanju prikrivenog
znacenja: umetanjem intertekstova u fotografije ,mirnih krajolika® serija fotografija, zapravo stvara
svojevrsnu alegoriju, metafori¢no znacenje uvjetovano kombinacijom prirode, jezika i kulture. Sli¢cnom
dokumentarnom strategijom koristio se i Zijah Gafi¢ u seriji fotografija U potrazi za izgubljenim
identitetom (2003. -), koja predstavlja arhivu forenzic¢kih dokaza nadenih u masovnim grobnicama, koji
sluze za identifikaciju nestalih osoba.”® Seriju ¢ine fotografije naizgled obi¢nih, svakodnevnih, privatnih
objekata, kao $to su satovi, cipele i nao¢ale. Medutim, uzimajuci u obzir da je serija fotografija nastala

na osnovi objekata/predmeta koji su bili ekshumirani iz masovnih grobnica nastalih tijekom rata u
Jugoslaviji, na teritoriju Bosne i Hercegovine, Zijah Gafi¢ ¢ini jedan narativni obrat — osobni objekti
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postaju forenzicki artefakti. Kao i fotografije Sandre Vitalji¢, projekt Zijaha Gafi¢a bavi se kulturom
sjecanja, ali kroz indeksiranje i dokumentiranje privatnih predmeta nadenih na mjestima stradanja.

Istrazivanjem nepotpunih i osobnih povijesti ljudi koji su nestali, serija fotografija tako djeluje kao forma
arhivskog popisa - indeksa, onoga $to lezi skriveno i izmice pogledu unutar postojeceg sje¢anja na ratne
okolnosti.

Ovakve dokumentarne strategije unutar suvremene umjetnosti i fotografije najcesce se ogledaju u
antireporterskom stavu umjetnika, koja stoji kao stilska suprotnost reportaznoj fotografiji. Suvremeni
umjetnici su zapravo usporili proces stvaranja slike tako $to odlaze na mjesto snimanja nakon
prijelomnog trenutka - ratnih zbivanja."! Upotrebljavajuéi srednjeformatne i/ili velikoformatne kamere,
umjesto tradicionalnog laika formata, videozapis, kao i osobne, nadene i/ili arhivske fotografije, umjetnici
su uveli nove na¢ine promatranja dokumentarnih tema. Radeéi unutar refleksivne forme dokumentarnog
oblika,"* umjetnici su otvorili vrata kontemplativnom, analiti¢kom propitivanju istine i realnosti, u kojem
je umjetnic¢ki rad postao proces razotkrivanja istine — istine koja nije istina, ve¢ vjernost mnogostrukim i
potencijalnim istinama koje se neprestano grade i dekonstruiraju.

U tom svjetlu moze se govoriti i o (auto)biografskim radovima koji istrazuju granice (osobnih i/ili
obiteljskih) sje¢anja i politike reprezentacije u odnosu na povijesne okolnosti. Rad Jelene Jurese pod
naslovom MIRA, skica za portret ozivljava obiteljsku povijest kroz biografsku pri¢u Mire," usporedujuci
osobnu obiteljsku pri¢u s povijes¢u Jugoslavije. U formi multimedijalne instalacije, koriste¢i se razli¢itim
medijima i strategijama — fotografijama iz obiteljskog albuma, arhivskim videosnimkama, autorskim
video i fotografskim zapisima, slikama iz popularne kulture, tekstom i naracijom, Juresa stvara
jedan narativni slijed koji prati Zivot Mirinih predaka — obitelji bosanskih Zidova koji su za vrijeme
Drugog svjetskog rata stradali u logorima na prostoru bivse Jugoslavije — kao i Mirin privatni Zivot od
rodenja do njezine iznenadne smrti 1990. godine. MIRA, skica za portret predstavlja jedno putovanje
kroz vrijeme i prostor, kroz proslost i sadasnjost, ukazujuci na konstruiraju¢u prirodu memorije i
povijesti. Rekonstruiraju¢i fragmente osobnih i kolektivnih povijesti - tragi¢nih sudbina, prvi dio
videoinstalacije govori o Mirinim roditeljima u predratnoj Bosni, o Drugom svjetskom ratu, logorima
i stradanjima. Mapirajuci geopoliticki teritoriji nekadasnje Jugoslavije,"* nasuprot osobnim sje¢anjima,
kao kriticki kontrapunkt, pojavljuju se i suvremene autorske snimke pejzaza, naizgled praznog znacenja
- melankoli¢ne i atmosferi¢ne rijeke, Sume, vodopadi, leptiri — koji se imenovanjem i postavljanjem u
odredeni povijesni period potom pretvaraju u traumati¢no mjesto povijesnih okolnosti. Drugi dio rada
prati Mirin privatni i osobni Zivot kroz intiman monolog naratora, propitujuci njezinu ulogu djeteta,
supruge i majke. Forma nastanka rada, dokumentarni pristup u narativnom smislu, fikcionalizacija i
estetizacija prostora te primjena razli¢itih medija, stati¢nih i pokretnih slika, pridonosi hibridizaciji
Jure$ina rada, u kojem se bri$u granice izmedu dokumenta i fikcije, rijeci i slike, sluzbene povijesti i
osobnog sjecanja.

Poput Sandre Vitalji¢ i Zijaha Gafi¢a, ni Jelena Juresa ne prikazuje konkretna ratna zbivanja, ve¢
posljedice tih okolnosti, koje takoder podrzavaju mit o dokumentarnoj vjerodostojnosti. Njihove
fotografije ukazuju na ambivalentnu prirodu fotografije, koja s jedne strane ukazuje na odredenu
istinitost u odnosu na materijalni svijet, dok s druge strane, na estetskoj razini, ovakva refleksivna forma
dovodi i do estetiziranja te do poja¢anog realizma. Ovaj sukob upravo odrazava i tenziju izmedu dviju
razlic¢itih tendencija svojstvenih dokumentarnoj praksi — (1) realisticke forme dokumentarnog oblika,
koja se ocitava u Zelji da se $to istinitije/vjernije prikaze informacija (bez mnogo uplitanja fotografa);

i (2) refleksivne forme dokumentarnog oblika, koja na estetskom planu ipak stvara jedinstveni, fiktivni
predmet.”” Referirajudi se na povijesni diskurs, Hito Steyerl ukazuje na ova dva dokumentarna oblika
unutar umjetnicke prakse, putem koje se (1) realisticka forma dokumentarnog oblika moZe objasniti
kao rad unutar realnog vremensko-prostornog kontinuuma, koja omogué¢ava mnogo jasnije i snaznije
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koristenje mitom istina; (2) dok se refleksivna forma moze objasniti na temelju prakse koja se ogleda u
naknadnom upisu/istrazivanju proslog, koja potom otvara mogucnost za pojacani realizam, estetizaciju i
oportunisticki model rada.'® Kako Hito Steyerl naglasava, oba oblika dokumentarnog zahtijevaju duboku
svijest o fikcionalnosti dokumentarnog mentaliteta, zahtijevaju kriticki stav u odnosu na (razli¢ite)

istine izgradene unutar dokumentarnih oblika. Eti¢nost se tako, unutar dokumentarnih oblika, bilo da
je rije¢ o umjetnic¢koj bilo reportaznoj formi, ogleda u izvedenim zakljuécima i/ili uzrocima: zahtijeva
ispitivanje onoga $to dokumentarne forme otkrivaju, a ne samo $to one predstavljaju.” Odbacujudi ideje
o objektivnoj (izvanideolo$koj) stvarnosti/realnosti, istina je uvijek bila proizvod koji je konstruiran
putem svojevrsnih dokumentarnih kodova, koji ukazuju na specifi¢an oblik provodenja mo¢i u
proizvodnji istine. Nadovezujudi se na Foucaultov pojam governmentality (mentalitet vladanja), Hito
Steyerl uvodi pojam dokumentarnog mentaliteta — dokumentality, ukazujuci na vezu izmedu proizvodnje
dokumentarnih istina (istine koja je proizvedena u dokumentarnom obliku) i mentaliteta vladanja.
Koncept mentaliteta vladanja semanticki povezuje pojam vladanja s na¢inom misljenja (mentalitetom),
¢ime se uspostavlja veza izmedu oblika mo¢i i procesa subjektivizacije. Prema Hito Steyerl, u biti politi¢ki
problem ne predstavlja neistinitost socijalnih uvjeta, ve¢ upravo njihova istina, odnosno na¢in na koji
pojedini pojmovi i proizvodni oblici istine generiraju, podrzavaju i/ili zaobilaze pitanje dominacije i mo¢i.
Na taj nac¢in i medijske slike (produkcije), poput fotografije, takoder mogu preuzeti ulogu vladaju¢ih
struktura i funkcija, koje potom ukazuju na meduodnos mentaliteta vladanja i subjektivizacije. Ovu vezu
izmedu genealogije drzave i genealogije subjekta Hito Steyerl dalje razvija u konceptu dokumentarnog
mentaliteta, opisujudi ga kao prozimanje odredenih dokumentarnih politika koje proizvode istinu,

s nadredenim politickim, drustvenim i epistemoloskim organizacijama: ,, Dokumentarni mentalitet
klju¢na je toc¢ka u kojoj se oblici proizvedene dokumentarne istine pretvaraju u vladavinu - i obrnuto.
Dokumentarni mentalitet ukazuje na meduodnos dominantnih oblika politike istina, jednako kao §to

se moze opisati i kriti¢ki stav o istim tim oblicima. Ovdje se znanstveno, novinarsko, pravno ili sli¢na
ustrojstva mo¢i/znanja sastaju s dokumentarnim artikulacijama (...)“"* Ova teza o dokumentarnom
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mentalitetu koristi se zapravo strategijama utvrdivanja autenti¢nosti, koje se mogu primijeniti i unutar
sustava umjetnosti, na primjer u sluc¢aju umjetnicke dokumentacije kojom se prikazuju predstave ili
intervencije koje ilustriraju odredene efekte na drustvenom i politickom polju. Time se stvaraju druge/
drugacije, nove realnosti, koje otvaraju prostor za ispitivanje istine, ali najvaznije - za ispitivanje uzroka.
U tom svjetlu pejzazi Sandre Vitalji¢ i Jelene Jurese, kao i objekti Zijaha Gafi¢a, poput svojevrsne
kompenzacije i skrivanja nasilja koja su izvr§ena u tim prostorima,” alegoriziraju doslovna znacenja
pejzaza/objekta, ali i obrnuto, u isto vrijeme alegoriziraju i sama ratna zbivanja. Tako alegorijska znacenja
otkrivaju vizualno-tekstualnu dekonstrukciju dominantnih narativa pro$losti unutar slozenih odnosa na
relaciji povijesti, fotografije, etike, estetike, politike i ideologije. Njihove dokumentarne strategije ukazuju
na postupak intertekstualnog povezivanja razli¢itih procesa istina koje su uvjetovane ekonomskim,
drustvenim i politickim ¢imbenicima, ali i onih koje su odredene unutar samog svijeta umjetnosti.
Drugaciju vrstu antireporterskog stava mozemo naci i u fotografijama Ivana Petrovica, ¢iji (auto)biografski
rad pod nazivom Dokumenti (1997. - 2008.) predstavlja svojevrstan vizualni dnevnik - rekonstruirana
iskustva i tragove drustvene sredine kojoj je i sam autor pripadao. Iako stilski vrlo bliske reportaznoj
fotografiji,* Petroviceve fotografije zamijenile su vazna povijesna zbivanja prikazivanjem onoga $to

se nalazi iza scene — (sub)urbane svakodnevice srpskog drustva u periodu od 1997. do 2008. godine.
Odbijajuci da radi otudene reportaze o politickim promjenama koje su se tada dogadale, Ivan Petrovi¢
okrenuo se osobnijim interpretacijama svojeg okruzenja — dokumentirao je ono §to je bilo dio njegova
zivota. Ukazujudi na razlicite realnosti unutar srpskog drustva, rad Dokumenti sastoji se od 12 razlic¢itih
serija fotografija: Svinjokolj (1997. — 1998.), Vozovi (1997. - 1999.), Deponija (1998.), Bivolje (1998. — 1999.),
Li¢ne price (1998.), Café Grizzly (1998. - 2000.), Vitak 1999 (1999.), Foto-Album (2001.), Evidentiranje
(2001.), Portreti (2001. -), Studenti (2006. -) i Sumnjivo ponasanje (2008. -). Najranije fotografije iz
projekta Dokumenti predstavljaju Petrovi¢ev rodni kraj Krusevac i okolicu, gdje se ukazuje na drustvene
i politicke napetosti urbanistickih promjena i industrijalizacije grada ili na socioloski i drustveni Zivot
mladih.? Snimke iz serije Vitak 1999 nastale su na Kosovu u mjestu Vitak, u kojem je Petrovi¢ sluzio
vojsku kao pripadnik rezervnog sastava Vojske Jugoslavije, za vrijeme NATO-ova bombardiranja Srbije.
Pripovijedajudi o besmislenosti vojnog pothvata, Petroviceve fotografije iz vojne baze i okolice prikazuju
mizanscenu (proslih) ratnih desavanja, ali ne i otvoreni vojni sukob. Tijekom svojeg boravka na Kosovu
Petrovi¢ pronalazi i jedan privatni fotografski album nepoznate osobe, koji preuzima/upotrebljava u seriji
Foto-album (2001). Koriste¢i se taktikom readymadea, fotografije iz serije Foto-album postavljaju pitanje
identiteta fotografirane osobe, njegove sudbine kao i pretpostavku da je moguce da pripada neprijateljskoj
strani. Strategijom preuzimanja tudih fotografija Ivan Petrovi¢ direktno istrazuje dokumentaristicku
vrijednost privatnih/amaterskih/neumjetnickih fotografija, ukazujuci tako i na $iri problem identiteta

u postsocijalistickom, tranzicijskom okruzenju. Kroz fotografiju je Petrovi¢ neposredno i na suptilan
nacin dokumentirao neka od klju¢nih pitanja tadasnjeg drustva. Iako ne prikazuje otvoreni vojni sukob,
studentske proteste, stresni kraj jedne ideologije i divlji po¢etak druge, kao $to se to o¢ekuje od jednog
reportaznog fotografa, kroz svjedocenje o osobnim Zivotima i okolnostima u kojima se i sam nagao
Petrovi¢ ipak predstavlja drustvenu analizu koja se na suptilan nacin oblikuje/konstruira kao politicko
svjedocanstvo odredenog vremena unutar srpskoga politickog konteksta.

Ovakvi umjetnicki radovi mogu se opisati i terminom ,,eksperimenti s istinom®, nastali kao posljedica
tranzicijske pravde i novonastalih ,,procesa istine i pomirenja“ unutar drustvenog i politickog poretka.
Kako navodi Okwui Enwezor, u posljednja dva desetljeca doslo je do niza drustvenih i politi¢kih
promjena, nastalih uslijed ratova i krSenja ljudskih prava Sirom svijeta.?> Okwui Enwezor smatra da,

dok se drzavni zakon uglavnom bavi zakonitostima drzave, njezinim akcijama i akcijama pojedinaca

u njezinu okviru, novonastale ,komisije za istinu i pomirenje® u potrazi za odgovorima o genocidu

i drzavnoj represiji traze da se u procese istrazivanja ukljuce i dimenzije kulturalnog, socijalnog i
politi¢kog, otvarajuci tako prostore za kolektivna pregovaranja unutar civilnog drustva. Postavljajui
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pitanje $to dolazi nakon nasilnog kolapsa drzave, gdje su horizonti kulture nakon autoritativne vladavine

ili fadizma, kao i kako se izgraduje svijest o ljudskim pravima nakon ratova, Okwui Enwezor zaklju¢uje da
je upravo proliferacija ,komisija za istinu i pomirenje jedna od glavnih manifestacija naseg suvremenog
vremena: ,,S jedne strane, koncept univerzalne jurisdikcije, koji se zasniva na optuzivanju pocinitelja nasilja
i ratnih zlo¢ina doveo je do osnivanja medunarodnoga bezgrani¢nog pravnog procesa koji omogucava
sudski progon pocinitelja bez obzira na njihov status ili drzavljanstvo, kao $to je to bio sluc¢aj s Augustom
Pinochetom (Cile) i Slobodanom Milogevi¢em (Jugoslavija/Srbija). Medutim, tesko se moze reci da je ovaj
novonastali pravni sustav savrSen. Vrlo je ¢esto njegova primjena sasvim proizvoljna, nalazuéi krivi¢ne
optuznice temeljene na drzavnim interesima. (...) S druge strane, trauma preZivjelih i zrtava bori se protiv
presucivanja, dok su potencijalni destabilizirajui efekti na drustva u tranziciji, s minimumom drZavne
sigurnosti, doveli do promatranja ,komisija za istinu“ kao alternativnog prostora za posredovanje oslabljene
strukture traume i gubitka.“?

Prema Enwezoru, unutar ova dva pojma/koncepta — ,komisija za istinu“ i ,tranzicijsko pravo®, temelji

se i nase suvremeno shvacanje o ljudskim pravima, koja su potom dodatno utjecala na nasu svijest o
razlikovanju pocinitelja od zrtvi. I upravo u ovoj nejasno¢i izmedu traume i svjedo¢enja Enwezor vidi
novonastalu dokumentarnu praksu, koja se zasniva na otkrivanju novih, alternativnih tragova i vizura
povijesti. U tom nam svjetlu svi predstavljeni autori otkrivaju pojedina¢ne perspektive o povijesti

i suvremenosti, o drzavnim pravnim procesima i osobnim traumama, ali i o granicama vizualnog
svjedocenja i reprezentacije istina. Tako moZemo govoriti i o strategijama dekonstruiranja stvarnosti i istine,
gdje se dekonstrukcija shvaca kao ,,misljenje razlike“* ili stil misljenja, $to se prikazuje unutar fotografija
nastalih na osnovi ¢injenica, ali i s malim otklonom od njih. S tim u vezi dokumentarne strategije svih
Cetvero autora — Sandre Vitalji¢, Zijaha Gafica, Jelene Jurese i Ivana Petrovica - tematski i metodoloski

vrlo sli¢ne, ukazuju na jednu zajedni¢ku osobinu: na ambivalentnu prirodu dokumentarne prakse/metode,
koja oscilira izmedu tradicionalne reportazne fotografije i suvremene umjetnosti.> Medutim, upravo ova
neuhvatljivost (novih) dokumentarnih strategija pridonijela je predstavljanju i sugestivnom ispitivanju
fotografije kao medija, koja potom postavlja pitanje o potencijalima i mo¢i dokumentarnog,* aliio
promjenjivom karakteru veza s proslos¢u i suvremenoséu.

! Boris Groys, ,Art in the Age of Biopolitics: From Artwork To Art Documentation’, u Documenta 11 Platform 5: Exhibition,
documenta und Museum Fridricianum, Kassel, 2002.

? Ibid.

* Ove konstelacije ukazuju i na pojam relacijske estetike i postprodukcije Nicolasa Bourriauda: ,Teorija relacijske estetike
interpretacija je otvorenih, nestabilnih, promjenjivih, pluralnih, hibridnih i slu¢ajnih objekata, situacija i dogadaja, tj. odnosa
izmedu objekata, situacija i dogadaja u umjetnosti devedesetih godina 20. stolje¢a. Umjetnik posredstvom estetskih predmeta
proizvodi odnose izmedu pojedina¢nih ljudi, drustva kao ljudskog odnosa i svijeta kao sveukupnosti ljudskog djelovanja i iskustva.
(...) Bourriaud je pojam postprodukcija primijenio na umjetnicke prakse koje prelaze modernisticke koncepte readymadea i
aproprijacije ulazeci u polje kulturalnih proizvodnji, razmjena i potro$nje komada, situacija, informacija, efekata ili dogadaja.”
Misko Suvakovi¢, Umetnost i politika, Savremena estetika, filozofija, teorija umetnosti u vremenu globalne tranzicije, Beograd, 2012,
str. 31.

* Razlika izmedu originala i kopije ogleda se u tome da original predstavlja jedinstven predmet koji uvijek ima svoje

specifi¢no (povijesno) mjesto, dok kopija predstavlja virtualni (nepovijesni) predmet. Medutim, Boris Groys naglasava da se
deteritorijalizacijom originala zapravo otvara mogu¢nost i reteritorijalizacije kopije. Iako Boris Groys dokumentarni materijal
vidi u formi umjetnicke instalacije — smatrajuci je dominantnom suvremenom umjetnickom formom - originalnost i potencijalna
politi¢nost suvremene umjetnicke prakse najprije se odreduje kontekstom, bez obzira na to o kojem je mediju rije¢.

® Vit Havranek, ,The Documentary method versus the ontology of documentarism®, 94-99.
https://thinkingpractices.files.wordpress.com/2011/10/documentary-strategies.pdf. (pristupljeno 6. srpnja 2015.)

¢ Charlotte Cotton, The photography as contemporary art, Themes&Hudson, London, 2009, 167.

7 Liz Wells, Land Matters — Landscape Photography, Culture and Identity, 1. B. Tauris, London, 2011, 2.
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8 Sandra Vitalji¢, Neplodna tla, katalog izlozbe, Narodni muzej Crne Gore, Podgorica, 2015. https://ateljedado.files.
wordpress.com/2015/04/katalog-sandra-vitaljic.pdf. (pristupljeno 17. srpnja 2015.)

° Liz Wells, Land Matters — Landscape Photography, Culture and Identity, op. cit. 3.

1 Vidi vise na: http://www.ziyahgafic.ba/ (pristupljeno 15. lipnja 2015.)

! Charlotte Cotton, The photography as contemporary art, op. cit. 167.

12 Maria Lind, Hito Steyer], ,Introduction: Reconsidering the Documentary and Contemporary Art", op. cit., 13.

'3 Mira je bila majka autori¢ina supruga, rodena 1946. godine i poginula u automobilskoj nesreci 1990. godine.

' Branka Ben¢i¢, Double exposure — A Collision of Past and Present, http://jelenajuresa.com/mira/essay-branka-bencic/
(pristupljeno 1. lipnja 2015.)

!> Maria Lind, Hito Steyer], ,Introduction: Reconsidering the Documentary and Contemporary Art*, U: Maria Lind,
Hito Steyerl (eds.), The Greenroom Reconsidering the Documentary and Contemporary Art #1, Co-published with Center
for Curatorial Studies, Bard College, Frankfurt am Main/Berlin, 2008, 13. http://www.lespressesdureel.com/PDF/1433.
pdf, (pristupljeno 1. lipnja 2015.)

'® Nadovezujuci se na Hannah Arendt, Susan Sontag ukazuje na varljive fotografije koje su nastale u logorima ubrzo
nakon zavrsetka Drugog svjetskog rata. One dovode promatraca u zabludu, jer, s obzirom na to da su nastale nakon
ulaska saveznickih trupa u logore, prikazuju hrpu leseva i skeleta, §to zapravo nije bio tipi¢an svakodnevni prizor u
logorima. Medutim, fotografija je ukazala na svoju mo¢ - te su fotografije bile nepodnosljive za gledati. Nakon toga,
kako Susan Sontag navodi, bilo je neizbjezno da ¢e fotografije izgladnjelih zato¢enika u Omarskoj za vrijeme rata u
Jugoslaviji referirati na one snimljene u nacistickim logorima. Susan Sontag takoder ukazuje na prakse estetizacije
fotografija s mjesta stradanja i ljudskih patnji, pokazujuéi to na primjeru fotografija srusenoga Svjetskog trgovackog
centra u New Yorku, koje su snimili poznati fotografi (Gilles Peress, Susan Meiselas, Joel Meyerowitz), koje zaista
izgledaju lijepo. Takoder, fotografije Sebastidoa Salgada ¢esta su meta kritike zbog svojih spektakularnih kompozicija
koje prikazuju ljudsku patnju, kao $to je bio slucaj s fotografskim dokumentarnim projektom koji prikazuje radnike u
rudniku zlata u Brazilu. Vidi vi$e u: Susan Sontag, Regarding the Pain of Others, Picador, New York, 2009.

'7 Hito Steyerl, ,Documentarism as Politics of Truth’, op. cit. Steyerl, Hito, Die Farbe der Wahrheit, Dokumentarismen
im Kunstfeld, Turia + Kant, Vienna 2008, 10-15.

18 Vidi vi$e u: Hito Steyerl, ,,Documentarism as Politics of Truth®, 2003, 2. http://eipcp.net/transversal/1003/steyerl2/en.
(pristupljeno 16. lipnja 2015.)

! Sandra Krizi¢ Roban referira se na citat W. J. T. Mitchella koji je u opisu serije fotografija Susan Silas Helmbrechts
Walk, 1998-2003 govorio o poeti¢nim prizorima/pejzazima kao kompenzacijama i skrivanjima nasilja Drugog svjetskog
rata. Vidi u: Sandra Krizi¢ Roban, ,Mjesta pobjeglih tajni*, http://croatian-photography.com/text/mjesta-pobjeglih-
tajni/ (pristupljeno 25. travnja 2016.) Ili vidi vi$e u: Ashley Kaplan, Brett, ,Susan Silas: On ’Helmbrechts Walk™, Camera
Austria, 98, 2007, 38-49.

» Metodologija na kojoj se zasnivao rad dokumentarnih fotografa i fotoreportera temeljila se na pruzanju

informacija i predo¢avanju velikih drustvenih tema. Dokumentarna fotografija i fotozurnalizam ¢vrsto su povezani,

s nekoliko razlika. Dok se dokumentarna fotografija ¢esto fokusira na vremenski duze projekte i kompleksnije teme,
fotozurnalizam interesiraju kratkoro¢ne teme, najvaznija trenuta¢na desavanja. Dokumentarna fotografija predstavlja
jedan oblik straight fotografije u kojem je naglasak na neposrednom dokumentarnom pristupu, dok fotozurnalizam kao
forma Cesto predstavlja jukstapoziciju teksta i slike unutar ¢asopisa i novina.

*1 Vidi viSe na: https://ivanpetrovic.wordpress.com/works-2/the-documents/ ili Mihailo Vasiljevi¢, Dokumenti iz arhive
Ivana Petrovica, https://ivanpetrovic.wordpress.com/texts/documents-from-the-archive-of-ivan-petrovic/ (pristupljeno
1. lipnja 2014.)

2> Okwui Enwezor, ,,The black box®, U: Documenta 11, Platform 5: Exhibition, Hatje Cantz, Ostfildern-Ruit, 2002, 42-55,
50-51. http://web.mit.edu/smt/www/4.662/Enwezor_Documenta_BlackBox.pdf (pristupljeno 14. svibnja 2015.)

# Ibid. 50.

Novica Milic, ,,Adieu, Zak Derida (1930-2004), Zlatna greda, broj 37, godina IV, Drustvo knjizevnika Vojvodine, Novi
Sad, 2004, 53-62, 56-57.

# Unutar suvremene svjetske umjetnosti dobar je primjer ove ambivalentnosti i fotografija umjetnika Jeffa Walla Dead
Troop Talk (A vision after an ambush of a Red Army patrol, near Moqor, Afghanistan, winter 1986) iz 1992. godine.
Fotografija predstavlja reziranu/rekonstruiranu scenu mrtvih sovjetskih vojnika u Afganistanu, a slikana je s glumcima
u studijskom ambijentu. Fotografija zapravo prikazuje mrtve vojnike koji naizgled razgovaraju i $ale se. Sam se naslov
ne referira na stvarni dogadaj, stoga je prikazana scena jasno obiljezena kao fikcija. Iz tog razloga Suzan Sontag naziva
ovu sliku suprotnom od dokumenta, jer predstavlja kritiku besmislenosti rata. Susan Sontag, Regarding the Pain of
Others, Picador, New York, 2003.

¢ Okwui Enwezor, ,Documentary/Vérité: Bio-Politics, Human Rights, and the Figure of “Truth’ in Contemporary Art,
U: Lind, Hito Steyerl (eds.), The Greenroom, Reconsidering the Documentary and Contemporary Art #1, Co-published
with Center for Curatorial Studies, Bard College, Frankfurt am Main/Berlin, 2008, 62-102.
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