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Sazetak

U fotografskoj seriji U stvarnosti i u fikciji bavila sam se (de)konstrukcijom
reprezentacije planinskog pejzaza kroz kreiranje osobnog pogleda na planinski pejzaz
te kroz dokumentiranje razliCitih oblika druStvene imaginacije planina. Fokusirajuci se
na privatne predmete koji sluze kao medijatori mojeg osobnog planinarskog iskustva,
u radu sam prikazala simbolicke i imaginarne dimenzije planinskog pejzaza koje su u
javnom polju rjede vidljive. U drugom, dokumentaristickom dijelu rada fokusirala sam
se na biljeZzenje razliitih naCina reprezentacije planinskog pejzaza u raznim

(ne)planinarskim kontekstima, naglasavajuci pritom njihovu konstruiranost.

U pisanom dijeli rada analizirala sam planinski pejzaz kroz niz aspekata koji su vazni
za teorijsku i umjetniCku kontekstualizaciju prakticnog dijela diplomskog rada. Nakon
teorijskog definiranja pojma pejzaza, kao temeljne karakteristike dominantne
reprezentacije planinskog pejzaza istaknula sam pastoralnost i uzviSenost. Odmicanje
od navedenih karakteristika postavila sam kao centralni motiv daljnjeg razvoja
fotografske serije. Analizirajuci fotografske koncepte koriStene prilikom razvoja serije
(konstruirana, meta i tiha fotografija) u radu sam nadalje definirala razliCite umjetnicke
odluke nastale tijekom istrazivackog procesa te elaborirala specificnosti zavrsnog

galerijskog postava.

Klju€ne rijeci: planinski pejzaz, pastoralnost, konstruirana fotografija, tiha fotografija,
meta fotografija



Summary

In the photographic series In Fact and in Fiction, | have explored the (de)construction
of the representation of mountain landscape by creating a personal perspective on the
mountains and documenting various forms of social imagination about mountains.
Focusing on personal items that serve as mediators of my personal hiking experience,
| have depicted the symbolic and imaginary dimensions of mountain landscape that
are less visible in the public sphere. In the second, documentary part of the work, |
have focused on recording different ways of representing mountain landscape in

various (non)hiking contexts, emphasizing their constructed nature.

In the written part of the work, | have analyzed the mountain landscape through a
range of aspects important for the theoretical and artistic contextualization of the
practical part of the thesis. After theoretically defining the concept of landscape, | have
highlighted pastorality and sublimity as the fundamental characteristics of the
dominant representation of the mountain landscape. Moving away from these
characteristics has been the central motif of further development of my photographic
series. By analyzing the photographic concepts | have used in the development of the
series (staged, meta, and silent photography), | have further defined various artistic
decisions made during the research process and elaborated on the specifics of the
final gallery set-up.

Keywords: mountain landscape, pastorality, staged photography, silent photography,
meta photography
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1. Uvod

U pisanom dijelu diplomskog rada bavila sam se analizom planinskog pejzaza kroz nekoliko
aspekata vaznih za teorijsku i umjetniCku kontekstualizaciju prakticnog dijela mojeg
diplomskog rada. Oba dijela rada nose isti naziv — U stvarnosti i u fikciji.

Kroz narednih deset poglavlja bavila sam se obradom razli€itih teorijskih i umjetnickih
koncepata koje sam koristila tijekom razvijanja svojeg umjetnickog projekta. Zanimalo me
kako razliCite reprezentacije planinskih pejsaza proizvode razli€ita znaenja u suvremenom
svijetu te sam, na temelju te analize, definirala i vlastiti pristup prikazivanja planina u okviru
ove serije. Rad je stoga podijeljen u Cetiri osnovna dijela — u prvom sam dijelu predstavila
temu i glavnu tezu rada, objasnila motivaciju za rad te ukratko opisala proces razvoja i
realizacije rada. U drugom sam se dijelu posvetila definiranju pojma pejzaza kroz obradu
nekoliko autora koji su se bavili teorijskim istrazivanjem znacenja i uloge pejzaza u povijesti
umjetnosti. Fokusirala sam se na planinski pejzaz i njegove karakteristike koje sam
prepoznala kao najznacajnije za razvoj mojeg rada: pastoralnost i uzviSenost. U tom sam
dijelu analizirala i razliCite aspekte fikcionalizacije planinskog pejzaza, poCevsi od kultnog
povijesnog primjera, izvedbe Alberta Smitha Ascent of Mont Blanc iz 1852. godine, preko
nekoliko neumjetniCkih primjera iz suvremene kinematografije, modne i prehrambene

industrije do digitalne sfere.

U tre¢em sam dijelu fokus stavila na predstavljanje fotografskih principa koje sam Kkoristila
prilikom promisSljanja i konceptualiziranja moje fotografske serije. Prvi pristup, koji sam
analizirala, je konstruirana fotografija. U okviru te teme analizirala sam rad umjetnice Liliane
Porter koja se u svojem radu koristi jednostavnim intervencijama u studiju kako bi stvorila
zanimljive motive i interakcije izmedu fotografiranih objekata. Nakon toga posvetila sam se
definiranju pojma tihe odnosno tise fotografije i objasnila zasto mi je taj tip fotografije bio
bitan tijekom razvoj rada. Zavrsno, izlozila sam definiciju meta fotografije te objasnila na koji
sam nacin ja koristila taj tip fotografije.

Zavrsni dio rada posvetila sam elaboraciji svojeg autorskog pristupa razvoju fotografske
serije U stvarnosti i u fikciji. U tom sam dijelu na sistematiCan nacin objasnila razliCite
aspekte procesa — od toga kako sam odabrala predmete koji za mene predstavljaju
medijatore planinskog pejzaza odnosno javne motive koji prikazuju drustvene procese
fikcionalizacije planina preko argumentiranja razli€itih odluka koje sam donijela tijekom
procesa fotografiranja do analize radova drugih autora koji su bili bitne reference u razvoju
i konceptualizaciji mog rada — Thomasa Albdorfa, Lucije Rosc, Gorana Trbuljaka, Luigija



Ghirrija i Siegfrieda A. Fruhaufa. Rad sam zavrsila poglavljem u kojem sam navela odluke

koje sam donijela tijekom oblikovanja zavrSnog postava serije u galeriji.



2. Razvoj teme i faze prakticnog rada

Moja fascinacija planinarenjem i planinskim pejzazom pojavila se 2019. godine kada sam
prvi put poCela odlaziti s psom na planinarske izlete. Kroz vrijeme ti su izleti postajali sve
duzi, kompleksniji, fiziCki zahtjevniji, a planinski pejzaz postajao mi je sve fascinantniji. U
jednom sam trenutku tako otkrila i penjanje, pa sam se uz planinarenje pocCela bauviti i

sportskim, dominantno dvoranskim, penjanjem.

IshodiSte ovog rada nalazi se upravo u fascinaciji i potrebi da bolje razumijem svoju
oCaranost planinskim pejzazom. U prvoj fazi rada posvetila sam se prou€avanju literature
vezane za planinski pejzaz, analiziranju drugih autora_ica koji se bave planinskim pejzazom
te istrazivanju filmskih radova koji tematiziraju planinski pejzaz. Jedan od klju¢nih tekstova
koji sam u tom razdoblju procitala je tekst Colbya Chamberlaina pod nazivom Mont Blanc
Montage. Chamberlain u njemu tematizira izvedbu koju je engleski planinar, predavac i
zabavlja€ Albert Smith postavio u Londonu 1852. godine, a koja se bavi njegovim usponom
na Mont Blanc. Uspjeh navedene izvedbe bio je dvostruk: s jedne strane, Smith je uspio
ostvariti nevjerojatan rezultat u smislu broja gledatelj_ica, a s druge je stvorio izrazito realnu
repliku planinske atmosfere u Londonu. O tome nedvosmisleno svjedoci i ovaj citat Charlesa
Dickensa koji spominje i Chamberlain: “nevjerojatho mnogo puno putnika u posljednje
vrijeme odlazi na Mont Blanc, u stvarnosti i u fikciji...”". Taj me citat jako zaintrigirao i on mi
je bio poticaj da upravo taj odnos stvarnosti i fikcije postavim kao jedan od mogucih nacCina
bavljenja temom pejzaza. A naposljetku sam i samu seriju odlucila imenovati po fragmentu

tog citata.

Pri kraju prve faze rada shvatila sam da sam istraZivanje postavila preSiroko. Naime,
proucavajuci razli€ita razdoblja povijesti umjetnosti, razliCite tipove kinematografija i razliCite
autorske pristupe reprezentaciji planinskog pejzaza, udaljila sam se od vlastitog inicijalnog
interesa te nisam uspjela dovoljno jasno artikulirati centralnu tezu rada. Stoga sam se, u
drugoj fazi rada, odlucila okrenuti svojem osobnom dozivljaju planinskog pejzaza i posvetiti
se traganju onoga Sto za mene Cini planinski pejzaz, osim samih planinskih lanaca i
planinskih vrhova. Na tu odluku potaknuo me i citat koji sam ranije navela, koji naglasava
vaznost stvarnog, ali i fiktivnog planinskog pejzaza. Shvatila sam da me zapravo fascinira
kako se na drustvenoj razini kreira fiktivni planinski pejzaz jer sam osjecala da ta fikcija igra

veliku ulogu i u mojoj o€aranosti planinskim pejzazem.

L Chamberlain, Colby: Up the mountain, in fiction and in fact, Mont Blanc Montage, Cabinet - Issue 27, Washington,
2007., str 61. (vlastiti prijevod)



Jedna od bitnih ideja koju sam koristila u daljnjem razvoju rada je ideja britanske kustosice
i teoretiCarke Liz Wells koja kaze da je “pejzaz viSestruko konstituiran [jer] postoji stvarni
pejzaz, percepcija stvarnog, imaginarni pejzaz, simboli¢ki, onaj kojeg se sje¢amo i samo
iskustvo pejzaza.” Prateci ovu misao, u drugoj sam fazi rada odlucila uopc¢e ne tematizirati
stvarne planinske pejzaze, ve¢ se iskljucivo fokusirati na imaginarne i simboli¢ke aspekte i

prikaze planinskih pejzaza.

Tome sam pristupila na dva nacina. Najprije sam u studiju fotografirala meni osobno bitne
predmete koji sluze kao medijatori planinskog pejzaza i koji na metafori¢ki nacin prikazuju
razliCite manje vidljive dimenzije planinskog pejzaza. Neki od tih predmeta su npr. kamen s
poznate PremuziCeve staze, planinarske staze koja prelazi sjevernim i srednjim Velebitom,
grifovi iz penjacke dvorane u kojoj redovito penjem, zatim 3D prikaz najdrazeg planinarskog
puta moje partnerice kojega smo zajedno prehodale i okvir za slike u koji ¢u nekad u
buducnosti, staviti sliku s planinarenja. Nakon kreiranje i prikazivanje osobne perspektive
odluCila sam rad proSiriti i dokumentiranjem razliCitih oblika druStvene imaginacije
planinskog pejzaza. Cilj mi je bio prikazati kako se na druStvenoj razini stvaraju razliita
znacCenja planinskog pejzaza. Neki od motiva koje sam fotografirala su slika nastala
tehnikom ulja na platnu iz razdoblja romantizma, tapete iz dnevnog boravka jedne moje
poznanice i fotografski prikaz alpskog pejzaza nastao kroz kombinaciju velikog broja

fotografija stanovnika jednog alpskog sela.

Slika 2. Sanja Mercep, skica - Slika 3. Sanja Mercep, skica -
rad u studiju, travanj 2024. dokumentiranje drustvene
imaginacije planinskog pejzaza,
travanj 2024.

2 Wells, Liz: Land Matters, Landscape Photography, Culture and Identity, |.B.Tauris & Co Ltd., London, 2011., str 1-2.
(vlastiti prijevod)



3. Definicija pojma pejzaz

U ovom poglavlju analizirala sam pojam pejzaZza i istraZila razliCite karakteristike tog pojma,
kako bih u narednim poglavljima mogla suziti podrucje istrazivanja na planinski pejzaz i

potom se baviti vlastitom (de)konstrukcijom planinskog pejzaza.

U razumijevanja pojma pejzaz krenula sam od definicije Liz Wells koja navodi da “rije€
‘pejzaZ’ ili ‘krajolik’ potjeCe iz flamanskog jezika od rije€i landschap’ i razvila se kao genericki
termin za slikanje ili prikazivanje ‘vanjskog svijeta’.”® Zanimljivo mi je bilo promatrati pejzaz
kao sve ono Sto se nalazi vani, izvan nasSih domova, jer sam tada postala svjesna kako
pejzaz nije samo prirodni krajolik — $to je najéeSc¢a asocijacija uz tu rije€ — ve€ on moze biti

i urbanog karaktera i sastojati se od npr. prenapucenih gradskih vizura.

Ipak, Wells se u svojoj knjizi Land Matters, Landscape Photography, Culture and Identity
(2011) na kraju fokusira na prirodni pejzaz i navodi “kako bi jednostavna, ali i korisna
definicija pejzaza glasila da je pejzaz vizura prirode i promjena koje su ljudi napravili toj
prirodi.”* Ova vrlo jednostavna definicija pejzaza me usmijerila prema bitnoj ¢injenici koja
odreduje pejzaz, a to je da je pejzaz velikom dijelom odredenim ljudskim djelovanjem tj.
promjenama koje su ljudi napravili (u) prirodi. Neki od primjera tih promjena su izgradnja
prometne mreze, urbanizacija ili turistifikacija. U opéem diskursu pejzaz se ipak najcesce
veze uz idealizirane prikaze prirode gdje su ljudski tragovi minimalno vidljivi, pa je iz tog
razloga vazno ne zanemariti ¢injenicu kako je pejzaz u velikoj mjeri odreden djelovanjem i

potrebama ljudi.

AnalizirajuCi upravo te promjene, koje su ljudi napravili prirodi i vizurama prirode, njemacki
povjesnicar i teoretiCar Wolfgang Schivelbusch naveo je zanimljivo zapazanje o tome kako
je zeljeznicki promet znatno promijenio status koji pejzaz ima u kolektivnoj imaginaciji.
Naime, Schivelbusch je, piSuCi za The Railway Journey, iznio indikativhu poveznicu izmedu
poznatog eseja Waltera Benjamina iz 1936. godine Umjetnicko djelo u doba tehnicke
reprodukcije i procesa Sirenja Zeljeznickog prometa tijekom 20.stolje¢a®. Schivelbusch
objasnjava kako je razvoj zeljezni¢kog prometa pejzazu ucinio isto ono Sto je mehanicka
reprodukcija ucinila auri umjetni¢kog djela, a ¢ime se Benjamin bavi u svojem kulthom eseju.
Prema njemu fenomen nestaju¢e aure moze se (osim na umjetniCka djela) aplicirati i na

cijele zemljopisne regije, jer je Zeljeznica donijela turizam u podrucja koja su prije toga bila

3 Wells, Liz: Land Matters, Landscape Photography, Culture and Identity, Routledge, London, 2011., str 24. (vlastiti
prijevod)

* Ibid., str 1-2.

5 Schivelbusch, Wolfgang: The Railway Journey, University of California Press, Berkeley and Los Angeles, 1986., str.
41-42



cijenjena isklju¢ivo zbog njihove udaljene lokacije®. Ta ideja da je aura planinskog pejzaza
pocCela nestajati u trenutku Sirenja zeljeznice Cinila mi se izrazito zanimljiva i odlucila sam ju
iskoristiti za daljnji rad. Naime, i danas je planinski pejzaz izuzetno prisutan i eksploatiran
motiv u razliCitim kontekstima te se i danas, zahvaljuju¢i napretku tehnologije, relativho
jednostavno moze posijetiti — i u stvarnosti i u fikciji. Kroz prakticni dio diplomskog rada
odlucCila sam tom procesu gubljenja aure planinskog pejzaza suprotstaviti vlastiti pogled

kojim mu, na odreden nacin, vracam auru.

Drugi bitan aspekt pejzaza koji Wells spominje tiCe se njegove mnogoznacnosti. Kako sam
vec istaknula, Wells piSe da “je pejzaz viSestruko konstituiran [jer] postoji stvarni pejzaz,
percepcija stvarnog, imaginarni pejzaz, simbolicki, onaj kojeg se sjecamo i samo iskustvo
pejzaza.”” Stoga sam, u prakticnom dijelu rada, odlugila vizualizirati te manje ili rjede vidljive
dimenzije pejzaza kroz fotografski medij, tragaju¢i za suptilnostima u nacCinima njegova

prikazivanja.

Sljedec¢a osobina pejzaza vazna za njegovu konceptualizaciju tiCe se ideje da on moze biti
tretiran i kao glagol, a ne samo kao imenica. Naime, americki teoretiCar William John
Thomas Mitchell u uvodu u knjigu Landscape and Power (2002) objasnjava da bismo, “kada
bismo pejzaz koristili kao glagol, kreirali situaciju u kojoj pejzaz postaje kompleksniji [te ga]
viSe ne bismo vidjeli kao objekt koji treba biti viden ili tekst koji treba biti proCitan, ve¢ bismo
na njega gledali kao na proces kroz koji se formiraju drustveni i subjektivni identiteti”8.
Ovakav postupak zapravo omogucava izbjegavanje pretjerane simplifikacije pejzaza.
Razumijevanje pejzaza kao postupka ili radnje kojom mijenjamo svoje okruzenje naglasava
ono Sto je Wells napomenula u svojoj kratkoj i jednostavnoj definiciji piSuci kako je pejzaz

ne samo priroda, vec i promjena koju su ljudi napravili toj prirodi.

Nadalje, Mitchell u svojoj knjizi naglasava i kako se pejzaz Cesto pretjerano pojednostavljuje
te promatra kroz tipicne elemente njegova prikazivanja. On piSe da se “prirodni elementi
kao Sto su drveCe, kamenje, voda, zivotinje, mogu Citati kao simboli u religioznim,
psiholoskim ili politickim alegorijama. Karakteristicne strukture i forme (vrijeme dana,
pozicija gledatelja_ice, tip ljudske figure) mogu se vezati za generiCke i narativne tipologije
kao $to je pastoralno, egzoti¢no, uzviSeno i pitoreskno.”® Mitchell nas stoga poziva da

“zauzmemo sveobuhvatniji pogled koji nas ne pita samo S$to je pejzaz i $to on znadi, vec i

6 Ibid.

7 Wells, Liz: Land Matters, Landscape Photography, Culture and Identity, 1.B.Tauris & Co Ltd., London, 2011., str 1-2.
(vlastiti prijevod)

8 Mitchell, W. J. T.: Landscape and Power, The University of Chicago Press, Chicago, 2002., str 1. (vlastiti prijevod)

9 Wells, Liz: Land Matters, Landscape Photography, Culture and Identity, 1.B.Tauris & Co Ltd., London, 2011., str 1-2.
(vlastiti prijevod)



$to on radi i kako djeluje kao kulturna praksa.”'® U svojem radu pokus$ala sam zauzeti upravo
takav sveobuhvatniji pogled na pejzaz. Bitno mi je bilo sagledati ga izvan perspektive tipiCnih
prirodnih elemenata i generickih tipologija te tako ponuditi drugaciji pogled koji ukljuCuje
osobnu perspektivu i razumijevanje njegove funkcije u vlastitom Zivotu, ali i Sirem

drustvenom okruzeniju.

U kontekstu zauzimanja sveobuhvatnog pogleda na pejzaz bila mi je vazna i teza ameri¢kog
fotografa Roberta Adamsa koji je u svojem eseju Truth and Landscape (1996) naveo kako
“fotografije pejzaza mogu ponuditi tri istine — geografiju, autobiografiju i metaforu. Ako se
prikazuje samo geografija to ponekad moze biti nezanimljivo, autobiografija nosi rizik da
bude trivijalna, a metafora moze biti nejasna.”'" No, kako navodi Adams, ako se ta tri
aspekta spoje, oni se poc€inju medusobno podupirati, ostvarujuci zajednicku sinergiju, ¢ime
i sama fotografija zadobiva nova, snaznija znaCenja. U svojem sam radu pokusala
upotrijebiti sva tri navedena aspekta — i autobiografiju i metaforu i geografiju — pokusavajuci

i njih artikulirati na nove nacine.

Nadalje, bitha mi je bila i opservacija Liz Wells o ulozi i poziciji koju pejzaz ima u povijesti
umjetnosti. Naime, ona istiCe kako se povijesno uz pejzaz najCeSce vezala tradicionalna
konvencija koja odreduje njegov format kao horizontalni, dok se kao suprotnost njemu nalazi
portret koji se prikazuje u vertikalnom formatu.’ U suvremenom se kontekstu, naravno,
pojavljuju odstupanja od te konvencije pa sam tako i ja u prakticnom dijelu svog rada
planinski pejzaz odlucila prikazati isklju€ivo u vertikalnom formatu, kao jedan od nacina

pruzanja drugacijeg pogleda na pejzaz.

10 |
Ibid., str 1.
" Adams, Robert: Truth in Landscape, Beauty in Photography, Aperture, New York, 1996., str. 14. (vlastiti prijevod)
12 Wells, Liz: Land Matters, Landscape Photography, Culture and Identity, |.B.Tauris & Co Ltd., London, 2011. , str 24.
7



Zavrsno, govoreci o tretmanu pejzaza u povijesti umjetnosti bitno mi je istaknuti niz teza
koje na tu temu W.J.T. Mitchell navodi u svojoj knjizi Landscape and Power (2002). Te teze
sagledavaju zanr pejzaza na sveobuhvatan i kritiCan nacin, a meni su bile bitne za
razumijevanje razli€itih uglova iz kojih se taj pojam moze razumijeti i analizirati. Mitchell

navodi sljedecih devet toCaka:
“1. Pejzaz nije umijetnicki zanr vec¢ je medij
2. Pejzaz je medij razmjene izmedu ljudi i prirode, izmedu sebe i ostalih. Kao takav, on

je poput novca, samo po sebi bezvrijedan, ali izrazava potencijalno beskonacnu

zalihu vrijednosti

3. Sli¢no kao i novac, on je drustveni hijeroglif koji sakriva pravi temelj svoje vrijednosti.

On to radi tako Sto naturalizira svoje konvencije i konvencionalizira svoju prirodu

4. Pejzaz je prizor prirode posredovan kroz kulturu. On je i reprezentiran i prezentiran
prostor, on je i oznacitelj i oznaCeno, on je i okvir i ono Sto okvir sadrzi, i stvarno

mjesto i njegov simulakrum, i paket i roba unutar paketa

5. Pejzaz je medij koji se nalazi u svim kulturama

6. Pejzaz je specificna povijesna formacija koja se veze uz europski imperijalizam

7. Teze 5.1 6. ne proturjeCe jedna drugoj

8. Pejzaz je iscrpljen medij, koji viSe nije odrziv kao nacin umjetnickog izrazavanja

9. Pejzaz u tezi 8. je isti onaj pejzaz u tezi 6.3
Tijekom razvijanja prakticnog dijela rada, ove su mi teze bile posebno inspirativne jer
ukazuju na kompleksnost pejzaza kao medija te njegove imperijalistiCke korijene, ali i
suvremenu iscrpljenost tog pojma. Posebno vazna komponenta tijekom razvoja prakticnog
dijela rada bila mi je pritom druga teza, jer sam se u svojem radu bavila upravo analizom
toga kako se, u mojem intimnom kontekstu, pejzaz kroz razliCite predmete pretvara u medij
koji prenosi odredeno iskustvo i kako taj medij za mene nosi znacajnu vrijednost. S druge

strane, dokumentirajuc¢i druStvene moduse reprezentacije pejzaza, zelja mi je bila

istovremeno prikazati njegovo bogatstvo, ali i iscrpljenost o kojoj piSe Mitchell.

13 Mitchell, W. J. T.: Landscape and Power, The University of Chicago Press, Chicago, 2002., str 5. (vlastiti prijevod)
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4. Karakteristike planinskog pejzaza

Nakon definiranja pejzaza fokus sam usmjerila na planinski pejzaz. lako postoje razliCiti
tipovi prikazivanja planinskog pejzaza u javnom, medijskom polju, dvije karakteristike koje
se najCesSce povezuju s njime su pastoralnost i uzvisenost. Bilo da gledamo umijetnicki ili
teorijski kontekst, popularnu kulturu ili medije, planine se nikada ne prikazuju kao “samo
planine” nego Cesto sluze kao metafora uzviSenih ili idilicnih stanja. U ovom sam se dijelu
rada posvetila kratkoj analizi ova dva aspekta reprezentacije planina kako bih objasnila na

koji sam im ja nacin pristupila u okviru svojeg rada.

4.1. Pastoralnost planinskog pejzaza

Uvrijezeno shvacanje pojma pastoralno obi¢no se povezuje uz pojam idili¢no™ ili ugodno,
tradicionalno i seosko’™. No, iako je u suvremenom kontekstu sasvim ocekivano da se
planinski pejzaz veze uz pojmove kao Sto su idilicnost ili tradicionalnost, to nije oduvijek bilo
tako. Naime, britanski kriticar kulture Raymond Williams u svojoj knjizi The Country and the
City (1978) navodi da se tek “nakon 1400-tih pojavila rastu¢a romantizacija pastoralnog
pejzaza kao mjesta utocCista, koji tada prestaje biti mjesto gdje se nalaze pasnjaci za ovce i
goveda, i postaje mjesto za koje se veZu mitovi o ljepoti i idealnim prikazima.”'® Prema tome,
prije 15. stoljeca planine nisu imale konotaciju koju imaju danas, ve¢ su bile puno manje
nabijene upisivanjem razli€itih znacCenja, a suvremena percepcija planina poc€inje s njihovom

romantizacijom u 15. stoljecu.

Williams nadalje objasSnjava kako je ta idealizacija planinskog pejzaza “dolazila od
povremenih posjetitelj_ica i znanstvenika_ca, ali ne i od radnika_ca na polju”'’, a sam
proces romantizacije su najviSe pokrenula umjetni¢ka djela iz tog doba tj. “pastoralne drame
i poeme kao Sto su Sannazzarova Arcadia i Tassova Aminta [...] jer u tim djelima pastir je
idealizirana maska, [...] tradicionalno nevina figura kroz koju se, paradoksalno, mogu
razraditi intrige.”'® MoZe se zakljuditi da su za povezivanje planina i pastoralnosti primarno
zasluzna umjetni¢ka djela iz tog doba, a taj su proces zapravo pokrenuli_e povremeni_e

posjetitelji_ce planinskog pejzaza, a ne stalni_e stanovnici_e planinskog podrucja.

14 Klaié, Bratoljub: Veliki rjecnik stranih rijeci, Zora, Zagreb, 1974., str. 989.

1% prema: https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/pastoral (15.07.2024) (vlastiti prijevod)

16 williams, Raymond: The Country and the City, Oxford University Press, New York, 1978., str 19. (vlastiti prijevod)
7 bid., str 20.

' Ibid.



https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/pastoral

Na ove se Williamsove navode nadovezuje i Wells koja istice zanimljivu Cinjenicu kako je
“‘potrebu za reprezentiranjem pejzaza kroz rije€ ili sliku pokrenula urbanizacija tj. postupno
udaljavanje od prirode koje je onda simultano doprinijelo Zelji da se ta priroda i prirodni
krajolik ponovo priblizi ljudima.”'® Ako imamo na umu da je danas udaljenost izmedu
prirodnog krajolika i ljudi jo$ znatno vec¢a nego u 15. stolje€u, to objasnjava Cinjenicu zasto
je planinski pejzaz i danas tako Cesto reprezentiran — u umjetniCkom i neumjetniCkom

kontekstu.

Kao “dokaz” rasprostranjenosti ovakvog nacina interpretacije planina bitno je istaknuti, kako
piSe Wells, da se proces pastoralizacije ili idealizacije planinskog pejzaza dogadao
istovremeno u viSe zemalja koje su sve pripadale zapadnom kulturnom krugu. Wells, naime,
navodi kako je u Britaniji, edan od najvaznijih faktora te idealizacije bilo ograniCavanje
prostora polja zbog limitiranog prostora na otoku. Ta limitiranost digla je vrijednost zemlje,
ne samo u ekonomskom, ve¢ i u kulturnom smislu.”?° No, i u drugim dijelovima svijeta
dogadali su se slicni procesi, pa tako i u nordijskim regijama, zbog urbane ekspanzije i
povecane gustoCe populacije, takoder pocinju “prikazivati Sume, planine, jezera, otoke,
flordove i pono¢no sunce u sklopu pastoralnog imaginarija. A u istom periodu, u Sjevernoj
Americi, Sume, jezera i planine takoder poprimaju konotacije posebnih mjesta gdje odlazimo

radi fizicke i duhovne obnove.“?!

Tijekom istrazivaCkog procesa i sama sam detektirala romantizaciju planinskih vizura na
razliCitim mjestima i u razli€itim oblicima. Kre¢uci prvenstveno od sebe i svojih fotografija,
na pocetku rada primijetila sam kako i ja ponekad fotografiram planinski pejzaz na nacin koji
naglasava njegovu idilicnost ili pastoralnost. Kod kreiranja takvih fotografija fokus najcesce
stavljam na beskonacne planinske pasnjake, prekrasno sun¢ane vrijeme i planinske kolibe
ili domove u kojima je moguce pronaci mjesto za odmor i okrepu. Dok sam tezu rada drzala
Siroko postavljenu, plan mi je bio ukljuciti i takve fotografije u finalni rad, no s vremenom
sam shvatila kako one ne donose niSta novo u razumijevanju planinskog pejzaza, ve¢ samo

ponavljaju njegove ve¢ mnogo puta videne generiCke karakteristike.

19 Wells, Liz: Land Matters, Landscape Photography, Culture and Identity, 1.B.Tauris & Co Ltd., London, 2011., str 24.
(vlastiti prijevod)

20 Ibid., str 45.

2! |bid.
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Slika 4. Sanja Merc¢ep, skica — primjer
pastoralnog pejzaza, travanj 2024.

Uz sagledavanje osobnih fotografija, u ovoj sam fazi analizirala i kako se na drustvenoj razini
sam u tom smislu detektirala je koristenje pastoralnosti u kontekstu profitnog sektora, to¢nije
u okviru marketinskih kampanja velikih korporacija. Zamijetila sam trend u kojem se
pastoralnost koristi za slanje poruka o razli€itim vrstama proizvoda, najvise u okviru
prehrambene i modne industrije te digitalnih alata, kako bi ti proizvodi ostvarili $to vecu
prodaju. Potaknuta vlastitim negativnim iskustvom rada u profitnom sektoru odlucila sam
dekonstruirati taj postupak instrumentalizacije planinskog pejzaza. Toj sam dekonstrukciji
pristupila kroz kreiranje studijskih fotografija razli€itih proizvoda kojima sam uklonila dio
pakiranja asociran uz pastoralnost. U kreiranju tih fotografija ponekad sam koristila klasi¢ne
studijske pozadine, a ponekad sam eksperimentirala i uklju€ivala mape planinskih podrucja
kao pozadine. lako te fotografije “ogoljenih” proizvoda nisam uklju€ila u finalni rad jer sam
zaklju¢ila da ne komuniciraju dovoljno jasno temu (de)konstrukcije planinskog pejzaza,

11



proces kreiranja ovih fotografija otvorio mi je prostor za daljnje istrazivanje moguénosti rada

u studiju.

Slika 5. Sanja Merc¢ep, skica — primjer Slika 6. Sanja Merc¢ep, skica — primjer
dekonstrukcije pastoralnosti, studeni dekonstrukcije pastoralnosti, studeni
2023. 2023.

U jednom od sljedeCih koraka odluCila sam se okrenuti prema osobnoj perspektivi i
pastoralnost (de)konstruirati kroz vlastite uspomene odnosno predmete koji su simboli tih
uspomena. Sli¢no kao i kod fotografiranja konzumeristickih proizvoda, nastavila sam raditi
u studiju, no svoju paznju okrenula sam osobnim predmetima koji funkcioniraju kao
medijatori mog osobnog planinskog iskustva, ali pritom ne inzistiraju na ponavljanju
karakteristike idilicnosti, ve¢ ukazuju na viSeslojnost i kompleksnost reprezentacije planina.
Neki od tih predmeta su moj fotoaparat koji koristim na svakom planinarenju ili grifovi za
sportsko penjanje iz dvorane u kojoj najéesce penjem. Kroz te sam predmete prikazala Sto
za mene znaci planinski pejzaz, ali i stvorila poziv na drugacije promisljanje i odmak od
generickog, pastoralnog prikaza. Fotografski aparat fotografiram kao primjer predmeta koji
nema pastoralne konotacije, ali je jako bitan alat u kreiranju fiktivnog, pa tako i pastoralnog
pejzaza — koji je uostalom i prikazan na njegovom ekranu. Isto tako, plasti¢ni grifovi za
penjanje dio su mojeg nacina fikcionalizacije planinskog iskustva, koje je vrlo odmaknuto od

bilo kakvih konotacija idilicnosti i, upravo suprotno, sugerira ideju zaigranosti.

12



Moglo bi se zaklju€iti da je proces (de)konstrukcije pastoralnosti kod mene potaknuo
shvacanje kako i ja sama ponekad proizvodim pastoralne reprezentacije pejzaza. Nakon
toga slijedila je faza u kojoj sam se bavila kapitalistiCkim iscrpljivanjem pastoralnosti, a na
temelju te dvije faze, na kraju sam odlucila planinski pejzaz pribliziti samoj sebi kroz

fotografiranje predmeta koji sluze kao medijatori moje “fiktivne planine”.

Slika 7. Sanja Mercep, Slika 8. Sanja Mercep,
U stvarnosti i u fikcifi, 2024. U stvarnosti i u fikciji, 2024.
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4.2. Uzvisenost planinskog pejzaza

lako bi stroga jeziCna analiza sigurno pronasla razlike i specificnosti pojmova sublimnost i
uzvisenost, s obzirom na to da ih mnogi rje€nici smatraju sinonimima, za potrebe ovog rada

i ja sam ih koristila na taj naCin. Kako navodi britanski teoretiCar Simon Morley:

“rije€ uzviseno dolazi od latinske rijeCi sublimis koja se sastoji od prijedloga sub, koji
u ovom kontekstu znaci ‘do’ i limes koji oznacCava prag ili granicu. U srednjem su
vijeku sublimis preoblikovali u sublimare i tu su rijeC obi¢no koristili alkemicari kako
bi opisali proces procCiS¢avanja u kojem se odredena tvar pretvara u plin

podvrgavanjem toplini, a zatim se kod hladenja ponovo transformira u ¢vrstu tvar'?2.

Vec¢ ovo rudimentarno razumijevanje rijeCi sublimis moze posluziti kao zanimljiva metafora
planinarskog iskustva kao iskustva koje nas prociS¢ava, u kojem se nase tijelo zagrijava i
hladi, tijekom kojega se u nama dogada niz mentalnih i fizickih promjena, na kraju kojih se
vracamo u prvobitno stanje u kojem smo istovremeno isti kao i na poCetku, ali i potpuno
drugadiji. Drugim rije€ima, planine postaju mjestom promjene koju ne mozemo ostvariti na

drugim mjestima i zbog toga zadobivaju poseban status u nasoj imaginaciji.

U 18. stolje¢u Edmund Burke objavljuje rad Filozofsko istraZivanje podrijetla naSih ideja o
uzviSenom i lijepom (1757) u kojem istraZzuje koncept sublimacije te navodi kako se radi o
procesu prelaska iz jedno stanja u drugo, no on se u svom radu isklju€ivo referira na ljudska

stanja i promjene koje dogadaju ljudima. Burke tvrdi kako:

“...to uzviSeno iskustvo ima potencijal da nas ljude promijeni iz temelja, da nas ojaca
tj. odvede u jedno drugo stanje... ta uzviSenost je najjaca strast i nju nam mogu
ponuditi odredena iskustva koja nam daju osjecaj uzbudenja, drhtaj i zadovoljstvo u
kojem se mijeSaju strah i oduSevljenje... takva iskustva nam najceS¢e daju aspekti
prirode koji se zbog svoje veli€ine i opskurnosti ne mogu smatrati lijepima nego nas

ispunjavaju odredenom vrstom uzasa kada se suo¢imo s njima. "3

Naglasavanje Cinjenice da uzviSeno iskustvo sa sobom nosi i drhtaj i uzas, da ono nije
isklju€ivo lijepo, bitna je karakteristika koja se veze za planinski pejzaz i on se po tome
jasno razlikuje od vecine drugih vrsta pejzaza. To znaci da planinski pejzaZz nije iskljucivo
ugodno mjesto, ve¢ bas zahvaljuju¢i svojem potencijalu da proizvede nelagodu i strah,

postaje mjestom koje omogucava unutarnju transformaciju.

22 prema: https://thereader.mitpress.mit.edu/a-short-history-of-the-sublime/ (pristup: 20.06.2024) (vlastiti prijevod)
23 1
Ibid.
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Morley nadalje navodi kako je Immanuel Kant u Kritici ¢istog uma (1787) takoder istrazivao
Sto se dogada kada se dozivi uzviSenost tj. Sto se dogada “na granici gdje razum dolazi do
svojeg limita”?*. Kant odlazi korak dalje od Burkea i tvrdi “da uzviSenost nije formalna
kvaliteta nekog prirodnog fenomena vec je to subjektivha koncepcija, znaci nesto Sto se
dogodi u umu.”?® Ovo je zanimljiv iskorak u odnosu na pocéetnu definiciju uzviSenosti jer
sada postaje jasno da je uzviSenost zapravo konstrukt, da nije svojstvo koje odredeni
element a priori ima, vec je rije€ o aspektu koji mi, pojedinacno i kolektivno, upisujemo u te
elemente. To jednako tako znaci da ono Sto jednoj osobi predstavlja mjesto na kojemu
dozivljava jake emocije i mijenja se kao osoba, nije nuzno isto ono mjesto gdje netko drugi
prolazi kroz te iste proces. No, govorec¢i o znacenju koje planinski pejzaz ima u javnoj
imaginaciji, postaje jasno da je njegova bitna karakteristika upravo njegova sposobnost da
nam omoguci potencijal za preobrazbu. Kako objasnjava Morley, Kant je svoju analizu
usmjerio na utjecaj i posljedice koje uzviSena iskustva imaju na svijest te je tvrdio da je
uzviSenost “u sustini negativno iskustvo granica. To je nacin da govorimo o neCemu Sto se

dogodilo, a $to nemamo kapaciteta razumijeti i kontrolirati — nesto pretjerano.”?®

|z svega navedenog postaje jasno zasto je planinski pejzaz bio tako ¢est motiv kroz povijest
umjetnosti i zasto se i danas javlja u razliCitim neumjetnickim kontekstima. Planinski pejzaz,
naime, istovremeno ukljuCuje kontradiktorne karakteristike — s jedne je strane idealan i
ugodan, a s druge zastraSujuci i izaziva jezu — a upravo zahvaljujuCi takvoj kombinaciji
iskustva omogucuje dosezanje stanja svijesti koja su nam inaCe, npr. u urbanom ili seoskom

ambijentu, nedostizna.

Tijekom prakticnog dijela rada bilo mi je stoga zanimljivo dokumentirati kako se ta planinska
uzviSenost pojavljuje u razliCitim kontekstima i kako takvi prikazi planina zapravo postaju
istroSeni i genericki. Jedan od Cestih prikaza na koje sam u ovom smislu nailazila tijekom
istraZivanja je simbol muskarca na vrhu planine koji gleda u daljinu i okrenut je ledima prema
kameri. Ta vizualizacija referenca je na rad Lutalica iznad mora magle (1818) njemackog
slikara i graficara Caspara Davida Friedricha. Caspar David Friedrich jedan je najpoznatijin
predstavnika njemackog romantizma i kroz svoje je radove utjelovio kljuéne romanticarske
ideje kao Sto idealizacija ljudske povezanosti s prirodom i inzistiranje na uzviSenosti
prirodnog ambijenta. Te ideje bile su reakcija na prosvjetiteljstvo i filozofiju Immanuela Kanta

koji je naglaSavao vaznost razuma, logike i znanstvenog razmisljanja.

24 |bid.
25 |bid.
26 |bid.
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Kroz svoje sam istrazivanje pronasla niz referenci na ovaj Friedrichov rad. One se pojavljuju
na razliCitim mjestima unutar konzumeristicke domene — od aplikacija za mobilno
bankarstvo preko odjevnih predmeta. Detektirajuéi intenzitet takvog oblika eksploatacije
planina u javnom polju, odlucila sam dokumentirati te generiCke prikaze i kreirati fotografije
kao Sto je ona na kojoj su vidljive ruke koje drze mobitel na kojem je prikazana aplikacija s
referencom na Lutalicu iznad mora magle. Takvim pristupom htjela sam raskrinkati tretman
planinskog pejzaz u komercijalnom sektoru, no kako ovaj pristup nije uspio oti¢i dalje od
pukog reprezentiranja genericnosti, odluCila sam se u nastavku rada udaljiti od njega.

Slika 9. Sanja Mercep, skica —
primjer dokumentacije uzvisenog
pejzaza, travanj 2024.

Ubrzo nakon faze dokumentiranja eksploatacije planinskog pejzaza, odlucila sam se
okrenuti prema vlastitom pogledu na uzviSenost i tako sam dosla do zanimljivih pomaka.
Naime, razoCaranje simplifikacijom prikazivanja planina na druStvenoj razini u meni je
stvorilo potrebu da planinski pejzaz ponovo priblizim sebi i pokuSam zabiljeziti ono Sto je
meni osobno bitno u tom iskustvu. Fokusirala sam se na predmete u svojoj okolini koji za
mene predstavljaju medijatore iskustva planinarenja na simbolickoj razini. Ti predmeti
zaobilaze ocCekivane karakteristike uzviSenosti i pozivaju na razmisljanje o razli€itim
slojevima planinskog pejzaza na imaginarnoj razini. Jedan od predmeta koji fotografiram su

mape skinute sa Strava aplikacije koju partnerica i ja koristimo tijekom planinarenja. Te
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mape prikazuju trag naseg kretanja po razli€itim planinskim podrucjima. lako su te mape
primarno digitalni zapisi, ja sam ih isprintala i potom od njih napravila male papirnate kocke
koje sam slozila u jednostavnu skulpturu, kao simbol spajanja svih naSih planinarskih
iskustava. Takvim pristupom naglasila sam drugaciji nacin percipiranja planinskog pejzaza
koji se sastoji od tragova nasih kretanja i sugerirala odredenu vrstu zaigranosti koju u nama
potiCe planinarenje — jer iako je Cesto rijeC o iscrpljujucoj aktivnosti, planina je za mene

istovremeno mjesto neposrednog doticaja s prirodom.

Slika 10. Sanja Mercep,
U stvarnosti i u fikciji, 2024.
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5. Planinski pejzaz kao fiktivho mjesto

U prosSlim poglavljima definirala sam dvije bitne karakteristike uobiCajenog nacina
reprezentacije planinskog pejzaza — pastoralnost i uzviSenost — kako bih jasnije predocila
kako je on percipiran u Sirem drustvenom kontekstu. Za nastavak rada bilo mi je bitno
istraziti kako planinski pejzaz, posredstvom tih karakteristika, u kolektivnoj imaginaciji
postaje fiktivno mjesto. Naime, na taj nacin postaju vidljivije njegove simboliCke dimenzije {j.
sve one dimenzije koje kreiraju naSu percepciju planinskog pejzaza, iako nisu dio

konkretnog, stvarnog, opipljivog pejzaza.

Dobar primjer transformacije planine u fiktivno mjesto izvedba je engleskog planinara i
zabavljaCa Alberta Smitha. On je 1852. godine u Egipatskoj dvorani na londonskom trgu
Piccadilly postavio predstavu pod nazivom Ascent of Mont Blanc u kojoj je, kako i sam
naslov sugerira, prikazao svoj pohod na Mont Blanc. Prije kreiranja predstave Smith se
doista popeo na tu planinu, iako prije toga nije imao nikakvog planinarskog niti alpinistickog
iskustva. Smith u knjizi The Story of Mont Blanc (1853) ovako opisuje svoju avanturu:

“udruzio je svoje resurse s trojicom muskaraca koji su odsjeli u istom hotelu kao i on
i koju su takoder namjeravala napraviti uspon. Zajedno su imali dvadeset vodica i
dvadeset nosaca koji su nosili nevjerojatne koli€ine namirnica: Sezdeset boca stolnog
vina, Sest boca Bordeauxa, dva Sampanjca, deset sireva, dvadeset hljebova, Cetiri
ov€je noge, jedanaest velikih peradi itd. Kada su dosli do vrha u kasno poslijepodne

krenula je zabava i improvizirani festival.”?’

Ovaj se uspon moze sagledati kao uvod u visoki turizam koji se kasnije razvio u Alpama i
koji danas omogucava razliCite ekskluzivne usluge i proizvode na visokim nadmorskim
visinama. No, ono po ¢emu je Smith znacCajan nije njegov ekstravagantni uspon na Mont
Blanc, ve¢ njegova sposobnost da iskustvo tog uspona dovede u London kroz medij
izvedbe. Kako navodi americki kritiCar Colby Chamberlain, Smith je u Egipatsku dvoranu
postavio “vrtoglavu kombinaciju proizvoda i predmeta iz alpske regije. Cijelu pozornicu
Egipatske dvorane prekrio je drvenim materijalom kojim je simulirao planinsku kolibu, a taj

autenti¢ni materijal je za tu prigodu kreirao stolar iz Chamonixa”?.

27 Chamberlain, Colby: Up the mountain, in fiction and in fact, Mont Blanc Montage, Cabinet - Issue 27, Washington,
2007., str 62. (vlastiti prijevod)
% Ibid., str 63.
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Chamberlain nadalje opisuje da je ta imaginarna planinska koliba:

“‘imala prozore, izrezbarenu ogradu, balkone ukraSene ornamentima i tipican kosi
alpski krov. Uz to, na pozornici su visjeli koza divokoze, alpske zalihe hrane,
francuske zastave, planinarski ruksaci i pletene koSare. Smith je za predstavu od
slikara William Beverley naru€io da naslika seriju radova koji su zajedno Cinili
pomi¢nu panoramu Alpa, a u jednom od kasnijih izvodenja predstave Smith je doveo

i Copor pasa bernardinaca koji su paradirali kroz publiku tijegkom pauza.”?®

Smithova izvedba bila je izrazito uspjesna, dobio je veliku medijsku paznju i privukao veliki
broj gledatelj_ica koji nikada prije, a vjerojatno ni poslije, nisu posijetili alpske vrhove. Na taj
je nacgin njegova izvedba za njih postala jedino iskustvo Alpa. To je iskustvo bilo obogaceno
stvarnim predmetima preuzetim iz planinskog konteksta, ali ti su predmeti bili potpuno
izmjeSteni i dekontekstualizirani. Smith je na taj nacin planinski pejzaz u svojoj predstavi
poprilicno pojednostavio. On je jedan od najviSih europskih vrhova sveo na jednostavnu
simboliku o¢ekivanih elemenata: planinskih koliba, zastava, ruksaka i bernardinaca. To je
bio jedan od prvih povijesnih primjera kako je planinski pejzaz postao fiktivno mjesto, nakon

kojega se isti proces nastavio i dodatno intenzivirao.

U danasnjem kontekstu postoji pregrst primjera, unutar i izvan umjetnickog konteksta, u
kojima je planinski pejzaz prisutan kao fiktivno mjesto. Tijekom istrazivackog dijela
diplomskog rada analizirala sam neke od tih primjera koje ¢u sada izloziti, s ciliem jasnijeg
razumijevanja kako se u suvremenom kontekstu percipira i koristi planinski pejzaz te na koje

se sve nacine iscrpljuje ideja njegove uzviSenosti i pastoralnosti.

Za pocetak, suvremena kinematografija sadrzi niz filmova, vecinski americke produkcije,
koji se bave usponima na visoke i gotovo pa nedostizne planinske vrhove. Kadrovi koji
dominiraju ovim filmovima tipi¢ni su predstavnici zapadnjatke imperijalisticke logike i
uglavnom izgledaju kao turisticke razglednice. Dominantna tema veéine komercijalnih
filmova na ovu temu jest testiranje izdrZljivosti i probijanje granica. Zanimljivo je primijetiti
uniformiranost kod ovakve vrste filmova, tj. €injenicu da je planinski pejzaz prikazan uvijek
na isti nacin — kao istovremeno zastrasujuci i nepredvidljiv. Ovaj oblik fikcionalizacije planina
stvara izrazito generiCku sliku ljudske interakcije s planinskim pejzazem, koja ponekad
mozda djelomicno reflektira povijesne Cinjenice, ali ih Cesto i izvitoperuje, i u svakom slucaju

zanemaruje sve ostale tipove iskustva koje je moguce dozivjeti u planinama.

2 |bid.
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Nadalje, tijekom istrazivanja osvijestila sam kako korporativni sektor koristi motiv planinskog
pejzaza na svojim proizvodima kako bi profitirao od simbolike koje takav pejzaz nosi, a koja
je vezana uz uzviSenost i pitoresknost. Kako sam ve¢ istaknula, u tome prednjac¢e modna i
prehrambena industrija te industrija digitalnih proizvoda. One eksploatiraju karakteristike
koje se vezu uz planinski pejzaz i koriste ga kao sredstvo obeéanja kvalitete, autenti¢nosti i
mentalnog mira. Imaginarni, idili¢ni planinski pejzaz tako postaje obecanje i metafora za
proizvod iznadprosjecne kvalitete. Ovaj modus fikcionalizacije Cesto je prenaglasen, a kao i
prethodni primjer, i on jasno svjedoC€i o onome o ¢emu je pisao Mitchell — da pejzaz danas
sluzi kao medij koji je “i oznacitelj i ozna¢eno, i okvir i ono §to okvir sadrzi, i stvarno mjesto

i njegov simulakrum, i paket i roba unutar paketa.”

Slika 11. Thomas Zellen,

Beyond the Edge, 2018. Slika 12. Primjeri prehrambenih proizoda s

motivima planinskog pejzaza

3 Mitchell, W. J. T.: Landscape and Power, The University of Chicago Press, Chicago, 2002., str 5. (vlastiti prijevod)
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6. Konstruirana fotografija

Dok sam se u prethodnim poglavljima bavila aspektima javne percepcije i reprezentacije
planinskog pejzaza, u ovom poglavlju posvetila sam se razlaganju svojeg fotografskog
pristupa odnosno fotografskim konceptima i referencama koje su mi bile bitne tijekom

istrazivanja i rada.

Za pocetak, jedan od vaznijih slojeva prakti¢nog dijela mog rada bila je metoda konstruirane
fotografije pa sam stoga u ovom dijelu definirala taj pojam i pruzila kratki pregled njegova
povijesnog razvoja. Kako navode americke umjetnice i istrazivacice Leighton Masoni i
Shindelman, izraz konstruirano dolazi iz latinskog jezika i sastoji se od dvije komponente:
con $to znacCi zajedno i struere Sto znaci skupljati, graditi, a umjetnici i umjetnice koji djeluju

u ovom podrucju €esto su prepoznati po sljede¢im osobinama:
* “u svojem radnom procesu mijeSaju red i planski rad s improvizacijom;
« Zele spojiti nekoliko medija jednog s drugim;

* imaju jasan cilj izazivanja emotivnih i psiholoSkih reakcija u promatracu_ici kroz

konstruirane prostore;
- Gesto slazu i preslazu te konstruirane prostore™!.

lako vec i ovakav opis konstruirane fotografije postavlja jasne okvire i govori nam o kakvom
tipu fotografije se radi, navest ¢u i nesto precizniju definiciju koju je 1976. godine postavio
americki kustos i teoreticar Allan Douglass Coleman u svojem kulthom tekstu The Directorial
Mode. U navedenom tekstu Coleman Cin kreiranja fotografskih fikcija objasnjava kao proces
u kojem: “fotograf_kinja svjesno i namjerno stvara dogadaje s izriCitom svrhom izrade
njihovih slika. To se moze posti¢i interveniranjem u ‘stvarne’ dogadaje koji su u tijeku ili
uprizorenjem situacija — u oba slu€aja, izazivanjem neCega da se dogodi, neCega Sto se ne

bi dogodilo da fotograf kinja to nije ucinio_la.”*?

Drugim rijeCima, prema Colemanu, svako namjestanje predmeta i/ili ljudi ispred objektiva u
sustini je “falsifikacija” pa je onda i vecina studijskih fotografija, mrtvih priroda, aktova i
formalnih portreta dio tog “reziranja”.3® U nastanku prakti¢nog dijela mog rada stoga sam se
namjerno koristila studijskom fotografijom te sam svjesno namjestala osobne predmete kao
svojevrsne muzejske izloSke kako bih prikazala proces kreiranja moje osobne fikcije

31 Leighton Masoni, Anne & Shindelman, Marni: The Focal Press Companion to the Constructed Image in Contemporary
Photography, Routledge, New York, 2019., str 69. (vlastiti prijevod)

32 Coleman, A.D., The Directorial Mode: Notes Towards a definition, dostupno na:
https://www.artforum.com/features/the-directorial-mode-notes-toward-a-definition-214077/ (vlastiti prijevod)

33 bid.
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planinskog pejzaza. Kroz predstavljanje predmeta koji imaju osoban znacaj, koji su vezani
za moja planinska sjecanja i iskustva, poput artificijelnih izloZaka, dekontekstualiziranih od
njihovih prvotnih znacenja, htjela sam demonstrirati procese na temelju kojih se inaCe odvija
proces kreiranja simbolickih znacCenja planinskog pejzaza.

Nadalje, Coleman kao bitnu karakteristiku u definiranju konstruirane fotografije, istiCe da
takva fotografija na prvi pogled mozZe izazvati istu razinu povjerenja kakvu izazivaju i
dokumentarne fotografije, ali konstruirane fotografije ne zahtijevaju trajno odrzavanje tog
povjerenja ve¢ samo traZze obustavu nevjerovanja.3* Trenutak u kojem obustavimo
nevjerovanje smatram klju€nim za razumijevanje konstruirane fotografije. Naime, trenutak u
kojem shvatimo da gledamo neSto inscenirano, nestvarno, lazno, ali ipak ostavimo prostora
za emocionalnu i intelektualnu reakciju, bez da nas preplavi nevjerica, upravo je onaj

trenutak u kojemu konstruirana fotografija, po meni, po€inje ispunjavati svoj pravi potencijal.

Upravo zato sam, u kontekstu vlastitog rada, odlucila ne sakrivati konstruiranost fotografije,
ve¢ sam je, upravo suprotno, dodatno naglasila. Na taj sam nacin zeljela istaknuti kako je i
nacin na koji ja sama poimam planinski pejzaz jednako tako u odredenoj mjeri konstruiran.
On se sastoji predmeta u koje ja upisujem vrijednost i znacenje, za koje vjerujem da prenose
ideju mog iskustva planinarenja, iako ti predmeti sami po sebi ne sadrzavaju tu simboliku.
Na taj nacin, kroz isticanje konstruiranosti demonstrirala sam kako je pejzaz uvijek do neke
mjere stvar fikcionaliziranja. To ujedno znaci i da ¢e se neciji tudi imaginarni pejzaz potpuno
razlikovati od onog mojega, jer Ce biti sastavljen od drugih predmeta i temeljiti se na drugim

iskustvima.

U spomenutom ¢lanku Coleman donosi i niz fascinantnih primjera iz povijesti fotografije na
temelju kojih pokazuje da konstruirana fotografija zapravo nije nova praksa, vecC seze
unazad sve do 19. stoljeca. Jedan od upecatljivih primjera je fotografija Alexandera
Gardnera Home of a Rebel Sharpshooter iz 1865. godine, u kojoj je autor radi postizanja
bolje kompozicije i snaznijeg emotivhog dojma premjestio tijelo poginulog vojnika nakon
bitke. Ova se fotografija €esto navodi u kontekstu propitivanja stvarnosti i implikacija
dokumentarnosti jer istovremeno prikazuje stvarno popriSte bitke, ali ukljuCuje i bitnu
intervenciju fotografa. Ta je intervencija, s jedne strane, znacCajno narusSila njenu

dokumentarnost, a s druge omogucila da fotografija ima puno snaZzniji estetski dojam.

No, za potrebe ovog rada fokusirala sam se na suvremenije primjere koji su blizi mojim

fotografskim interesima. Jedan od takvih primjera je fotografski rad argentinske umjetnice

34 Ibid.
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Liliane Porter. Za realizaciju svojih studijskih fotografija, ona redovito kreira jednostavne i
duhovite kombinacije predmeta. Predmeti koje koristi naj¢eS¢e su istovremeno puni snazne
simbolike, a s druge imaju i ponekad sakrivenu funkcionalnu vrijednost. Jedan od primjera

takvog predmeta je figurica Isusa koja je istovremeno i nocna svijetiljka.

Porter najCesSce koristi bijelu pozadinu tako da u potpunosti simplificira kadar, a figure
postavlja u neoCekivane kombinacije pa je tako svjetiljku u obliku Isusa moguce zateéi u
dijalogu s figurom pingvina. Kako navode Leighton Masoni i Shindelman, Porter Koristi
fotografiju “kao medij, ali i kao predmet istraZivanja [jer] nju zanima prostor izmedu stvarnosti
i reprezentacije. Njezine igracke su ikone, reprezentacije pravih stvari, ali kada ih fotografira
ona dodaje jo$ jednu dimenziju u simulakrum tako da te fotografije postaju reprezentacija
reprezentacije koje se beskona¢no pomicu izmedu ta dva stanja.”*® Rad Liliane Porter bio
mi je jedno od bitnijih mjesta inspiracije jer sam i u svojem pristupu konstruiranoj fotografiji,
upravo kroz jednostavne intervencije, ciljala stvoriti zaigrane interakcije koje preispituju

granicu stvarnog i imaginarnog.

Slika 13. Liliane Porter,
Dialogue with Penguin, 1999.

% Leighton Masoni, Anne & Shindelman, Marni: The Focal Press Companion to the Constructed Image in Contemporary
Photography, Routledge, New York, 2019., str 97. (vlastiti prijevod)
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7. Tisi pristup u konstruiranoj fotografiji

Drugi aspekt koji mi je bio bitan u kreiranju studijskih fotografija bio je vezan za koncept tihe
fotografije koju karakteriziraju suptilnost i jednostavnost. Tihu fotografiju definirao je britanski
kustos i fotograf Gerry Badger u knjizi The Pleasure of Good Photographs (2010) i prema

njemu, u takvom se pristupu fotografiji:

“prizor poStuje Sto je viSe moguce, a posredovanje — autorova interferencija — svodi
se na najmanju mogucu mjeru. Tihe fotografije dugo su smatrane obicnim
dokumentima i nije im se priznavao status originalnog umjetni¢kog izraza jer se od

umjetnickog fotografa traZilo da posreduije, ali i da se to posredovanije vidi.“%

Ideju da se prizor postuje Sto je vise moguce te da autorska intervencija nije prenaglasena
pokuSala sam provesti i kroz svoj rad kroz niz odluka koje sam donijela u studiju: predmete
koje sam koristila minimalno sam dekorirala i nisam koristila nadrealne tehniCke efekte,
veCinski sam ih u kadar postavljala same te namjerno nisam stvarala prenaglasene
instalacije i konstrukcije ve¢ mi je cilj bio zadrzati jednostavnost. Kada je u kadrovima bilo
viSe predmeta, oni su postavljeni tako da stoje jedan na drugome ili se pridrzavaju, a jedine
naglasenije intervencije koje sam napravila su kadrovi u kojima neki od predmeta “lebde” u
zraku. Osim toga, koristila sam blago prirodno svjetlo bez jakih sjena, svjetlo koje stvara

njeznu atmosferu.

Jedna od primjera tihe studijske fotografije u okviru mojeg rada fotografija je okvira za slike
koji je naslonjen na Satorske klinove. Sam motiv okvira €inio mi se vrijedan fotografiranja
zbog svoje metaforiCke dimenzije — on sugerira da negdje postoji fotografija koja ¢e jednom
biti izlozena u njemu, ali trenutno je jo$ prazan i kao da Ceka da ta fotografija nastane. Pri
stvaranju ove fotografije bilo mi je bitno da taj okvir na neki naCin sam progovori za sebe.
To sam postigla tako da sam ga postavila na klinove i fotografirala na nacin koji istiCe
strukturu njegove pozadine odnosno strukturu materijala koji se nalazi iza stakla. Pri
fotografiranju sam koristila nekoliko difuzora svjetla i reflektirajucih dosvjetljivaca kako bih
postigla suptilan odnos izmedu tamnijih i svjetlijih dijelova fotografije. Takav pristup istaknuo
je materijalnost samog okvira i na neki ga nacin ozivio. U mom me radu privlaci kreiranje
fotografija koje nisu stilski prenaglasene jer to vidim kao jedan od nacCina kreiranja otpora
prema dominantom pretjerano estetiziranom vizualnom okruzenju u kojem zivimo. Kroz tihi
pristup fotografiji dodatno naglaSavam intimnost rada i nudim drugaciju dimenziju pogleda

na planinski pejzaz.

36 Turkovi¢, Evelina: Ogledi i rasprave, Hrvatska radiotelevizija, Hrvatski radio, Tre¢i program, Zagreb, 2000.
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Slika 14. Sanja Mercep,
U stvarnosti i u fikciji, 2024.

Badger napominje kako je tiha fotografija “izravna, nemanipulirana, nedotjerana i u rukama
fotografa-umjetnika ona postaje dojmljiv ‘trag sjec¢anja™?’. Naravno, s jedne je strane tesko
studijsku fotografiju definirati kao nemanipuliranu jer u njezinoj je srzi njezina konstruiranost,
tako da prakti¢ni dio svog rada u studiju definitivno ne bih svrstala u klasi¢nu definiciju tihe
fotografije. No, istovremeno, s obzirom na to da kao glavne odrednice svoje serije vidim
suptilnost, jednostavnost i autorsku nenametljivost, ostavljam prostor da se one mogu

nazvati barem tiSom, ako vec¢ ne i tihom fotografijom.

Za bolje razumijevanije tiSe fotografije vratit ¢u se radovima Liliane Porter. Naime, iako je
njezinim fotografijama jasno da se radi o studijskim, konstruiranim i manipuliranim
kadrovima, njezin je pristup isto tako i vrlo jednostavan — i jasno je kako nas ona nema
namjeru impresionirati tehnickim trikovima. Jednako tako, iako intencionalno koristi bijelu
pozadinu i na nju svjesno postavlja razli€ite figurice te tako kreira nova znacenja, svoj rad

zadrzava na zaigranoj i duhovitoj konceptualnoj razini, tako da bi se njezin fotografski glas

37 \bid.
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mogao opisati rijeCima kojima Badger opisuje tihe fotografe — on nije “izazivajuci i napadan

veé je skroman i samozatajan”.38

Slika 15. Liliane Porter,
Dialogue with Alarm Clock, 2000.

38 Badger, Gerry: The Pleasure of good photographs, Aperture, New York, 2010., str. 210. (vlastiti prijevod)
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Sliéno kao i Liliane Porter, i ja u svojim fotografijama inzistiram na zaigranosti, ali i
istovremeno zadrzavam skroman i samozatajan stil. To je primjerice vidljivo na studijskoj
fotografiji mojeg mobitela na Cijem ekranu je prikaza scena s ovogodisnjih Olimpijskih igara,
na kojoj moj najdrazi sportski penja¢ Hamish McArthur penje sportski smjer u finalu
natjecanja. Na konceptualnoj mi je razini taj motiv bio zanimljiv jer sam ovo ljeto, planinareci
po austrijskim alpskim vrhovima, istovremeno preko mobitela entuzijastiCno pratila
kvalifikacije i finale razliCitih penjackih kategorija na Olimpijadi. Ta mi se situacija Cinila
intrigantna u kontekstu mog rada jer spaja ideju postojanja planina u stvarnosti — alpski
vrhovi po kojima planinarim, s idejom postojanja planina u fikciji — sportsko penjaliste na
Olimpijskim igrama. Osim ovog konceptualnog dijela, kod kreiranja fotografije bithno mi je
bilo da stilski zadrzim suptilnost pa sam tako odlucila uskladiti boju pozadine s bojom koja
dominira u kadru s Olimpijade. Osim toga, mobitel sam pozicionirala na traku koju koristim
tijekom penjanja kao jedan od oblika osiguranja, a koja se takoder koloristiCki uklapa u

kadar. Prizor je jednostavan i nenametljiv, a nosi i jaku konceptualnu vrijednost.

Slika 16. Sanja Mercep,
U stvarnosti i u fikciji, 2024.
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8. Meta fotografija

Treci aspekt koji mi je bio bitan prilikom rada na fotografskoj seriji U stvarnosti i u fikciji bilo
je kreiranje meta fotografija. Pridjev meta najceSCe se koristi kada zelimo naglasiti da se
nesto referira na sebe ili svoju vrstu.2® Americki teoreti¢ar William John Thomas Mitchell,
definira “metaslike’ kao medijske objekte koji reflektiraju viastitu konstituciju™? ili, poeti¢nije,

kao “kutije koje sviraju zvuk vlastitog nastajanja™".

U kontekstu fotografije, moglo bi se zakljuciti da je meta fotografija ona koja se referira na
sam fotografski proces ili ona koja naglasava i referira se na fotografiju kao medij. Drugim
rijeCima, meta fotografija je autoreferencijalna fotografija kojoj primarni cilj nije prikazivanje
nekog dijela realnosti ve¢ upravo ukazivanje na Cinjenicu da je fotografija medij kojim se to

prikazivanje posreduje.

U prakticni dio diplomskog rada ukljuCila sam nekoliko meta fotografija kojima sam Zeljela
naglasiti da sami procesi fotografiranja i proizvodnje fotografija €ine bitnu odrednicu u
kreiranju mojeg imaginarnog odnosno simbolickog pejzaza. Primjer takve meta fotografije,
kojom sam znacajno izasla iz okvira tradicionalnog poimanja fotografije, je screenshot
histograma koji svojim oblikom podsje¢a na planinski pejzaz. To je bio jedan od prvih
vizualnih materijala koje sam kreirala tijekom istrazivackog procesa i on me inspirirao da
nastavim dalje razmisljati o tome kako fotografija kao medij utjeCe na reprezentaciju
planinskog pejzaZza, ali da i istrazim kako drugi mediji oblikuju ideju pejzaza.

Histogram koji sam koristila u radu preuzet je iz aplikacije Lightroom koju inaCe koristim za
organizaciju fotografija. U prvoj fazi rada, koristila sam ga u njegovoj originalnoj verziji, bez

ikakvih dorada.

Slika 17. Sanja Mercep, skica meta

fotografije, rujan 2023.

% prema: https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/meta (15.08.2024)
40 Mitchell, W.J.T: Addressing Media, MediaTropes eJournal, Vol | (2008), str. 10. (vlastiti prijevod)
4

Ibid.
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U kasnijim fazama rada odlucila sam ga prilagoditi dominantnom vizualnom stilu ostatka
serije te sam stoga digitalno izrezala samo onaj njegov dio koji se najjasnije referira na
planinski pejzaz. Osim toga, promijenila sam mu boje kako ne bi odskakao od pastelnih
tonova koje sam Koristila u ostatku rada, a promijenila sam i format fotografije, iz jpeg-a u
vektorski, kako bih kod ispisa rada mogla raditi uveéanja.

Slika 18. Sanja Mercep,
U stvarnosti i u fikciji, 2024.

Ovu fotografiju smatram vrijednim dijelom rada jer se ona istovremeno referira na proces
manipulacije fotografija, s obzirom na to da prikazuje raspored svijetlijih i tamnijih tonova, a

osim toga, zbog nacina prikaza, sluZi i kao referenca na planinski pejzaz.

Druga meta fotografija koju sam ukljuCila u rad fotografija je na kojoj je prikazan raCunalni
pisac koji je postavljen na mapu alpskog podrucja i istovremeno simbolicki skenira i ispisuje
fotografiju planine. Ovom fotografijom referirala sam se na generalni proces proizvodnje
slika planinskog pejzaza i naglasila preklapanja koja se dogadaju izmedu dva medija,
izmedu fotografije i kartografije. Takoder, ovu sam fotografiju postavila kao poveznicu
izmedu dijela rada u kojem se bavim (de)konstrukcijom osobnog pejzaza i dijela u kojem se

bavim (de)konstrukcijom drusStvenog pejzaza. Kroz motiv printanja i skeniranja zeljela sam
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povezati ta dva podrucja jer su oba pod utjecajem vizualnih medija i njihove produkcije, kao

Sto sam naglasila i u ostatku rada.

Slika 19. Sanja Mercep,
U stvarnosti i u fikcifi, 2024.

Fotografiju pisaca kreirala sam u studijskim uvjetima, koriste¢i umjetnu rasvjetu, a kasnije
sam kroz digitalnu manipulaciju fotografije dodatno naglasila preklapanja izmedu medija
mape i medija fotografije, te izmedu procesa skeniranja i ispisa. U radu sam pritom Koristila
kucni pisa€ koji inaCe svakodnevno koristim za ispisivanje dokumenata, a mape prikazane
na fotografiji takoder su mape koje sam koristila prilikom planinarskih pohoda u talijanskim

Alpama.
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Treca fotografija koja takoder sadrzi meta dimenziju studijska je fotografija na kojoj sam
fotografirala sve studijske pozadine koje sam Kkoristila tijekom kreiranja prakti¢nog dijela
rada. Na ovoj sam fotografiji te pozadine naslonila jedne na drugu kako bih na taj nacin
formirala oblik planine na simboli¢koj razini. Pri fotografiranju tih pozadina ponovo sam
koristila pastelnu pozadinu i mekano svjetlo, kao i u ostatku rada. Ovu fotografiju vidim kao
analognu verziju fotografije histograma jer sam ovdje ponovo naglasila proces nastanka
fotografije i proces manipulacije fotografije, ali je ovoga puta naglasak bio na analognoj
komponenti tog procesa.

Slika 20. Sanja Mercep,
U stvarnosti i u fikciji, 2024.

U razvijanju meta fotografija bitna su mi referenca bili radovi Svicarskog umjetnickog dua
Jojakima Cortisa i Adriana Sondereggera, koji je poznat po svojim fotografskim rekreacijama
slavnih povijesnih fotografija. Njihova najpoznatija fotografska serija Icons (2016) sastoji se
od vjesto posloZzenih diorama na kojima vjerno rekonstruiraju razliCite ikoni¢ne fotografije,
ali im pritom dodaju humoristiCne detalje, a osim toga ostavljaju dijelove studija vidljivim te

u sam kadar ukljuCuju i razne materijale koji se koriste prilikom rada u studiju.
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Slika 21. Cortis & Sonderegger, Making
of ,Milk Drop Coronet” (By Harold
Edgerton, 1957.), 2016.

Primjer jednog takvog rada je fotografija Making of ,Milk Drop Coronet” (By Harold Edgerton,
1957.) (2016), na kojoj su rekreirali poznatu fotografiju Harolda Edgertona koja se nalazii u
samom naslovu rada. Kroz proces rekreacije i konstrukcije, kroz otkrivanje detalja tog
procesa, autori nas na zabavan nacin pozivaju da razmislimo o tome kako su odredene
fotografije postale kultne te da razmislimo na kojim principima generalno djeluje fotografski
medij. Slicno kao i Cortis & Sonderegger i ja sam koristeCi meta fotografije imala potrebu
naglasiti vaznost fotografskog procesa. Naravno, naSi se radovi i znacajno razlikuju. Dok
oni razotkrivaju proces nastanka najpopularnijih fotografskih radova, ja razotkrivam proces

kreiranja svojeg vlastitog imaginarnog planinskog pejzaza.
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9. (De)konstrukcija osobnog planinskog pejzaza

Vracajuéi se na definiciju pejzaza s poCetka ovog rada, prema kojoj je “pejzaz viSestruko
konstituiran™?2, u prakti€nom dijelu rada odlucila sam dekonstruirati $to sve za mene znadci
planinski pejzaz tj. od Cega je sve planinski pejzaz konstituiran u mojem intimnom okruzenju.
Kako sam ve¢ napomenula, ve¢ pri samom pocetku procesa odlucila sam da se necu baviti
konkretnim planinskim lancima ili vrhovima koje sam posjetila jer smatram da je takav prikaz
planinskog pejzaza ve¢ dovoljno istrazen. Nasuprot tome, svoju paznju odluila sam
usmijeriti prema onom imaginarnom, simboliCkom, baziranom na sjeéanju, percepciji i
pro8lim iskustvima, dakle prema onim dimenzijama koje Liz Wells navodi kao bitne aspekte

pejzaza u svojoj analizi tog pojma.

Slika 22. Sanja Mercep,
U stvarnosti i u fikciji, 2024.

Tijekom fotografskog istrazivanja postala sam svjesna kako je moje videnje planinskog
pejzaza u velikoj mjeri odredeno predmetima koji se nalaze u mojem intimnom okruzenju.
Ti predmeti mogli bi se definirati kao svojevrsni medijatori iskustva koje sam imala ili ¢u tek

imati u planinama. Neki od tih predmeta koje sam odabrala prikazati u okviru ove serije su:

42 Wells, Liz: Land Matters, Landscape Photography, Culture and Identity, |.B.Tauris & Co Ltd., London, 2011., str 1-2.
(vlastiti prijevod)
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3D prikaz najdrazeg planinarskog puta moje partnerice, fotografija snimljena na jednom od
meni najdrazih alpskih vrhova te kamen koji smo partnerica i ja uzele s poznate
PremuZiCeve staze na Velebitu. Za razliku od predmeta koje sam prethodno obradila, ovi
predmeti nemaju komercijalnu svrhu i nikada nece generirati nikakav profit. Oni bi se lako
mogli percipirati i kao sporedni ili nevazni kada ne bi bio poznat kontekst njihovog postojanja.
Oni su za mene osobno iznimno bitni jer zajedno €ine kompleksnu mrezu mojih sjecanja i

iskustava u planinama.

Nakon Sto sam definirala predmete koji oblikuju moj planinski pejzaz, odlucila sam ih
fotografirati u studijskom okruzenju. Odluku o fotografiranju u studijskom okruzenju donijela
sam kako bih kroz koriStenje studija dodatno naglasila €injenicu da je planinski pejzaz
imaginarno konstruiran. Konstruiran je u smislu da nije za sve jednak, nije fiksan i
nepromjenijiv, ve¢ u razli¢itim situacijama, kontekstima i kod razli€itih pojedinca moze biti

kreiran na razlicite nacine.

U studiju sam izabrane predmete fotografirala kao muzejske izloSke kako bih istaknula
njihovu vaznost u osobnom kontekstu. Takoder, koristila sam pozadine pastelnih boja s
kojima sam Zeljela izazvati smiraj i ugodu, §to su moje prve asocijacije kada razmisljam o
planinskom pejzazu. U osmi$ljavanju kompozicija fotografija koristila sam suptilne i
nenametljive intervencije kao Sto je slaganje predmeta jedan na drugi ili postavljanje
predmeta da lebde u zraku kako bih stvorila blagu zaigranost, §to mi je takoder bitna
asocijacija pri razmisljanju o mojim planinarskim iskustvima. Isto tako, na odredenim sam
fotografijama namjerno razotkrila dijelove studija tako $to sam u kadar ukljucila i ono $to se

nalazi izvan studijske pozadine kako bih naglasila temu konstrukcije i medijacije iskustva.
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Slika 23. Sanja Mercep,
U stvarnosti i u fikcifi, 2024.

Jos neki od umjetnika koji su utjecali na mene pri kreiranju prakti¢nog dijela rada su Thomas
Albdorf, Lucija Rosc i Goran Trbuljak. U svojem radu / Know | Will See What | Have Seen
Before (2015) austrijski umjetnik Thomas Albdorf se bavi dekonstrukcijom uvrijeZzenog
nacina gledanja austrijskih planina i alpskog krajolika te kroz fotografiju “rekonstruira i
apstrahira vizualni prostor planina koristeCi se razliitim metodama proizvodnje slike, u
rasponu od skeniranog materijala, digitalno manipuliranih fotografija do studijskih

konstrukcija itd.”.43

Sli¢no kao i u mom radu i njega je zanimalo rastaviti planine na najbitnije sastavnice kako
bi pokazao da one “funkcioniraju kao povrSina za viSestruke projekcije; bilo unutar klasi¢nog
Heimat filma iz 1960-ih, oglasavanja ili politicke propagande.”* NaSe radove povezuje to
8to oboje kre¢emo od ideje da “danas svatko ima sliku planine u glavi tj. svatko ima unaprijed
renderiranu ideju™>, a cilj nam je “poigrati se s tim o¢ekivanjima, saviti ih i testirati.”* Ono u

¢emu se moj rad razlikuje od njegovog, €injenica je da sam se ja okrenula svojem intimnom

43 prema: https://thomasalbdorf.com/iknowiwillsee/ (10.08.2024) (vlastiti prijevod)
44 .
Ibid.
45 prema: hitps://fotoroom.cofi-know-i-will-see-what-i-have-seen-before-thomas-albdorf/ (10.08.2024) (vlastiti prijevod)
46 |,
Ibid.
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okruzeniju i koristila intimne predmete kako bih ideju planina testirala i reinterpretirala. Na taj
nacin, moj rad se ne bavi samo kolektivhom imaginacijom planina, ve¢ se, uz to kolektivnho

videnje, bavi i istrazivanjem mojeg osobnog nacina definiranja planina.

T e
-y 4

Slika 24. Thomas Albdorf, Typical Alpine
Flora at the Hochschwab Area, | Know |
Will See What | Have Seen Before, 2015.

Lucija Rosc, vizualna umjetnica koja zivi i radi u Ljubljani, takoder se, kroz rad u studiju, bavi
dekonstrukcijom uobi¢ajenih nacina gledanja na svijet. Rosc u svojima fotografskim
serijama problematizira teme kao $to su memorija i fiktivni narativi, odnos izmedu ljudi i
predmeta te znacCaj koji ti predmeti imaju. Njezine radove karakterizira zaigranost,
eksperimentiranje s fotografskom formom i koridtenje svakodnevnih predmeta koje
pronalazi u svojoj okolini, kao S§to su komadi kruha, kvacice za ves, stare fotografije iz
obiteljskog albuma i sliéno. Konkretno u radu Spajkanje (2020) Rosc kreira neolekivane
skulpture od predmeta koje pronalazi u svom domu i te skulpture zatim fotografira na
pozadinama intenzivnih boja. Te fotografije gledatelja_icu zbog svojih konotacija asociraju
na djetinjstvo. Dok ih gledamo, kao da mozZzemo zamisliti da je, na njima prikazane skulpture,

slozilo dijete koje se tako zabavljalo tijekom vruéeg ljethog popodneva.
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Teja Miholi¢ u tekstu koji prati autori€inu izloZzbu navodi kako je “jedna od glavnih tema serije
sje¢anje (kolektivno i individualno). Neobi¢ne kombinacije predmeta i materijala mogu se
Citati kao prikaz nacina kako nas§ mozak obraduje sje¢anja. MoZzemo zamisliti da su razliCita
sje¢anja pohranjena i pomijeSana u istim kutijama, gdje takoder nalazimo izmi$ljene ili
iskrivljene informacije.”*” U kreiranju moje serije rad Lucije Rosc me fascinirao zbog nacina
na koje kombinira predmete, stvara zaigranost, otkriva detalje studija i povezuje pojedinacne
fotografije u fotografsku cjelinu. Na konceptualnoj razini pronalazim sli¢nosti izmedu svojeg
i njezinog rada jer smo obje odlucile da ¢emo kroz koristenje (mozda i banalnih) predmeta

iz svoje okoline kreirati nove narative i prikazati manje vidljive misaone procese.

Slika 25. Lucija Rosc, Superpozicije,

2020. - 2022.

47 Prema: https:/lucijarosc.com/Spajkanje (12.08.2024) (vlastiti prijevod)
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Na formalnoj razni izmedu naSih radova vidim bitne razlike jer Rosc koristi saturiranije
pozadine, oStrije svjetlo i kombinacije viSe predmeta unutar jedne fotografije, dok ja
zadrzavam jednostavnost i suptilnost koriste¢i mekSe boje i pozadine te vecinski prikazujem

samo jedan predmet po fotografiji.

Treci umjetnik kojeg Zelim spomenuti u ovom kontekstu, hrvatski je konceptualni umjetnik
Goran Trbuljak, preciznije njegova fotografska serija Skice za skulpturu (1993 — 2015). Ta
se serija sastoji od niza crno-bijelih fotografija na kojima su prikazane jednostavne,
minijaturne skulpture sacinjene od kombinacije svakodnevnih predmeta (poput glacala,
lonci¢a, tegla, Skara i Salica) i predmeta koji imaju vise umjetniCku konotaciju (poput kistova,
fotoaparata i videokamera). Ovi su predmeti aranzirani na zaCudne i zaigrane nacine, uvijek
fotografirani frontalno, tako da pocinju nalikovati na male muzejske skulpture koje je moguée

zateéi u prostoru necijeg dnevnog boravka.

Slika 26. Goran Trbuljak, Skice za
Skulputuru, (kamen, mramor, Zeljezo),
1993. — 2015.

U okviru svojeg rada, ja sam na sli¢an nacin pristupila razli€itim predmetima koji su povezani
s planinskim pejzazem ili s procesom fotografiranja tog pejzaza. Tu su tako penjacki grifovi,

planinsko cvijeée, planinarska mapa, klinovi za Sator, fotografija planine, kamen s planine.
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Postavljajuci ih u studio te fotografirajuci ih na zaigran, ali i suptilan nacin, pretvorila sam ih

u male i jednostavne skulpture koje prenose dio mojeg iskustva planinarenja.

Govoreci o konceptualnom pristupu ovom radu, u jednom intervjuu koji prati taj rad Trbuljak

je izjavio kako:

“Svaka fotografija, uostalom, i kod svih drugih fotografa kroz povijest, zapravo je neka
skica skulpture. Nesto $to je trodimenzionalno fotografi svode na dvije dimenzije...
Oni fotografiraju trodimenzionalne predmete, nesto Sto je plasti¢no, skulpturalno u
prirodi — glave, kuée, stabla (dakle skulpture) — te ih fotografijom pretvaraju samo u

‘skicu’ onoga kako to zapravo izgleda™s.

Trbuljak dalje navodi kako je on, na formalnoj razini, imao potrebu napraviti nesto drugacije.
Njega “zanima obrnuto, da se od skice koja je dvodimenzionalna i onoga $to je na njoj, na
kraju napravi trodimenzionalni predmet.”*® U svojem sam radu krenula iz sliéne potrebe da
napravim nesto drugacije, da prikazem slojevitost, materijalnost i viSedimenzionalnost
planinskog pejzaza. Kroz kreiranje i fotografiranje trodimenzionalnih skulptura zZeljela sam
naglasiti i zadrzati njihovu prostornost i voluminoznost. lako svaka fotografija nuzno reducira
te karakteristike, nainom pozicioniranja tih predmeta u prostor, meni je cilj bio da ih

istaknem.

48 prema: https://croatian-photography.com/najava-novog-otvorenja-izlozbe-u-galeriji-spot-goran-trbuljak-skice-za-
skulpturu-kamen-mramor-zeljezo-1993-2015/ (29.07.2024)
49 . .

Ibid.
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10. Dokumentiranje kolektivne imaginacije planina

Nakon dekonstruiranja vlastitog videnja planinskog pejzaza kroz rad u studiju i fotografiranje
meni bitnih predmeta, u drugom dijelu rada bavila sam se druStvenim kontekstom i odlucila
prikazati kako se na Sirem druStvenom planu prikazuju one dimenzije planinskog pejzaza

koje se temelje na imaginaciji, simbolici, sje€anju, percepciji i iskustvu.

Fokus mi je bio na fotografiranju zate€enih situacija i motiva koji se nalaze u razli€itim
planinarskim i neplaninarskim predjelima. Cili mi je bio zabiljeziti kako se, na Sirem
drustvenom planu, kroz razlicite nacine vizualiziranja i kroz razliite medije predstavlja i
stvara ideja toga Sto je planinski pejzaz. Neki od primjera tih drustvenih reprezentacija u
okviru moje serija su: slika nastala tehnikom ulja na platnu iz perioda romantizma, mapa iz
gorskih predjela koja se raspada zbog protoka vremena, tapete iz dnevnog boravka jedne
poznanice ili trodimenzionalna mapa slovenskih Alpi kreirana kao pomo¢ u orijentaciji za
slijepe osobe. Pri kreiranju ovih fotografija birala sam motive koji istiCu fikcijski aspekt
dokumentarne fotografije, a istovremeno isti€u i fikcijski aspekt planinskog pejzaza, jer sam

na taj nacCin zeljela naglasiti generalnu konstruiranost ideje planinskog pejzaza.

Slika 27. Sanja Mercep,
U stvarnosti i u fikcifi, 2024.
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Na nekim sam se fotografijama pritom koristila aproprijacijom kako bih rekontekstualizirala
postojece fotografije planinskih pejzaza i naglasila cirkulaciju motiva u suvremenom
druStvenom okruzenju. Takoder, fotografije sam kadrirala na nacin da sam uklonila Siri
kontekst kako bih ostavila prostor za spekulaciju i imaginaciju. Na taj nacin postaje
nemogucée determinirati o ¢emu se na fotografijama zapravo radi jer nema dodatnih
informacija koje bi ukazivale na njihovu poziciju u prostoru. Taj prostor za spekulaciju i
imaginaciju bitna je odrednica mog rada jer mi je cilj u gledatelju_ici pokrenuti proces
razmisljanja o tome kako on_a na osobnoj razini percipira planinski pejzaz te kako to €inimo
svi zajedno, na druStvenoj razini. Drugim rije€ima, cilj mi je naglasiti da je pejzaz, kako

navodi Mitchell, “i stvarno mjesto i njegov simulakrum.”s°

Slika 28. Sanja Mercep,
U stvarnosti i u fikcifi, 2024.

%0 Mitchell, W. J. T.: Landscape and Power, The University of Chicago Press, Chicago, 2002., str 5 (vlastiti prijevod)
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Tijekom rada u studiju, bilo mi je bitno naglasiti blagu zaigranost kroz kompozicije, a u
dokumentarnim sam fotografijama zeljela naglasiti karakteristike kao Sto su procesualnost,
ironicnost i zaigranost. Naglasavajuci procesualnost zeljela sam istaknuti ideju da je proces
stvaranja fotografija jednako bitan kao i sama fotografija koja je rezultat tog procesa. Tu
procesualnost na dokumentarnim sam fotografijama prikazala naglaSavajuci istroSenost ili
ispucanost detalja na slikama i fotografijama koje sam fotografirala. Kroz foksuiranje na
takve detalje razotkrila sam fabriciranost tih slika i fotografija ¢ime sam ponovo, za
gledatelj_ice otvorila prostor za razmisljanje o procesu nastanka fotografija, kao i prostor za

razmisljanje o nacinima konstruiranja planinskog pejzaza.

Rad s kojim sam pronasla poveznicu u prikazivanju procesualnosti rad je Thomasa Ruffa
pod nazivom jpegs (2004). U toj je seriji Ruff uvecavao i obradivao arhivske fotografije tako
da se na njima istakne pikselizacija, i to do razine da postaju gotovo pa apstraktne. Ruff na
taj nacin “re-reprezentira materijalnost digitalne slike, s pove¢anim fokusom na njezinu
pikseliziranu povrSinu [...] tjerajuCi nas da se zapitamo kako .jpg format moze biti
oznacGavajuca struktura vlastitog postojanja”.5' Drugim rijeima, Ruff nas, kroz fokusiranje
na unutarnju strukturu fotografije, na njezine piksele, poziva da razmisljamo o procesu

nastanka fotografije, a potom i o njezinom cirkulaciji i konzumaciji.

51 Rothwell, lan: Jpegs: Thomas Ruff and the horror of digital photography, Philosophy of Photography, Edinburgh
College of Art. vol. 12, str. 94 (vlastiti prijevod)
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Slika 29. Thomas Ruff, joegs, 2004.

Kao Sto sam vec¢ istaknula, osim procesualnosti, u dokumentarnim mi je fotografijama bilo
bitno naglasiti i karakteristike ironije i zaigranosti. KoriStenjem zaigranosti i ironije cilj mi je
bio naglasiti duhovitost situacija u kojima se planinski pejzaz koristi u komercijalne svrhe.

Autori Ciji su mi radovi bili bitni u ovom kontekstu su Luigi Ghirri te Siegfried A. Fruhauf koji
su se, svaki na svoji nacin, bavili temom medijacije stvarnih prirodnih pejzaza iz njihove
okoline. Talijanski fotograf Luigi Ghirri tako je u svojem radu /talia in Miniatura (1970-1980)
fotografirao tematski park u talijanskoj regiji Emilia Romagna u kojemu je postavljen veliki
broj minijaturnih reprezentacija poznatih talijanskih i europskih kulturnin spomenika i
arhitektonskih znamenitosti. Ghirrijeve fotografije karakterizira dvosmislenost i igranje s
idejama iluzornosti i stvarnosti svijeta u kojem Zivimo. On ponekad u kadar stavlja isklju€ivo
minijature poznatih gradevina i pejzaza, a ponekad u kadar ukljuCuje i posjetitelj_ice parka.
S jedne nam strane tako, upravo njihovim uklju€ivanjem u fotografije, Ghirri otkriva kako se
radi o fiktivnom svijetu minijatura, a s druge, kroz njihovo prisustvo, on dopusta stvarnom

svijetu da ude u fotografije.
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Slika 30. Lughi Ghiri, ltalia in Miniatura,
1970. — 1980.

Britanski istraZiva¢ i urednik Daniel Milroy Maher u svojem tekstu Luigi Ghirri's photographic

study of a very little Italy (2024) navodi kako je Ghirri “cijeli Zivot bio zainteresiran za odnos
izmedu fikcije i stvarnosti. To je bila prevladavaju¢a tema u njegovoj praksi i tema mnogih
njegovih radova.”? Milroy Maher u svojem radu citira tekst iz predgovora fotografske knjige
Italia in Miniatura (2024) u kojem talijanska kuratorica llaria Campioli navodi da Ghirri “nije
samo razmisljao o statusu slike, ve¢ si je odmah postavio specifi€an, dobro definiran cilj
kojemu je odlucno teZzio, a taj cilj je bio otkriti rascjep koji postoji izmedu prave stvarnosti i
stvarnosti drugog stupnja koja se u potpunosti sastoji od slika i nemilosrdno se nadmece s

pravom stvarno$céu.”s3

Upravo to analiziranje prave stvarnosti i stvarnosti koja se sastoji od slika bila je i jedna od
osnovnih namjera u prakticnom dijelu mog rada. Dokumentiranjem kolektivne imaginacije
planina ideja mi je bila osvijestiti kako slike, kartografije, tapete, penjacke dvorane zajedno
stvaraju drugu stvarnost planinskih pejzaza. Tijekom razvijanja rada cilj mi je bio afirmirati
pogled prema kojemu ta druga stvarnost u suvremenom kontekstu postaje gotovo jednako

bitna kao i ona koju Campioli naziva “pravom stvarnosti’>*.

52 prema: https://www.creativereview.co.uk/luigi-ghirri-italia-miniatura/ (29.07.2024) (vlastiti prijevod)
%3 Ibid.
** Ibid.
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Austrijski redatelj Siegfried A. Fruhauf pak, u svojem eksperimentalnom filmu Mountain trip
(1999), istraZzuje kako se povijesno kreirala imaginarna slika austrijskog planinskog pejzaza.
U ovom Cetverominutnom filmu Fruhauf spaja austrijske razglednice u dva reda na nacCin da
je gornji red obrnut naglavacke te tako kreira iluziju kao da se planinski masivi naslanjaju
jedni na druge radi Cega gledatelj_ice dobivaju dojam da gledaju beskrajni planinski krajolik.
Te se razglednice pritom pomicu s desne na lijevu stranu i vrte u beskrajnom /oopu. Ritam
njihovog kretanja je nepravilan: malo ubrzava pa usporava pa se dogodi skok pa se neki
motiv ponovi pa opet ubrza. Kretanja razglednica prati /o-fi tradicionalna austrijska glazba
koja, zajedno sa spomenutim vizualnim podrazajima, stvara dojam potrgane ili izvrnute
alpske Carolije. Sli¢no kao i Albdorf, i Fruhauf u svojem radu ispituje vizualni prostor planina,
igra se s kliSejima i poziva nas da razmisljamo o stvarnosti koja se gradi od slika. Upravo u
tom ispitivanju vidim poveznicu sa svojim radom jer je i mene takoder zanimalo istraziti Sto

¢ini stvarnost ili fikciju planinskog pejzaza, kako na vlastitoj, tako i na kolektivnoj razini.

Slika 31. Siegfried A. Fruhauf,
Mountain trip, 1999.
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11. Kreiranje postava izlozbe

U kreiranju postava izlozbe htjela sam zadrzati suptilnost koja postoji na fotografijama, ali
mi je istovremeno bilo bitno naglasiti i temu konstrukcije i medijacije. Kako bih zadrzala
suptilnost i nenametljivost autorskog izrazaja vecéinu sam fotografija uokvirila tako $to sam
okvire okrenula na suprotnu stranu i uz fotografiju stavila najtanji rub okvira. Fotografije su
na taj nacin dobile okvir koji je tanak, nenametljiv i diskretan, a ideja tiSe fotografije tako je

dosljedno provedena i kroz postav izlozbe.

Osim toga, odabrala sam okvire prirodne drvene boje, bez premaza, ¢ime sam dodatno
naglasila pastoralnost kao jednu od centralnih karakteristika prikazivanja pejzaza. Na prvi
pogled, drveni materijal moze djelovati kao da potvrduje tradicionalno ocekivanu
karakteristiku pastoralnog ili idilicnog pejzaza, no u kontekstu mog rada dogada se upravo
suprotno — postavljanjem drvenog okvira oko motiva kao $to je screenshot histograma ili 3D
modela planinskog pejzaza, izokrenula sam tradicionalnu konvenciju i naglasila kako je

planinski pejzaz puno viSe od uobi€ajenih karakteristika koje se veZu uz njega.

Slika 32. Testiranje razliCitih moguc¢nosti
postavljanja okvira, studeni 2024.
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Osim suptilnosti i nenametljivosti, drugi element koji mi je bio bitan u definiraju postava bila
je tema konstrukcije i medijacije. Kako je ta tema prisutna u cijelom fotografskom radu, bilo
mi je bitno da se ona moze iScCitati i iz naCina na koji je rad prezentiran u galeriji. Zato sam
odlucila da, osim fotografija koje sam stavila u okvire, dio radova izloZim bez okvira, samo
kaSirane, dok sam drugi dio radova odlucila izloziti postavljeno na “klapne”. U definiranju
fotografija koje nece imati okvir bitan mi je kriterij bio sadrzaj fotografije. Fotografije koje su
objeSene u prostor uz pomoc¢ “klapni” karakterizira Cinjenica da na njima otkrivam dijelove
studija, pa to isto otkrivanje na odredeni nacin Zelim prenijeti i u galeriju. Na taj nacin “klapne”
koristim kao svojevrstan produzetak studijskog prostora u galeriju, s obzirom na to da sam
i pri izradi samih fotografija Cesto koristila “klapne” kako bih postavila difuzore svjetla ili

namjestila pozadinu.

Fotografije koje sam odlucila kasirati, ali i ne i uokviriti, najéesc¢e prikazuju detalje raznolikih
reprezentacija planina i kroz odluku da ih ne uokvirim htjela sam naglasiti vaznost
procesualnosti u nastanku takvih reprezentacija. Jednu od tih kaSiranih fotografija,
fotografiju detalja slike iz 19. stolje¢a koja prikazuje pastoralni pejzaz, odlucila sam postauviti
na pod te ju time izmjestiti iz njezinog uobiCajenog konteksta i tako napraviti dodatni odmak
od prikazane pastoralnosti. Naime, na detalju koji je prikazan na fotografiji vidljivo je da je
sama slika, ulje na platnu, puna raspuklina i lomova te je tako ta nekada romantizirana

reprezentacija, zbog proteka vremena, u meduvremenu narusena.

Zavrsno, u kreiranju postava bitna mi je bila i odluka o dimenzijama fotografija pa sam tako
dio fotografija isprintala u ve¢im dimenzijama Cime sam htjela dodatno naglasiti fotografije
koje komuniciraju temu rada na najsnazniji nacin, a drugi dio sam isprintala u srednjim
dimenzijama jer sam zaklju€ila da njihov sadrzaj bolje funkcionira u dimenziji koja je

suptilnija i zahtjeva od posijetitelj_ica da pridu blize radu.
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12. Zakljuéak

Krenuvsi od osobne fascinacije planinskim pejzazom, koja je rezultat mojih mnogobrojnih
planinarskih iskustva, odluCila sam u okviru diplomskog rada istraziti razliite nacCine
reprezentiranja planina. Dok sam se u praktichom radu bavila pronalazenjem nacina da
ukaZzem na konstruiranje slike planina koje postoji u javnosti te izgradnju svog osobnog

pogleda na njih, u pisanom sam se dijelu rada posvetila teorijskim istrazivanjem tih tema.

U prvom dijelu rada analizirala sam Sto Cini pojam pejzaza na Siroj razini te Sto Cini pojam
planinskog pejzaZza na uzoj razini. Detektirala sam da postoje dvije karakteristike koje Cine
¢vrstu razliku izmedu planinskog pejzaza i ostalih vrsta pejzaza, a to su pastoralnost i
uzviSenost. Nakon analize tih karakteristika doSla sam do zakljucka kako one potenciraju
genericki i simplificirani pogled na planine pa sam stoga u prakticnom dijelu rada donijela
odluku napraviti odmak od njih.

Nakon analiziranja planinskog pejzaza i njegovih karakteristika, fokusirala sam se na nacine
kako planine postaju “fiktivna” mjesta. U svrhu razumijevanje tog procesa sagledala sam
povijesni primjer iz 19. stolje¢a u kojem je planina kroz medij izvedbe pretvorena u
imaginarno mjesto. Nakon te analiza kratko sam se osvrnula na danasnji kontekst i nacine
kako danas planinski pejzaz postaje fiktivno mjesto. Na kraju sam doSla do zaklju¢ka kako
u procesu pretvaranja planinskog pejzaza u fiktivno mjesto on se Cesto pretjerano

pojednostavljuje i svodi na oCekivanu i ve¢ videnu simboliku.

Nakon toga definirala sam metodu konstruirane fotografije i donijela odluku kako u
prakticnom dijelu rada necu sakrivati konstruiranost fotografije ve¢ ju dodatno naglasiti. Ta
je odluka proizasla iz opservacije da je i moj osobni planinski pejzaZz u odredenoj mijeri
konstruiran. Kroz to isticanje konstruiranosti demonstrirala sam kako je pejzaz uvijek do

neke mjere stvar fikcionalizacije.

Nakon konstruirane fotografije, definirala sam i pojam tihe fotografije kao fotografije koja nije
manipulirana i u kojoj autorska intervencija nije prenaglasena. U kreiranju prakticnog dijela
rada bilo mi je bitno zadrzati autorsku nenametljivost, no kako je moja fotografija nastala u
studijskim uvjetima te je, prema tome, manipulirana, zaklju€ila sam kako se moj rad ne moze
svesti pod kategoriju tihe fotografije. 1z tog sam ju razloga definirala pojmom tiSe fotografije.
Taj pojam vezem uz svoj rad jer su suptilnost, jednostavnost i autorska nenametljivost
kljuCne karakteristike mog studijskog rada, iako on uklju€uje odredenu dozu moje autorske
intervencije. Uz tihu fotografiju definirala sam i pojam meta fotografije kao fotografije koja se
referira na sam fotografski proces ili na fotografiju kao medij, te sam zakljuCila da je u
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kontekstu mog rada ona takoder bitan element jer nas poziva da razmislimo kako na Siroj

razini djeluje fotografski medij.

Konacni rezultat pisanog i prakti€nog dijela rada je fotografska serija U stvarnosti i u fikciji u
kojoj sam, kroz kombinaciju dokumentarne i konstruirane fotografije, sruSila granice izmedu
razliCitih slojeva planinskog pejzaza, prikazala njihove kompleksne meduodnose te
naglasila ulogu koju fotografski medij ima u tom procesu. Konstruiranu fotografiju koristila
sam kako bih prikazala konstruiranost vlastitog poimanja planinskog pejzaza, a
dokumentarnu kako bih (de)konstruirala generi¢ka znacenja koja se, na drustvenoj razini,
upisuju u taj pejzaz. Kombinirajuéi ta dva pristupa ojaCala sam rad i kreirala pogled koji se
odmiCe od ustaljenih naCina promatranja planinskih masiva. Finalno, rad sam u galeriji

postavila na nacin koji suptilno naglasava konstruiranost planinskog pejzaza.
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