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П АУЛА М УР*

КРИ ТИ ЧКИ  О СВРТ Н А П ЕТ П О ЗИ Ц И ЈА У 
САВРЕМ ЕН О Ј СРП СКО Ј Ф О ТО ГРАФ И ЈИ

Апстракт: Текст се бави анализом пет ауторских 
позиција које се на локалној уметничкој сцени истичу 
специф ичним, могло би се чак рећи, експерименталним 
односом  прем а м едију ф отограф ије. М еђутим, 
експериментално у овом контексту не подразумева 
преиспитивањ е чисто ф ормалних одлика медија, него 
пре свега истраж ивањ е њ егових семантичких потенци-
јала и поигравањ е са устаљеним ж анровским конвен-
цијама. Н а примерима радова петоро младих српских 
ф отограф а, који садрж е извесне паралеле у приступу и 
уметничким стратегијама, указује се на могуће употребе 
и значењ а ф отограф ије као савремене уметничке праксе.   

Кључне речи: ф отограф ија, идентитет, идеоло-
гија, код, нарација, ритуал, стереотип, типологија, 
виш езначност, ж анр

УВО Д

И звестан број припадника нове генерације 
аутора, који су у последњ их неколико година студирали 
и(ли) дипломирали ф отограф ију на београдским  
академ ијам а, издваја се са јасно проф илисаним  
критичким ставом према могућностима медија који су 
изабрали као основно средство свог уметничког 
израж авањ а. И ако се по тематским оквирима које 
истраж ују и стилским карактеристикама њ ихови радови 
веома разликују, стратегије које у њ има примењ ују 
указују на значајне паралеле између ових младих аутора, 
ш то је, пре свега, последица свима њ има заједничког 
схватањ а да ф отограф ија представља културолош ки 
кодиран дискурс, чије значењ е зависи, како од контекста 
у којем се производи, тако и од контекста у коме се 
тумачи. О ви аутори избегавају монолош ке позиције, 
свесно конструиш ући своје радове на начин који 

урачунава активну улогу посм атрача у њ иховим  
тумачењ има.

Ц иљ ове студије није да пруж и свеобухватни 
преглед савремене српске ф отограф ске сцене,  чак ни ако 
се она схвати у уж ем смислу, ограничена на генерацију 
млађих уметника, него да издвоји и критички анализира 
појединачне ауторске позиције, које се истичу 
истраж ивањ ем семантичких потенцијала медија и тиме 
приближ авају тенденцијама тренутно доминатним на 
м еђународној ум етничкој сцени. Ком плексност 
изабраних радова, који ће у даљем тексту бити детаљније 
размотрени, насталих са циљем да буду излож ени у 
уметничком контексту, дакле у галеријама, сведоче о 
томе да су њ ихови аутори темељно упознати како са 
могућностима ф отограф ије као савремене уметничке 
ф орме, тако и са актуелном уметничком продукцијом, 
али и теоријским дискурсом који је прати.

Значајно је истаћи то да изабрани аутори не 
верују у еф екат појединачне ф отограф ије као у себе 
затворене целине, у смислу „лепе слике”, мада се 
њ иховим  сним цим а не м огу порећи ф орм ални 
квалитети. М еђутим, ф орма ових радова није сврха сама 
по себи, него је у служ би израж авањ а садрж аја и самим 
тим неодвојива од њ ега. Радови ових аутора увек 
подразумевају грађењ е виш еструко изнијансираних 
структура, ш то имплицира организовањ е ф отограф ија у 
серије или секвенце, комбиновањ е са текстуалним садр-
ж ајима, као и поигравањ е са различитим ж анровским 
регистрима, чиме се у игру уводе виш езначне интер-
акције између појединачних, понекад чак диспаратних 
елемената. Н а тај начин се у ф отограф ску репрезентацију 
уносе трагови које треба пронаћи, празнине које треба 
попунити, везе које треба открити, амбивалентности које 
треба протумачити, кодови које треба прочитати. 
Значењ е тиме престаје да буде једнозначно деф инисано 
својство рада, већ постаје догађај који захтева учеш ће 
посматрача – оно се актуализује тек кроз њ егов 
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перф ормативни чин у „пољу сила” самог рада.
С обзиром на то да изабрани аутори примењ ују 

разнолике уметничке стратегије, потребно је детаљније 
разм отрити њ ихове еф екте на појединачним  
примерима, дакле, анализом конкретних радова, ш то ће 
бити спроведено у пет кратких есеја који следе.

АЛЕКСАН ДРИ ЈА АЈДУКО ВИ Ћ : И ГРЕ 
ЗАВО Ђ ЕЊ А

Строго гледано, одећа није језик. Често се 

тврди да она то јесте, али она нема ни 

граматику, ни речник у неком уобичајеном 

смислу тих речи.  Насупрот томе, јасно је да она 

исказује нешто, али не може се назвати језиком 

све што исказује нешто. Одећа се може 

схватити као семантички код, али реч је о коду 

са крајње крхком и нестабилном семантиком без 
1иоле чврстих правила.

емаривањ а њ егових поли
семантичких потенцијала, не мож е окарактерисати као 
доминантно ф еминистички оријентисан. И ако тематски 
оквир обе серије представљају портрети ж ена у јавном 
окруж ењ у, стављањ ем акцента на њ ихов начин облачењ а 
и ш минкањ а као одлучујући ф актор њ иховог социјалног 
идентитета, А јдуковић покреће ком плексну игру 
значењ а, упућујући изазов посматрачу да избором и 
кохерентним повезивањ ем извесних детаља конструиш е 
сопствено тумачењ е низа ф отограф ија са којима је 
суочен.

О бе серије могу да се тумаче као критички 
интониран дијалог са представама које промовиш у 
медији масовне комуникације. У ф ормалном смислу, 
ауторка преузима стратегије визуелног обликовањ а 
карактеристичне за модне часописе и рекламне кампањ е, 
али променом садрж аја и измеш тањ ем у галеријски 
простор, ремети „правила игре”. Уместо идеолош ки ја-
сно проф илисаних представа са снаж ним нормативним 
еф ектима, њ ене „модне” ф отограф ије теж е подривањ у 
стереотипа, придајући значај појединцима који, по 

Александрија Ајдуковић у своје две серије 
ф отограф ија, Тигрице (2002-2004) (сл. 1) и Fashion (2004) 
(сл. 2), суптилно подрива културолош ки условљене 
начине репрезентације ж енствености. Специф ичност 
произилази из чињ енице да се њ ен рад, без грубог 
поједностављивањ а и зан -

д
просечнош ћу не отелотворују поглед ж еље.

„Естетски стереотипи су показатељи да се 
наш им потребама диригује. Стереотипи постоје и људи 
су им подлож ни. Чак и када размиш љамо мимо 
стереотипа, узимамо их као почетну тачку за наш е 

2 концепте”,наводи Ајдуковић у опису свог рада Fashion, 

који представља серију портрета пензионерки, станарки 
Дома пензионера Бежанијска коса, као и случајних 
пролазница. Н асм ејане старице позирају попут 
прослављених ф отомодела који нам се смеш кају са 
рекламних билборда и страница модних магазина.

У life-style часописима који успостављају и 
пропагирају владајуће модне трендове, уз ф отограф ију се 
нуж но наводи и списак луксузних одевних предмета, 

еф иницији, остају изван репрезентације, јер својом 

1        Лаш  Ф р.  Х.  Свенсен, Филозофија моде, Београд,  2005,  стр.  70. 
2       45. Октобарски салон, Континентални доручак, каталог излож бе, Београд, 

 2004, стр. 189.
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 Александрија Ајдуковић, из серије Тигрице, 
Београд, 2002-2004, љубазнош ћу аутора

  Aleksandrija Ajdukovi}, from Tigresses, Belgrade, 
2002-2004, courtesy of the artist 
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ш минке и аксесоара које манекенка за дату сезону на њ ој 
презентује, при чему је нагласак на њ иховом препозна-
тљивом бренду и цени. Тиме им се приписује улога 
ф етиш  објеката, али и социјално кодираних статусних 
симбола. Субјект коме се рекламе и часописи обраћају 
бива интерпелиран владајућим модним диктатом. 

Ајдуковић примењ ује аналогни механизам на 
своје портрете пензионерки  интегрални део 
ф отограф ија постаје текст у којем таксативно наводи 
име и презиме својих модела (извлачећи их тако из 
категоријалне анонимности „обичних” пензионерки), 
као и списак „брендова” њ ихове гардеробе и ш минке, 
коју с пуно ш арма парадирају пред камером. Управо 
захваљујући промени регистра, еф екат је благо комичан 
– уместо беспрекорних лица и тела проф есионалних 

манекенки, гледалац је суочен са набораним старицама 
које једнако поносно позирају у својој већ помало 
демодираној и неф ирмираној одећи, огрнуте ш аловима 
и у вуненим рукавицама које су саме наш трикале. И пак, 
понеки наизглед случајни детаљ сведочи о чињ еници да 
ни ове пензионерке нису у потпуности имуне на модне 
императиве, као на пример, парф ем Хелена Рубинш тајн 
(Helena Rubinstein) у случају Даринке Ћ осић.

Серија Тигрице проблематизује ф еномен који 
превазилази границе изм еђу друш твених класа, 
старосних група, разлика у проф есији и образовањ у. 
Ајдуковић прилази ж енама на јавним местима које су 
обучене у гардеробу са дезенима крзна дивљих мачака и 
чином ф отограф исањ а их издваја из свакодневног 
контекста. Ф отограф иш ући их ф актограф ски, без 
икаквог идеализовањ а, Ајдуковић испитује меру у којој 
оне откривају лични идентитет у јавном окруж ењ у, или 
прецизније, поставља питањ е колико је уопш те „читљив” 
идентитет појединца на основу спољаш њ ег изгледа. 

Виш езначност ових уличних портрета дели-
мично произилази и из чињ енице да су они резултат 
случајних сусрета.  Ајдуковић зауставља непознате ж ене 
на улици и ступа са њ има у интеракцију, прекидајући их у 
њ иховим свакодневним активностима (опуш теној 
ш етњ и, одласку на посао или на састанак, куповини, 
повратку кући, итд.). И ако ове околности остају 
невидљиве на самим ф отограф ијама, оне чине њ ихов 
оквир. За разлику од студијских портрета, њ ене 
„тигрице” одиш у знатно већом мером непосредности и 
опуш тености, с обзиром на то да чин ф отограф исањ а 
представља само кратак прекид дневних ритуала који се 
тренутак касније несметано настављају. 

Н еутрални, објективни квалитет њ ених ф ото-
раија је резултат чињ енице да она не теж и да открије 
скривене  „унутраш њ е особености” портретисаних ж ена, 
већ   да документује њ ихов изглед и социјални идентитет.  
Н ачин облачењ а у овом случају представља семантички 
уједињ ујући принцип који је реф лектован и у 
ф ормалном приступу – „тигрице” су ф отограф исане 
ф ронтално, увек са приближ но исте удаљ ености. 
П осматрач је директно суочен са моделима који 
самосвесно позирају и узвраћају му поглед. Серијалност 
и систематичност приступа који А јдуковић усваја 
доприноси успостављ ањ у својеврсне типологије и 
уписивањ у ш ирих конотација поступка, који поседује 
неоспорне аналогије са социолош ким истраж ивањ ем. 

П ојединачне ж ене се истичу управо путем 
идиосинкратичних детаља у позирањ у, мимици и 
ком биновањ у м одних детаљ а у односу на друге 

2.  
 

2.

Александрија Ајдуковић, Радмила Поповић, из
серије Fashion, Београд, 2004, љубазнош ћу а
тора

 Aleksandrija Ajdukovi}, Radmila Popovi}, from  
Fashion, Belgrade, 2004,  courtesy of the artist 

у-
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ком биновањ у м одних детаљ а у односу на друге 
припаднице ове серије, с обзиром на то да униф ормност 
дезена крзна дивљ их мачака служ и наглаш авањ у 
мнош тва социјалних и личних разлика, које постају 
читљиве тек при паж љивој анализи појединачних 
ф отограф ија и њ иховој међусобној интеракцији у 
оквиру серије. И збор позадина додатно доприноси 
истицањ у самих модела, али и потенцирањ у урбане 
атмосф ере и друш твеног контекста у којем се одвијају 
случајни сусрети ф отограф а и њ ених субјеката. Н еке од 
њ их су монохромне површ ине зида, док друге носе 
трагове уличних граф ита или остатке постера поли-
тичких  кампањ а.

Као и у серији Fashion, портретисане особе се 
деф иниш у посредством одлика времена и друш тва у 
којем ж иве, индиректно реф лектованим у њ иховом 
изгледу. Њ ихов начин облачењ а је израз личних 
склоности, али је, такође, неоспорно детерминисан 
социјалним и културним ф акторима. Још  је Ролан 
Бартова (Roland Barthes) чувена структуралистичка 
анализа моде из касних ш ездесетих година XX века 
указала на овај ф еномен. Барт је моду третирао као 
културолош ки кодиран систем значењ а, тј. ф орму 
комуникације која је по својим структуралним одликама 
аналогна језику, па ју је, сходно овој полазној премиси, 
анализирао примењ ујући модел ф ункционисањ а језика, 
преузет од прослављеног руског лингвисте Романа 
Јакобсона (Roman Jakobson). П о Барту, ми врш имо 
селекцију појединачних одевних предмета из скупа 
(парадигме) актуелних типова и стилова, а затим их 
ком бинујем о у синтагм у, тј. индивидуални стил 
облачењ а, аналогно начину на који ф ормирамо реченице 

3у вербалној комуникацији. 
Требало би обратити посебну паж њ у на 

чињ еницу да Ајдуковић ф отограф иш е ж ене које се 
издвајају из околине тим е ш то улазе у процес 
симболичке размене, заодевајући се у гардеробу са 
дезенима крзна дивљих мачака. Њ ихови мотиви за ову 
врсту „камуф лаж е” остају нетранспарентни на самим 
ф отограф ијама. Да ли теж е наглаш авањ у сопствене 
индивидуалности кроз ком бинацију обичних и 
ексклузивних одевних артикала? И ли ж еле да нагласе 
своју ж енственост, уж ивљавајући се у улогу неодољиве, 
импулсивне заводнице? М ож да је, ипак, у питањ у пуки 
конф ормизам, чак слепо робовањ е модним трендовима, 
који у једној сезони прописују владавину military дезена, у 
другој тиграстих мотива, да би затим оба тренда 
привремено била потиснута ож ивљавањ ем имитације 
викторијанског стила? М огло би се, такође, с једнаком 

мером убедљивости, тврдити да је основни разлог за овај 
начин облачењ а, бар у појединим  случајевим а, 
недостатак доброг укуса и склоност ка кичу. О ва питањ а, 
која серија Тигрице поставља, остају без једнозначног 
одговора, с обзиром на то да „у све виш е ф рагментира-
ном, постмодерном друш тву, одећа ф ункциониш е као 
’отворен’ текст, који стално поприма нова значењ а... зато 
ш то различите групе ж еле да искористе исте одевне 
предмете, али им приписују суш тински различите 
смисаоне садрж аје”.

Н ајинтересантнији аспект серије је, међутим, 
чињ еница да Тигрице не представљају директну критику 
привременог важ ењ а и смењ ивости модних трендова, 
него прате њ ихову симболичку реконтекстуализацију у 
сф ери свакодневног. О собе које Ајдуковић ф отогра-
ф иш е припадају међусобно веома различитим друш тве-
ним слојевима од пословних ж ена, средњ ош колки, 

5пензионисаних учитељица, до продавачица. Њ ихова 
одећа са тиграстим мотивима варира од луксузних, 
ф ирм ираних артикала, до квантитативно знатно 
присутнијих одевних предмета лош ег квалитета са 
бувљака, уједно сведочећи о доминантности турбо-фолк 
естетике на наш им просторима.

О но ш то је, ипак, заједничко свим портрети-
саним „тигрицама”, као и пензионеркама из серије 
Fashion, представља, пре свега теж њ а ових просечних 
ж ена да се допадну, да постану предмет погледа ж еље. 
М еђутим, овај ф еномен не смемо схватити у пасивном 
см ислу, који су ф ем инистички оријентисани 
теоретичари током седамдесетих и осамдесетих година 
XX века критиковали, подводећи га под термин 
објектиф икација, истичући да рекламне слике претварају 

6 ж ене у пуке предмете муш ког погледа.Н апротив, ове 
ж ене, на себи својствен начин, кроз присвајањ е кодова 
облачењ а преузимају активну улогу у истицањ у своје 
ж енствености, иако њ ихов ф изички изглед у већини 
случајева одступа од преовлађујућих норми привла-
чности. Ајдуковић препознаје и уваж ава овај аспект на 
ш та указује и чињ еница да као уметничку изјаву која 
прати серију Тигрице наводи следећи опис ф илмске 
сцене: „У ф илму Ф рансоа Триф оа (François Truffaut) 
Нежна кожа, постоји сцена у којој главни јунак седи у 
ресторану са својом љубавницом. О дједном, у ресторан 
улази дама, обучена у одећу са тиграстим мотивом. 

4

3        David Macey, The Penguin Dictionary of  Critical Theory, London,  2000,  стр. 30. 
4           Лаш  Ф р. Х. Свенсен, н. д., стр. 70.
5        П одаци добијени из разговора са уметницом.
6     Michelle Henning, The Subject as Object: Photography and the human Body, у: Liz 

Wells (ed), Photography: A Critical Introduction, London and New York, 2000, стр. 
226.
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О пазивш и то љубавница каж е јунаку већ поменутог 
ф илма: ’П огледај у ону ж ену’. У ресторану је већ била 
једна дама обучена у тиграсто и љубавница поново рече: 
’П огледај сада ону ж ену’. Јунак, схвативш и о чему се ради, 
рече: ’И сто су обучене’. ’То су ж ене које воле љубав',  рече 
љубавница”. 

Ајдуковић ф отограф иш е изабране ж ене, како 
„тигрице”, тако и пензионерке, без успостављањ а 
ироничне или критичке дистанце. О бе серије поседују 
дозу хумора, која је блиска Бахтиновом схватањ у 
карневалског и гротескног. Н аиме, гротескно у овом 
смислу не представља негативну категорију, него прицип 
подривањ а увреж ених друш твених норми које намећу 
декорум приказивањ а глатког, саврш ено обликованог и 
младог ж енског тела, а маргинализују слике ж ена 
просечног изгледа, чија тела носе видљиве трагове 
процеса старењ а. О смех који код посматрача изазива 
самоуверена бакица, јарко црвене, оф арбане, коврџаве 
косе, у припијеној хаљини са мотивима леопадовог крзна 
(сл. 1), близак је карневалском по свом конкретно-
чулном карактеру и по присуству снаж ног елемента 

8игре.
„С еријални приступ нем а сам о сврху да 

ф ормира типологију, него и да истакне да се социјално и 
телесно налазе у нераскидивом јединству... насупрот 
сваком изоловањ у и затварањ у у себе, свакој апстрактној 

9идеалности”.
Ф еминистичке конотације, поменуте на почетку 

ове студије, присутне су, дакле, у раду Александрије 
А јдуковић, не као агресивна критика естетских 
стереотипа дом инатних у реклам ам а и м одној 
индустрији, него, пре свега, као покуш ај да се понуди 
алтернативни начин репрезентације ж енствености, који 
истиче и слави каприциозност и уж ивањ е у играма 
завођењ а, те према појавама из свакодневице не заузима 
иронични, него аф ирмативни став, обележ ен добро-
ћудним хумором. 

КАТАРИ Н А РАДО ВИ Ћ : М И М И КРИ ЈА И  
П АРО ДИ ЈА

Најбоље схватамо сами себе као друштвене 

јединке када се посматрамо на сликама, када 

усвајамо воајерску улогу у односу на представе 

нас самих; најбоље упознајемо сопствене 

7

унутрашње одлике када кроз тражило гледамо 
10друге људе и ствари.

Док Ајдуковић подрива стереотипе везане за 
репрезентацију ж ена кроз промену регистра и прида-
вањ е значаја маргинализованим појединцима, Катарина 
Радовић у својој серији ф отограф ија Жене (2004-2005)

 примењ ује технику мимикрије. Условно 
речено, овај рад би се м огао назвати серијом  
аутопортрета, с обзиром на то да њ ена стратегија 
подразумева уигравањ е у читав низ имагинарних 
карактера, уз слож ено конструисањ е сценограф ије и 
кориш ћењ е разноликих реквизита. И дентитет саме 
ауторке остаје при том скривен иза многобројних маски 
које навлачи у циљу преиспитивањ а идеолош ких 
конотација визуелних представа, присутних у медијима 
масовне комуникације, а на које њ ене реж иране 
ф отограф ије директно реф ерирају.

Такође, овај рад се само условно мож е назвати 
серијом, с обзиром  на то да свака појединачна 
ф отограф ија представља самосталну наративну целину, 
чије „читањ е” захтева увођењ е специф ичног реф ерен-
тног система културолош ких и социјалних ф актора. О но 
ш то, међутим, повезује појединачне ф отограф ије је 
свима њ има заједничко упућивањ е на манипулативну 
моћ и истоветне идеолош ке механизме, који се налазе у 
позадини садрж ински веома разноликих медијских 
слика са којима се ауторка поиграва кроз реконстру-
кцију.

Акцентујући артиф ицијелни карактер ф отогра-
ф исаних сцена кроз репетитивност (увек смо суочени са 
истим  ж енским  ликом, ликом  сам е ауторке у 
разноврсним стереотипним представама), Радовић 
свесно производи пародичан еф екат. И пак, услов за 
постизањ е овог еф екта је управо наш а способност да 
схватимо „причу” садрж ану у свакој ф отограф ији, тј. да 
препознамо тип карактера на који ауторка алудира, с 
обзиром на то да је пародија по деф иницији однош ењ е 

11према исказу неког другог као неопходном елементу.     
Н ачин на који перципирамо различите субјекте 

које Радовић глуми пред камером условљен је наш им 
наученим реакцијама на конвенције визуелне репре-
зентације ж енског пола, наш им „задовољеним ” или 
„изневереним ” очекивањ има, која су културолош ки 
условљ ена у оквиру одређене интерпретативне 
заједнице. Ауторка пародира културолош ки кодиран 

 
(сл. 3 и 4)

7        Ц итат преузет из разговора са ауторком.
8    М ихаел Бахтин, Стваралаштво Франсоа Раблеа и народна култура средњег ве-

ка и ренесансе, Београд, 1987,  стр. 13.
9        Исто, стр. 27.

10    Martha Rosler, For an Art Against the Mythology of Everyday Life, у: Martha Rosler, 
Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001, Cambridge, Massachusets 
& London,  2004, стр.  5.

11     Светислав Јованов, Речник постмодерне, Београд, 1999,  стр. 107.
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П аула М ур  

oграничени спектар улога које ж ена мож е да заузме, 
истичући њ ихов препознатљиви карактер опш тих места: 
романтична уседелица, запуш тена домаћица, самосвесна 
млада ж ена, „спонзоруш а”, енергична телевизијска 
водитељка, нападно обучена ф олк певачица, заводљива 
плавуш а, збуњ ена тинејџерка. И пак, њ ени радови 
превазилазе пуку критику модела репрезентације и 
преиспитују различите значењ ске конотације ф икси-
раних ready-made идентитета промовисаних путем 
медија.

Чувена америчка ф еминистичка теоретичарка 
Џ удит Батлер (Judith Butler), ауторка књ иге Тела која 

нешто значе (Bodies That Matter), тврди да род није 
наслеђено, природно својство субјекта које директно 
проистиче из њ еговог биолош ког пола, него је последица 
културног значењ а које се телу приписује. Род не постоји 
ни пре нити изван дискурса који га именује, него настаје 
кроз перф ормативни процес који јединки интерпе-
лацијом намећу културолош ки установљене норме. 
М еђутим, Батлер сматра да „бити ж ена” не представља 
стабилно стањ е, него процес који захтева стално 

12понављањ е нормативних ритуала и идентиф икација. 
„И дентиф икација се, у овом контексту, односи на процес 
у којем појединачни субјект асимилира аспект, особину 
или атрибут онога ш то види, а затим га трансф ормиш е, у 
потпуности или делимично, у складу са моделом који му 
даје неко други... Личност се конструиш е путем оваквих 

13имагинарних идентиф икација”.
Рад Катарине Радовић анализира, управо, овај 

процес идентиф икације просечног посматрача са 
сликам а ж ена, присутним  у м едијим а м асовне 
комуникације. У теоријском дискурсу постструкту-
рализм а, тврдњ а да м едијски посредоване слике 
конструиш у наш е поимањ е стварности и замењ ују 
прож ивљено искуство, већ је постала опш те место.  
„Како се мож е третирати ова банално суш тинска 
проблематика свакодневног ж ивота, с намером да се 
открију јавни и политички апекти присутни у 
приватном? Чини ми се да има смисла користити ф орме 
које реф ерирају на облике масовне културе, али их при 
томе не имитирају. Телевизија је, на пример, у свом 
најпрепознатљ ивијем  облику, једно од основних 
средстава каналисањ а идеологије, како путем својих 

14програма, тако и преко реклама”.
М еђутим, иако Радовић инсценира идеолош ки 

најдоминантније, и могло би се рећи, квантитативно 
најприсутније представе ж ена које нам телевизија нуди 
као многоструке алтернативе стварности, њ ен рад не 
представља тек једнозначну типолош ку класиф икацију 
ових представа. Ауторка минимално варира мимику док 
се преоблачи у ликове из домаћих телевизијских 
сапуница, дугометраж них ф илмова, документарних 
серија, музичких видео клипова, реклама за праш ак за 
прањ е веш а, hot-line спотова, вести или турбо-фолк 
емисија са ТВ П инка. Управо тиме ш то задрж ава 
ироничку дистанцу у односу на карактере које глуми, 
Радовић ове стереотипне представе доводи до 
апсурдности, пренаглаш авајући њ ихову баналност. П о 
речима саме ауторке, ове ф икционалне ж ене откривају 
своја „лица” и лутају кроз систем репрезентације, да би на 
крају изразиле своје личне ф антазије и лудило. „Н а 
духовит начин покуш авам да допрем до суш тине људске 

15рањ ивости и наивности.“
У често цитираном есеју Лоре М алви (Laura 

Mulvey) Визуелно задовољство и наративна кинемато-

графија (Visual Pleasure and Narrative Cinema) из 1975. 
године, ж ене су деф инисане као објект еротског погледа 

12  Џ удит Батлер, Тела која нешто значе, O дискурзивним границама „пола”, 

Београд, 2001,  стр.  23.
13      Liz Wells, On and beyond the white walls: Photography as Art,  у: Liz Wells,  н. д.,  стр. 

288.

14     М аrtha Rosler,  н. д.,  стр. 6.
15        Ц итат из разговора вођеног са уметницом.

3.

3.

 Катарина Радовић, из серије Жене, Београд, 
2004-2005,  љубазнош ћу аутора

 Katarina Radovi}, from Women, Belgrade, 2004-
2005, courtesy of the artist 
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или скопоф илије. Активна улога је додељена искључиво 
муш карцу као носиоцу погледа. Ауторка сматра да ж ена 
нема други избор него да прихвати пасивну улогу 
поистовећивањ а са сликом на екрану, односно, да 
постане објект у односу на камеру  њ ена идентиф икација 
са сликом друге ж ене на екрану је увек условљена 

16 интернализацијом муш ког погледа.
Серија ф отограф ија Катарине Радовић показује 

да је могућа и позиција у којој ж ена преузима активну 
улогу у односу на понуђене представе сопственог пола, 
позиција у којој има улогу субјекта који преиспитује 
импликације ових представа, па чак иде и корак даље, 
духовито их подривајући и пародизирајући.

ГО РАН  М И Ц ЕВСКИ: П РЕО КРЕТАЊ Е 
ДО КУМ ЕН ТАРН О Г П О ГЛЕДА

Доминантни фотографски језик туристичких 

брошура утицао је на саме туристе да 

успоставе сопствени начин фотографисања. 

Ови тренутни снимци настоје да учврсте 

конструисано искуство самог путовања, 

такође претворено у вид потрошне робе: оно 

што се фотографише припада свету 
различитог и необичног. Велики број туристи-
чких снимака користи и речник фотографске 
праксе који се уклапа у модел односа снага. На 
тај начин се аутоматски успоставља однос 
економских снага, како у општем смислу, тако и 
када су у питању право поседовања и употребе 

17фотографског апарата.  

У раду Finnish Report (2003) Горана М ицевског, 
ф икција и ф актограф ија се непрестано преплићу и 
међусобно стапају, ф ормирајући слож ену апокриф ну 
наративну структуру, набијену полисем античким  
потенцијалима. Документарне ф отограф ије, настале 
током њ еговог резиденцијалног боравка у Ф инској, 
уклопљене су са текстом у коjeм он коментариш е своја 
искуства путника, како би произвео пром ену 
перспективе и тиме подрио уобичајени перцептивни и 
интерпретативни образац карактеристичан за просечног 
туристу.

Деконструкција строгих бинарних опозиција 
између приватног и јавног, себе и другог, свакодневног и 
егзотичног, домаћег и страног, преокреће документарни 
поглед који отелотворује објективистички модерни-

стички став са њ ему својственим ф иксираним иденти-

тетима погодним за једноставну и једнозначну класиф и-

кацију. И ако ф ормално њ егове ф отограф ије задрж авају 
естетику и композициони квалитет тренутних снимака 
(snapshot), М ицевски паж њ у посматрача усмерава на 
обичне, свакодневне објекте, а не оне егзотичне који, 
готово без изузетка, доминирају на „стандардним ” 
туристичким ф отограф ијама. О н одбија да задрж и 
неутралну дистанцу у односу на догађаје и појаве које 
бележ и, па њ егови текстуални коментари који прате 
ф отограф ије често бивају веома субјективно обојени.

Сам назив рада, Finnish Report, реф лектује 
основни организациони принцип који обједињ ује читав 
низ појединачних, често м еђусобно независних, 
наратива изразито дигресивног карактера, уз мнош тво 
ф уснота и метакоментара. Н аиме, М ицевски снимке 
продуцира у малом ф ормату, на принтерској маш ини у 
обичној ф отограф ској радњ и (као ш то то ради и просе-
чни туриста), а затим их лепи на готове картонске 
обрасце, намењ ене састављањ у полицијских и болни-

чких извеш таја. Текст коментара је откуцан старом 

16       Norman Bryson,  Introduction, у:  Norman Bryson, Mieke Bal, Looking in:  The Art of 

Viewing, Amsterdam, 2001, стр. 9.

17  Аnandi Ramamurthy, Construction of Illusion: Photography and Commodity Cul-

ture,  y Liz Wells,  ,  стр.  191.н. д.

4.

4.   

    Катарина  Радовић,  из  серије  Жене,  Београд,
       2004-2005,  љубазнош ћу  аутора

   Katarina Radovi}, from Women,  Belgrade,  2004-
        2005,  courtesy  of  the  artist 
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писаћом маш ином у за то предвиђеним рубрикама, ш то 
раду даје квалитет псеудоархивског артеф акта.

М ицевски примењ ује поступке типичне за 
постмодернистичку уметничку праксу, релативизујући и 
проблематизујући појмове попут аутора, идентитета, 
смисла, јединства субјекта, истине, поретка. Семантички 
неутралне ф отограф ије – ентеријери, пејсаж и, портрети 
пријатеља, снимци клупа у парку и детаљи архитек-
тонских објеката – постају „читљиве” за посматрача тек у 
комбинацији са текстом који нуди инф ормације о 
околностима у којима су настале. Специф ичност 
текстуалних коментара, међутим, почива на чињ еници 
да преузимају конвенције и облик приповедањ а у првом 
лицу као ауторовог наизглед непосредног и 
непосредованог изнош ењ а утисака усвојених приликом 
боравка у иностранству. 

„П риповедањ е у првом лицу подразумева 
повлачењ е ауторског ’ја’ иза приповедача обухваћеног и 
одређеног ф иктивним светом, било као носиоца радњ е 
који аутобиограф ски прича своју причу, или као мањ е-
виш е уплетеног учесника–извеш тача, или само као 
посматрача-хроничара. О вај облик приповедањ а пруж а 
природне оквире и мотивацију начина приповедањ а и 
појачава утисак присности, или вероватности у сликањ у 
ф антастичних збивањ а, али ограничава покретљивост 

18приповедачке преспективе”.
М еђутим, убрзо се испоставља да нам припо-

ведач (који се по конвенцији приповедањ а разликује од 
аутора као приватне личности) нуди лаж не и(ли) 
непотпуне инф ормације, слике доводи у везу са 
неодговарајућим легендама, намеће своју интерпре-
тацију догађаја, манипулиш е постојећим и ф иктивним 
цитатима, мултипликује нараторске позиције (у ф ус-
нотама уводи коментар коментара – нпр: „опет мета-
ф ора; аутор као да намерно избегава да говори без 
стилских пош тапалица”), укљ учује непоуздане и 
збуњ ујуће реф еренце (нпр: „неразјаш њ ено место; није у 
вези ни са претходним, ни са оним ш то следи”). 
М ицевски преиспитује позицију аутора усвајајући 
стратегију приповедањ а која се у књ иж евној теорији 
означава термином непоузданог наратора. О вај тип 
наратора      поседује непотпуно знањ е о догађајима које 
приказује, било зато ш то је њ егов систем вредности у 
сукобу са оним који карактериш е саму причу или зато 

19ш то није у стањ у да зауме непристрасну позицију.

М ицевски манипулиш е елементима и оквирима 
20различитих ж анрова  да би указао на њ ихову 

артиф ицијелност и подрио конвенције на којима 
почивају кроз примену поступака пародије и параболе. 
Finnish Report представља синкретичну творевину која у 
себи садрж и елементе статистичког истраж ивањ а, 
псеудо-научног извеш таја, антрополош ке студије, 
анегдотског приказа, новинске репортаж е, туристичког 
водича и личног дневника. П оред поигравањ а са 
ж анровским регистрима, аутор далекосеж но примењ ује 
и варијације реторичког регистра (иронију и хиперболу). 
О вај рад би најбоље могао да се окарактериш е применом 
метаф оре ризома коју су Ж ил Делез (Gilles Deleuze) и 
Ф еликс Гатари (Felix Guatari) увели у својој класиф и-

кацији типова дискурса. О ни ризом деф иниш у као 
парадигму хетерогене стварности, отворени модел 
конзистенције мнош тва: унутар ризома се „линије 
сегментарности” претварају у „линије бекства”; он је 
децентрализован, виш е налик карти него отиску, речју, 

21ризом је производњ а самог несвесног.
Finnish Report се састоји од „неутралних” 

сегмената – својеврсне типолош ке анализе архитектон-

ских објеката дизајнираних у минималистичком стилу 
(духовито назване Thinking Finnish), клупа у парку 
намењ ених за само једну особу и ш трандова  али и 
епизода које носе лични, готово аутобиограф ски печат. 
Sleeping in Strange Places се састоји од низа ф отограф ија 
самог аутора који, леђима окренут посматрачу, спава у 
туђим креветима, а текстуални оквир представља 
навођењ е мита о П рокрусту. Дедина прича је 
иснпирисана радио апаратом, идентичним оном који је 
имао њ егов деда, а који је аутор открио у музеју 
посвећеном локалном писцу у Савонранти, ф инском 
градићу са две хиљаде становника. О вај сегмент се, поред 
ф отограф ије радио апарата и анегдотског навођењ а 
„оквирне приче”, састоји од два паралелна низа 
ф отограф ија ентеријера, како дедине куће у Војводини, 
тако и наведеног музеја у Ф инској, при чему аутор 
„греш ком ” међусобно меш а елементе ова два низа.

Упркос свесно грађеној ф ормалној и семанти-
чкој поливалентности рада Finnish Report, која га чини 
отвореним за разнолика тумачењ а, основна потка која 
уједињ ује често диспаратне структуралне елементе 
потврђује чињ еницу да, у свим њ еговим сегментима, 
М ицевски пре свега преиспитује сопствени осећај 

(сл. 5) 

18        Слободан Ђ орђевић (уредник), Речник књижевних термина,  Београд, 1992,
        стр. 649.
19                David Macey, н. д., стр.387.
20       „Н астао у оквиру ф илмских студија да би означио групу ф илмова сличне врсте     

(као ш то су вестерн, мелодрама, film noir), термин ’ж анр’ се односи на врсте 

културних производа. Али ж анр не представља само класиф икацију. Ж анрови 
садрж е специф ичне скупове историја, пракси, идеолош ких претпостваки и 
очекивањ а, која се временом трансф ормиш у да би узели у обзир променљиве 
културне ф ормације”. (Liz Wells,  н  д ,  стр.  295.)

21         Светислав Јованов,  н  д ,  стр. 38.
. . 

. . 
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КРИ ТИ ЧКИ  О СВРТ Н А П ЕТ П О ЗИ Ц И ЈА У
САВРЕМ ЕН О Ј СРП СКО Ј Ф О ТО ГРАФ И ЈИ

 идентитета у измењ еном културном контексту.

ТИ ЈАН А П АКИ Ћ : И Н ТИ М Н И  ДО КУМ ЕН ТИ  
П О РО ДИ ЧН Е СВАКО ДН ЕВИ Ц Е

Личне фотографије су чврсто уграђене у 

животе оних који их поседују или употре-

бљавају. Чак и када их снимају професионални 

фотографи, погодба која се успоставља између 

фотографа и његовог субјекта се, у великој 

мери ,  разлику је  од  ост алих  типова  

фотографија. Личне фотографије настају 

ради портретисања појединаца или група 

којима припадају, на начин на који они желе да 

буду виђени и на који су одабрали да се прикажу 
22другима.

Тијана П акић поводом своје серије породичних 
ф отограф ија, које су настале у току 2002. и 2003. године, 
изјављује да су инспирисане Заветом чедности (Vow of 

Chestity) прослављеног данског синеасте Ларса ф он 
23Трира (Lars von Trier). О вај Завет представља списак од 

десет правила којих се припадници покрета Догма 95 
(чији је један од покретача ф он Трир) придрж авају у 
циљу одступањ а од површ не примене увреж ених 
стилских поступака и конвеција, не би ли своје игране 
ф илмове учинили ф ормално ш то чистијим и тако 
скренули паж њ у на саму причу. У ова минималистичка 
правила, између осталих, спадају снимањ е на локацији, а 
не у студију, без употребе додатних реквизита или 
конструисањ а сценограф ије, под условима које пруж а 
затечено осветљењ е,  као и кориш ћењ е искључиво ф ил-
ма у боји и камере којом се снима из руке.

Крајњ и резултат примене ових принципа је 
наруш авањ е аутоматизма перцепције – гледалац се 
приморава да ствари сагледа из нове перспективе. 
И нтересантан аспект Догма ф илмова, поред инси-

стирањ а на избегавањ у било каквих ж анровских 
одређењ а и ограничењ а, представља и њ ихов тематски 
оквир. Н аиме, ф ормални поступци „онеобичавањ а” 
перцепције налазе свој садрж ински пандан у ош трој 
критици друш твених система и односа моћи, те 
глориф иковањ у маргинализованих појединаца и група. 
Чак се и, условно речено, најинтимнији Догма ф илм, 
Светковина Томаса Винтерберга (Thomas Vinterberg), 
бави поступним откривањ ем мрачних тајни које се крију 
иза поремећених односа у једној строго хијерархизованој 
патријархалној породици. А кценат је, дакле, на 
друш твеним односима, овај пут реф лектованим у 
породичној структури као елементарној социјалној 
ф орми. „Теж им ка томе да у породичним снимцима 
м атеријализујем  оно ш то најчеш ће остаје изван 
ф отограф ске репрезентације: емоције, осећањ а и 

24интимне односе”,  каж е П акић о свом раду,  указујући на 
чињ еницу да примена правила диктираних Заветом у 
њ еном случају доводе до потпуно другачијих резултата. 
Њ ен рад је интимистичког карактера и, за разлику од 

Догма ф илмова, избегава било какве директне социјалне 
импликације, не толико због избора теме документовањ а 
породичног ж ивота, колико због композиционих 
одлика самих ф отограф ија и стратегија које ауторка 
примењ ује. Разлог за то је, у извесној мери, промена 
медија.

5.

5.       

 Горан М ицевски, сегмент рада Finnish Report, 
Ф инска,  Србија,  2003,  љубазнош ћу  аутора
Goran Micevski, segment of the work Finnish Re
port, Finland, Serbia,  2003,  courtesy of the  artist 

-
       

22  Patricia Holland, „Sweet it is to scan..”: Personal Photographs and Popular 
Photography, у: Liz Wells,  н  д ,  стр.  121.. . 

23        П одаци добијени из разговора са ауторком.
24        Исто.
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Уместо ф илма као временске уметности у којој 
доминира динамичка нарација и који покретне слике 
комбинује са звуком, П акић лична искуства документује 
помоћу ф отограф ије. Ф отограф ска слика замрзава 
тренутак, издвајајући га из временског тока, те тако 
доводи до ф рагментисањ а стварности. М еђутим, и сама 
ауторка врш и специф ичан избор сцена – у питањ у су 
централно компоновани појединачни портрети чланова 
породице и пријатеља, мртве природе, ноћни снимци 
екстеријера без људи, док групне сцене увек бивају 
приказане из необичних углова који их чине теж е 
читљивим. Тиме нарација изостаје не само на нивоу 
појединачних ф отограф ија, него и у оквиру целе серије, 
која постаје скуп енигматичних ф рагмената из породи-
чне свакодневице.

У савременој уметничкој ф отограф ији, аутори 
који се баве истраж ивањ ем интимних тема и приказива-
њ ем породичног ж ивота најчеш ће прихватају стратегију 
дневничког приступа и snapshot естетику, која директно 
реф ерира на аматерске снимке из породичних албума. За 
разлику од њ их, П акић, у духу Догме 95 инсистира на 
бележ ењ у затеченог осветљењ а, без употребе блица, ш то 
резултира наглаш еном атмосф ером њ ених снимака. 
Специф ичан квалитет светла и засићеност боја тако 
добијају централни значај, а у комбинацији са паж љиво 
промиш љеном композицијом дају готово сликарске 
квалитете њ еним ф отограф ијама. Дуге експозиције, 
снимљене камером средњ ег ф ормата коју користи без 
статива, при великом отвору бленде, резултирају 
повећаном  селективном  неош трином  сним ака и 
„размрљаним детаљима” онога ш то је за време снимањ а 
било у покрету.

Ауторка наглаш ава да су њ ене ф отограф ије 
спонтане, нереж иране, те да је њ ена теж њ а да 
неутрализује присуство камере при документовањ у 
својих односа са њ ој блиским особама. О ву теж њ у треба 
схватити како у смислу минимализовањ а утицаја на 
реакције ф отограф ских појединаца (избегавањ е 
артиф ицијелних поза), тако и у техничко-технолош ком 
смислу, који се односи на особине самог медија (ш то 
непосредније бележ ењ е стварности).

Упркос привидном натурализму и теж њ и ка 
разоткривањ у маниризма snapshot праксе, породични 
снимци Тијане П акић имају готово антиреалистички 
еф екат – на њ има преовладава носталгично-енигмати-
чни тон, асоцирајући пре на снолика стањ а и ретровизију 
детињ ства, него на непосредне документе свакодневице 
у породичном окруж ењ у. Н а њ има је суспендовано 
време, у смислу изоловањ а снимљеног догађаја од 

тренутака 
постиж е њ ихово већ поменуто одсуство наративности, а 
тиме и семантичка амбивалентност.

П о теоретичару Базилу Бернш тајну (Basil 
Bernstein) личне ф отограф ије предстваљају ограничени 
код, „чије специф ично разумевањ е зависи од познавањ а 

25 богате основе значењ а која их утемељује”. Количина 
оквирних инф ормација које П акић нуди посматрачу 
сведена је на минимум. Серија као целина не носи 
никакав назив, а називи појединачних ф отограф ија су 
такође нетранспарентни; ауторка или именује оно ш то је 
уочљиво на самом снимку (Зграда, Гербери, или 
наводи лична имена портретисаних особа (Миљана 

Исидора, )  без указивањ а на врсту личног односа 
(сестра, пријатељ, нећака, ћерка или слично).

Ове ф отограф ије само наговеш тавају слож ене 
породичне односе, без успостављањ а конкретног утеме-
љењ а у оквиру социјалних параметара или смеш тањ а у 
вредносни калуп културолош ких стереотипа, који 
обухватају скалу деф инисану контрастом  изм еђу 
амплитудних позиција срећне и неф ункционалне 
породице. П акић у свакодневици свог интимног 
окруж ењ а успева да пронађе тренутке и истакне односе 
који поседују универзални карактер. П осматрачу њ ених 

који му претходе и који за њ им следе, чиме се 

 сл. 6) 

сл. 7,084

6.

6.

 Тијана П акић, Гербер, Београд, 2002-2003, љуба-
знош ћу  аутора

 Tijana Paki}, Daisy, Belgrade, 2002-2003, courtesy 
of  the  artist 

25         Patricia Holland,  н  д ,  стр. 121.. . 
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7.

7.

   Тијана П акић, Исидора, Београд, 2002-2003, љу-
      базнош ћу аутора

  Tijana Paki},  Isidora, Belgrade, 2002-2003, cour-
      tesy of the artist 

ф отограф ија остају скривени идиосинкратични детаљи 
њ еног породичног ж ивота неопходни за једнозначно 
тумачењ е приказаних сцена, чиме се он(а) подстиче на 
симболичко читањ е.

О вде је добродош ла аналогија са Ф ројдовим 
тумачењ ем снова и разликовањ ем њ иховог маниф естног 
(текст сна) и латентног (скривеног) садрж аја. Ц иљ 
тумачењ а је да се анализом текста сна допре до њ еговог 
скривеног садрж аја. Текст сна је резултат деловањ а 
ф антазије која кондензацијом и померањ ем ф ормира 
„слож ене представе са нејасним обрисима, аналогно 

26извлачењ у виш е ф отограф ија на истој плочи”.  
М еђутим, текст сна није без остатка преводив на свесни 
језик, јер поседује сопствене структуралне законе –  
маниф естни садрж ај открива латентни садрж ај у истој 
мери у којој га прикрива.

П ородичне ф отограф ије Тијане П акић настају 
као симболичка замена за прож ивљено искуство – инди-
видуални дож ивљаји доводе до конструкције слика које 
не преводе директно њ ихове идиосинкратичне одлике, 
већ омогућавају да се у њ има накнадно структуриш у 
виш еструки ф антазми. Значењ е се ф ормира у тренутку 
кад посматрач прихвати авантуру „уређивањ а и обраде 

скупа могућих значењ а која нуди текст, као и додатних 
27 могућности које сам придодаје”.   

П АУЛА М УР: И М АГИ Н АРН Е 
И ДЕН ТИ Ф И КАЦ И ЈЕ

Могу ли се родитељи сматрати људима? 

Одувек сам сумњао у то. Родитељи су 

неизазвани негативи. Од свих особа које 

сусрећемо у животу, најмање познајемо своје 

родитеље, управо зато што их и не срећемо, већ 

се та иницијација изворно преузима од 

„предака”  Они су ти који срећу нас. Пупчана 

врпца није пресечена – састављени смо од њих 

управо онолико колико их не разумемо. Тиме је 

осигуран колапс знања. Све остало чине 
28 нагађања.  

Серија ф отограф ија Тата (2005-2006)  
релативизује разлике између спонтане (snapshot) и 
инсцениране ф отограф ије, односно, између докумен-

тарног манира у којем се ф отограф ија третира као 
средство непосредног и непосредног бележ ењ а чињ е-
ничне датости, и семиотиком инспирисаног схватањ а, по 
којем се ф отограф ско представљањ е деф иниш е као 
облик културолош ки кодиф иковане дискурзивне праксе 
која производи значењ е. Тематско полазиш те је лична 
прича, а рад се бави реконструисањ ем идиосинкратичног 
ритуала који се периодично понавља у мојој породици, 
као и преиспитивањ ем њ еговог контекста, значењ ских 
импликација и  либидинозне економије која га покреће.

М ој отац је пре скоро десет година напустио 
наш у породичну кућу и у њ ој оставио велики део своје 
гардеробе. О д тада, сваких неколико месеци навраћа у 
кућу да би изабрао одећу која му је потребна за 
наступајући период. Том приликом испробава изабране 
одевне предмете, анализира свој одраз у огледалу и ш ета 
се по кући. О вај начин поседује виш еструка симболичка 
значењ а. У оквиру саме породичне структуре мож е да се 
тум ачи као вид поновног присвајањ а куће, акт 
перф ормативног уписивањ а свог, макар привременог 
присуства као оца породице и ф игуре ауторитета. 
Такође, он имплицира носталгично прож ивљавањ е 
заједничке породичне историје и креирањ е, опет само 
привремено оствареног, ф антазма срећне породице 
пројектованог у имагинарну прош лост, која одступа од 
описа сећањ а моје мајке везаних за истоветне догађаје. 

.

(сл. 8 и 9)

26              М ирко Зуровац, Дјетињство и зрелост умјетности I, Београд, 1997, стр.172. 27         М ieke Bal, Dispersing the Image, у: Norman Bryson,  Mieke Bal,  н  д ,  стр.  76.
28           Виктор Јероф ејев, Добри Стаљин, Београд, 2005,  стр.  9-10.
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Чин пресвлачењ а тако постаје симптом, тј. означитељ 
потиснуте траум е, симболичка зам ена која сам о 
делимично остварује понављањ е изворне ж еље ка 
постизањ у целовитости кроз другог.

И з неутралнијег угла посматрањ а, који подразу-
мева „стављањ е у заграде” субјективних конотација и 
породичног оквира у којем се овај ритуал одвија, 
пресвлачењ е и ш етањ е по кући у различитим стилским 
варијантама – од спортске гардеробе до оне елегантне, 
намењ ене пословним приликама – асоцира на ш етањ е 
манекена по модној писти, пародирајући га у сниж еном 
регистру свакодневице. Сам избор одевних предмета, 
већином старих десет и виш е година, али и њ ихова 
специф ична комбинација, израж авају лични стил 
одевањ а мог оца, који уједно открива њ егов социјални 
идентитет, ш то упућује на њ егову идентиф икацију са 
стереотипима који су продукти популарне културе. 
„И ако ми прихватамо да је избор стила ж ивота под-
вргнут социоматеријалним ограничењ има, нама се тај 
избор ипак намеће. М и морамо изабрати стил ж ивота, и 
као стил, тај избор је у основи естетски избор. Естетика је 
зато у центру стварањ а идентитета... М ода, наравно, 
заузима средиш њ е место у овој идеологији саморе-

29ализације”. О ва чињ еница представља разлог, али и 
оправдањ е ш то се рад Тата, који је, у суш тини, серија 
породичних ф отограф ија, не базира на успутним 
ф отограф ским опсервацијама описаног ритуала, него 
почива на увођењ у „једног другог регистра – масме-
дијског – који, иако, наизглед, сасвим спољаш њ и у од-

30носу на приватно, утиче на њ егово ф ормирањ е”. Н аиме, 
серија Тата се, као и мојих неколико претходних радова 
(Интимни албум, од 2002. до данас,  Један могући 

портрет 2002 и Одсуство, 2004-2005, бави (ре)кон-
струкцијом породичне историје. У претходним серијама 
сам истраж ивала и проблематизовала амбивалентно 
значењ е ф отограф ија пронађених у породничном 
албуму или бележ ила ф рагменте свакодневице, да бих 
њ иховим  јукстапонирањ ем  изградила сопствену 
„верзију” породичне приче. У њ има је мој отац због свог 
ф изичког одсуства, или прецизније, симболичког, готово 
виртуалног присуства у породичној структури, увек био 
махом индиректно приказан. О н представља празни 
центар око којег круж е сви наш и интерни породични 
наративи и који условљава све остале интимне односе у 
оквиру наш е породице.

Аматерске породичне ф отограф ије, или тачније, 
личне ф отограф ије, најчеш ће настају са циљем да се 
забележ е и тако од заборава сачувају догађаји који 
доприносе успостављањ у и одрж авањ у породичне 
кохезије – венчањ а, рођендани, матурске прославе, путо-
вањ а, излети и слично. „Углавном правимо снимке у 
тренуцима који имају симболички значај у породичном 
ж ивоту, када придајемо важ ност наш им односима са 
другим људима и наш им друш твеним достигнућима. 
О во су тренуци које ж елимо да задрж имо, како 

31емоционално, тако и визуелно”.
Рад Тата подрива конвенције породичне 

ф отограф ије тиме ш то реконтекстуализује ритуал који је 
изгубио ф ункцију уједињ авањ а чланова породице и 
индиректно сведочи о њ еном распаду.

Ф отограф ије су настале у договору са оцем, 
паж љивим „реж ирањ ем ” њ егових поза, конструисањ ем 
сценограф ије, те одабиром одеће и предмета којима он 
придаје значај као знаковима свог идентитета и 
средствима свог самопредстављањ а у датом друш твеном 
контексту. И ако очев ритуал пресвлачењ а чини основни 
предлож ак рада, ф ормалне и „ж анровске” одлике 
снимака реф ерирају на модне ф отограф ије, прецизније, 

29         Лаш  Ф р. Х. Свенсен,  н  д ,  стр.  140-141.
30 М аја Станковић, Изван кадра, у: Јован Чекић (уредник), Paula Muhr: 

Absence/Odsustvo, Београд,  2005,  стр.  8.

. . 31         Charlotte Cotton, The Photograph as Contemporary Art, London,  2004,  стр.  137.
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  П аула М ур, из серије Тата, 2005-2006,  Субо-
тица,  љубазнош ћу  аутора

  Paula Muhr, from Tata, Subotica, 2005-2006, co-
urtesy  of  the  artist 
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    П аула  М ур,  из  серије Тата,  2005-2006 , Субо-
       тица,  љубазнош ћу аутора

    Paula Muhr, from Tata, Subotica, 2005-2006, co-
       urtesy of the artist 

32             М аја Станковић, н  д , стр. 9.
33   Н орман Брајсон и М ике Бал, Семиологија и историја уметности (II дeo),  

П релом,  број 2/3,  Београд,  2002,  стр.  145.

.. 34            Исто,стр. 146.
35           Лаш  Ф р. Х. Свенсен, н  д , стр. 125. ..

на едиторијале из life-style часописа, у којима се иста 
манекенка (или манекен) појављује на читавом низу 
ф отограф ија, са разноврсних, нејчеш ће егзотичних 
локација. Сходно томе, мој отац позира у својој одећи на 
различитим местима у кући и њ еном непосредном 
окруж ењ у. Том приликом  он заузим а позе које 
представљ ају хибридну синтезу њ ему својствених 
гестова и њ егове интерпретације „манекенског” држ ањ а, 
покуш авајући да се уж иви у различите улоге „идеалног” 
муш карца из рекламних проспеката.

Значајно је, међутим, да мој отац пристаје да 
„игра” само оне улоге које су блиске начину на који себе 
иначе дож ивљава и репрезентује у различитим видовима 
друш твених интеракција. Стил њ еговог позирањ а на 
снимцима је резултат својеврсног пренаглаш авањ а 
стереотипа, већ присутних у различитим „медијски 

32пројектованим матрицама представљањ а”, са којима се 
он у свакодневном окруж ењ у идентиф икује и које теж и 
да својим понаш ањ ем и облачењ ем репродукује: 
успеш ан бизнисмен, породични човек, аф ирмисани 
спортиста, неодољиви заводник, ш армантни бонвиван, а 

 у последњ их неколико година чак и витални пензионер.  
П о Ж аку Лакану (Jacque Lacan) „љ удска 

субјективност је дубоко и конститутивно обликована 
институцијом симболизма, или активизмом знака у 

33најш ирем смислу речи”. Уласком у симболички 
поредак, односно, социјализацијом која започињ е 
стицањ ем говора, субјект се инсертује у већ постојећи 
ланац означитеља, тј. систем дискурса који детерминиш е 
њ егово искуство. Значењ е постоји само као пројекција 
која измиче у сталној игри „клизајућих означитеља”. 
М еђутим, потреба субјекта за самоодређивањ ем га 
подстиче на погреш на препознавањ а и стварањ е 
ф антазма целовитог сопства, чиме он ступа у сф еру 
имагинарног.

„Лакан (...)  претпоставља да људски субјект 
нема директни приступ реалности; све трансакције са 
оном врстом објективног света којe постулирају ф изичке 
науке, бивају посредоване, с једне стране симболичким 
поретком (производећи означавањ е), и с друге стране 
радом имагинарног (производећи идентитет): реално, у 

34лакановској теорији, јесте логички празна категорија”. 
Лакан сматра да је субјект одређен недостатком или 
одсуством,  ш то доводи до успостављањ а дијалектике 
ж еље. С обзиром на то да самосвест субјекта постоји само 
у оној мери у којој је признат од других, ж еља представља 
захтев да од Другог (симболички поредак) добије оно 
ш то му недостаје или, по чувеној Лакановој деф иницији, 
„ж еља је увек ж еља Другог”. 

Серија Тата је стуктурисана као хијазматична 
мреж а понављањ а, јукстапонирањ а и диф еренцирањ а 
увек исте основне сцене у којој се мој отац излаж е погледу 
Другог, испробавајући разнолике ready-made идентитете, 
које привремено прихвата као своје имагинарне 
пројекције. Ф отограф ија тако постаје својеврсни екран 
који нуди привремено задовољењ е ж еље, пруж ајући 
моделе који омогућавају идентиф икацију, а тиме и, бар 
краткотрајни, осећај припадности и оствареног 
идентитета. М еђутим, „ако је нечији идентитет директно 
везан за ствари које га окруж ују или пре за симболичку 
вредност ствари, тај идентитет је несталан колико су то и 

35те симболичке вредности”. 
П римена принципа репетиције чини основну 

ф ормалну одлику серије, а њ ен семантички еф екат 
посредно упућује на трауматичну чињ еницу одсуства оца 
из свакодневног породичног ж ивота. „Лакан деф иниш е 
трауматично као пропуш тени сусрет са реалним. С 

КРИ ТИ ЧКИ  О СВРТ Н А П ЕТ П О ЗИ Ц И ЈА У
САВРЕМ ЕН О Ј СРП СКО Ј Ф О ТО ГРАФ И ЈИ
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обзиром на то да је промаш ено, реално не мож е да буде 
репрезентовано; оно мож е само да буде поновљено, чак 
мора да буде поновљено... Н аиме, понављањ е има за циљ 
да заклони (у оригиналу: screen) реално које је схваћено 

36као трауматично”.
Трауматична породична ситуација остаје упра-

во оно ш то остаје нерепрезентовано на псеудомодним 
ф отограф ијама мога оца. О на се уводи у рад преко 
текстова који са ф отограф ијама чине целину, а састоје се 
од субјективно интонираних изјава оца о себи и њ егове 
„верзије” сегмената заједничке породичне историје. 
И ако текстови задрж авају конвенцију приповедањ а у 
првом лицу, они немају класичан исповедни карактер, 
схваћен у см ислу откривањ а дубоко интим них 
разочарењ а и(ли) пропуш тених ж ивотних прилика. 
Н апротив, ове изјаве, махом аф ирмативног тона, 
обликоване су у конвенцији већ поменуте категорије 
непоузданог приповедача, па пре свега указују на још  
један спектар идентиф икација, паралелан оном који је 
проблематизован помоћу ф отограф ија. Јукстапонира-
њ ем наратива у два регистра – визуелном и вербалном  
покреће се игра ф ормирањ а виш еструких значењ а и упу-
ћује позив посматрачу да произведе сопствено тумачењ е 
рада.
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Summary

The paper contextualises the works of five 
photographers (the author of the text being one of them) who 
belong to the generation that have recently graduated from 
various art academies in Belgrade. Common to all the selected 
authors is that they construct their works as complex 
structures. By rethinking not only the genre and aesthetic 
conventions, but also semantic potentials of the medium 
itself, they treat photography as a powerful discursive practice.

Aleksandrija Ajdukovi} investigates dressing codes 
as indicators of social identity, yet also offers an alternative 
way of representing femininity. Whether she photographs 
women who, in a public context, wear clothes with wild cat 
motifs, or female pensioners, Ajdukovi} interacts with ordi-
nary  women and encourages them to pose as fashion models.

Katarina Radovi} analyses the process of an average 
observer's identification with the images of women present in 
mass media. By applying the technique of mimicry, she 
carefully constructs various settings and then acts out and 
parodies a number of imaginary characters in front of the 
camera. Her work  questions  the ideological connotations of 
the dominant media images.

Goran Micevski, in his work Finnish Report, con-
flates fiction and factography. Documentary photographs 
made during his stay in Finland are integrated with the text in 
which he comments on his experience as a traveller, in order to 
effect a shift of perspective which challenges the traditional 
tourist gaze. Tijana Paki} strives to minimise the presence of 
the photo camera while documenting intimate moments of 
her family's everyday life. Even though all the images are 
unstaged, the author invests them with emphasised atmo-
spheric and enigmatic quality by carefully choosing the scenes 
and reducing the background information to a minimum.

The  starting point of Paula Muhr's series Tata is a 
traumatic situation created by her father, who had abandoned 
his family home, yet left most of his clothes behind. From time 
to time he comes back to the house to try on the clothes which 
he then takes with him. By approaching this ritual from an 
objective perspective, the author staged pseudo-fashion pho-
tographs of her father who, imitating professional models, 
posed at different locations around the house. The images are 
montaged with the father's  highly subjective statements abo-
ut himself.
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