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Sazetak

Pitanje procesa izrade digitalne fotografske slike seze daleko unatrag, u samu
srz nastanka fotografije kao tehnike stvaranja. Digitalno kao veoma aktualno u
sadasnjosti ima pravo poprimiti konotacije noviteta, ali ono fotografski osnovno, poput
stru¢nog predznanja, i dalje biva statuq quo. Stvorimo li fotografski jezik takav da bilo
koji drugi proces nadilazi znaCaj fotografiranja kao nekog opceprihvatljivog i
bezupitnog procesa, naci cemo se u novoj definiciji pojma fotografiranja. S obzirom na
ve¢ masama dostupnim digitalnim postprodukcijskim tehnikama, vrijedi odstupiti od
rutinskog i postaviti pitanja o utjecaju obrade, ne samo u domeni percipiranja
fotografske slike vec€ i percepcije svega oko sebe pa i samih sebe. Percepcija je klju¢
svih spoznaja, ali i njihov €imbenik i njihova slika. Ne samo onih subjektivnih vec¢ i
objektivnih. Uvidom u diskusiju i istrazivanje o postprodukcijskoj obradi fotografske
slike te svakoj relevantnoj percepciji, stvaramo sliku o bitnosti spomenutog. Obradu
ne treba nuzno vezati s pojmovima pozitivhog ili negativhog kao konotacijama veé
prihvatiti kao Sto prihvacamo samu fotografiju, jer onai jest dio nje. Kroz razne metode
i pristupe, potvrdena je postojanost odnosa tehnickog s onim pojmljivim i ponekad
nepojmljivim. Kao posebno vazno za istaknuti, potvrdena je prisutnost i integriranost

digitalne postprodukcije u svakodnevnom.

klju¢ne rijeci: fotografija, fotografska slika, obrada, percepcija, utjecaj, digitalno,

postprodukcija



Abstract

The subject of the process of making a digital photographic image goes far into
the past, to the very beginning of photography as a creative technique. As digital is
trending, it has every right to take on the connotations of novelty, but the pure basics
of photography, such as prior knowledge for the profession, still acts as statuq quo. If
we create a photographic language such that any other process surpasses the
importance of photographing as a generally accepted and unquestionable process,
we could find ourselves with a new definition of photography. Since broad availability
of digital post-productional techniques, it would be useful to step back from routine-
performing and ask questions about effects of post-editing, not just on the perception
of a photographic image but also on percieveing everything around us including
ourselves. Perception is the key to all cognitions, but also their factor and their image.
Not only subjective but also objective ones. Insight into the discussion and research
on the post-production processing of the photographic image and each relevant
perception, we create an image of the importance of the mentioned. Editing should not
necessarily be connected with the notions of positive or negative as connotations, but
should be accepted as we accept photography itself, because it is a part of it. Through
various methods and approaches, the presence of the connection of technical and
conceivable and sometimes incomprehensible has been confirmed. As particularly
important to point out, the presence and integration of digital post-production in

everyday life has been confirmed.

keywords: photography, photographic image, editing, perception, effect, digital, post-

production



Sadrzaj

L 1Y o o PP 11
N S0 -V F= W (=T o - USSR 13
P2 T (X0 1 4[] = L PP PPRPPPPPPPPT 13
2.2. POVIJESE ODIAUE ...uu e e e e e e e e e aaaan 14
22 T = o To [ T=1 F= o] o] = Lo [ TSR 16
3. RaASPrava djelOVAN]aA..........ccuuuuiiiiii e 17
3.1 POZEIINOST .. 18
3.2. POtreba 1 SVINA ... 18
R R =T = 111 TP TPPPPR PPN 19
3.4. DODIO li 0B ..o 20
3.5. Interes za daljnjim djelovanjem ... 22
3.6. Petlja analognog i digitalNog .........ccooeeeiiiiieieee 23
3.7. Alat umjetniCKog iZrazavanja..........cccceeeeeee e 25
4. Umije€e stvaranja umjetnosti ... 26
4.1. Gubitak i stvaranje znacaja - trofeja “kroz trazilo” ...........cccccccviiiiiiiiiiiinnnnnn 26
4.2. Simulakrum i SIMUIACTA..........ccooiiiiiiii e 28
4.3. Obrada kao umjetnost - kreacija dominacije i dominacija kreacije.................. 29
4.4, AKE POSEAJE AKLET ...oeviiiiiiii e 32
4.5, EStetika 1 UKUS......ccooiiiiiiii 35
4.6. Fantazija: ljepota kao “objet petit @” ..., 37
4.7. Tvorba (post)koncepta obradom .........cccoovvviiiiiiiiiiii e 38
4.8. Bell i buduCnost razvitka ............cccooiviiiiiii 40
5. Percepcija subjektivnog i ODJeKtIVNOG........uiiiiiiiiiiiiiii e 41
5.1. Druga realnOSt KO NOVA .........ccciiiiiiiiiiiii e 41

5.2. Insta(Nt) gratifiKaCija...........ceeieeeiiiieieiee e 43



5.3. (Re)Kreiran)e identitetal........coueeeiiiieeeiiiiee e 44

5.4. Mobilna sublimiNalnNoSt............coooi i 46
B. ISEFAZIVANJE ... . 51
6.1, HIPOTEZE ... it 51
B.2. ANKELA. ....eeeiieeeiii et 52
6.3. RezZUIALi | BNANIZA........coiiiiiiiii e 62
R o = 1o o] - 1Y VRO 83
T ZAKIJUCGAK ...t 84
8. 1ZIOZDA ... 85
S 00 O I 1o o =T o U PSP 85
8.2, POSIAVA ....cceiiiiiiiie ettt 85
8.3. Dizajn Plakata ........ccooeeeeeeeeeeee e 99
1] = LU = PP PP PP PPPPPPPP 100
Popis SIKOVNOG SAAIrZaja.........cccuviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeee e 104
PHIOZI .ot 108
BroSura (Pretpregled)..... ... . . e e i 108
BroSura (PrijelOmM) .......e i 118

ZIVOTOPIS ...ttt ettt e e et e et e e e, 126



1. Uvod

Kako bismo stvarali djela, moramo nauciti govoriti. Da bismo znali Sto i kako
komunicirati govorm, moramo najprije savladati jezik kao sustav kodova. Tek onda
mozemo nadilaziti onu nekima trivijalnu razinu pa rekodirati nauCeno; kada iz
denotativhog predemo u konotativho, pa mozda i to novo krenemo usvajati - kao
denotativno. Da bismo mogli jasno "pricati" fotografskim slikama, moramo znati
stvarati ih - ovdje namjerno bez spomena procesa fotografiranja. Moramo nauciti
barem osnove fotografskog jezika, dok je sve nadalje podlozno promjeni. Jezik, koji
god, je kao takav upravo generativan. Stvorimo li fotografski takav da bilo koji drugi
proces nadilazi znaCaj fotografiranja kao nekog opceprihvatljivog i bezupitnog
procesa, naci cemo se u novoj definiciji pojma fotografiranja.

Dakle, dolaze promjene...

Sada stanimo na tren. Zasto bi promjena predstavljala problem? Sto je tu lose
u reprodukcijski skoro beskrajnom digitalnom? Barem je digitalna postprodukcijska
obrada ta koja stoji kao oslonac nenadanim slu€ajevima. Dok u ulozi kreatora
generativnog sjedinjuje u subkulture, istovremeno razdvaja individue generirajuci ih
nalik samima sebi. Koliko god bilo apsurdno, ipak, obrada mozda nije "ona" koja €ini.
Nije nista viSe nego tek otkriven glas onih koji su odavno mogli pjevati, ali tek spoznaju.
Nista viSe od materijalnih alata kao $to su drveni kist, akrilne boje i platno. Ve¢ samom
sebi u podsmijehu, ali samo bez spomena glazbenih instrumenata, molim. Tu se,
iskreno, dobro znajuci za razumnije, naivno ne bih htio slozZiti. Neka je gitara isprva
(mnogima i zauvijek) generativnija zbog pragova kao pomo¢nih varki spram violine, ali
rije€ je o mojem. Ona je moj glas, moj sucinitelj mene. Ipak, valja obratiti pozornost
mimo jastva jer i najliepSi glasovi nekima mogu biti vrisak, to jest, samo Sum u
komunikaciji. Glas, kakav i €iji god bio, potiCe stvaralastvo, oblikuje, generira, mijenja.

Dakle, dolaze promjene...

11



S obzirom na ve¢ masama dostupnim digitalnim postprodukcijskim tehnikama,
vrijedi odstupiti od rutinskog i postaviti pitanja o utjecaju obrade, ne samo u domeni
percipiranja fotografske slike ve¢ i percepcije svega oko sebe pa i samih sebe. Kao
popularan primjer: Instagram kao trenutno najpopularnija drustvena mreza za
dijeljenje vizualnog sadrzaja krije svoju prisutnost u svakodnevici mnogih pojedinaca.
Ako je ona zaista dio naSe vizualne svakodnevice, moze imati velik utjecaj ne samo
na percepciju slike vec¢ i prozivljavanje realnosti za kojom smo nesvjesno u
svakodnevnoj potrazi, svakim usvajanjem novih informacija. Poniknut mnogim
svjedoCanstvima razliCitog poimanja procesa stvaranja konacne fotografske slike te
njenog vrednovanja, ponajvise u fotografa sebe svrstanima u domenu profesionalnih,
ovaj rad otvara konstruktivhu raspravu. Promisljati kao fotograf bi moglo postati
istoznacno samom promisljanju, kao kakav sinonim. Daljnji tekst je naprosto jedan

takav poku$aj doprinosa misaonim stru¢nom, tehni¢kom, ali itekako u korist i obrnuto.
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2. Polazna teorija

Spomenom pojma “fotografija” uo€avamo polisemiju rije€i. Netko bi odmah
pomislio na gotove, zabiljezene slike, a netko na samo postojanje vjestine
zabiljezavanja tih slika. Za jasnije shvaéanje teme rada, “fotografskom slikom”
smatramo konacni produkt baratanja fotoaparatom, dok “fotografija” u svakodnevnom
dijalogu podrazumijeva i sliku i svoje opcCe postojanje kao profesija, tehnika ili

umjetnost.

Platon u svojoj knjizi Drzava opisuje umjetnika kao imitatora pojava oko sebe;
osobu koja zrcali. Prema Platonu, umjetnik je imitator imitatora. Ovu tvrdnju objasnjava
na primjeru kreveta — stvoritelj prvog kreveta (ideje) je bog, prvi imitator je radnik koji
je izradio krevet, a tek drugi imitator umjetnik koji bez vizualizacije tog kreveta ne bi
mogao naslikati krevet. Umjetnika usporeduje s ogledalom, u smislu da svojim djelima
zrcali postojece; imitira. Prema njemu, za svaku stvar postoje tri umijeca: ono koje ce
je upotrebljavati, praviti i oponasati. Sokrat tvrdi da samo jahac zna kako ce izgledati
vodilice i uzde jer ih on upotrebljava. Niti slikar, niti kova¢ ne znaju kako one trebaju
izgledati jer ih ovaj prvi imitira, a drugi samo izraduje. [1] Prema tome, u podijeljenom
bi procesu samo fotograf znao kakvu fotografsku sliku Zeli u konacnici. Kako bi
zadrzao “punopravni” status umjetnika, morao bi biti na €elu svakog od produkcijskih
procesa. Aristotel zadrzava zagovaranje umjetnika kao imitatora, no nadodaje pojam

stvaranja u umjetnost kao imitaciju, koji opisuje kroz termin poeti¢nosti. [1]

2.1. Komora

Roland Barthes u prvom poglavlju Svijetle komore govori o (fizickoj) fotografiji
kao spoju krajnjih granica kontrasta, poput dobra i zla; Zelje i predmeta. Pojam Zelje
je “dobar” jer pobuduje interes za daljnjim pronalazenjem znacaja kao visim od
sukobljenog “zla” koje predstavlja ono isprva zapazljivo, a to je fotografska slika kao
nista viSe od predmeta. Taj predmet jednaci s referentom to jest onime Sto slika
predstavlja, no problematika proizlazi kod subjektivnog tumacenja, s obzirom na

objektivno. ZakljuCuje da ono $to jest vidljivo u fotografskoj slici - nije zapravo ona. [2]
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O sebi govori kao o (ne)ukom anarhistu koji je “sam” jer prosto i bezglavo vrluda
trazeci nesto viSe u fotografiji. Njegovo “pobunjenistvo” proizlazi iz olake kategorizacije
sfera prou€avanja fotografije, u kojem god aspektu. Svoje opisivanje fotografije i njene
problematike doCarava pojmovima emaocija, gdje i fotografija i referent bivaju zrtve i
subjektivnosti i objektivnosti. Tako se kao pobornik marginalizacije, primjerice,
socioloskog ili tehni€kog nacina prou€avanja/tumacenja, pokuSava istaknuti traganjem
za Cimbenikom metafiziCkog komforta na razini subjektivnog; onoga $to u njemu kao
individui stvara osjecajnu pobudu. No, u samo malo kasnijem tekstu, ponovno dovodi
sebe i prvi plan, kao (subjektivne) individue sa Zeljom za definiranjem univerzalnog
koje bi bilo temelj postojanja fotografije. Tako se u slijepoj sferi subjektivnog i sam
pronalazi u upravo svom za€aranom krugu dobra i zla. Neka bude Mathesis singularis,
gak i od Barthesovog osobnog polazista, ali... Sto drugo univerzalno jest ako nije

objektivno?

2.2. Povijest obrade

Zelja za manipulacijom slike datira jo§ u davnu pro$lost. Ona nije tehnika
modernog doba kao $to mnogi misle. Ve¢ samo promjenom tona boje, produkti slikara
mogli su biti alteracija stvarne reprezentacije. Takoder, nigdje nije uvjetovano da
vizualno izrazavanje mora biti striktno reprezentativno, a posebice realno. Kada
govorimo o pocCetku manipulacije fotografskim slikama, mozemo krenuti od primjene
prete¢ih na primjeru slikarstva - manipulacijom reprezentiranog sadrZaja. Narativ se

mozZze u potpunosti promijeniti ve¢ sceniranjem, kompozicijom ili promjenom rakursa.

U ranim danima fotografije, Cesto su koristeni fizi¢ki kistovi za konacnu, ru¢nu
doradu to jest obradu, zbog limitacija tadasnje tehnologije. [3] Oko 1860. godine,
objavljena je jedna od prvih popularno-poznatih manipulacija fotografskom slikom.
Djelo Williama Patea, spoj je dviju fotografija - Abrahama Lincolna (glave) i Johna C.
Calhouna (tijela). [4] [5]

14
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Slika 1: Abraham Lincoln, manipulacija Slika 2: John C. Calhoun, original

Drugi poznat primjer manipulacije naziva “General Grant at City Point” datira iz

oko 1902. godine, a radi se o montazi ¢ak tri fotografske slike. [6]

ERARIT = Coir s ad BT aids 17 SENETARLS

Slika 3: General Grant at City Point
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Prije digitalizacije, obrada je bila moguca i u svijetu analognih filmova, takoder
i pri razvitku filmova, kroz primjenu raznih tehnika. Primarnu je dominaciju imala

postprodukcijska obrada u tamnim komorama. [7]

Po fotomanipulaciji je poznat i Josif Staljin koji ju je koristio u svrhu svoje
propagande, mozemo spomenuti i fotografiju Benita Mussolinija na konju, na kojoj je

uklonjena druga, osoba kraj konja. [5]

Slika 4: Mussolini na konju, poslije i prije

2.3. Podjela obrade

Kako u aktualnoj danasnjici na trzistu i medu korisnicima dominiraju digitalni
fotoaparati, u ovom ¢e radu biti istaknut osvrt primarno na “postprodukcijsku digitalnu
obradu” uz pritom naglasenu usporedbu s “postprodukcijskom analognom”. Drugi
glavni razlog su njene mogucnosti, Sto podrazumijeva moguénost naknadne
emulacije/simulacije/imitacije svih ostalih pristupa. lako razliitih pristupa i ponekad
ograni¢enih moguénosti, za potrebe ovog rada, obrada fotografske slike se zajednicki
moze definirati kao svaka modifikacija realnog videnja (za)biljezenog prizora

fotoaparatom u neku svrhu.

Pojam obrade mozemo kategorizirati u Cetiri pristupa:
1. Postprodukcijska digitalna obrada
2. Postprodukcijska analogna obrada (manipulacija ekspozicijom, itd.)
3. Produkcijska obrada uzrokovana analognim filmovima i objektivima
4. Produkcijska obrada uzrokovana manipulacijom postavki fotoaparata

16



3. Rasprava djelovanja

Pocnimo od samog sebe - ljudskog tijela. Podlijegnemo li operaciji estetske
kirurgije, nas izgled se mijenja, no jesmo li i dalje ista osoba? Jasno je da fizicki nismo,
pa time i mijenjamo identitet. No, je li zaista tako? Prethodna tvrdnja je tonha samo
ako se slozimo da je fiziCki izgled minimalno dio identiteta, a shodno; “koli€ina”
promjene dovoljno relevantna da bi imala prevladavajuéu moc¢. Unato€ povecanju
usana, pravi prijatelji bi nas, popularno, i dalje dozivljavali kao i prije; kroz spoznaju
onog “unutarnjeg”. Protivnho onom prvom o fizickom, logi€nom zaklju€ku, Cesto se u
sastavima drusStvenih vrijednosti inzistira na smanjenju vaznosti vizualnog. lako onda
ova tvrdnja moze djelovati nelogi¢no, u obzir moramo uzeti i kontekst. Neovisno o
primjeni tvrdnji, ve¢ se kroz trenutne reCenice upotrebom pridjeva “logi¢no” za prvu
tvrdnju moze naslutiti da bi druga mogla biti nelogicna. U kontekstu ljudske valuacije
(poput prijatelja ili potencijalnih partnera), altruistickim povodom zaista mozZe postojati
namijera ili uvjerenje u manjak vaznosti vizualnog. Stavimo li zaista pitanje ¢imbenih
relevantnosti identiteta u kontekst proste vizualne percepcije, identitet kreira (pa tako

i mijenja) svaki dio onog $to nas €ini nama kao takvima.

“‘Pod noz” ili “s obradom”, mozemo primijeniti u fotografiji. Njena percepcija
zasigurno ovisi 0 nizu ¢imbenika, ali upravo je to pitanje koje postprodukcijska obrada
dovodi: je li ona uopce valuabilna, i ako jest, kako utje€e na percepciju u korelaciji s
ostalim ¢imbenicima? Daljnju ¢emo raspravu valuacije provesti uz aksioloski pristup

kao vodilju.

Referirajuci se na teoriju osobnih konstrukata Georgea Kellya, mozemo graditi
pretpostavke o samom postojanju i upotrebi obrade. Kelly je, kroz filozofski pristup,
stava da su psiholoski procesi razmisljanja nekog pojedinca, rezultat unutarnjeg
predvidanja - formiranja konstrukata, poput stereotipa. [8] Sli€an pristup ima i
komunikoloSka teorija konstruktivizma i nacina formiranja poruka. Teorija sagledava
razlike u vjestini komunikacije pojedinaca - kompleksnost konstrukata. Njima, kao

mentalnim slikama, pojedinci sami sebi argumentiraju svoja okruzenija; svijet. [9]
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Kelly tvrdi da tijekom Zivota izvodimo eksperimente kojima testiramo naSe
konstrukte. Ukoliko ponovno utvrdimo isto, osobni konstrukti se jaCaju. MoZzemo
mijenjati stavove tek kad se uvjerimo u drugacije od dosadasnjeg. [8] Ovime mozemo
uputiti na vaznost uvazavanja svih mogucnosti u svim situacijama, pa tako i pitanja

utjecaja obrade na percepciju te opéeg istrazivanja; vaznost ovog rada.

3.1. Pozeljnost

|z same konotacije rije€i, pozeljnost obrade govori kao o kontrastu pozeljnog i
nepoZzeljnog u sustini same prisutnosti, ali uzevsi u obzir nebrojive moguénosti koje
digitalna manipulacija omogucava, mozemo krenuti korak dalje; sve mogucnosti staviti
na “kontekstualni pravac” te linearnim prac¢enjem, redom uvazavati od najmanje prema
najvise pozeljnom. Isprva, poimanje pozeljnosti moze biti isprepleteno s konotacijom
na dobro i loSe, kao kakav sinonim, no valja naglasiti da je ovdje rije€ o potenciranju,

s naglaskom na komunikaciju.

Nakon estetskog zahvata, puno¢a usana u krugu dobrih, dugogodisnjih
prijatelja ne mora biti relevantan faktor percepcije identiteta. Stovise, oni koji ne
vrednuju; ne Cine. U profesiji modelinga, gdje postoji vizija pozeljnog izgleda, one bi
mogle dobiti na vaznosti. PozZeljnost, dakle, moZze ovisiti o varijaciji obrade, kontekstu
primjene i samom sadrzaju, a uz to je ishod promatrata. Prema tome, poZeljnost

naposljetku uvazava pojedinac, kao subjektivno, interno.

3.2. Potreba i svrha

Nekoliko nize opisanih teza o potrebi obrade de facto govori o teznji k vizuanoj
alteraciji, nadalje manipulaciji, u svrhu ostvarenja nekih ciljeva. Neovisno o svrsi i
ishodu, ovdje je izolirana vaznost prethodeceg; utjecaja, uzroka, povoda. U opseg
mozZemo uzeti bas sve $to moze biti potencijalni Cimbenik. Dok potrebu pogoni pitanje
povoda, fokus pitanja svrhe je uprt na cilj. Iz polazne definicije obrade, ukazano je na
postojanje uzroka (potrebe) i ciliem (svrhe), koji proizlazi iz potrebitosti. Pretpostavka

je da je svrha obrade upravo uzrokovana teznja za drugacijim komuniciranjem poruke
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fotografske slike. Tako postprodukcijsku obradu mozemo graditi s ciliem prilagodbe

komunikacije fotografske slike, proizaslom iz same potrebitosti komuniciranja.

Samim pogledom na drustvene mreze dominantnog slikovnog sadrzaja poput
Instagrama ili Pinteresta uoCavamo masovnu prisutnost fikcije i prestiza koji mogu biti
posljedica konzumeristiCkog drustva, a u samoj srZi - ljudske pozude. Pretpostavka je
da bi potreba mogla biti manifestacija bilo kakvih nesigurnosti, u svrhu nadoknade,
poput studenata koji detaljno “poliraju” (naknadno obraduju) suhoparan tekst svog
pisanog rada kako bi postao Citkiji. Druga ideja, osim pukog isticanja, jest da je obrada
nacin to jest alat umjetniCkog izrazavanja, pa se bas kao personaliziranim odabirom
boja u slikarstvu, svatko moze drugacije izraziti. TreCa ukazuje na uzro¢no-posljedicnu
vezu u kojoj uzrok predstavlja sama prisutnost masovne obrade, nadalje stvaranjem
navika - prakticiranjem obrade zbog repeticije, u€estalog, nau¢enog te povodljivosti

kao posljedicu, bez racionalnog dodavanja znacaja.

Sasvim je jasno da bilo kakva potreba moze rezultirati kreiranjem svrhe te su
oba pojma u djelomi¢noj korelaciji. Bez potrebe, svrha ne moze postojati, a niti potreba
ne moze postojati samostalno. Ondje gdje nema dodavanja veceg znacaja, poput
situacije s automatiziranim djelovanjem, akt postaje akter; potreba postaje svrha te

opravdanje samoj sebi.

3.3. Narativ

Ukoliko je primarni narativ komunikacija izvorno zabiljezenog sadrzaja
fotografije, tada bi obrada mogla rezultirati alteracijom istog. Samo osvrtom oko sebe,
mozemo zaklju€iti da smo u vedini okruzeni modificiranim slikama Sto znaci, u
konaénici, izmijenjenog izvornog sadrZaja te, potencijalno, narativa. D. Cerepinko
pojam u svojoj knjizi definira kao “nacin na koji je komunikacija ispriCana”. Ukoliko
sadrzaj prilagodimo ciljnoj publici, komunikacija ¢e biti jasnija i uspjeSnija. [9]
Primjerice, ako na fotografskoj izlozbi narativom serije dominira kompozicija kao
tematika, sadrzaj fotografija ¢e, prije ostalih, bolje razumijeti oni kojima su poznata

pravila kompozicije, poput pravila trecina ili zlatnog reza - ve¢inom umjetnici.
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Razine utjecaja obrade na narativ:
1. alteracijom sadrzZaja u kojoj njegovo znacenje biva zadrzano, uz
zadrzan narativ (nac€in na koji je interpretiran)
2. alteracijom sadrzaja u kojoj njegovo znacenje biva zadrzano, uz
promijenjen narativ (nacin na koji je interpretiran)
3. alteracijom sadrzaja u kojoj njegovo znacenje biva izmijenjeno,

iskrivljeno, s promjenom narativa kao posljedicom

3.4. Dobro ili loSe

Kada bismo obradu krenuli striktno generalizirati kao pozitivan ili negativan
proces, bio bi to prikaz “siromasnih” konstrukata kojima ocito nedostaje informiranost.
U sustini bismo svaki pojam mogli opredijeliti kao dobrog ili loSeg, no to bi znacilo
potpuno reciprocno iskljucivanje. Spretnije bi bilo odmah u obzir uzeti mogucnost i

pozitivnih i negativnih aspekata te ih pobliZze obrazloZziti.

Prema prije spomenutoj teoriji, formiranje poruke je izrazito vazno:
sposobnosS¢u razumijevanja razliCitih glediSta publika isti€emo kvalitetu to jest
kompleksnost nasih konstrukata, a ta je sposobnost klju¢ u prilagodbi komunikacije
neke poruke. Prema tome, kao fotografi, kroz proces postprodukcijske obrade imamo

Siroku mogucnost prilagodbe sadrzaja slike publici, ovisno o “svjesnosti Sirine”.

Pomisao o postprodukcijskoj alteraciji sadrZzaja fotografske slike €esto izaziva
negativne konotacije; posebice s pogledom na perfekcionistiCku obradu modela u
modnoj industriji. No, kada bolje razmotrimo; “pomladivanje” obradom moze biti
koristan alat u usmjeravanju narativa mladoj publici ¢ak u samoj svrsi ciljanja
demografije, ali i u kreiranju novog sadrzaja - naraciji subliminalnih poruka. U sustini,
obrada ne mora biti nuzno negativan proces. Kada fotografiramo u “raw” formatu,
svakako smo primorani odraditi proces postprodukcije, pa €ak i kad se radi o
obiteljskim fotografijama i Zeljom realne interpretacije sadrzaja primjenom neke od
imitacije profila koriStenog fotoaparata. | ta situacija, nakon podlijeganja obradi, sadrZi

Svoj narativ - prilagoden publici - obitelji.
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Kada se dotiCemo moralnog djelovanja, valja se osvrnuti na filozofiju
Immanuela Kanta. U svojem djelu spominje dvije teorije koje su medusobno u
kontrastu: hipotetiCki i kategoriCki imperativ. U ovom kontekstu, imperativ opisuje kao
svaku propoziciju koja deklarira odredeni razlog nuznim za djelovanje, u svrhu tog
ishoda. [10]

HipotetiCki opisuje s poCetkom djelovanja (ostvarenja cilja) iz nekog razloga to
jest spoznaje i djelovanja s razlogom to jest sve dok je potrebno za ostvarenje cilja -
Zelja kao prosti inicijator djelovanja.To znaci da razlog biva opravdan kondicionalnim
uvjetovanjem. [10] U logici, ovakav bi slijed mogao biti reprezentiran kroz logicku
implikaciju, “ako ovo... onda ono...” gdje je P — Q. No, ovdje dolazimo do problema
jer za implikaciju vrijedi da je sud neistinit ako i samo ako je P istina, a Q neistina.
Ovdje bi vrijedilo da i laz i istina povlaCe istinu, $to razjadnjava upitnost moralnog
djelovanja prema hipotetickom imperativu. lako teorija objasnjava stavih onih koji
proturijee manipulaciji te isprva djeluje kao nepogodna za primjenu u obradi

fotografske slike, ipak je pristup mnogih.

Kontrastno, kategori¢ki imperativ se osvrce na nacin evaluiranja motiva za
djelovanje. Opisuje ga kao u potpunosti bezuvjetno potrebito djelovanje koje na kraju
mora biti opravdano upravo kroz to djelovanje. U tekstu spominje maksimu kao
polaziste moralnog djelovanja. [10] Cak je i Kant bio stava da je ovakav imperativ bolji
za opce djelovanije jer ukljuCuje djelovanje s moralnim nacelima, iako tek apriori. Jasno
je da bi primjena kategoriCkog imala veliku prednost nad hipotetiCkim jer svakim
djelovanjem mozemo utjecati na svijet u kojem Zivimo (kao $to to objasnjava fenomen

leptirovog ucinka), pa ¢ak i nainom obrade fotografskih slika.

Postojanje etickih kodeksa je oCita potreba druStava da kreiraju, usmjere ili
zadrze to jest potvrde neka moralna, nepisana nacela. Fotoreporterstvo je idealan
primjer gdje bilo kakva manipulacija slikom moze utjecati na stvaranje slike objektivne
realnosti. Ovo potvrduje i samo postojanje etickog kodeksa NPPA, u kojem se nalazi
deset izricitih pravila, poput kakvih bozjih zapovijedi. Od toga se dva ti€u moralnog
postupanja u vezi manipulacije percepcijom. lako se ne spominje nuzno
postprodukcijska problematika, ve¢ u prvom pravilu stoji potrebitost jasne i to¢ne

reprezentacije subjekata. Sesto se pravilo tie upravo postprodukcijske obrade. [11]
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U njemu stoji zabrana postprodukcijske manipulacije ako kao takva moze

navesti na krivu interpretaciju.

e “Be accurate and comprehensive in the representation of subjects.”
e “Editing should maintain the integrity of the photographic images' content and
context. Do not manipulate images or add or alter sound in any way that can

mislead viewers or misrepresent subjects.”

3.5. Interes za daljnjim djelovanjem

Dijete otkriva osnovno grafi¢ko djelovanje kada njegov interes prijede iz pokreta
ruke u tragove koje ti pokreti ostavljaju na papiru to jest nekoj podlozi. Sazetije; kada
djec€ja ruka drZi olovku, a olovka dotiCe papir. ZabiljeSke na papiru dijete shvaca kao
slu€ajne tragove te motorne aktivnosti, koje ih, bas kao u teoriji klasiénog uvjetovanja,
daje sama aktivnost - indeksikalnim djelovanjem. OsvjeStavanje procesa stvaranja
slike kre¢e od onog Sto je prvobitno bilo slu€¢ajno prema onom $to poprima formu
namjernog djelovanja. Tek se to namjerno djelovanje mozZe smatrati, primjerice,

crtezom. [12]

Primjenom ovog logi¢kog slijeda na stvaranje fotografije, mozemo zakljuciti da
je to osvjeStavanje svako sljedeCe odmicanje od puke indeksikalnosti prethodno
osvjeStenog, s poCetkom u svjesnosti zabiljeSke fotografske slike. Kada bismo
fotoaparat kao alat usporedili s olovkom, krenuli bismo iz nesvjesnih nizati svjesne
zabiljeSke (fotografske slike), a tako i amaterizam doveli do profesionalizma te
sluCajnu indeksikalnost do umijetniCkih djela. Kroz interes i istraZivanje procesa
stvaranja fotografske slike, pojedinci ¢e doci do otkrivanja pristupa obradi to jest
otkrivanja novih na€ina produkcije konaéne fotografske slike. Tehnike crtanja olovkom
tako mozemo izjednaciti s pristupima obradi (sva Cetiri) te dalje s tehnikama produkcije
konacne fotografske slike.

22



3.6. Petlja analognog i digitalnog

Vec 2001. godine, u knjizi P. Rosena, spomenut je pojam digitalne mimikrije
pod kojim opisuje imitaciju analognih tehnologija digitalnom. Tvrdi da se svako
argumentiranje digitalne slike kao potpunog noviteta mora suociti s problematikom
(ne)razdvojivosti od njene proslosti to jest povezanoScu s proslim reprezentacijama.
[13] To bi znaCilo da ¢e digitalna fotografija uvijek imati poveznicu s prete¢om,
analognom. lako je digitalna postprodukcija omogucila naknadnu alteraciju vec¢
zabiljezenog, jo$ uvijek je potrebno “trenirati” um fotografa za zabiljeZzavanje dobrog
trenutka; joS uvijek se sve mozZe svesti na osnovne principe. Prema Rosenu, svaki
argument koji zagovara novinu digitalizacije, mora se suociti s preklapanjem
zajednickih principa pretece. Interesantna je i tvrdnja G. Legradya; da je digitalna
fotografija simulacija fotografske reprezentacije. [14] Dakle, prema njemu, digitalnom
fotografijom ne mozZe nastati original vec isklju€ivo simulacija analognog, pa bi tako i
prvobitno zabiljeZzena datoteka na memoriji fotoaparata bila simulacija. Dok to moze
biti istina jer je digitalna tehnika nastala nakon analogne te pruza moguc¢nost opsezne
naknadne obrade, tvrdnja logi¢no moze vrijediti samo u odnosu na pokusaj simulacije
specificnog izgleda neke od tehnika. Ukoliko se u potpunosti sloZzimo da u digitalnom
ne postoji original, tada isto moZe vrijediti za analognu tehniku SLR fotoaparatima jer
je i ona nastala iz/nakon prethodnih tehnika. To bi znacCilo da je ve¢ i dagerotipija
simulacija heliografije kao prve tehnike trajnog zabiljezavanja fotografske slike.
Zaklju¢cima poput “A =B = C = ... “ lako moZzemo odlutati, a tako bi se, kao kakva

maksima, mogla shvatiti i Legradyeva tvrdnja.

Bill Nichols opisuje “realnost” povijesti kao sagledanje iste “pod opsadom”. Pri
tome smatra da je svaki povijesni dogadaj vazno razmatrati iz svakog narativa koji
prikazuje dogadaje s obzirom na njihov odnos prema istinitosti i postojecem znanju o
njima. Mieke Bal na primjeru barokne umjetnosti opisuje osvrt na proslu umjetnost to
jest njenu ponovnu interpretaciju. Smatra da ona nije niti produkt istinite proSlosti, niti
prikaz sadasnjosti, ve¢ prikaz moguceg “suoCavanja” danasnjice s pro$loS¢u. Taj
proces naziva “preposterous history”, u prijevodu; apsurdna povijest, jer se ono $to je
vec bilo (kronoloski dogodilo prije) sagledava kao posljedica. Drugim rije€ima, radi se

o stvaranju povijesti u kojoj se istiCu klju€ne stvari; u smislu vizije - kako ponovno
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vizionirati tu povijest. [15] Prema tome, fotografska bi slika zaista mogla nositi
vrijednosti pretecih tehnika kao Cimbenike za tvorbu integriteta, no to znaci da bi
vrijednosti uvijek mogle biti iznova - redefinirane. Gledajuci na “stil obrade” analogne
fotografije kao umjetnosti nekog povijesnog razdoblja, zaista mozemo opravdati
recikliranje popularnih znacajki kroz digitalno, poput zrnatosti ili specificnih tonova.
Slicno usmjereno stajaliSte imaju i J.D.Bolter i R. Grusin kroz svoju knjigu, u kojoj

govore da digitalna tehnologija ponovno izmislja postoje¢e medije. [16]

E. Caoduro u svom ¢lanku jo$ iz 2014. govori o Instagram filterima. Njihova se
estetika moZe sastojati od izabrane kombinacije ¢imbenika, poput tekstura, tonova,
elemenata prasine... Razne moguénosti spominje u kontekstu reprodukcije analognog
kao popularnih dodataka “lo$oj” produkciji (“lo-fi”). Upotreba tih filtera se moze shvatiti
s viSe stajalista, no interesantan je pogled kroz pojam nostalgije koji je, o€ito, povezan
s njihovom estetikom. Caoduro nostalgiju opisuje kao “pozitivnim preferiranjem
proslosti uz negativne osjecaje prema sadasnjosti i buducnosti”. U ovom je slucaju
nostalgija Cimbenik kreativnog stvaranja danasnjice. Tako primjena odredenih
postavki postprodukcijske obrade (primjerice imitacije analognog) ima znacaj zbog
izrazavanja fizikalnosti; imitacije fizickog oblika fotografske slike. Obiljezja proSlosti
mogu asocirati emocijama, pa tako rekreiranje onih fizi¢kih (vizualnih) ide u prilog
poveznici s nostalgijom. Primjena Instagram filtera automatski postaje vrijednosnica
isticanja/obiljezavanja neCega kao proSlosti. [17] Gil Bartholeyns govori da je
nostalgija na drustvenim mreZzama produkt samih korisnika - identifikacijom slika kroz
tekstualno; naslove, opise, oznake, komentare... Njih opisuje kao produzetak
tradicionalne fotografske slike jer detaljnije oznaCavaju ono Sto bi te slike trebale

predstavljati. [18]

Trend primjene “gotove” obrade mozemo sagledati kao puko olakSanje procesa
proizvodnje sadrzaja korisnicima, ali i kao posljedicu marketinga. Popularnost
‘Instagram analogije” je takoder produkt primjene marketinSke strategije “repro nova”;
kombinacije “stare” estetike s novim tehnologijama. [17] Dobar primjer ove strategije
je i recikliranje starih, popularnin modela automobila, kroz modernizaciju istih i
proizvodnju nanovo. Svakako je glavno obiljezje valuacija “starog”, gdje se, na

masovnoj razini, takva moze krajnje interpretirati kao potrebita; uobicajena.
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3.7. Alat umjetni¢kog izrazavanja

J. V. Dijck u svom clanku striktno negira manipulaciju kao klju€ koji razaznaje
digitalnu od analogne fotografije. Biva zagovaratelj tvrdnje da je manipulacija
fotografskom slikom s njom oduvijek bila povezana, nerazdvojiva od procesa stvaranja
konacne slike. To znaci da manipulacija kre¢e ve¢ od zabiljeZavanja prve fotografske

slike, a dobu digitalne manipulacije pridodaje znacaj kroz Sirenje mogucnosti iste. [19]

Prethodno se spomenuta tvrdnja G. Legradya mozZe razmotriti i u drugacijem
kontekstu. Ukoliko sagledamo digitalnu fotografiju i popratne tehnoloSke novitete (u
globalu - postprodukciju) kao cjelinu - iz tvrdnje da je njeno prakticiranje kao cjeline
pokusaj simulacije iskonske fotografije, rezultat mozemo gledati kao spoj dva klju¢na
procesa. To su spoj fotografske slike u sustini i postprodukcijske obrade. Prema tom
bi raslojavanju postprodukcija mogla biti smatrana kao interpretacija raznog;
alteriranja poruke proste slike, vapaj za boljim opazanjem publike ili sli€no. Sve
interpretacije bi se mogle svesti u jedno, a to je - umjetni€¢ko izrazavanje. Tako je
evolucija tehnologije kreirala naposve jo§ samo jedan alat za alteraciju, ali i proces
kojim fotograf moze preusmijeriti ili preoblikovati srediSnju misao slike. Ovdje bi se vrlo
lako mogla primijeniti i Rosenova misao o indeksikaliji znacenja. Nekad se pod
pojmom “fotografiranje”, u grubo, podrazumijevao proces trajnog vizualnog
zabiljezavanja trenutka fotoaparatom. Danas se i dalje podrazumijeva isto, gdje se
zadrzava indeksikalija, ali uz joS jedan dodatan proces; proces digitalne

postprodukcijske obrade.
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4. UmijeCe stvaranja umjetnosti

Uvodenjem rada s pokretnom trakom, principa kasnije nazvanim “fordizam?”,
Henry Ford je postao zna€ajan Cimbenik za masovnu proizvodnju te podjelu rada. To
je povecalo efektivnost i brzinu proizvodnje, ali i rezultiralo otudenjem identiteta
individua. Karl Marx takvo drustvo opisuje kao rezultatom privatnog vlasnistva -
kapitalizma. U svojim radovima istiCe pojmove “alijenacija” to jest otudenje te
depersonalizacija. Smatra da je ljudska persona oduzeta u klasnom drustvu, a upravo
takvo drustvo nastaje pojavom masovne proizvodnje te konzumerizma. Emil Durkheim
u svojoj teoriji organske solidarnosti povezuje pojednostavljenje poslova kao jedan od
uzroka, s jaCanjem medusobne ovisnosti drustva kao posliedicom. Detaljna
specijalizacija je karakteristika modernih drustava, gdje Zivot pojedinaca viSe ne ovisi
o vlastitom, veéinskom radnom uklju€enju u proizvodnju nuznog za opstanak, poput

proizvodnje vlastite hrane. [20]

S obzirom na osnovne sektore djelatnosti, fotografija kao profesija spada u
tercijarni; usluzni. Prema Danielu Bellu, slijedi nastanak postindustrijskog drustva u
kojem se, prema njegovim obiljezjima, nalazimo i danas. Kao jednu od glavnih
znacajki, Bell spominje prelazak iz poslova u industrijskoj proizvodnji, u poslove
usluznog tipa. [20] Uzimajucéi u obzir sve do sad navedeno, mozemo zakljuciti kako je

i sam razvoj drustvene podjele utjecao na razvitak fotografije.

4.1. Gubitak i stvaranje znacaja - trofeja “kroz trazilo”

Ovisno o razdoblju proslosti od “pocetka fotografije”, prilagodbama trzista, pa i
zivotnim prilikama pojedinaca te raznim ostalim faktorima, definiranje pocetka
masovne popularizacije fotoaparata, pa tako i cjelokupne fotografije, moze biti veoma
izazovno. Unato¢ tome, mozemo istaknuti zna€ajku koja je kasnije utjecala na mnoge,
danas Cuvene mislioce. Pojava digitalne fotografije je brzo pokorila svijet, opcenitom

dostupnosc¢u Sirem spektru ljudi.
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Sontag masovno prakticiranje fotografije usporeduje sa zabavnim aktivnostima,
poput plesa. Time zakljuCuje da se fotografija vec¢inom ne prakticira kao umjetnost.
Upravo se ovdje radi o gubitku znacCaja kao umjetnickog te stvaranja trivijalnog. U
tekstu nastavlja opisivanje misli da “fotoaparati idu uz obiteljski Zivot”; u smislu da ga
ujedno pratedi - i stvaraju. lzostavka bi fotografiranja nekih klju€nih Zivotnih dogadaja
mogla biti shva¢ena neprihvatljivom. Roditelji bez fotoaparata u ruci za vrijeme
djetetovog puhanja svje€ica na rodendanskoj torti mogu ispasti, primjerice, manje
brizni, jer, svi “znamo” da se takvi trenuci fotografiraju. Upravo je to “znanje” ono
nauceno, iz navike, gdje znacaj kreira sam sebe. Takve su fotografije nusprodukt
prostih rituala, bez teZznje za umjetnickim znacajem, gdje znacaj pociva na osnovi da
je postojecCi sve dok se fotografije smatraju vrijednima. Kao potkrijepu navodi
istrazivanje koje zakljuCuje da je vjerojatnost o posjedovanju fotoaparata u

kucanstvima dvostruko veca za ona s djecom. [21]

Nisu nuzno obiteljski principi koje Sontag istic¢e krivci degradacije umjetni¢kog
znacaja. Rije€ je o spoju unutarnjih i vanjskih procesa s uzrono-posljedicnim vezama.
Gradaciju stvaranja novog znacaja daje i na primjeru turistiCkih fotografija. One, kroz
trajno zabiljeZzavanje trenutaka, mijenjaju znacaj i svrhu turizma. Naposlijetku,
dolazimo do turista koji su to samo zato $to Zele zabiljeZiti neki trenutak. Zelja za
realnim iskusenjem; turizmom kao novog iskustva, mijenja se u zelju za iskusenjem
fotografiranja kao novog iskustva, gdje je “biti turist” samo posljedica. Pravac kojim
Sontag povezuje fotoaparate i obiteljski Zivot, danas mozZemo povuéi vec¢ izmedu

svakodnevice i fotaparata. Fotografije postaju trofeji svakodnevice. [21]

Katharina Niemeyer u svom djelu opisuje marketindke strategije kao
manifestatore ljudskog odnosa ili pogleda prema fotografiji. Tvrdi da je fotografija
oduvijek bila smatrana melankoli¢nim medijom, u svrsi oCuvanja onog $to je u procesu
nestajanja. [22] Sontag istiCe da je oduvijek postojao natjecateljski utjecaj na
fotografiju; utjecaj realnosti kao neke egzoticne te potrebne za zabiljeSkom, kao
takvom, a sve to opisuje kao spoj nadrealisticnog pogleda te srednjoklasnog
avanturizma. [21] U sustini, Sontag pri¢a o lovu malenog ¢ovjeka na izmisljeno veliko.
Vec u prijasnjem tekstu u korelaciju stavlja Alfreda Stieglitza s pojmom melankolije.
[21] Jo§ na samom pocetku dvadesetog stoljeca, Stieglitz je bio voda pokreta “‘photo-

secession”. [23] U svrhu pokreta, zabiljezavao je fotografije kroz koje je Sontag iSCitala
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postojanje te “fotografske melankolije”, a njegovu namjeru Paul Rosenfeld opisao kao
‘vjie€nu afirmaciju”, Sto se odnosi na paradoksalnu potrebu za neprestanim
prikazivanjem suhoparne realnosti veliCanstvenom. [21] Stieglitz je kroz taj prokret

naceo pojam fotografske manipulacije, kroz ideju subjektivnih prikaza.

4.2. Simulakrum i simulacija

UzevsSi u obzir stilove obrade koji imitiraju nekadasnje, primjerice, sadrzavajuci
elemente izgleda analognih fotografija, jasno je da se, izmedu ostalog, radi i o
nostalgiji. RijeC je o fenomenu simulacije koju Jean Baudrillard opisuje kao
hiperralisticnu; kao ono Sto jest izvorno, realno, stvarno, ali bez ocitog izvornog,
realnog, stvarnog porijekla. [24] To bi znaclilo da slika, s bilo kakvom
postprodukcijskom obradom, postaje hiperrealisticna te sama po sebi stvarna, ali
nestvarna u odnosu na objektivnu stvarnost. Svaka promjena izvorne realne slike iz
nje Cini stvarno-nestvarnu, to jest hiperrealisti¢nu, u bilo kojem pogledu nacina obrade.
Ovo je potvrda da je za fotografsku sliku u konacnici mozebitno potreban proces

postprodukcijske obrade, ovisno 0 pojmljenju procesa stvaranja fotografske slike.

Baudrillard opisuje promjenu slikovnog znacaja iz realnog u potpuno nerealan
kroz Cetiri faze. U prvoj, slika biva refleksija duboke stvarnosti, kao vjerna kopija
stvarnog. Ovakvu smatra “dobrom”, vjerno reprezentativnom. Slijedi faza “zlog”
prikaza; loSe, maskirane reprezentacije. OcCituje se sumnja u vjernost, ali je jasno da
takva reprezentacija nagovjesta postojanje neke prije vjerne. Tre¢a faza govori o
pokusaju bivanja reprezentacije, gdje je smislena realnost nepostojana. Cetvrta
opovrgava bilo kakvu poveznicu s bilo kakvom realnosti. Slika je sazeta kao skup
simulacija zna€enja, kao njihov redoslijed. Na taj je nacin sama svoj simulakrum - bez

ikakve reference na realnost. [24]

Cetiri faze promjene znad&aja:
« ‘it is the reflection of a profound reality”
o ‘it masks and denatures a profound reality”
o ‘it masks the absence of a profound reality”

« ‘it has no relation to any reality whatsoever; it is its own pure simulacrum”

28



OcCito je da svaka na bilo koji nacin alterirana fotografska slika pripada
minimalno drugoj fazi promjene znacaja po Baudrillardu. Napokon imamo definiranu
kategorizaciju razina realnog to jest nerealnog sa, doduse subjektivnim filozofskim, ali
ipak na neki naCin mjerljivim parametrima. Upravo zbog tog subjektivhog, sud je u oku
promatraca. Ovaj nam pogled omogucava primjenjenu “Setnju” slika kroz filozofiju, ali
otvara i novo podru€je promatranja. Danasnju digitalnu postprodukcijsku obradu,
konkretno; forme predefiniranih postavki, samu za sebe moZemo lako tumaditi kao
krajnje simulakrume jer su te postavke Cesto manje legitiman proizvod necije maste.
Takvi bi fotografskoj slici u potpunosti oduzimali znacaj i nadmetali svoj novi. Ukratko,
sama obrada bi Cinila zna€aj, bez sumnje na postojanje nekog drugog kroz sliku, jer
slika niti ne bi drugadcije bila reprezentirana - bez ikakve reference na originalno, prije
obrade. No, svakako mozemo uoditi i one tudim rukama predefinirane postavke koje
se ucestalo referiraju na neku realnu estetiku. Stoga, ¢eS¢e od potpunog simulakruma
mozemo primjecivati slike svrstane u trecu, ali tako i drugu fazu znacaja. Na kraju,
ostaje vazno pitanje, upravo zbog ustupka izuzimanja “postprodukcije” kao zasebnog
stvaralackog procesa. Kako poslije naknadne promjene znacCaja znati radi li se o
prikazu s nekakvom (ikakvom) referencom na realnost ili je rijeC o potpunom
simulakrumu? Ne samo da potpuni zna€aj moze izmijeniti post-alteracija na “samom

kraju”, ve¢ i onaj subjektivni “klik” na “samom pocetku”.

4.3. Obrada kao umjetnost - kreacija dominacije i dominacija kreacije

Kada bismo tu viSeslojnu fotografiju razgradili do temelja (gdje su svi slojevi
podjednako vazni), kao $to Baudrillard to €ini s bogom, dosli bismo do zakljuCka da je
i ona kao cjelokupan proces - simulakrum. [24] Postojala bi u svrhu samoj sebi te bi
sama sebi, svojom egzistencijom, tvorila znacaj. Ovo je radikalan pogled koji je
primjenjiv samo u slu¢aju novotvorenog znacaja, a donekle postaje neprimjenjiv u
slu€aju znacaja druge ili tre¢e Baudrillardove faze. “Donekle” upire pozornost na
ovisnost o afirmaciji prijaSnje pretpostavke fotografije “s postprodukcijom” kao

potpunog simulakruma.
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Prema Baudrillardu, zivimo u svijetu koji je slican originalu. U slucaju vjerne
simulacije ili one alterirane prema kategoriji druge i treCe faze znacaja, svaki takav
znacaj biva poduprijet jo$ jaCe nego originalan. Neovisno o tome $to je “starom”,
originalnom pripisana “smrt”, novi se kao jos jaci, jos viSe autenti¢ni, grade bas na tom
uporistu. Baudrillard ih morbidno usporeduje s licima iz pogrebnih poduzeca. [41] [24]
Tako obrada moze pruzati smrt izvornom znacaju fotografske slike, stvarajuci novi.

Jos jednom, postupno kroz faze dolazimo do simulakruma.

U svakodnevnom dijalogu, proces stvaranja fotografije gotovo unaprijed
podrazumijeva digitalnu postprodukcijsku obradu, kao da je nuZna za relevantan
ishod. Prema podacima Google Trendova, pretraZivanje pojmova “instagram filters”
[25], “snapchat filters” [26], “lightroom presets” [27] daje jasan uvid u popularnost
digitalne postprodukcije. Interesantno je da pojam “snapchat filters” gubi na
popularnosti, $to bi moglo biti pokazatelj prolaznosti pretrazivanog, kao - trendova.
Upotrebu filtera svakako mozemo povezati s amaterizmom - u svrhu poboljSanja ili
maskiranja istog. To su, drugacijim rijeCima, rekli i sami osnivaci Instagrama u
intervjuu za Telegraph; s ciliem da i prosje¢nim korisnicima pruze kreativno iskustvo.
[28] Bas poput ideologije Kodakovog slogana iz 1888. [21], masovno su nametnuli
subliminalnu poruku o kompenzaciji manjka fotografskog iskustva uz njihove filtere.
Tako su napravili velik korak u procesu proizvodnje fotografskog sadrzaja, nametnuvsi

postprodukciju kao znacajnu.

Uzmemo li u obzir namjeru za pruzanjem kreativnog iskustva, ocito je da su,
mozda i nesvjesno, postprodukcijsku obradu istaknuli kao proces zasebnog,
kreativhog (nadalje umjetni¢kog) znacaja, pritom ga indirektno definiraju¢i bas kao -
zasebnu umjetnost. Prema tome; kako u slikarstvu slikar biva imitator uz, prema
Aristotelu, naglasak na kreaciju, tako imitira i fotograf. Nastavimo li istim principom,
veC zabiljezena fotografija moze zamijeniti ulogu realnog videnja slikara, dok
postprodukcijska obrada zauzima ulogu kreacije kroz personalizirano. Time oni koji
Cak samo postprodukcijski obraduju, postaju umijetnici; slikari vizija. Dosadasnje
navodi na ideju o izjednaCavanju znacaja te obrade s ostalim procesima stvaranja
fotografske slike. U ekstremu, obrada bi poprimila vecinski znacaj te zasjenila ostalo,

pa i dotadasnji sadrza;j slike; kreacijom dominacije.
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Tumacenju pojmova “filtera” i “presetova” mozemo pridonijeti kroz prou€avanje
napretka tehnologije, kao faktore pojednostavljanja nekih (fotografskih) procesa.
Ovime se referiramo na drustvenu podijelu rada, to€nije Babbageovo nacelo. Ono
opisuje vecu efikasnost proizvodnje kada bi se odredeni proces podijelio na viSe
osoba, takoder i u svrhu prestanka “tradenja” vremena vjesStih radnika koji inace
vrijeme moraju utroSiti u procese proizvodnje koji su, zahtjevno$c¢u, daleko ispod
razine njihovih vjestina. [29] Prakticiramo |i ovdje spomenutu podjelu rada,
predefinirane filtere/presetove mozemo gledati kao gotov alat, uestalo (mozda i
masovno) dostupan, u korist vece efikasnosti fotografskih procesa. No, je li zaista
uvijek rijeC o pridonoSenju efikasnosti na taj nacin? Kvantitativno - mozda, no
kvalitativno - vrlo upitno. Ovdje dolazimo do problematike upravo kvantitativhog, kao
repetativnog, uz smanjenje vrijednosti. Kada govorimo o umijec¢u, stvaramo pozitivne
konotacije. Ono bi moglo biti rezultat vrsnosti ili uvjezbanog, no dobra praksa ne mora
biti nuzno dobra znac€enja. Prema definiciji pojma, umijeée je opisano kao sposobnost
primjene znanja ste€enog repeticijom. [30] No, definicija u daljnjem razvitku navodi na
pojavu automatizma, to jest navike. Tako repeticija koncepta umjetnosti kao kreativne
ideje ne mora biti nuzno loSeg znacCenja, no sagledajuéi objektivnije, repeticija
kreativnosti znacCi njen prestanak. 1z toga proizlazi glavni naslov ovog poglavlja, gdje

umjetnost mozebitno prestaje prisutnoScu umijeca, s naglaskom na repeticiju iste.

Unato€ ucestaloj rutini upotrebe gotovih filtera/presetova, dolazimo do
njihovih  mogucih limitacija i apsurdnosti. KrenuvSi od kohezije pojmova
“‘predefinirano” i “limitirano” u kontekstu kreativnosti, moZzemo doéi upravo do
“apsurdnog”. Ono predefinirano s izrazajnijim limitacijama modifikacija, u masovnoj,
repetativnoj upotrebi, gubi onu prvobitnu ideologiju o pruzanju kreativnog iskustva jer
ono prestaje biti kreativno. Tu bi notu ipak zadrzalo kad bi prilikom svake primjene
predefiniranog bila nadodana neka modifikacija u svrhu personalizacije. Koliko god
spektar filtera/presetova moze potaknuti kreativnost, paradoksalno ju i obezvrjeduje.
Iracionalnom upotrebom dominantnog dolazimo do dominacije kreacijom, gdje se
postprodukcijska obrada, moguce toksi¢no, zavlaci u pojmljenje ostalih fotografskih

procesa te same, cjelokupne fotografije.
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4.4. Akt postaje akter

Glumac sam po sebi ne moze biti kazaliSna predstava ukoliko u to nismo
upuceni, no upucivani smo od “samog pocetka”, ve¢ od Kodakovog slogana koji
fotografe svrstava u publiku, a Kodak (metaforicno apsurdan - nitko) ¢e za njih odigrati
predstavu. Dok fotografija biva predstava, a fotografi publika, pitanje je “Tko ju igra?”.
Kako bez danog konteksta glumac nije prestava, tako ni pojedina fotografija nije
izloZzba, a obrada nije fotografska slika. Zaokretom percepcije, uz pridodan kontekst,
moze se promijeniti i stav o utjecaju dijelova na konac¢nu cjelinu. lako je tada glumac i
dalje - glumac, ipak moze biti shvacen kao predstava. lako je obrada i dalje ¢imbenik
fotografske slike, ne postoji ono §to bi osporavalo njenu mogucéu dominaciju kroz “visu
domenu”. Kada s pogledom na fotografsku sliku kao spoj njenih ¢imbenika (pa i
obrade) svrstamo postprodukcijsku obradu zasebice pod pojam umijetnosti i kao
umjetnost, poistovjetili smo ju sa svim ostalima u domeni tog pojma. Prema tome,
ukoliko fotografija definira samu sebe, obrada sa sobom ¢ini isto. Ukoliko fotografija
definira samu sebe, to znaci da se definira kroz svaki aspekt njenog poimanja, pa i
kroz obradu. Ukoliko obrada definira samu sebe, to znaci da se definira kroz svaki

aspekt njenog poimanja, pa i kroz fotografiju.

Susan Sontag govori o korelaciji fotografije i turizma kao ne€em prirodnom to
jest neprirodnom u suprotnoj pomisli. Fotografije sluze kao dokaz o “izvr§enju” ne€ega,;
u ovom slu€aju putovanja, iskustva, zabave ili sli¢nog. [21] Isti princip mozZzemo
primijeniti i u tekucoj sadasnjosti. Kako Sontag paralelno jednaci razvoj fotografije i
turizma, njihovom korelacijom upucuje na turizam kao klju¢an faktor u procesu
masovne popularizacije fotografije. Fotografije kao turistiCki suveniri definiraju ono to
jest ili 8to je bilo realno, pa tako i konstrukt o samoj fotografiji, sa svim svojim

karakteristikama.
"The apparatus is thus always inscribed in a play of power; it is always linked

to certain coordinates of knowledge which issue from it, but to an equal degree,
condition it." - Michel Foucault [31]
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Kroz dijalog o apparatusu, Michel Foucault poblize opisuje pojam kao sustav
odnosa koji mogu biti uspostavljeni izmedu heterogenih elemenata spoznatog svijeta;
moguci odnosi svega onog izreCenog, ali i neizreCenog; definiranog, ali i
nedefiniranog. Uz to, dolazimo do glavne misli u kojoj je apparatus “ono $to definira”,
a kroz svoju spoznaju istovremeno biva “onaj kojeg se definira’. [31] Apparatus
fotografije tako ukazuje da ona definira sve svoje elemente, a istovremeno njima biva
omedena i definirana. Nadalje, obrada kao jedan od tih elemenata, kroz svoj
apparatus definira samu sebe. Ovdje se moze uociti poveznica s odnosom fotografije
i turizma. Kao $to turizam dopusta biti odreden elementom fotografije kao i jednim od
njegovih ¢imbenika, obrada se ponas$a isto. Kao sto se fotografija ukorijenila u proces
svakodnevice i time se definirala - svakodnevnom, obrada radi isto, spretno se
petljajuéi u fotografske procese, stvarajuéi svoj legitimitet. OCito je da su subjektivna i
objektivna percepcija usko povezani i isprepleteni, bas kako bi ih tumacio apparatus.
Ovo je put do razumijevanja kako jedna fotografska slika moze biti mjerilo svih ostalih,

a nekad opcionalna postprodukcijska obrada poimanje fotografije.

“These arcades, a new contrivance of industrial luxury, are glass-covered, marble-
floored passages through entire blocks of houses, whose proprietors have joined
forces in the venture. On both sides of these passages, which obtain their light from
above, there are arrayed the most elegant shops, so that such an arcade is a city,

indeed a world, in miniatur.” - Walter Benjamin [32]

Ulaskom u grad Pariz, Walter Benjamin dozivljava produzetak onog sto je
Alfred Stieglitz zapoCeo fotosecesijom. Oko sebe vidi zabavu, toc€nije, zabavne
parkove. [32] Oni nisu onog doslovnog znacenja (prvog reda) u sustavu prema kojima
ih Roland Barthes definira. [9] Grad Pariz viSe nije samo funkcionalna zajednica to jest
onog denotativhog znacenja, ve¢ nesto viSe; onog konotativnog. Pariz je tako grad
zabave ljudskog uma, kroz djela industrijskog napretka, poput modernih gradevina
koje ljudi doZivljavaju kao zabavni sadrzaj. BasS poput trofeja Susan Sontag,

Benjaminovi su zabavni parkovi trofeji ljudskog napretka.

Kroz priCu o zabavnim parkovima, Benjamin ukazuje na to kako su oni kao
sazete minijature cijelog grada Pariza upravo predstavnici ne¢eg Sireg, u ovom slu¢aju
- cijelog Pariza. Za cjelovit doZivljaj viSe nije potrebno prosetati cijelim gradom, ve¢ u
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tu svrhu dozivjeti samo njegovu minijaturu. Tako pojedini elementi grada zapravo
definiraju cijeli grad te prema tome, grad definira sam sebe. U tom slu€aju, samo jedno
(u grubo sazeto) djelo postaje ono Sto definira cjelinu, poprima ulogu definitora.
Minijatura (akt) postaje predstavitelj cijelog (ne)prozivljavanja grada (aktera), prema

¢emu - akt postaje akter.

Barthes nas upoznaje s pojmom “mit” koji je preduvjet za prijelaz iz znaka prvog
u znak drugog reda, a poSiljatelj i primatelj informacija moraju simbol i kontekst u kojem
se nalazi shvatiti jednako. Cerepinko navodi i Barthesova &etiri nacina kroz koje se mit
moze prepoznati. [9] Krenuvsi od prvog prema Cetvrtom, svako se poimanje moze
primijeniti na primjeru fotografske slike kao medija, a i sam Barthes u ¢etvrtom navodi
da je dekompozicija na denotativni i konotativni opis primijenjiva na svim oblicima
medijskog teksta. Kroz ostale nacine, tvrdi da je mit drustveno tj. kolektivho definiran
opis, inverzija kojoj je cilj svesti kulturno u prirodno, nekontinuiranog narativa, postojan

samo u diskursu, koji poCiva na skupu stereotipa. [33]

Za figurativno sagledanje obrade kao minijature fotografske slike, nuzan je
kontekst simulacije u kojem je to simulirano poimanje fotografske slike kao cjeline (kao
Sto Benjamin poima grad Pariz) - vjerna reprezentacija te time kao minijatura.
Nepercipirajuci ostale simbole zbog dominacije obrade, ona kao minijatura poimanja
cjelovite fotografije raste u simulakrum. Obrada, koliko god bila neopipljiva i
apstraktna, u interpretaciji kao sam svoj simulakrum (akt kao akter) uistinu moze tvoriti
nesto zasebno, novo. Bas poput mita o nekoj fotografskoj slici, obrada je i zaseban
mit. Cerepinko navodi da se mitom objagnjava ono neobja$njivo, neodredeno; pria
zajedniCka €lanovima neke zajednice ili kulture. Tako naturalizacijom, mit o obradi
stvara utjecaj na cjelokupno poimanje fotografije, pa i naravno, pojedine fotografske
slike, gdje ponovno akt kao Cimbenik cjeline postaje akter u smislu oblikovatelja te
cjeline. Upravo je zato pojam obrade zaseban mit na putu ili simulacije ili simulakruma,
ovisno interpretaciji objektivne istine. U posiljatelja i primatelja informacije, kontekst
lako moze biti protumacen isto, ali bitan naglasak ostaje na tumacenju simbola. Bas
kao Sto su strukturalisti popust Baudrillarda i Ferdinanda de Saussurea bili stava,
znacenje je u ljudima. [9] Prema tome, iz ljudskog interpretativnhog polazista, bez

obzira na sve, znacenije je uvijek konotativno.
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Kao konkretan primjer minijature, moZzemo promatrati antologiju fotografija
dijelienih na druStvenim mrezama. Takva antologija, kao prost definitor proste
fotografije, €ini ju bas takvom kakva je, u tom svijetu digitalnog, masovno prakticirana.
Uvlaci se u sferu objektivne realnosti, naturalizira se o njoj mitologija; zabavna i
deskriptivna, bas poput zabavnih parkova. Tako se obrada namece sama po sebi,

gdje kao akt postaje akter i obrnuto.

4 5. Estetika i ukus

Kako bismo uopce prosudili kroz subjektivno? Ono bi, logi¢no, moglo
podrazumijevati “a priori” spoznaje. U vizualnom svijetu, ovo se doti€e pojma vizualne
pismenosti. L. Orland-Barak i D. Maskit pojam, izmedu ostalog, definiraju kao
mogucnost interpretacije i razumijevanja prezentirane informacije u slikovnom obliku.
Pojam vizualne pismenosti ovdje nadilazi pojam proste, doslovne pismenosti,
referirajuci se isklju€ivo na tekst. Vizualna pismenost se u osnovi temelji na ideji da

slikovni sadrzaj moze biti interpretiran kroz “Citanje”. [34]

U svakodnevnom razgovoru cCesto Cujemo kritiziranje necijeg ukusa.
Postupamo s osobnog, kritiCkog stajalista te sudimo isto takvo, ali tude. Zvuci li ovo
veC sad hipokritski? Lako je zboriti o nedijoj preferenciji, no ona je upravo takva;
subjektivna to jest osobna. lako nam se necija odjevna kombinacija €ini “neukusnom”,

radi se o subjektivnom promatranju.

Kant je kritiziranje smjestio kao poveznicu; izmedu razumijevanja i razuma
(understanding and reason). Za kritiCki osvrt, potrebno je postojanje a priori. Tako je
polaziste kritiziranja postavio na tri razine:

e mo¢ spoznaje (“cognitive power”)

e oOsjeCanje zadovoljstva i nezadovoljstva (‘the feeling of pleasure and
displeasure”); spoznaja o prirodnom bazirana na prethodnom znanju o tom
prirodnom - polaziste razumijevanja

« mo¢ Zelje (“the power of desire”)
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Moc¢ spoznaje je opisao kao prirodnu, opc¢u, teoretsku spoznaju, samu po sebi,
neovisnu o onome a priori. Nadalje, razumijevanje razjaSnjava kroz osjecanje
zadovoljstva i nezadovoljstva, kao skup dodijeljenih spoznaja o tom prirodnom upravo
tom prirodnom. Prema Kantu, tako odredujemo zakonitost neCega, kroz a priori o
prostom prirodnom, dalje dodijeljujuci te spoznaje. Dolazeci na moc¢ Zelje, govori da
samo razum propisuje ono $to je a priori. Naposlijetku, kako izmedu mocéi spoznaje i
moci Zelje lezi osjecanje (ne)zadovoljstva, tako se mo¢ kritike nalazi izmedu

razumijevanja i razuma.

“Hence a judgment of taste is not a cognitive judgment and so is not a logical judgment
but an aesthetic one, by which we mean a judgment whose determining basis cannot

be other than subjective.” — Immanuel Kant [35]

Kant je kroz skup djela svrstanih u “Critique of Judgement” raspravio i poimanje
liepote (estetike) i ukusa. Lijepi objekti su oni koji ne zalaze u subjektivnost; zato ih i
naziva objektima. Ljepota se kao takva sagleda kao univerzalna validacija, gdje ona
vrijedi isto, za sve. Ljepota je, prema Kantu, senzacionalna kritika odredene forme
nekog objekta kao osnova njegovog poimanja. Bitno je istaknuti da takva,
senzacionalna kritika, mora izazivati iste osjecaje kod svih koji promatraju taj objekt;
ona mora biti generalna, objektivha, a ne subjektivha. Na to nadovezuje pojam ukusa
kojeg definira kao sposobnost kritickog prosudivanja. Kasnije, u dijelu “On the Logical
Presentation of the Purposiveness of Nature”, govori o estetskom kritiziranju. Ono je
produkt sudenja u okviru svojih a priori nacela. Tako, na primjeru umjetnosti,
kritika/prosudba proizlazi iz osje¢aja (ne)zadovoljstva, u svrhu odredbe svrhovitosti

umjetni¢kog djela.

Kada se Kant dotiCe suglasnosti o onome $to je lijepo, govori da subjektivnim
¢inom proglasenja neceg lijepim taj subjekt od ostalih iziskuje slaganje s njegovom
kritikom. Ovo navodi kao diskriminativan pristup ukusa jer subjekt od ostalih oekuje
postojanje ukusa, ali istog kao njegovog. Stoga, proglasenje ne€ega lijepim (pa i takvo,
subjektivno) iskljuuje postojanje ukusa. Kada bi svi imali isti ukus, on zapravo ne bi
postojao. [35]
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4.6. Fantazija: ljepota kao “objet petit a”

Tematika “object petit a” se manifestira na sva istrazivanja koja se bave
objektivnim poimanjem estetike. Ve¢ u samom pristupu nailazimo na problem
prikupljanja i valuacije podataka. Kako god pristupili, i kvantitativho i kvalitativho ¢e
dati zavaravajuéi ishod. Svaka estetska kritika je subjektivna procjena, stoga svaka
subjektivna kritika dolazi s onim a priori. Skup subjektivnih misljenja gledan kao
objektivno ne moze biti objektivan sve dok se ne utvrdi da je to objektivho apsolutno;
da vrijedi za ba$ sve. Sve do tada, prikupljeni rezultati su skup subjektivnih ukusa u
nadi za pronalaskom barem jedne svima svojstvene znacajke kao objektivne. Samo
jedan primjer takvog istrazivanja je ono Y. Kao, C. Wang i K. Huang, koje se bavi
kvalitativnom procjenom vizualne estetike. lako se radi o teznji za raCunalnom
predikcijom, u konacnici traZze ono univerzalno. [36] Ono Sto je joS u filozofiji
metafizicko, pokuSava se razumijevati racunalnim ucCenjem i predikcijom. Ono
filozofski nedostizno (s obzirom na a priori konstrukte) se pokus$ava definirati kao
dostizno, a ¢ak i predvidati. Apsurdno, radi se o poku$ajima ucenja estetike, €ime njen

smisao prestaje.

Slavoj Zizek detaljnije raspravlja misao Jacquesa Lacana o pojmu “objet petit
a” kojeg Lacan opisuje kao nedostizan objekt zelje, a naziva ga i objektom uzroka
Zelje. Zizek govori da ga se mozZe razaznati samo kad se pogled upuéuje iz odredene
perspektive. Opisuje ga kao nepoznanicu koja je zapravo “prava stvar”, iako ne znamo
Sto je to to€no “pravo”. Referirajuci se na Kanta, navodi da je radi i o objektu fantazije,
dok one sacinjene od nasih Zelja. Tako nas “objet petit a” doslovno “uéi kako zeljeti”.
Nadalje o njemu govori kao uzviSenom objektu ideologije; Supljini ispunjenoj njenim
fantazmati¢nim utjelovljenjima. Stoga, “objet petit a” je paradoksalan objekt koji je sam
po sebi subjekt. [37] Prema Kantu, kada se radi o vanjskoj svrhovitosti objekta, ona je
njegova funkcionalnost. Kada govorimo o unutrasnjoj svrhovitosti, ona je perfekcija
tog objekta. [35] | Zizek i Kant govore o ispreplitanju subjektivnosti i objektivnosti.
Slijededéi Zizekov zaklju¢ak, Kantova se funkcionalnost i perfekcija takoder ispreplicu.
Naposljetku, nemoguce je definirati “onu pravu istinu”, ono krajnje poimanje ljepote.
Kada bi sagledan objekt bio jo§ malo ljepSi... Tada bi bio i kao subjekt, ali nikad

najljepsi.
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Usporedujuéi perfekciju s imperfekcijom, moZzemo zakljuciti da je imperfektno
sve ono $to nije u domeni toc¢ke perfekcije, bilo to “ispod” ili “iznad” te domene. Kako
bismo uopce znali traziti ono perfektno, morali bismo a priori znati o imperfektnom.
Emmanuel Levinas polazi od paradigme suprotne reciproénom. [38] Iznosi potrebu
kontrastne usporedbe s onime $to nadmasuje totalnost subjektivizma; usporedbu s
drugom krajnosti. Iz takvih, kontrastnih odnosa, izvlaCi etiCki; koji proizlazi iz

responzivnosti na suprotnu marginu.

“In America, the photographer is not simply the person who records the past

but the one who invents it.” - Susan Sontag [21]

U svojoj knjizi On Photography, Susan Sontag istiCe da fotograf nije samo onaj
koji zabiljezava proSlost, ve¢ onaj koji ju stvara. [21] Vec¢ svrstavanjem nedavno prosle
sadasnjosti stvaramo sliku o njoj kao proslosti. Prema Benjaminu, tendencije za
stvaranjem idealnih slika o neCemu upucéuju na fantaziju. Slike kao ideali definiraju
proSlost, a prema tome i odreduju Sto je “zastarjelo”, s obzirom na sadasnjost. [32]
Tako ono nadolazece biva definirano kroz fantazije o proslom, stoga i kroz fantazije o
trenutnom te nadolazeé¢em. Nostalgija za neprozivljenim je dobar primjer fantaziranja,
gdje o njoj mitovi sadasnjice definiraju ono proslo; gdje se “autenti¢na” proslost definira
kroz sadasnjost - kroz fantazije. [22] Sontag ovu ideologiju proviai kroz pojam
nadrealnog. Za nju je nadrealna upravo proizvodnja objekta kao sebe samog, kao

subjekta, koji ima mogucnost biti naknadno redefiniran. [21]

4.7. Tvorba (post)koncepta obradom

Slika, kako god bila kategorizirana, moZe sadrzavati mnostvo informacija. U
popularnom se govoru to manifestira izrekom da svaka slika govori tisu€u rijeci. Tako
je i tek pojedina slika ve¢ sadrzajno sama po sebi koncept. Na pretprodukcijskoj razini
stvaranja fotografske slike, koncept je prisutan ve¢ u (pod)svijesti. Svaka ideja je ona
o konceptu, neovisno o kvantitativnom i realizaciji. Kroz semanti¢ki osvrt, obrada

vy

predstavlja jo$ jedan Cimbenik tvorbe tih “tisucu rijeci”. Stoga, obrada krece kao ideja.
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“In conceptual art the idea or concept is the most important aspect of the work.
When an artist uses a conceptual form of art, it means that all of the planning and
decisions are made beforehand and the execution is a perfunctory affair. The idea

becomes a machine that makes the art.” - Sol LeWitt [39]

Kako Sol LeWitt, uz spoznaju postprodukcijskih procesa, moze govoriti ko
konceptualnoj umjetnosti kao iskljucivo predefiniranoj? Ideja je ono Sto ju €ini, pa nije
ni nuzno definirati rezultat kao pretprodukt ili postprodukt. No, $to kada se €imbenici
onog u fotografiji “estetskog” zasjene? Prihvacanje obrade kao kvalitativne
determinante estetike otvara nove mogucnosti stvaralastva. Uistinu, ono mijenja
dotadasnji koncept o fotografiji. Prakticiranje koncepta “s obradom na umu” isti¢e
sadasnjost s dozom devaluacije; sve je podlozno manipulaciji, pa pitanje vremena i
prostora viSe nije ni bitno. lako je svaki koncept zavisan o subjektivnom (o individui),

dovoljno jasnim redefiniranjem sadrzaja to subjektivno moZzemo manipulirati.

Prema principima grupiranja Gestalt teorije (“Law of Prdgnanz”), pojedine
subjekte percipiramo kao objektiviziranu cjelinu. Nadalje, vazna je i teorija o odnosu
to jest percipiranju figure/lika i pozadine (“Figure-Ground”). [40] Zamislimo umjetnic¢ku
izlozbu s konceptom temeljenim na obradi kao radikalan primjer, gdje obrada
preuzima dominaciju te tako jasno postaje “objekt” vizualnog zapazanja. Jasno je da
bi fotografije s istom paletom boja ili istim uokvirenjem pobudile pojam koncepta kao
cjeline u oCima promatraca. 1962., Andy Warhole je izradio “Marilyn Diptych”. [41]
Jedno od njegovih najpoznatijin djela, prikaz je konceptualne umjetnosti, ali one
stvorene “nakon”. Kako je za izradu uzeo ve¢ postojecu fotografiju njenog portreta,
postprodukcija je ono $to je to djelo ucinilo upravo - umjetnic¢kim djelom. Ono “post” u
postprodukcijskoj obradi jasno naglasava “poslije”. Definiranje koncepta u okviru
“‘post” znali da je takva umjetnost postkonceptualna, gdje “post” ne govori nuzno o
nekom novom umjetniCkom pokretu, ve¢ vrijeme nastanka koncepta - kao nesto

posljedi¢no.
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Slika 5: Marilyn Diptich, Andy Warhol

4.8. Bell i buduénost razvitka

“If John Dewey could say that "art is experience," what these practitioners are

saying is that all experience is art.” - Daniel Bell [42]

Naglasimo jo$ jednom nestanak kreativnosti prilikom kontinuiranog obavljanja
neke operacije; nestanak kreativnosti pojavom umije¢a. Prema Bellu, kritiziranje novih
oblika umjetnosti je postao proces njihovog opravdanja; kroz eksperimente u potragu
za generalnom estetikom; za “estetski” univerzalnim objasnjenjem. Zbog
kompleksnosti pojedinih umjetnosti (i na tehni¢koj/tehnoloskoj razini razvijenosti),
danas to viSe nije moguce. Kod analiziranja “modernog”, glavnu problematiku svaljuje
na pojam pomodnosti. Smatra da je originalnost viSe nemoguce pronaci, osim kod
onoga $to je toliko tehni¢ko da je i kritiCarima nerazjasnjivo, pa tako i $iroj javnosti.
Kada se svi umjetnicki trendovi (izvan standardnih okvira) mogu prihvatiti kao takvi,

svako iskustvo postaje umjetnost. [42]
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5. Percepcija subjektivhog i objektivnog

Kada govorimo o aplikacijama za “instant” obradu fotografskih slika, govorimo
o alatima koji korisnicima omogucavaju alteraciju njihove sadasnjosti. Korisnici imaju
na izbor viSe stilova obrade koji im omogucavaju pridodavanje subjektivnih,
personaliziranih estetskih aspekata njihovom Zivotu. Iz istoga se moze razaznati da
akt proizlazi iz zelje za isticanjem kroz razli€itosti, od “obicnih” i “melankoli¢nih”

fotografskih slika, unato€ moguéem paradoksalnom ishodu.

Kroz uvid u Instagram aplikaciju, filteri to jest postprodukcijska obrada je
istaknuta kao jedan od osnovnih koraka objave sadrzaja (fotografije). Objava se viSe
ne sastoji od pukog dijeljenja sadrzaja, ve¢ nametanja potrebe za izmjenom
postojeceg. Ova Cinjenica ima veliku vaznost zbog istovremenog nametanja nove

ideje kreiranja sadrzaja, gurajuci ju kroz unutarnje nesigurnosti svojih korisnika.

5.1. Druga realnost kao nova

Ako proces obrade biva nametnut kao jedan od koraka do krajnje objave
sadrZaja, mogao bi biti shvaéen kao uobi€ajen, opceprihvatljiv. Tada, kroz ucestalo
koriStenje aplikacije, moze izazvati i stvaranje novih navika, bez prethodnog
propitkivanja zasto dodatno obradivati fotografsku sliku i je li to uopce potrebno. Takvo
se ponasanje korisnika moze sagledati kroz Fisherovu narativnu paradigmu, gdje ljudi
prozivljavaju i doZivljavaju svijet oko sebe kroz skup vlastitih iskustava, skup

doZivljenog i nau€enog, bez racionalnog promisljanja. [9]

Nadovezuju¢i se na teoriju osobnih konstrukata Georgea Kellya, novo
istraZzivanje je, izmedu ostalog, potvrdilo medusobnu ovisnost subjektivhog i
objektivnog poimanja realnosti. Kroz ispitivanje, na primjeru rije€i “world” i “self”,
dokazano je da ispitanici uglavnom razli€ito opisuju navedene pojmove, ali i uz neke
slicnosti. U obrazlozenju razli€itosti opisa, navodi se interna povezanost pojmova s
obzirom na direktne i interferirane ovisnosti. To znaci da poimanje proizlazi iz

subjektivnog stajaliSta s istovremenim utjecajem objektivnog. [43] Valja pretpostaviti
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da bi i pojmljenje svih ostalih mogucih pojmova interferiralo kroz subjektivno i
objektivno poimanje, pa tako vrijedi i za pojam fotografije. Ovdje se ne ukazuje na
same rijeCi ve¢ konstrukte koje gradimo kroz subjektivno i objektivno iskustvo. Prema
tome, moguce je da konstrukt vezan uz fotografiju unaprijed podrazumijeva i proces
obrade. Dobar primjer utjecaja objektivnog na subjektivno pojmljenje moze biti u€estali
pristup prema stvaranju konacne slike fotografa novog, digitalnog doba, koje je kroz

tehnoloSki napredak omogucilo dostupniju, lakSu i brzu postprodukcijsku obradu.

Nadalje, teorija drustvene konstrukcije stvarnosti prema P. Bergeru i T.
Luckmannu, govori o stvaranju zajednicke percepcije stvarnosti i davanje joj smisla
kroz medusobnu interakciju i komunikaciju; jezik, sustave simbola te aktivnosti. Vazno
je istaknuti i druge Cimbenike poput Cinjenica, poslovica, vrijednosti, vjerovanja...
Takoder, i ova teorija spominje utjecaj subjektivnog i objektivnog, uz internalizaciju
objektivnog kao novo subjektivno - kao ispreplitanje. Prema teoriji, dozZivljaj stvarnosti
je dinamic¢an te konstantno promjenijiv proces, a ovisi i o okolini i vremenskom periodu.
U teoriji se takoder spominje praksa naucenog bez istaknutog kritiCkog razmisljanja, a

usvajanje i prihvacanje naucenog kao ishod repeticije. [9]

Teorija socijalne kognicije spominje utjecaj masovnih medija kao vazan faktor
u percepciji jer ta, medijska stvarnost, moze biti dozivljena kao objektivna; nadjacati
druga videnja. Opet, bez kriti€kog razmi$ljanja, navodi na problematiku selekcije

sadrZaja kojeg masovni mediji prenose. [9]

Ukoliko pridodamo vaznost masovnom mediju poput drustvenih mreza, postoji
“‘opasnost” od “iskrivljenja” slike realnosti. Navika na ucestalu prisutnost (nadalje
dominaciju) obradenih fotografija bi mogla preci u prihvacanje obrade kao sastavnog
procesa u stvaranju slike, kao opc¢eprihvatljivo, oekivano ili Cak neophodno. Uz sve
navedeno te s naglaskom na manjak racionalnog propitkivanja prilikom usvajanja
objektivnog, postprodukcijska obrada poprima snazan utjecaj na promisljanje oko
stvaranja slike. Primjerice, ovakav konstrukt u pojedinaca moze znaditi “fotografiranje
s obradom na umu”; kao oslonac sigurnosti to jest moguce nadoknade zbog

nesigurnosti, ali isto tako i “obradu s fotografiranjem na umu”.
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lako na prvu malenog utjecaja, pojedini konstrukti zasigurno utje€u jedni na
druge; kako direktno, tako i indirektno. Uz ovakvo stajaliSte, ocCito je da obrada moze
imati velik utjecaj u percipiranju fotografske slike, pa i mnogo S$ire, poput lan¢ane
reakcije s beskona¢nom petljom - trenutno kroz spomen nekolicine konstrukata, a
kasnije kroz tvorbu vecih. Bas kao Sto je prilikom “osvajanja” Mjeseca samo jedan

korak za Covjeka bio malen, a za Covje€anstvo - velik.

5.2. Insta(nt) gratifikacija

PretraZujuéi razne pojmove vezane uz obradu, moze se primijetiti da je poCetak
takvih trendova temeljen oko 2010. godine, kada je krenuo rast popularnosti nove
drustvene platforme Instagram. Jedna od prvih takvih na trziStu, osmisljena je u svrhu
dijelienja primarno vizualnog sadrzaja - fotografija, te pretrazivanja istih koz
hashtagove. Kasnije je implementirana moguénost dijeljenja videa, no vazan je osvrt
na prvobitne mogucnosti. Ono $to je postojano od samog pocetka su “filteri” koji su
prisutni, oCito, u svrhu poboljSanja mobilnih fotografija. S obzirom da nije bilo
naglasavanja ciljane publike (poput, primjerice, fotografa), mozemo zakljuciti da je
ciliana publika od pocetka bila masovna, to jest - prosjecni korisnici. U intervjuu za
Telegraph, osnivacCi Instagrama su izjavili da je ideja bila “mobilnu fotografiju uciniti

brzom, lijepom i zabavnom”. [28]

Prema posljednjem istraZivanju iz travnja 2020., korisnici Instagrama su na
globalnoj razini u postocima 51% Zene i 49% muskarci. [44] Ovdje u obzir moramo
uzeti da se radi o novom istrazivanju gdje je platforma daleko drugacija od prvobitno
zami$ljene. Podaci iz 2014. godine jasno prikazuju da je udio koriStenja platforme na
dnevnoj bazi mnogo veci (43%) kod djevojaka naspram prisutstva muske populacije
(29%). [45] Cinjenicu podupire i istraZivanje iz 2014. iz Velike Britanije, u kojem su
djevojke u vecini prisutnije na Instagramu i Tumblru kao ovom slucaju relevantnim
drustvenim mrezama zbog vizualnog sadrzaja kao dominantnog u dijeljenju. [46] Ovi
su podaci bitni kako bi poduprijeli korelaciju vece zastupljenosti, primjerice,
Instagrama Zenama s rezultatima istrazivanja o instantnoj gratifikaciji u kojem je zenski
rod opisan kao viSe sklon odgadanju instantnih rezultata naspram muskog. To je
rezultat drustvenih odgovornosti oba spola te percepcije i predrasuda drustva o
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spolovima. [47] U praksi, prema tome, zene bi mogle biti sklonije pomnijem (duljem)
odabiru Zeljenog Instagram filtera za fotografiju. Ta se ideja podudara i s ve¢om
zastupljenoS¢u Zena kao korisnika nekad naspram danas - Instagram je svojom
idejom filtera uspio, kao (tadasniji) trend, masovno privuéi vec¢inom Zensku publiku.
Bitno je spomenuti i drugu izjavu jednog od osnivaca Instagrama, Kevina Systroma, u
kojoj filtere opisuje kao alat za brzo poboljSanje prosjecnih mobilnih fotografija, ali i

kao alat za umjetnicko izrazavanje. [28]

Trend sli¢an Instagram filterima se moze iSCitati prilikom istraZivanja prije
spomenutog pojma “lightroom presets” $to je u praksi, u ovoj usporedbi, ekvivalentno
Instagram filterima. Popularizacijom brendiranja svog imena (samog sebe), na
drustvenim su se mrezama nasli razni ljudi - raznih zanimanja i interesa. Tako je od
“fotografa” trenutno najpopularniji lik Petera McKinnona koji svoje fotografske radove
temelji na intenzivnoj postprodukcijskoj obradi. On je spomenut upravo zato $to je
paralelno s trendom njegova imena krenuo rasti trend “lightroom presets”. Naravno,
njegov pristup obradi i brend ne mogu biti smatran kao jedini, ali mozemo ga promatrati
kao jedan od klju€nih faktora u masovnoj popularizaciji digitalne postprodukcijske

obrade slike u nedavnoj proslosti. [48]

5.3. (Re)kreiranje identiteta

“Jer je Fotografija pojava mene kao drugoga: neprirodno podvajanje svijesti o
identitetu” - Roland Barthes [2]

Kada se Barthes nade “pred objektivom”, istovremeno je pred sudom koji ga
dvoji od Zelje, ali i mogucnosti, za trajnim, fiksnim prikazom sebe u okviru fotografske
slike. Istice kako fotografija “stvara ili umrtvljuje”, Sto bi znacilo - konstatira. | sam
priznaje da se u ulozi referenta pretvara i stvara drugo “ja”, unaprijed definirajuéi
fotografsku sliku te sliku o sebi. Zelje i moguénosti, naposlijetku, prepusta olakotnoj
nepodredivosti, kako bi kona¢an prikaz (fotografska slika) bio istinit i neiskvaren; kao
Ciste “esencije bi¢a”. Naprosto, Zelja mu je, u obliku fotografskog, uvijek sebe davati
na interpretaciju onakvim kakav Barthes jest; svaku o sebi subjektivnu sliku prenositi

u objektivno. [2]
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Kao polaziste individualnog identiteta, Barthes navodi ono prosto fizi¢ko; tijelo.
Fotografska slika je nezivo “tijelo” koje nema sposobnost samostalnog djelovanja, dok
je Covjek uvijek (u nepunom smislu rije€i) u moguénosti raspravljati o svojem “ja”.
Snimka kao neZivo tijelo je, prema Barthesu, “smrt” sama po sebi. Ona je stati¢na,
vjecno smrznut trenutak, nije ozivljena, ali ozivljuje. Ona vodi subjekt iz stvarnosti u
smrt (poziranjem, promisljanjem), a ozivljuje, u objektivho, nakon zvuka okidaca.
Barthes navodi bitnost uloge fotografa u tom procesu, jer upravo fotograf moze utjecati
na tu smrt identiteta subjekta (potaknuti ju ili sprijeciti). [2] Ovdje mozemo povezati
postprodukcijsku obradu, kao fenomen, koji u sluaju “smrti” subjekta i fotografske
slike, ozivljuje. Obrada, svakom primjenom, isponova ozivi i usmrti subjekt Sto ga
fotograf samo usmrti. Trenutak fotografiranja postaje sve manje bitan, stoga evo
objasnjenja zasto nepaznjom gomilati snimke od kojih ¢e kasnije biti odabrana samo
jedna. To “kasnije” biranje bismo takoder mogli uvrstiti u postprodukcijski proces, jer,
i taj “nakon” odabir biva podloZan upravo jo$ “kasnijim” postprodukcijskim procesima.
Nismo li se dovoljno nasmijali niti na jednoj od te gomile snimaka? Nikakav problem
jer nam tehnike postprodukcije omogucuju “ispravak” toga; subjektivhu prepravku
objektiviziranog “ja” to jest rekreaciju identiteta. Prema tome, obrada ne bi trebala
nuzno navoditi na negativne konotacije. lako ona jest obiljezje umrlog,

postprodukcijska obrada je samo jo$ jedna mocna prilika za rekreaciju.
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5.4. Mobilna subliminalnost

Svakodnevnim koristenjem pametnih mobilnih uredaja, imamo priliku
prisustvovati iterativnom procesu postprodukcijske obrade. Moguénosti su vecé
ukorijenjene u same aplikacije za fotografiranje, ali i galerije za pregledavanje
spremljenih slika. To mobilno, kao svakodnevno, prvo postaje sugerirajue i
nametljivo, a nakon toga je ocCit C€in odbijanja ili prihvacanja toga kao dijela
svakodnevice. Iterativne su reklame mobilnih uredaja kojima proizvodaci pokusavaju
prodati svoje proizvode. Njihovom prodajom na temelju odredenog nacina
oglaSavanja, istovremeno dolazi do prodaje konstrukata, ne samo o sferi mobilnih
uredaja veC svega ostalog. Kao idealan, trenutno relevantan primjer, jest promocija
jednog od uredaja Huawei marke na njihovim web stranicama. [49], [50] Navodi se niz
slogana i fraza u tekstu koji aludiraju na isticanje znacaja nekih konstrukata.
Prebiranjem, uocljiv je kontekst koji definira digitalnu postprodukcijsku obradu te
odnos s ljudskim; intrapersonalnim i interpersonalnim. Kada bismo na to usmijerili
pozornost, a iskljucili ostale parametre ovog reklamnog sadrzaja, proizlazi da Huawei

stvara priCu o fotografskim procesima:

.Fotografske zabilleSke su individualan nacin izrazavanja, poput
govorom/jezikom, ali vizualnim. Postprodukcijski procesi ju c¢ine mistiCnom,
neotkrivenom, spremnom za istrazivanje te kreiranje pri¢a. Pogodna tome nije samo
fotografija ve¢ uobiCajena svakodnevica, kroz fotografiju; kroz digitalne
postprodukcijske procese. Stoga, fotografijom se kreiraju i prepriCavaju price, s
posebnim naglaskom na pojmove kreiranja i prepriCavanja. Za otkrivanje dosad
nevidenog, potrebno je samo zabiljeziti; fotografski, statiCki. Dio pretprodukcije lako
pada u zaborav, gdje ju zamijenjuje postprodukcija. Ukratko, fotografija kao takva je
vizionarska. Uz naglasak na percipiranje pojedinca kroz njegovo vizualno, njegova
liepota je sveprisutna. lroni¢no, najbolji rezultati su ostvarivi bez mnogo truda, dijelom
zbog automatske primjene postprodukcijskih procesa, koji su tu da okon€aju odbojnost

zabiljezavanja selfija.”
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Slika 6: Huawei P40 Isje¢ak 1

Speak for yourself with the Ultra Vision Leica Quad Camera by capturing photos and videos
anytime and anywhere you want. Revolutionize your experience of speed and power with the
cutting-edge Kirin 990 5G Chipset. The innovative design upgrades your visual entertainment
and ergonomic comfort. Explore now and future with HUAWEI P40 Pro.

Introduce the new HUAWEI P40 Series ®

Slika 7: Huawei P40 Isjecak 2
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Explore the World,

Create Your Stories

Slika 8: Huawei P40 Isje¢ak 3

Be Still. Meet the Unseen Details.

No need to step forward. Everything is pulled closer with high resolution, sharp outlines and
accurate colour. You will be able to see your favourite singer’s exclusive guitar, the text ofa
warning sign on the other side of the river and joyful tears on the face of an athlete. All these
details deserve to be seen.

Slika 9: Huawei P40 IsjeCak 4
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Slika 10: Huawei P40 Isjecak 5

Look Your Best Without

Trying Your Best

Slika 11: Huawei P40 IsjeCak 6
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The new set of upgraded high definition 32 MP front camera with auto-focus and a IR depth
camera work closely to produce a good selfie with natural bokeh effects. The intelligent
optimization on lighting, skin colour and texture details is more accurate and personal to make
you love taking selfies.

Slika 12: Huawei P40 IsjeCak 7
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6. Istrazivanje

Anketnim upitnikom, pomocu alata Google Forms, saZeto je 20 pitanja, poCevsi
s biliezenjem demografskih podataka, usmjerujuci se u kvalitativno. Pitanja iziskuju
subjektivne pretpostavke ili uvjerenja kao odgovore, u svrhu komparacije i moguce
povezivosti s drugim podacima. Uz to, kao temelj istrazivanja, bitno je istaknuti

prikupljanje kategoriCkih podataka ordinalnog tipa.

Istrazivanje je zamiSljeno na spoju namjernog i slu€ajnog raznovrsnog uzorka
od minimalno 50, a maksimalno (predvidajuci) 100 ispitanika. U konacnosti je rije€ o
vecinski sluCajnom uzorku gdje je potkrijepa sprovedenost na sveukupno 154

ispitanika.

Uvidom u rezultate, namjera je potkrijepiti teoretski dio rada te potvrditi ili
odbaciti postavljene hipoteze. Za interpretaciju i analizu prikupljenih podataka,
primijenjive su metode deskriptivne statistike.

U korist istrazivackom dijelu ovog rada, kao upotpuna, sluzi postava autorske

fotografske izlozbe te sama ceremonija otvorenja, na temelju ¢ega su prikupljeni

podaci namjernog uzorka.

6.1. Hipoteze

HO Postprodukcijska obrada nije dio objektivnog koncepta izrade fotografske slike.
H1 Postprodukcijska obrada je dio objektivhog koncepta izrade fotografske slike.

HO Subjektivna percepcija autora fotografija ne utjeCe na percepciju ispitanika.

H2 Subjektivna percepcija autora fotografija utjeCe na percepciju ispitanika.

HO Postprodukcijska obrada nije manifest individualnog izraZzavanja.
H3 Postprodukcijska obrada je manifest individualnog izraZavanja.
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6.2. Anketa

Istrazivanje - diplomski rad

Anketa je anonimna.
Potrebno je odgovoriti na sva pitanja.
*Required

1. 1.Spol*
Mark only one oval.

) musgko

() zensko

2. 2.Dob*

Mark only one oval.

)13-17
) 18-27
) 28-47
) 48 - 82

3. 3. Trenutno obrazovanje *

(zavrseno ili tekuce)

Mark only one oval.

) osnovna $kola

) srednja $kola

) preddiplomski studij
) diplomski studij

) specijalisticki ili doktorski studij
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4. 4.Objavljujete li slike (bilokakve, opcenito) na internetu? *

(Ne nuzno "sad", no jeste li ikad?)

Mark only one oval.

~ )da

(. ne

5. 5. Od cjelokupnog opsega fotografija koje ste objavili, koliko njih ste
postprodukcijski obradili prije objave? *

(npr. podesavanje svjetline, kontrasta, boja, ostrine, primjena filtera, itd.)

Mark only one oval.

() 100% (sve)

() 80-99%
( )50-79%
(" )20-49%
C )1-19%

() 0 (nijednu)

6. 6. Koliko vremena prosjecno provodite uredujuci fotografiju prije objave na nekoj
drustvenoj mrezi? *

(Instagram, Facebook, Messenger, Snapchat, LinkedlIn, itd.)

Mark only one oval.

() 1-3minute
() 3-5minuta
() 5-15minuta
() 15ilivise minuta

() uopée ne uredujem fotografije
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7. 7.Smatrate li da "filteri" poboljSavaju vase fotografije? *

Mark only one oval.

) da

) ne

() ponekad

8. 8. Koristite li neke filtere ¢eS¢e od drugih? *

Mark only one oval.

_ Dda

(__Jne

9. 9. Koristite li filtere kako bi bolje "docarali" tj. prikazali sadrzaj fotografije? *

Mark only one oval.
) da

) ne

10. 10. Obracate li pozornost na globalnu estetiku vaseg profila na barem jednoj od
drustvenih mreza? Je li vam izgled (estetika) vaseg "feeda” bitna? *

Mark only one oval.

(" )da

) ne
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11. 1. Preferirate li objavljivanje vama osobno kljucnog/znacajnog sadrzaja na
drustvenim mrezama? *

Mark only one oval.

( )da

( Jne

12.  12. Koliko fotografija nekog istog motiva zabiljezite u jednoj sesiji, prije odabira
one najbolje? *

(npr. selfije, kuéni ljubimac, grupna fotografija rodendanske proslave, itd.)

Mark only one oval.

CO1-5
()s5-10
()10-20

( )20ilivise

13. 13.Bavite li se fotografijom? *
Mark only one oval.

() profesionalno
() amaterski

() ne bavim se fotografijom

14. 14. Smatrate li da je postprodukcijska obrada dio procesa stvaranja konacne
slike? *

Mark only one oval.

(" )da

C ne

() ponekad
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15

16.

1.7

15. Smatrate li da Cete, s obzirom na napredak tehnologije, novim modelima
mobilnih uredaja u konaénici zabiljezavati bolje fotografije? *

(tehnologija poput Al (umjetna inteligencija), viSebrojnost le¢a na mobilnim uredajima, itd.)

Mark only one oval.

da

) ne

16. Jeste li prisustvovali izlozbi “Putevima Covjeka: Prostranstvo"? *

Mark only one oval.

da

ne

17. Vjerujete li da je "Fotografija 1" prikaz nekog stvarnog trenutka? *

Mark only one oval.

Slika 13: "Fotografija 1"

56



18.

18. Oznacite koncept. *
Mark only one oval.

Grupa 1
Grupa 2

Slika 14: "Grupa 1"
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Slika 15: "Grupa 2"
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19. 19. Fotografija je zabiljezena u proslosti. Koja je izvorna? *
Mark only one oval.

) Fotografija 3
) Fotografija 4

Slika 16: "Fotografija 3"
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Slika 17: "Fotografija 4"
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Mark only one oval.

da

ne

nisam siguran/sigurna

20. 20. Jeli "Fotografija 5" postprodukcijski obradena tj. naknadno manipulirana? *
e
SER

qu\n\

»BOOKING

EXCLUSIVE CAFE: BAR \V\ITH STUNNING RIVER VIEWS

/\

MEMB“B‘LGE /7 {ORE

P BUY AS

A GIFT

Slika 18: "Fotografija 5"
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6.3. Rezultati i analiza

U ovom se poglavlju nalazi interpretacija skupnih rezultata istrazivanja

provedenog kroz anketni upitnik.

6.3.1. Pitanje 1: ,Spol”

Od 154 ispitanika, 95 je Zenskog (61.7%), a 59 muskog spola (38.3%).

1. Spol

154 responses

® musko
® Zensko

Grafikon 1: "Pitanje 1"
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6.3.2. Pitanje 2: ,Dob”

Najvedi broj ispitanika je u drugoj dobroj skupini; od 18 do zaklju¢nih 28 godina;
102 ispitanika (66.2%). Slijedi ih 36 ispitanika (23.4%) u tre¢oj dobnoj skupini pa 9
ispitanika (5.8%) u Cetvrtoj skupini. Najmanje ispitanika je prve dobne skupine; 7 njih

(4.5%).

2. Dob

154 responses

® 13-17
® 18-27
® 28-47

- @ 48-82
‘

Grafikon 2: "Pitanje 2"
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Dobne skupine su definirane osmisljenom formulom:

Xp = Xp_1 + (xn—z + 5) (1)
gdje je zadano
X, =5 (2)
stoga je
Xy = X1+ (X9 +5) (3)
x, =54+ (0+5)
xZ = 10
X3 = Xz + (x; +5) 4)
x3 =104+ (5+5)
X3 = 20
X4 = X3+ (x2 +5) (5)
x4 =20+ (10+5)
X4 = 35

Formula (1) je osmisljena kako bi definirala raspone dobnih skupina. Prvi
raspon (dobna skupina) x; je predefiniran (2) kao temelj za uvrstavanje u formulu; u
svrhu izraCuna sljedecih raspona. Odreden je prema najmanjim godinama zavrdnog
razreda osnovnog i srednjeg obrazovanja. Drugi raspon x, obuhvaéa najraniji poCetak
visokog obrazovanja i najraniji zavrSetak s doktorskim studijem, ukoliko uzmemo u
obzir Cetiri godine za trajanje istog. Treéi x5 i Cetvrti x, rasponi su zbog pretpostavke

0 dobnoj skupini zavrSavanja procesa obrazovanja.
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6.3.3. Pitanje 3: ,Trenutno obrazovanje”

2 ispitanika (1.3%) su trenutno/konaéno povezana s obrazovanjem osnovne
8kole, 66 njih (42.9%) sa srednjom, 52 (33.8%) s preddiplomskim, 31 (20.1%) s
diplomskim te 3 (1.9%) sa specijalistickim ili doktorskim studijem.

3. Trenutno obrazovanje
154 responses

@ osnovna $kola

@ srednja $kola

@ preddiplomski studij

@ diplomski studij

@ specijalisticki ili doktorski studij

Grafikon 3: "Pitanje 3"
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6.3.4. Pitanje 4: ,Objavljujete li slike (bilokakve, opcenito) na internetu?*

S afirmacijsko-negacijskom pretpostavkom o objavljivanju sadrzaja na
internetu, postavljeno je pitanje. 141 ispitanik (91.6%) je odgovorio sa ,da“, a samo 13
njih (8.4%) sa ,ne“. OCito je da su daljnji prikupljeni podaci relevantni gdje se
postprodukcijska obrada dotiCe dijeljenja vizualnog sadrzZaja, po€evsi s javnim.

4. Objavljujete li slike (bilokakve, opcéenito) na internetu?
154 responses

® da
®ne

Grafikon 4: Pitanje 4"
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6.3.5. Pitanje 5:,0d cjelokupnoq opseqa fotografija koje ste objavili, koliko njih ste

postprodukcijski obradili prije objave?”

S obzirom na prethodno pitanje, postavljeno je ovo, dotiCuci se individualnog
angazmana oko postprodukcijskog procesa. 26 ispitanika (16.9%) su do trenutka
odgovaranja uvijek postprodukcijski obradivali fotografski sadrzaj prije objave. 35
(22.7%) ih pripada rasponu ,80 — 99%", 30 njih (19.5%) rasponu ,50 — 79%", 18 njih
(11.7%) rasponu ,22 — 49%", 28 njih (18.2%) rasponu ,1 — 19%"“, a 17 njih (11%) se
izjasnilo da nisu postprodukcijski obradili nijednu fotografiju. lako ih je na prethodnom
pitanju 13 odgovorilo kako uopce ne objavljuju sadrzaj, a na ovom 17 da od
objavljenog nisu niSta postprodukcijski obradivali, ovo bi se moglo protumaditi i kao
ispitanici Ciji sadrzaj objavljuje netko drugi ili ispitanici koji objavljuju sadrzaj, ali ga
naknadno ne obraduju. Svakako, ispada da 4 korisnika uopée postprodukcijski ne

obraduju sadrzZaj koji dijele, $to znaci da ga obraduje €ak njih 137 od 141, Sto je 97.2%.

5. Od cjelokupnog opsega fotografija koje ste objavili, koliko njih ste postprodukcijski obradili prije
objave?
154 responses

® 100% (sve)

® 80-99%
50-79%

® 20-49%

® 1-19%

® 0 (nijednu)

Grafikon 5: "Pitanje 5"
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6.3.6. Pitanje 6. Koliko vremena prosjecno provodite uredujuéi fotografiju prije

objave na nekoj druStvenoj mrezi?*

62 ispitanika (40.3 %) spadaju u prvi vremenski raspon obrade; ,1 — 3 minute®.
26 ih (16.9 %) se svrstalo u drugi raspon; ,3 — 5 minuta“. Interesantno, viSe ih je u
treCem nego drugom, $to je suprotno pretpostavci silaznog pogledom na prvi rang sa
znacajnom vecim udjelom naspram drugog. U trecem se nalazi 30 ispitanika (19.5 %),
za 4 vide od drugog. Cetvrti &ini 11 ispitanika (7.1 %), $to znadi da od ukupnog udjela
onih koji obraduju (129), 8.5 % njih obraduje fotografije 15 ili viSe minuta. 25 ispitanika
(16.2 %) uopcée ne obraduje fotografije. Prema tome, daljnjom filtracijom kroz pitanja,
zasigurno 129 ispitanika (83.8 %) postprodukcijski obraduje fotografije. S obzirom na
peto pitanje, razlika (5.2 %) onih koji uopée ne obraduju bi se mogla tumaciti primarno
kao nekoriStenje drustvenih mreza, a dalje kao objavu/postprodukcijsku obradu
sadrZaja putem nekog drugog, ili eventualnu gresku prilikom ispunjavanja ankete, ili

korisnika koji su sadrzaj obradivali prije, ali u sadasnjici viSe ne obraduju.

6. Koliko vremena prosjecno provodite uredujuci fotografiju prije objave na nekoj drustvenoj
mrezi?

154 responses

@® 1-3 minute
@® 3-5minuta
5- 15 minuta
@ 15 li vise minuta
@ uopée ne uredujem fotografije

Grafikon 6: "Pitanje 6"
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6.3.7. Pitanje 7: ,Smatrate li da _filteri* poboljSavaju vase fotografije?”

45 ispitanika (29.2%) smatra da filteri (kao postprodukcijska obrada) poboljSavaju
njihove fotografije. 16 ispitanika (10.4%) je suprotnog misljenja, dok ih vecina, to¢nije 93 njih
(60.4%) smatra da to vrijedi ponekad. Pojednostavimo i podjelu stavova zbrojivsi ,da“ i
.ponekad®, ispada da 138 ispitanika (89.6%) smatra da postprodukcijska obrada poboljSava
njihove fotografije barem ponekad. Podijelimo li kategoriju ,ponekad“ na dva jednaka dijela i
pribrojimo ih kategorijama ,da“ i ,ne“, u svrhu dobivanja binarnih podataka, i dalje ispada da

je vecina (59.4%) afirmativna.

7. Smatrate li da "filteri” poboljSavaju vase fotografije?
154 responses

® da
®ne

ponekad

Grafikon 7: "Pitanje 7"

69



6.3.8. Pitanje 8: ,Koristite li neke filtere éescée od drugih?*

83 su ispitanika (53.9%) odgovorila da koriste neke filtere ¢eS¢e od drugih, dok
se 71 njih (46.1%) izrazilo suprotno. lako ovdje nije velika razlika u udjelima $to bi iSlo
u korist kvantitativnom sagledanju uzoraka, na kvalitativnoj razini, kao ,da“ u zamjenu
za nauceno ili individualno izrazavanje, rezultat je dovoljno interesantan za nastavak

povezivanjem s drugim pitanjima.

8. Koristite li neke filtere cesc¢e od drugih?
154 responses

@ da
®ne

Grafikon 8: "Pitanje 8"
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6.3.9. Pitanje 9: Kaoristite /i filtere kako bi bolje ,doéarali“tj. prikazali sadrzaj

fotografije 7

114 ispitanika (74%) izraZzava svoje individualno misljenje/manifestaciju
afirmativno kada se radi o postprodukcijskoj obradi i boljem prenoSenju informacija.
40 njih (26%) je suprotnog stava. Ovdje se, oCito, iziskuje kvalitativna komponenta
pojedinaca koja je od velikog znacaja jer skoro tri Eetvrtine odgovora jasno govori o
manipulaciji vizualnog u svrhu bolje komunikacije, a samim time i odobravajuéi tu
manipulaciju. Kako se radi o pitanju koje iziskuje osobne stavove pojedinaca, takoder
se moze uociti povezanost upravo tog individualnog (komunikacije, kakve god i s kim

god) s postprodukcijom.

9. Koristite li filtere kako bi bolje "docarali" t]. prikazali sadrzaj fotografije?

154 responses

® da
® e

Grafikon 9: "Pitanje 9"
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6.3.10. Pitanje 10: ,Obracate li pozornost na globalnu estetiku vaseq profila na

barem jednoj od drustvenih mreza? Je li vam izgled (estetika) vaseq ,feeda“ bitna?“

lako kvantitativno vecinski nezamjetno, 79 (51.3%) ispitanika iznosi da obracéa
pozornost na globalnu estetiku. Ostatku, 75 njih (48.7%), to nije znacajno.
Promatrajuci kao opet kvalitativnu komponentu, zbog interferencije sa subjektivnim
stavovima, ocito je da globalna estetika ima nekakav znacaj, pa i u ovom istrazivanju,

kao potencijalan koncept.

10. Obracate li pozornost na globalnu estetiku vaseg profila na barem jednoj od drustvenih mreza?

Jelivam izgled (estetika) vaseg "feeda" bitna?
154 responses

® da
®re

Grafikon 10: "Pitanje 10"
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6.3.11. Pitanje 11: ,Preferirate li objavljivanje vama osobno kljiu¢nog/znacajnog

sadrzaja na druStvenim mrezama?”

Na ovo je pitanje vecina ispitanika, njih 86 (55.8%), odgovorila da preferira
objavu onog njima osobno znadajnog. 68 (44.2%) ih isto ne preferira. Zeljom za bolji
uvid u individualno, postavljeno je ovakvo pitanje, iako ne toliko relevantno uz tematiku

istrazivanja (o postprodukcijskoj obradi).

11. Preferirate li objavljivanje vama osobno klju¢nog/znacajnog sadrzaja na drustvenim mrezama?

154 responses

® da
® e

Grafikon 11: "Pitanje 11"
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6.3.12. Pitanje 12: ,Koliko fotografija nekoq istoq motiva zabiljeZite u jednoj sesiji,

prije odabira one najbolje?”

Toéno 50% ispitanika (njih 77) je odgovorilo da zabiljezi izmedu jedne i pet
fotografija u jednoj sesiji. Slijedi raspon zabiljeski ,5 — 10“ sa 46 (29.9%) odgovora,
,10—20"sa 18 (11.7%) odgovora te ,20 ili viSe“ sa 13 (8.4%) odgovora. Mozemo uogiti

da se shodno kategorijama radi o paralelnom padu udjela odgovora po istima.

12. Koliko fotografija nekog istog motiva zabiljezite u jednoj sesiji, prije odabira one najbolje?

154 responses

®1-5

®5-10
29.9% 10-20

® 20 ili vide

Grafikon 12: "Pitanje 12"
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6.3.13. Pitanje 13: ,Bavite li se fotografijom?“

Najvise je ispitanika, njih 92 (59.7%), odgovorilo da se ne bave fotografijom. 13
ih se (8.4%) fotografijom bavi profesionalno, a 49 (31.8%) amaterski. Pitanje je
namjerno postavljeno tek nakon prijasnjih, kako ispitanici ne bi stvorili sliku o tematici

istrazivanja, a time pristranost nekim odgovorima.

13. Bavite li se fotografijom?
154 responses

@ profesionalno
@ amaterski
@ ne bavim se fotografijom

Grafikon 13: "Pitanje 13"
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6.3.14. Pitanje 14: ,Smatrate li da je postprodukcijska obrada dio procesa stvaranja

konaéne slike?“

85 (55.6%) ispitanika smatra da je postprodukcijska obrada dio procesa
stvaranja konacne slike. Nakon toga, 61 (39.9%) ih je odgovorilo ,ponekad®, a7 (4.6%)
ih to ne smatra. Vec je isprva jasna objektivha percepcija koncepta stvaranja slike.
Interpretiramo li rezultate malo drugadijim rije€ima, ispostavlja se da 95.4% ispitanika
barem ponekad smatra postprodukcijsku obradu dijelom cjelokupnog procesa
stvaranja konacne fotografske slike, a za vecinu je ona stalna komponenta tog

procesa.

14. Smatrate li da je postprodukcijska obrada dio procesa stvaranja konacne slike?
153 responses

® da
® e

\ ponekad

Grafikon 14: "Pitanje 14"
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6.3.15. Pitanje 15: ,Smatrate li da cete, s obzirom na napredak tehnologije, novim

modelima mobilnih uredaja u konacnici zabiljezavati bolje fotoqgrafije?“

126 ispitanika (81.8%) smatra da ¢e u konacnici stvarati bolje fotografije s
obzirom na napredak tehnologije, dok ih je 28 (18.2%) suprotnog misljenja. Govoreci
korelaciji tehnologije kao boljitkom te kvalitete fotografske slike, ocito je da ona postoji.
Ipak, ovo je pitanje formulirano drugacije, gdje se trazi individualan, subjektivan stav
o povezanosti tehnoloSkog napretka s kvalitetom konacnih fotografija (ne nuzno zbog

tehnoloskog).

15. Smatrate li da cete, s obzirom na napredak tehnologije, novim modelima mobilnih uredaja u
konacnici zabiljezavati bolje fotografije?
154 responses

® da
® e

Grafikon 15: "Pitanje 15"
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6.3.16. Pitanje 16: ,Jeste li prisustvovali izlozbi ,Putevima covjeka: Prostranstvo”“?*

Od svih ispitanika, 23 (14.9%) ih je prisustvovalo izloZbi vezanoj uz ovaj rad,
dok 131 (85.1%) nije. Ovdje definiraju¢i populaciju na dva dijela, sastavljena su sva

sljedeca pitanja, u svrhu usporedbe rezultata.

16. Jeste li prisustvovali izlozbi "Putevima Covjeka: Prostranstvo"?
154 responses

® da
®re

Grafikon 16: "Pitanje 16"

78



6.3.17. Pitanje 17: ,Vjerujete li da je ,Fotoqrafija 1“ prikaz nekoq stvarnoq trenutka?*

Svih 23 ispitanika (100%) koji su prisustvovali izloZbi vjeruje da je ,Fotografija

1 prikaz nekog stvarnog trenutka.

17. Vjerujete li da je "Fotografija 1" prikaz nekog stvarnog
trenutka? (prisustvovali)

da

Grafikon 17: "Pitanje 17 (prisustvovali)"

Kod ostalih 131 ispitanika koji nisu prisustvovali izloZbi, pojavljuje se udio onih
koji ne vjeruju da je ,Fotografija 1 prikaz nekog stvarnog trenutka. Njih je 10 (7.6%),
dok je onih koji vjeruju 121 (92.4%). Sumnja ukazuje na neupucenost o stvarnosti
doti¢ne fotografije.

17. Vjerujete li da je "Fotografija 1" prikaz nekog stvarnog
trenutka? (nisu prisustvovali)

ne

da
92.4%

Grafikon 18: "Pitanje 17 (nisu prisustvovali)“
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6.3.18. Pitanje 18: ,0Oznadite koncept.”

Od osoba koje su prisustvovale izlozbi, 18 (78.3%) ih je kao koncept oznacilo
,Grupa 1%, a 5 (21.7%) kao koncept ,Grupa 2"

18. Oznadite koncept (prisustvovali)

Grupa 2
21.7%

Grupa 1
78.3%

Grafikon 19: "Pitanje 18 (prisustvovali)"

67 (51.1%) ispitanika koji nisu bili na izlozbi je kao koncept oznacilo ,Grupa 1%,
a 64 (48.9%) kao koncept ,,Grupa 2“. OCit je veci udio percipiranja koncepta na temelju
globalnog $to je za pripisati crno-bijeloj obradi te isto kao posljedicu - nedostatak

informiranosti o0 samom konceptu.

18. Oznadite koncept (nisu prisustvovali)

Grupa 2

48.9% Grupa 1
51.1%

Grafikon 20: "Pitanje 18 (nisu prisustvovali)"
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6.3.19. Pitanje 19: ,Fotoqgrafija je zabiljezena u proslosti. Koja je izvorna?“

9 ispitanika (39.1%), od onih koji su prisustvovali izlozbi, je kao izvornu
fotografiju oznadcilo ,Fotografija 3“. 14 ih je (60.9%) oznadcilo ,Fotografija 4°.

19. Fotografija je zabiljeZena u proslosti. Koja je izvorna?
(prisustvovali)

Fotografija 3

389.1%

Fotografija 4

Grafikon 21: "Pitanje 19 (prisustvovali)"

Kod onih koji nisu prisustvovali, 50 ih je (38.2%) oznacilo ,Fotografija 3%, a 81
(61.8%) ,Fotografija 4“ kao onu izvornu. lako se u usporedbi radi o veoma sli¢nim
omjerima i postocima, sama €injenica postojanja rezultata koji zagovaraju crno-bijelu
fotografiju upucuje na konkretne konotacije vezane uz pojam proslosti koji je upravo s
ovom namjerom naveden u pitanju.

19. Fotografija je zabilieZzena u proslosti. Koja je izvorna? (nisu
prisustvovali)

Fotografija 3
38.2%

Fotografija 4
61.8%

Grafikon 22: "Pitanje 19 (nisu prisustvovali)"
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6.3.20. Pitanje 20: ,Je li ,Fotografija 5“ postprodukcijski obradena ti. naknadno

manipulirana?“

13 ispitanika (56.5%) od onih koji su prisustvovali izlozbi iznosi stav da je
.Fotografija 5 postprodukcijski obradena. 7 njih (30.4%) smatra da nije obradena
postprodukcijski, a 3 (13%) ih nije sigurno.

20. Je li "Fotografija 5" postprodukcijski obradena tj. naknadno
manipulirana? (prisustvovali)

nisam siguran/sigurna
13.0%

Grafikon 23: "Pitanje 20 (prisustvovali)"

75 ispitanika (57.3%) od onih koji nisu prisustvovali izlozbi smatra da
.Fotografija 5 jest postprodukcijski obradena. 24 (18.3%) ih smatra da nije, dok 32
(24.4%) nisu sigurni. Pomak u udjelima (postocima) nije velik, ali ukazuje na

smanjenje nesigurnosti uz prisustvovanje izlozbi, to jest, bolju informiranost.

20. Je li "Fotografija 5" postprodukcijski obradena tj. naknadno
manipulirana? (nisu prisustvovali)

nisam siguran/sigurna
24 4%

Grafikon 24: "Pitanje 20 (nisu prisustvovali)"
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6.4. Rasprava

Kroz raspravljenu teoriju u tekstu te provedeno istrazivanje, dokazane su sve
hipoteze. Prva se doti¢e vrlo jasnih, direktnih odgovora ispitanika, koji su stava da
postprodukcijska obrada ponajviSe uvijek ili (barem) ponekad jest dio cjelokupnog
procesa izrade fotografske slike, do konacnosti, a potkrijepa je i intenzivna upotreba
postprodukcijskih tehnika kod ispitanika, kao i stav o korelaciji istih s boljitkom. Ovakav
rezultat govori o jasnoj objektivizaciji odredenih konstukata kao internalizaciji
(konceptualizaciji). Osvrtom na drugu hipotezu, ispostavlja se da se u ovom slucaju
pojam utjecaja subjektivnhosti moze spretnije interpretirati kao znac¢aj informiranosti,
ovdje konkretno s polazistem od autora izloZzbe kao izvora subjektivnih misli i stavova
to jest informacija. Trecu vodec¢u misao o0 postprodukcijskoj obradi kao manifestu
individualnog izraZavanja, dakako, potprijepljuju rezultati istrazivanja (posebice skoro
dvije trecine afirmacijskih odgovora o ,do¢aravanju“ obradom), ali i ideologija druge
hipoteze, gdje je internalizacija autorovog koncepta (spoj fotografija u boji i crno-

bijelih) ve¢a s obzirom na informiranost o tome kao postojeéem konceptu.
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7. Zakljuéak

Percepcija je klju€ svih spoznaja, ali i njihov ¢imbenik i njihova slika. Ne samo
onih subjektivnih ve¢ i objektivnih. Jasno je da se nalaze u neprestanoj isprepletenosti
gdje jedno proizlazi iz drugog i obrnuto, a tako u nedogled. Svaki je pojam ono Sto za
sebe pojmimo, to je za druge pojmljeno, $to moze i Sto Ce jo$ biti. Zalaskom u isprva
nepovezivo i samo pretpostavkama opisivim tek nadadaju¢im rijeCima, nalazimo
koherenciju. Uvidom u diskusiju i istrazivanje o postprodukcijskoj obradi fotografske
slike te svakoj relevantnoj percepciji, stvaramo sliku o bitnosti spomenutog. Kroz
rezultate kao dokaz, kona¢no dobivamo uvid u realnost situacije, bez nesigurnog
lutanja. Uz spoznaju o kvalitativnom i kvantitativnom, ostavlja se otvorena stranica za
pomnije prou¢avanje i jednog i drugog, gdje s kraljnjim ciliem jedno ne bi smjelo
isklju€ivati drugo. Ovo je istrazivanje ispunilo sve odredbe zadatka definiranog na
samom pocetku. Kroz razne metode i pristupe, potvrdena je postojanost odnosa
tehnickog s onim pojmljivim i ponekad nepojmljivim. Kao posebno vazno za istaknuti,
potvrdena je prisutnost i integriranost digitalne postprodukcije u svakodnevnom. To
prihvaéanje, kao temelj i sam konstrukt, definira sve ono daljnje. Kakvom god ja¢inom,
svakako ostavlja efekt iza sebe. Postprodukcijska obrada, bila ona sagledana kao alat,
umjetnost ili nesto trece, pronalazi svoje mjesto u stvarnoj stvarnosti — objektivnoj i
subjektivnoj. Nadalje, ona je produkt odvijanja komunikacijskih procesa, a u ovoj prilici
na primjeru vizualnog, u fotografskoj sferi. U sustini, postprodukcijska obrada je i kao
sama — informacija. Ne treba ju nuzno vezati s pojmovima pozitivhog ili negativhog
kao konotacijama ve¢ prihvatiti kao S§to prihvacamo samu fotografiju, jer ona i jest dio
nje. Promjenjivost svakog koncepta je neupitna pa tako i ovog i svakog o fotografiji.
Spram jucer je podlozZna interpretaciji amaterskih prijatelja, danas ju podlaze stru¢ni
Ziri, a za sutra Ceka sve to zajedno, s dodatkom tehnoloSkog napretka i povijesti.
Obrada, kakva god, nije novitet ve¢ vremenski te interpretativno definiran pojam, kao
proces alteracije stvarnog; kao kreacija stvarnog proZivljanja upravo tog stvarnog.
Zaklju¢no, postprodukcijska obrada fotografske slike itekako utjeCe na percepciju,

ponekad kao u punom mahu leptirova ucinka.

U Varazdinu, Potpis
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8. I1zlozba

IzloZba je otvorena 12. 10. 2020. u 19 sati u podrumu Centra za mlade i
nezavisnu kulturu P4, kao najavni pretprogram festivala MOP 9 Spancirfest. Rije¢ je o
prvoj samostalnoj autorskoj izlozbi fotografija, a izlozbena postava je javnosti
dostupna uzivo do 24. 10. 2020.

8.1. O konceptu

Putevima Covjeka, serijal je izloZbi koji se globalno dotie postojanja Covjeka;
samog sebe. Serijali su odraz autorovih zivotnih epizoda, a prvi, Prostranstvo
(Vastness), opisuje trazenje svojeg ja, objasnjenje svijesti, valorizacija opéemasovnog
tumacCenja pesimizma kao neutralnog, pokuSaj opravdavanja nihilizma i
Schopenhauerovog pesimizma samom sebi te; uz kretanje kroz prostor i vrijeme,
istraZivajuci svijet oko sebe, komparirajuéi druge sa samim sobom i pokusavajuci
pronaci svoje mjesto u njemu. Krajnji cilj je u svom prostranstvu (fiziCkom,
vremenskom i psihickom) pronaci “svoje” mjesto. Odgovora/mjesta mogu biti dva: ono
prihvaéeno u trenutnoj epizodi, ili traZzenje nekog novog, u sljedecoj, novoj epizodi $to
moze biti otkriveno tek novim izlaganjem; novom epizodom. Svaka je nova epizoda
produkt prethodnih. Ukoliko je to objasnjenje mijenjanja sebe i jastva tijekom Zivota,

onda je upravo uzro¢no-posljedi¢na veza objasnjenje smisla ovog serijala.

8.2. Postava

Postava se sastoji od dvadeset (20) fotografskih slika kao konacCne serije,
selektiranih iz serije nastale u ljeti 2019. godine kroz boravak u Engleskoj. Ispisane su
digitalnim tiskom na satin fotopapiru, dimenzija 45x30 cm, 30x45 cm te 30x30 cm,
ovisno o formatu. Sve slike imaju isti, bijeli okvir, bijeli paspartu Sirine deset (10)
centimetara sa svih strana, sa prednjim staklom. Sadrze potpis s prednje desne, donje

strane slike, a takoder su sve limitirane ispisom od po Cetiri (4) primjerka.
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Slika 19: "Kaos u UK"

Slika 20: "Stvaralastvo”
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Slika 22: "Pogled u prazno"
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Slika 23: "Prostor"
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Slika 24: "On, ali ona"
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Slika 26: "Izlaz"
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Slika 27: "Ulaz"
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Slika 28: "Rodendan”
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Slika 29: "National Anthem"
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Slika 32: "Stizem"
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Slika 34: "lzvan okvira"
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"Svoga tijela gospodar”

Slika 35:
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Slika 36: "Uzdaj se u se"
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Slika 37: "Kontradiktornost"
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Slika 38: "Sad ili kasnije"
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8.3. Dizajn plakata

Za potrebe promocije otvorenja fiziCke izlozbe, izraden je plakat, s navedenim
podacima prema uputama organizatora. Vizualnu pozadinu c¢ini svih dvadeset

fotografija, stopljenih u jedno, s istaknutom fotografijom ,Dogadaj dana“.

llustracija 1: "Plakat izlozbe"
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system/, pristupljeno 12. 9. 2020.
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0 konceptu

Putevima covjeka, serijal je izlozbi koji se
globalno dotice postojanja covjeka; samog sebe.
Serijali su odraz autorovih Zivotnih epizoda, a prvi,
Prostranstvo  (Vastness), opisuje traZzenje svojeg
ja, objasnjenje svijesti, valorizacija op¢emasovnog
tumacenja pesimizma kao neutralnog, pokusaj
opravdavanja nihilizma i Schopenhauerovog pesimizma
samom sebi te; uz kretanje kroz prostor i vrijeme,
istraZivajuci svijet oko sebe, kompariraju¢i druge sa

samim sobom i pokuSavajuéi pronaci svoje mjesto
u njemu. Krajnji cilj je u svom prostranstvu (fizi¢kom,
vremenskom i psihickom) pronaci “svoje” mjesto.
Odgovora/mjesta mogu biti dva: ono prihvaéeno u
trenutnoj epizodi, ili traZzenje nekog novog, u sliedecoj,
novoj epizodi Sto moze biti otkriveno tek novim
izlaganjem; novom epizodom. Svaka je nova epizoda
produkt prethodnih. Ukoliko je to objasnjenje mijenjanja
sebe i jastva tijekom Zivota, onda je upravo uzrocno-
posliediéna veza objasnjenje smisla ovog serijala.

109

Kaos u UK




Prostranstvo

Stvaralastvo

Pogled u prazno

110



Prostor On, aliona

10 11

Dogadaj dana

111




REFURBISHED OFFICES =
WD RETAILAESOE. [
OFPORTONITY :

EXCLUSIVE CAFE;BAR WHTH STUNNING RIVERVI
i
MEMB"Rf:GEd 1 { ORE
AV AL 73 7 4 Rodendan
T 1 ¥

NI @

112



Mucke

National Anthem

Stizem

Ulaz slobodan

113



1 \ \ \ \ . . . |

Brojke

22 23

lzvan okvira Svoga tijela gospodar

24 25

114



Uzdaj se u se Kontradiktornost

Sad ili kasnije

28 29

115



Zahvale:

Mario Perisa
Hrvoje Selec
Iva Sinkovic
Aleksandar Zagorec
Marta Konjacic
Marko Sambula
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UDRUGA MOP

SVEUCILISTE SJEVER

U Varazdinu,
12.10.2020. u 20 sati
Centar za mlade i nezavisnu kulturu Varazdin - P4
www.vanima.hr
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Brosura (prijelom)

UDRUGA MOP

SVEUCILISTE SJEVER

U Varazdinu,
12.10.2020. u 20 sati
Centar za mlade i nezavisnu kulturu VaraZdin - P4
www.vanima.hr

0 konceptu

Putevima covjeka, serijal je izlozbi koji se
globalno dotice postojanja Covjeka; samog sebe.
Serijali su odraz autorovih Zivotnih epizoda, a prvi,
Prostranstvo  (Vastness), opisuje trazenje svojeg
ja, objasnjenje svijesti, valorizacija opc¢emasovnog
tumacenja pesimizma kao neutralnog, pokusaj
opravdavanja nihilizma i Schopenhauerovog pesimizma
samom sebi te; uz kretanje kroz prostor i vrijeme,
istrazivaju¢i svijet oko sebe, kompariraju¢i druge sa
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Hrvoje Selec
Iva Sinkovi¢
Aleksandar Zagorec
Marta Konjacic
Marko Sambula
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samim sobom i pokusavajuéi pronaci svoje mjesto
u njemu. Krajnji cilj je u svom prostranstvu (fizickom,
vremenskom i psihickom) pronaci “svoje” mijesto.
Odgovora/mjesta mogu biti dva: ono prihvaceno u
trenutnoj epizodi, ili traZzenje nekog novog, u sliedecoj,
novoj epizodi Sto mozZe biti otkriveno tek novim
izlaganjem; novom epizodom. Svaka je nova epizoda
produkt prethodnih. Ukoliko je to objasnjenje mijenjanja
sebe i jastva tijekom Zivota, onda je upravo uzro¢no-
posliedicna veza objasSnjenje smisla ovog serijala.
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Zivotopis

Dominik Sever roden je 1996. godine u Varazdinu. Uz osnovnu Skolu, pohada
osnovnu glazbenu $kolu u sklopu Umijetnitke $kole Miroslav Magdaleni¢ Cakovec.
Nastavlja upisom srednjoSkolskog smjera gitarist u Glazbenoj skoli u Varazdinu 2010.
godine, paralelno s Gimnazijom Ziger. Dijelom pohada Gimnaziju Josipa Slavenskog
Cakovec, a srednje obrazovanje zavrSava u Gimnaziji Ziger. Na Sveudilistu Sjever,
2014. godine, upisuje strucni preddiplomski studij Multimedija, oblikovanje i primjena
te shodno, 2018. godine, upisuje sveucilisni diplomski studij Multimedija, na
Sveucilistu Sjever. Glazbom se poc€inje baviti s 10 godina kao gitarist i kantautor te
samostalnim u€enjem o audio produkciji s 12 godina. Neka djela objavljuje s 15
godina, u sklopu prvog samostalnog glazbenog albuma te 17 u sklopu drugog. Ubrzo
se prikljuCuje glazbenom sastavu Fajrunt s kojim 2014. izdaje njihov prvi alboum, u
samostalnoj produkciji i izdavastvu. U sklopu sastava nastupa na brojnim pozornicama
dillem Hrvatske i Slovenije s popularnim sastavima hrvatske alternativhe scene,
posebno istiCuci onaj u Areni Varazdin kao predgrupa Hladnom Pivu. Alternativnim
istupanjem nastavlja 2016. godine kao osniva¢ glazbenog sastava Natasha. Interes
za fotografiju otkriva 2015. godine, ubrzo nakon upisa na studij. Do sada, sudjeluje na
raznim grupnim izlozbama, a nekoliko puta kao finalist fotografskih natjecaja. Na
drugoj godini studija, 2016. godine, osnuje agenciju Insy Productions, usmijerivsi se
profesionalno na fotografsku, video i audio produkciju. Na preddiplomskom studiju
dobiva Rektorovu nagradu za najbolji studentski rad u umjetnickoj kategoriji u
akademskoj godini 2015./2016., a kroz cjelokupni studij osvaja razna priznanja.
Trenutno je kao apsolvent sveuciliSnog diplomskog studija Multimedija na Sveucilistu
Sjever studentski predstavnik Odjela za multimediju, ¢lan Senata te zamjenik
predsjednika Studentskog Zbora SveuciliSta Sjever. Vrijeme najmilije posvecuje struci
relevantnom istraZivanju o humanisti¢kim i druStvenim znanostima no i opcenito,

uli¢noj fotografiji, stvaranju glazbe i glazbenih video spotova.
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Sveuciliste
Sjever

SVEUCILISTE
SJEVER

IZJAVA O AUTORSTVU
1
SUGLASNOST ZA JAVNU OBJAVU

Zavrsni/diplomski rad iskljuéivo je autorsko djelo studenta koji je isti izradio te student
odgovara za istinitost, izvornost i ispravnost teksta rada. U radu se ne smiju koristiti
dijelovi tudih radova (knjiga, ¢lanaka, doktorskih disertacija, magistarskih radova, izvora s
interneta, i drugih izvora) bez navodenja izvora i autora navedenih radova. Svi dijelovi
tudih radova moraju biti pravilno navedeni i citirani. Dijelovi tudih radova koji nisu
pravilno citirani, smatraju se plagijatom, odnosno nezakonitim prisvajanjem tudeg
znanstvenog ili struénoga rada. Sukladno navedenom studenti su dusni potpisati izjavu o
autorstvu rada.

b =\ o
Ja, %8 “J\"\)\L’L ,%-(/\J»cf\ (ime i prezime) pod punom moralnom,
materijalnom i kaznenom odgovornoséu, izjavljujem da sam iskljuéivi
autor/ica zavrsnog/diplomskog (obrisati nepotrebno) rada pod naslovom
UL DTG ROTTTRUGUE  JRRITE (upisati naslov) te da u

navedenom radu nisu na nedozvoljeni naéin (bez pravilnog citiranja) koristeni
dijelovi tudih radova. T TVUEMFSUL Sy wie TERCERALY

Student/ica:
(upisati ime i prezime)

-

/

(vlastoruérﬁ potpis)

Sukladno Zakonu o znanstvenoj djelatnost i visokom obrazovanju zavrsne/diplomske
radove sveuéilista su duzna trajno objaviti na javnoj internetskoj bazi sveuéiline knjiznice
u sastavu sveuéiliSta te kopirati u javnu internetsku bazu zavrsnih/diplomskih radova
Nacionalne i sveuéilisne knjiznice. Zavréni radovi istovrsnih umjetnickih studija koji se
realiziraju kroz umjetnicka ostvarenja objavljuju se na odgovarajuéi naéin.

—_ \ S
Ta, \X’(&/‘T\\\" ML %/(\J\’ﬂi\ (ime i prezime) neopozivo izjavljujem da
sam suglasan/na s javnom objavom zavrsnog/diplomskog (obrisati nepotrebno)
rada pod naslovomU \ELAY PG TRUNE, 705 600 Y TYYE (upisati
naslov) &iji sam autor/ica. TONUHRSUZ SUkg Wi TERCEPOLY

Student/ica:
(upisati ime i prezime)

.
(vlastoruéni potpis)
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