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Obiteljska fotografija u okviru teorije predstavljanja

Sazetak

Pojam ,,fotografija“ ima razlicita znacenja, a ono koje se prirodno namece jest fotografija kao
medija za prenosSenje odredenih poruka koje ne moraju imati identi¢no znacenje za sve one koji
su u sam njen kontekst ukljuceni. Fotografija predstavlja 1 svojevrsnu mrezu znacenja, dok
reprezentacija i naracija pridonose razumijevanju konteksta koji se krije unutar fotografije, a
koji nije ocit iz prizora koji je na njoj zabiljezen. Fotografije same po sebi sadrze i integrativni
moment ujedinjenja obitelji, odnosno pridonose povezivanju obitelji, ali i stvaranju odredenog
zajednickoga sjecanja spajajuci proslost i sadasnjost. U ovom ¢e se diplomskom radu analizom
odabranih fotografija utvrditi postoje li razlike u dogadajima, stvarima i mjestima koja se
fotografiraju te odrediti na koji se nacin njihovo znacenje oblikuje, s posebnim naglaskom na

najzastupljenije teme i1 njihovoj povezanosti s obiteljskim Zivotom.
Kljuéne rijeci:
Obiteljska fotografija, obiteljski album, analogna fotografija, digitalna fotografija,

reprezentacija



Family photograph within the framework of representation theory

Summary

The term “photograph” has different meanings, but one that naturally imposes is photograph
as a medium for conveying certain messages that do not necessarily have identical meanings
for everyone involved in its context. The network of meanings that a photograph, in a way,
represents can be understood better if its context, which might not be obvious from the scene
recorded on the photograph itself, is represented or narrated. In their own right, photographs
also contain an integrative moment of family unification, that is, they contribute to family
bonding as well as to the creation of a certain collective memory by connecting the past and
the present. In this master thesis, through the analysis of selected photos, it will be determined
whether there are differences in the events, things and places that are photographed and how
their meaning is formed, with special emphasis on the most represented topics and their

connection with family life.

Keywords:
Family photo, family album, analog photography, digital photography, representation



1. UVOD

Fotografije su svuda oko nas te smo navikli vidati ih gotovo na svakome ,,uglu® bez
prevelikog propitkivanja njihova postojanja. Kao $to je i u svojem djelu Thinking photography

Victor Burgin naveo:

,Gotovo je jednako nemoguée da prode dan a da ne vidimo fotografiju isto kao Sto je
nemoguce da prode dan a da ne vidimo neku pisanu rije¢ (1982: 142).

Bas kao $to su one svuda oko nas, isto tako, fotografije opcenito sadrze mnoga znacenja,
a jedno od najocitijih svakako jest fotografija kao medij za prenosenje svojevrsnih poruka koje
nemaju ista znacenja za sve osobe. U suvremenom svijetu dvadeset i prvog stoljeca, koji je
prepun raznih tehnologija, primarna asocijacija na pojam fotografije jest digitalna fotografija
kao jedan od najSirih medija 1 sredstva za prenoSenje informacija. Sama svrha i znaenje
fotografije koje je ona imala u proSlosti ¢esto se potpuno zanemaruje, no za razumijevanje
znacenja pojedinih fotografija svakako je potrebno sagledati i njihov povijesni razvoj, od same
pojave fotografija pa sve do danas. Osim povijesnog razvoja fotografije i njezinog tehnoloskog
napretka, vazna je takoder i uloga fotografija u svakodnevnom zivotu pojedinaca kao i

prisutnost istih u kontekstu obitelji.

Sto se tice obiteljskih fotografija, ovdje se vise ne gleda toliko na osobna sjeéanja na
osobu koju se fotografiralo, ve¢ je bitna prica, unutar koje je ta fotografirana osoba dio, kako
bi se vrednovala odredena fotografija (usp. Belaj, 2006). Samim time, onoliko koliko se
obiteljske fotografije ostvaruju unutar necijeg sjecanja, toliko one i vrijede (ibid.). One govore
o sadaSnjosti isto onoliko koliko govore i o proslosti te govore o osobi koja se sjeca isto onoliko
koliko govore o osobi koje se sjec¢a (usp. Hirsch, 1997; Belaj, 2008). Kako navodi Hirsch
(1997) unutar oblikovanja posredovanog znacenja, obiteljska fotografija ima veliku ulogu pri
¢emu navodi kako je postsjecanje (Postmemory) ili naknadno sjecanje zapravo memorija neke
osobe, osobe koja nije direktno sudjelovala u odredenom dogadaju, no to sjecanje je preuzela
od neke druge osobe putem raznih prica ili fotografija. Samim time mozemo reci da obiteljska
fotografija na odreden nacin sudjeluje u stvaranju obiteljskog sjec¢anja i povijesti, a tu pri¢u o
stvaranju moguce je pricati i prepriavati upravo putem obiteljskih albuma i fotografija buduci
da su foto albumi zapravo i osebujna vrsta autobiografskog iskaza (usp. Zussman, 2006).
Nadalje, obiteljska fotografija jedna je od najcescih vrsta fotografije s obzirom na svoju

brojnost, bez obzira na to Sto je obiteljski album tek nedavno usao u povijest fotografije, iako



je vec¢ina ljudi u zapadnom svijetu stvorila album u ovom ili onom smislu od ranih 1900-ih do
ranih 2000-ih godine, kada je digitalno arhiviranje preuzelo primat (usp. Sandbye, 2014). One

su dokaz onoga S$to postoji, ali i onoga $to svaki pojedinac vidi.

1.1. Metodolo$ki okvir istraZivanja

U ovome radu obiteljske albume i fotografije pet razli¢itih obitelji s podrucja
Varazdinske Zupanije odlucila sam analizirati prema konceptualnom okviru vizualnog
antropologa Richarda Chalfena te iste sagledati putem druStvene problematike fotografije pri
¢emu sam se vodila studijima Ervinga Goffmana, Pierrea Bourdieua te Victora Burgina. U
svemu tome, cilj mi je bio sagledati i shvatiti koje su to osnovne vrijednosti i karakteristike

obiteljskih albuma i fotografija u vremenu gdje se njegova uloga mijenja, a oblik nestaje.

Na tragu toga, ovaj diplomski rad stavlja naglasak upravo na analizu obiteljskih
fotografija u povijesnom kontekstu i kontekstu znacenja za obiteljski zivot, a koncentriran je
na podrucje Varazdinske zupanije. Gradu, prikupljenu za pisanje ovog rada, ¢ine obiteljski
albumi 1 fotografije pet obitelji, a radi lakSe analize razvoja, te tehnoloSkog i drustvenog
napretka fotografije, paznju sam posvetila odredenim elementima kao S§to su vrijeme i
inicijativa prema kojoj su fotografije nastale, zatim koje su najéesée tematike zabiljezene,
mjesto 1 oblik Cuvanja fotografija te vrijeme i nacin prezentiranja odredenih obiteljskih
fotografija. Nadalje, analiza prikupljene grade ukljucuje kronolosku podjelu fotografija na tri
generacije. Prvu generaciju Cine fotografije koje datiraju izmedu pedesetih 1 sedamdesetih
godina, odnosno, iz vlastite perspektive, fotografije bake i djedova; zatim fotografije izmedu
sedamdesetih i sredine devedesetih godina, to¢nije fotografije djece, odnosno roditelja, a trecu
generaciju ¢ine unuci prve generacije, odnosno vlastita generacija, od sredine devedesetih
godina do danas.! Radi osiguravanja anonimnosti, u daljnjem nastavku ovog diplomskog rada
obitelji ¢e se navoditi kao Obitelj 1, Obitelj 2, Obitelj 3, Obitelj 4 te Obitelj 5, a za sve
fotografije, koje su uklju¢ene unutar ovog diplomskog rada, prethodno je dobivena dozvola od
¢lanova tih obitelji. Obitelj 1, 2, 4 1 5 obitelji su koje dolaze iz samog centra grada Varazdina i
koje su cijeli svoj zivot provele upravo u toj urbanoj sredini dok Obitelj 3 dolazi iz ruralne

sredine, to¢nije sela udaljenog dvadesetak minuta od samog grada. Nadalje, Obitelj 1, 41 5

! Tako rad uklju¢uje prethodno navedene tri generacije, moram napomenuti kako se unutar rada najvise pojavljuju
fotografije tre¢e generacije iz razloga $to su unutar prikupljene grade najbrojnije. Razlog tome je to $to se fokus,
u dvadesetom stoljeéu, prebacio najvise na djecu te se ona pojavljuju sve vise i viSe na fotografijama, ali isto tako
pojava i Sirenje analognih fotoaparata koji su omogucili veci broj izrade fotografija za razliku od prijasnjih
vremena.



sastoje se od manjeg broja ¢lanova, odnosno te obitelji sastoje se samo od uzih ¢lanova, kao
Sto su majka, otac te braca ili sestre dok se Obitelj 2 i 3 sastoji od uze, ali i $ire obitelji, kao $to
su bake, djedovi, stricevi, strine, ujne, ujaci, bratici, sestri¢ne i slicno, sto potvrduju i fotografije

unutar tih obiteljskih albuma.

Unutar analize albuma i fotografija, fotografije sam podijelila u nekoliko svojevoljnih
kategorija kako bih lakse analizirala odredene motive, dogadaje, osobe, mjesta i sli¢no. Ovdje
sam se najvise vodila zajedni¢kim motivima i dogadajima koji su se nalazili kod svih obitelji
kako bih uvidjela postoje li razlike u dogadajima, stvarima i mjestima koja se fotografiraju. To
naravno ne znaci da su ukljucene fotografije jedine koje se nalaze u obiteljskim albumima, no
odabrane fotografije izdvojene su upravo kako bi potkrijepile pojedine modele, teorije, analize
I teze odabranih etnologa i kulturnih antropologa koji su se kroz pojedine radove bavili upravo
ovom tematikom. Svaka osoba moze fotografije analizirati i interpretirati na svoj nacin ili
prema nekim drugim autorima, no za svrhe ovog rada odabrala sam analizu koja je potkrepljena
modelima i teorijama odabranih etnologa i kulturnih antropologa koje ¢u kasnije predstaviti

unutar ovog diplomskog rada.

Samim time, predmet ovog rada su analiza i interpretacija fotografija razli¢itih obitelji
prema pojedinim modelima, analizama i tezama odredenih etnologa 1 kulturnih antropologa, a
cilj istraZivanja je analizom uvidjeti postoje li razlike u dogadajima, stvarima i mjestima koja
se fotografiraju, na koji nacin se njithovo znacenje oblikuje te djeluju li fotografije kao
indikativni instrumenti integracije obitelji. Upravo to je i hipoteza od koje polazim, to¢nije da
fotografije nisu samo zapis, ve¢ su i procjena svijeta ¢ije se znacenje mijenja s odredenim
kontekstom i povijesnim okolnostima kao i da ono apsolutno nikada nije fiksno te da fotografije
posjeduju integrativni moment ujedinjenja obitelji. Za svaku obitelj, kao i za svakog pojedinca
odredeno znacenje moZze varirati neovisno o tome o kojem je vremenu ili kontekstu rijec, a
upravo takve promjene znacenja prikazat ¢u unutar ovog diplomskog rada putem analize i
interpretacije prikupljenih obiteljskih albuma i fotografija temeljem odabranih modela, analiza,

teorija i teza izdvojenih etnologa i kulturnih antropologa.

Nadalje, s obzirom na prethodno navedeni predmet i cilj istrazivanja ovaj diplomski rad

bavit ¢e se sljede¢im istrazivackim pitanjima:

1. Utvrditi na koji nacin se pohranjuju obiteljske fotografije odabranih obitelji

2. Istraziti koje osobe, dogadaji, stvari i mjesta se najcesce fotografiraju



3. Istraziti na koji se nacin mijenja znacCenje odredenog fotografiranog dogadaja
(rodenja, sakramenata, svadbe i sli¢no) kroz tri generacije

4. Istraziti imaju li analizirani aloumi i fotografije integrativni moment ujedinjenja

obitelji.

U daljnjem nastavku ovog rada, najprije ¢u, u teorijskom dijelu, dati pregled povijesnog
razvoja teorija o fotografiji, a nakon toga predstavit ¢u najznacajnije etnologe i kulturne
antropologe, kao i njihove glavne teorije, modele i teze. Naposljetku, nakon teorijskog dijela
ovog diplomskog rada, uslijedit ¢e analiza prikupljenih albuma i fotografija te ¢u nakon toga
iznijeti kratak zakljucak na temelju ranije iznesenih spoznaja kao i razmatranja o uporabi
albuma 1 fotografija danas, odnosno kolika je ucestalost koristenja albuma danas i §to ih je u

dana$nje moderno doba zamijenilo.



2. POVIJESNI RAZVOJ FOTOGRAFIJA

Danasnje, moderno, doba vecinskim dijelom smatra se ,,vizualnom erom® koju
dozivljavamo putem raznih medija, bilo da se radi o televizorima, ¢asopisima, novinama,
racunalima, posterima i sli¢no, a sve to zapocelo je joS prije sto Sezdeset 1 jednu godinu kada
se pojavio novi izum — fotografija (usp. Smokvina, 2000). Cak i od najranijeg pocetka
covjeCanstva, bez obzira na nedostatak sredstva komunikacije, ljudi su nauceni, i u njihovim
praksama je utemeljeno, opisivati svijet oko sebe (ibid.). U najranijim vremenima to su bili
odredeni jednostavni crtezi putem kojih su ljudi objasnjavali ono §to rije¢ima nisu mogli
opisati, a takve primjere najlak§e mozemo pronaci u brojnim pec¢inama i Spiljama, odnosno
mjestima koja su prije sluzila ljudima kao domovi (ibid.). Problem ovakvih prikaza lezi u tome
da su oni ve¢inom nevjerodostojni i samo njihovo tumacenje predstavlja izazov ukoliko se
unaprijed ne zna o ¢emu se to¢no radi, odnosno o ¢emu je rije¢ (ibid.). Upravo iz tog razloga,
navodi Smokvina (2000), kako je svijet napredovao, ponajvise u tehnoloSkom smislu, tako je
rasla i zelja za prenoSenjem i zblizavanjem svijeta i stvarnosti koja je u konacnici rezultirala i
razvojem fotografije, od analognog oblika pa sve do digitalne fotografije. 1z same fotografije
razvila su se dva vizualna medija, televizija i kinematografija, koja su formirala vlastite

vizualne svjetove, no u ¢ijoj osnovi je i dalje svjetlosni zapis slike, odnosno fotografija (ibid.).

Krenemo li od samog pocetka, odnosno od osnovnih vrsta povijesnih fotografskih
tehnika, kod takvih povijesnih fotografija javljaju se nejasnoce po pitanju njihove kemijske
obrade (ibid.). Isti autor navodi kako su analiza takvih detalja i razlika od osnovnih procesa
izuzetno vazne iz razloga §to se putem njih fotografije danas pravilno ¢uvaju i restauriraju, ako
je to potrebno. Jedan od prvih uspjesnih oblika fotografije svakako je dagerotipija, trajni
svjetlosni zapis slike na podlogu, koji se stvarao na posrebrenoj tankoj bakrenoj plocici
naparenoj srebrenim jodidom, koji u kombinaciji sa srebrom dovodi do fotoosjetljivog sloja
¢ime se u fotoaparatu, nakon snimanja, razvijanja i fiksiranja, dobiva odredena trajna slika
(ibid.: 139). Takve slike, navodi Smokvina (2000) ¢uvale su se, zbog osjetljivosti na dodir, u
metalnim kutijama koje su se uvezivale u kozu ili su bile napravljene od drva koji se oblacio u
ukrasni materijal. Isti autor navodi kako je problem, koji se javlja kod ovakvih fotografija, taj
Sto se vrlo rijetko zna ime autora istih, kao i to da se vrlo ¢esto ne zna §to ili tko se na slici
nalazi i zbog toga se takve fotografije vrlo tesko datiraju. Druga vrsta fotografije, koju isti autor
navodi i koja se kasnije razvila, je otkri¢e znanstvenika Williama Henryja Foxa Talbota pod

nazivom Kkalotipija, talbotipija odnosno slani papir, vrsta koja je u danasnje vrijeme vrlo



popularna u raznim filmovima i serijama (ibid.: 140). Radi se o fotografijama koje se sastoje
od faze pozitiva i faze negativa, odnosno postupka kada se fotografska podloga negativa, koja
je zapravo bila obi¢ni, malo kvalitetniji, pisaéi papir, utapala u otopinu srebrenog nitrata, a
zatim susSila i ponovno utapala u otopinu kalijeva jodida (ibid.). S druge strane, pozitivi su se
izradivali na papiru natopljenim kuhinjskom soli (natrijevim kloridom) u kombinaciji sa
srebrnim nitratom 1 amonijevim kloridom (po ¢emu je ovakva vrsta fotografija i dobila naziv
slani papir) (ibid.: 141). U tom postupku, negativi su se kopirali na pozitive u posebnom okviru
koji je sluzio za kopiranje te su se osvjetljivali na suncu §to je dovelo do toga da takve
fotografije nije trebalo razvijati budu¢i da se to dogadalo u trenutku osvjetljenja pod suncem
(ibid.). Isti autor kaze kako se ovakve fotografije prepoznaju po svojoj specifiénoj mat
(zagasitoj) povrSini i crveno-smedeg su tona te su ovakve fotografije zapravo i temelj
fotografija kojima se danas koristimo. Iduc¢i postupak koji se razvio je cijanotipija, postupak
koji je 1842. godine razvio John Herschel i koji je bio popularan osamdesetih godina
devetnaestog stoljeca i dvadesetih godina dvadesetog stoljeca zbog svoje jednostavnosti (ibid.:
141). Nadalje, jos neki od postupaka i vrsta fotografija svakako su i albumin (albuminski
negativ/papir), kolodij (mokri/suhi kolodijski postupak), ambrotipije (kolodijski pozitiv),
ferotipija (tintipija, melainotipija), Zelatinske (suhe) emulzije, platinotipija (platinska

fotografija), dijapozitivi, stereoskopska fotografija te panoramska fotografija (ibid.: 142-145)2.

Nadalje, zna¢ajni napredak u razvoju fotografije dogodio se kada je George Eastman
1888. godine izumio Kodak Nr. 1, odnosno kada je 1948. godine doslo do otkri¢a Polaroida
(idiota) te 1990. godine do otkrica digitalnih fotografija (usp. Belaj, 2009: 286). Sve to oznacilo
je prekretnicu u samom razvoju fotografija iz razloga S§to viSe nije postojala potreba za
posebnim zanimanjima koja bi omogucila da se takvim uredajima upravlja, ali isto tako, ova
otkri¢a omogucila su i nastanak amaterskih fotografija (usp. Belaj, 2006; Belaj, 2009). Drugim
rijeCima, Eastmanov izum Kodaka, uz slogan Vi stisnite dugme, a mi éemo se pobrinuti za
ostalo, doveo je do toga da i ,,0bi¢ni“ ljudi mogu napraviti, odnosno snimiti fotografiju, a
samim time fotoaparat se poceo pojavljivati sve viSe i viSe unutar domova i obitelji kako bi se
odredene obiteljske fotografije mogle snimiti i ovjekovjeciti (usp. Belaj, 2006: 53). Jedini
problem, koji se javio posljednjih desetljeca, je taj Sto fotografije sve manje prikazuju stvarnost,

odnosno sve manje prikazuju istinitu sliku nekog dogadaja, osobe ili mjesta. Samim time

2 Budu¢i da ovakve vrste fotografija nisu fokus ovog diplomskog rada, u samom radu sve vrste nisu detaljno
opisane iz razloga da bi se zadrzao fokus na obiteljskim fotografijama, no to ne znaci da su one manje vazne.
Detaljnije o navedenim vrstama fotografija upucujem na tekst Miljenka Smokvine (2000) ,,0d dagerotipije do
digitalne fotografije“, Informatica museologica, 31(3-4): 137-149. Dostupno na: https://hrcak.srce.hr/142896
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fotografija postaje i fikcionalna iz razloga Sto se slike digitalnom intervencijom na odredeni
naéin mijenjaju u virtualni (vizualni) medij (usp. Belaj, 2006). U danasnje vrijeme, obiteljska
fotografija, kao druStvena funkcija, veze se uz ideologiju moderne obitelji unutar koje se
ovjekovjecuju odredeni obiteljski rituali, tijek Zivota i slicno, a sama fotografija na taj nacin

postaje i instrumentom zajednistva pojedine obitelji (ibid.).

Sto se ti¢e fotografije i njene povezanosti s etnologijom i antropologijom, ona datira jo$
od samih pocetaka znanosti zbog prisutnosti terenskih istrazivanja, koja su jedan od temeljnih
komponenata etnologije i kulturne antropologije, i potrebe za tekstualnom, ali isto tako i
vizualnom dokumentacijom unutar iste (usp. Belaj, 2006; Turk Niska¢, 2011). Sama fotografija
pri analiziranju tradicijskih kultura odavno predstavlja ustaljeni oblik reprezentacije te, kako
navodi Belaj (2006), ona nosi dvije oznake: jedna je oznaka znanstvenog sredstva, a druga je
oznaka krajnjeg cilja. Drugim rije¢ima, fotografija je unutar istrazivanja ponekad neizostavni
dio, ali unato¢ tome, njena uloga potpuno je ostvarena iskljucivo vlastitom vrijednosti kao
dokumenta (ibid.). Ne samo u antropologiji, ve¢ u puno Sirem smislu, slike su imale
neujednacenu ,,karijeru* kroz povijest i to ovisno o stupnju do kojeg je samo to gledanje dobilo
status znanja (usp. Turk Niskac¢, 2011). David MacDougall (2006) navodi kako su vizualne
slike postale sve viSe i viSe smatrane instrumentima, a ne samo sastavnim dijelovima znanja.
Kao $to su ljudi skloni kategoriziranju i klasificiranju svih stvari u svijetu, tako ni fotografija
nije bila iznimka pa se ona, ovisno o kontekstu, moze promatrati kao etnografska, umjetnicka,
dokumentarna ili pak turisticka (usp. Turk Niskac¢, 2011). Nepisano pravilo o tome §to jest, a
Sto nije etnografsko uglavnom se stvara u naSim umovima, a ne u samim metodologijama, pa
samim time fotografija nekog etnografa moze biti na jednak nacin povezana i s njegovim
profesionalnim terenskim narativima kao i s osobnim biografijama, a na koncu svega,
antropoloskom se fotografijom smatra svaka fotografija koja antropologu daje odredene

korisne i smislene vizualne informacije (usp. Pink, 2005; Pink, 2009; Turk Niska¢, 2011).

Nadalje, MacDougall (2006) takoder istice i ulogu gledanja, ali i ulogu znacenja. Za
njega, znacenje na odreden nacin vodi nase videnje stvari dopusStaju¢i nam pritom da
kategoriziramo predmete i na taj nacin ih ¢ini nama poznatima, no to nametanje odredenog
Znacenja stvarima ima 1 kontraefekt, odnosno moze nas ,,zaslijepiti“ na nacin da vidimo
isklju¢ivo ono sto o¢ekujemo da ¢emo vidjeti (usp. MacDougall, 2006). Kao $to je to naveo
Hall (1997), dakle znaCenje se neprestano reproducira u svakoj drustvenoj, ali i 0Sobnoj

interakciji te je povezano 1 s o¢ekivanjima koje odredena fotografija nosi. Na taj nac¢in, sama



fotografija postaje oznacitelj, odnosno percipira se kao ,,istinita* ili ,,stvarna®, iz razloga $to je
kao takva upravo ono §to gledatelj ocekuje da vidi (usp. Turk Niskac, 2011: 129). Sli¢no tome
mozemo navesti i razliku izmedu autobiografije i antropologije ili osobnog i etnografskog
iskustva ili pak terenskog rada i svakodnevnog zivota gdje je priroda razlike izmedu njih
proizvoljna, odnosno svaki od tih elemenata moze se drugacije redefinirati ovisno o kontekstu
i situaciji, razli¢itim pojedincima te ovisno o smislu razli¢itih diskursa (usp. Pink, 2005).
Samim time, svaki izbor reprezentacije utjece i na prirodu proizvedenih znacenja, ali i na nacin

na koji je odredena reprezentacija proizvedena (usp. Hall, 1997: 8).

U nastavku ovog rada biti ¢e poblize objaSnjena vizualna antropologija, koja je
neizmjerno vazna prilikom analize fotografija i medija, kao i sama fotografija unutar etnologije
I kulturne antropologije unutar ¢ega ¢u predstaviti nekolicinu autora te njihove modele i

perspektive pri analizi obiteljskih albouma i fotografija.



3. FOTOGRAFIJA KAO ANALITICKI ALAT U ETNOLOGIJI |
ANTROPOLOGIJI

Iz puke metode prikupljanja podataka, etnografija se pomakla i presla u proces
stvaranja, ali i predstavljanja znanja koje se temelji na vlastitom (osobnom) iskustvu etnografa
(usp. Turk Niskac¢, 2011). U cjelokupnom Sirokom spektru razli¢itih pristupa etnografskim
istrazivanjima valja posebno istaknuti vizualnu antropologiju koja, kao pristup i disciplina,
moze ponuditi drugaéije i svakako nove naéine razmisljanja i razumijevanja (ibid.). David
MacDougall (2006: 272) vizualnu antropologiju definira u velikoj mjeri kao performativnu
antropologiju prezentacije raznih objekata te rekonstrukcije iskustava u svijetu, a jedna od
metoda vizualne antropologije, koja se smatra kao polaziste viSeosjetilnosti/multisenzornosti
(multisensoriality) iskustva, znanja, prakse i percepcije, svakako je i senzorna etnografija. Pink
(2009: 1) senzornu etnografiju smatra procesom koji priznaje to da je
viSeosjetilnost/multisenzornost zapravo ,,sastavni dio zivota ljudi koji sudjeluju u naSem
istrazivanju i nac¢inu na koji mi etnografi prakticiramo svoje zanate*. Da bismo bolje razumjeli
analizu fotografija unutar etnologije i antropologije valjalo bi se ponajvise osvrnuti na samo

podrucdje koje se time bavi, a to je svakako vizualna antropologija.

3.1. Vizualna antropologija

Vizualna antropologija, odnosno vizualna kultura, §irok je koncept unutar kojega se
propituju nacini na koje vidimo i gledamo, nacini na koji dajemo znacenje te nacini na koji
spoznajemo svijet oko sebe (Bozi¢ Vrbanci¢, 2021). Oduvijek znamo da slike generiraju
odredena znaCenja, no ta znaenja, bilo da se radi o znac¢enju odredenog umjetni¢kog djela,
fotografije ili medijskog sadrzaja, ne postoje u samom djelu kao postavljena znacenja od strane
autora tog djela, ve¢ se ta znaCenja konstruiraju na temelju znanja samog gledatelja te ih
oblikuju drustvene prakse kroz koje se slike tumace i proizvode (usp. Struken i Cartwright,
2018). Sama ta proizvodnja slika obuhvaca minimalno tri elementa kao §to su konvencije i
kodovi koji strukturiraju samu sliku i koji se ne mogu odvojiti od sadrzaja slike, zatim kontekst
izlozbe i gledanja koji podrazumijeva geografski i nacionalni polozaj, vremensko razdoblje,
kulturni i vjerski okvir, institucionalno okruzenje i sli¢no te, na posljetku, sama tumacenja i
dozivljavanja odredene slike (ibid.: 51). Sve slike mogu imati dominantna ili primarna
znacenja, a samo gledatelji mogu ih tumaciti 1 koristiti na nac¢ine koji nisu u skladu s tim

zna¢enjima. Gledanje ukljucuje razne elemente i to ne samo slike koje izravno gledamo, ve¢ i



druge, Sire slike koje su prikazane ili objavljene, zatim nas poloZzaj, polozaj drugih, tehnologiju
1 opremu, institucije, drustvene prakse, mjesta te razne tehnike koje koristimo kada gledamo.

Ono je drustvena i relacijska praksa neovisno o tome je li neka slika osobna, tehnicka ili javna

(ibid.).

Vazan element koji se javlja u nasoj osobnoj formulaciji gledanja je interpelacija. Ona
se odnosi na nacin na koji slike, zvukovi i audiovizualni medijski tekstovi privlace nasu paznju,
ali 1 na¢in na koji nas angaziraju da se prepoznamo kao predmet drugog sustava mo¢i (ibid.).
Francuski politi¢ki teoreti¢ar Louis Althusser navodi kako slike i zvukovi ,,pozdravljaju
gledatelje na razini pojedinaca, ¢ak i kad svatko od nas zna da ¢e mnogi ljudi gledati istu sliku
1 slusati iste zvukove, odnosno da odredena slika i zvuk nisu namijenjeni samo jednoj osobi,
ve¢ Siroj publici, ako ne i naciji. Autorice Sturken i Cartwright (2018) navode kako ovakvo
iskustvo ilustrira zanimljiv paradoks oko individualnog i grupnog uplitanja u ideologiju.
Navode kako da bi interpelacija gledatelja slikom/zvukom bila uéinkovita, gledatelj/slusatel;
mora implicitno razumjeti sebe kao ¢lana drustvene skupine koja dijeli kodove i konvencije
kroz koje slika ili zvuk postaju smisleni. Biti interpeliran ne znac¢i nuzno vjerovati u nesto, veé
koncept interpelacija pokazuje kako smo oblikovani kao drustveni subjekti kroz uranjanje u
kontekst ideologija, kao $to su zakoni i diskursi koji ih okruzuju. Vizualna kultura je upravo
ona kultura u kojoj zivimo, ona ukljucuje i vidljivo i nevidljivo, a njen koncept mijenja se kroz
vrijeme ¢emu su doprinijeli razvoj tehnologije, interneta, drustvenih mreza te povezanost
svijeta (usp. Mirzoeff, 2016). Althusserove modifikacije pojma ideologije klju¢ne su za
proucavanje vizualne kulture iz razloga Sto naglaSavaju vaznost reprezentacije, a samim time i
slika, za sve aspekte drustvenog zivota. On pod pojmom ,,imaginarno‘ ne podrazumijeva lazne
ili pogresne ideje, ve¢ naCin kako se uvjerenja oblikuju kroz nesvjesno. Njegove teorije
pomogle su teoreticarima analizirati kako medijski tekstovi pozivaju ljude da se prepoznaju i
poistovjete s polozajem autoriteta ili sveznanja dok gledaju filmove (usp. Sturken i Cartwright,
2018). Prema Althusseru mi nismo jedinstveni pojedinci, ve¢ smo uvijek subjekti oblikovani
ideoloskim diskursima u koje smo rodeni 1 u kojima se od nas trazi da pronademo svoje mjesto.
Samim time, ako smo uvijek definirani kao subjekti i ako smo ve¢ interpelirani da budemo ono
Sto jesmo, onda je malo nade za individualnost ili drustvene promjene, odnosno ideja da smo

ve¢ konstruirani kao subjekti ne dopusta ideju da ljudi imaju slobodu u svojim zivotima (ibid.).

U danasnje suvremeno doba i doba druStvenih medija gotovo svatko s mobitelom moze

proizvesti slike 1 velika vec¢ina je uronjena u digitalne druStvene medije, no bez obzira na taj
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cjelokupni tehnoloski napredak i razvoj same fotografije do iznimno sofisticiranih oblika, one
se kao takve dugi niz godina nisu koristile u antropoloske-znanstvene svrhe. Samo to
proucavanje fotografija zapocelo je upravo unutar vizualne antropologije koju Belaj (2006)
definira kao disciplinu antropoloske znanosti koja proucava kulturu i ponaSanje covjeka u
odredenom kontekstu uz pomoc¢ raznih vizualnih sredstva. Nadalje, autorica navodi kako
unutar samog podrucja vizualne antropologije postoje dva osnovna pravca proucavanja, a to su
izrada i uporaba vizualnih medija s ciljem opisivanja i analizom kulture te studij raznih
vizualnih i kulturnih sustava i oblika (ibid.). Ono $to je sama srz ove discipline je pozitivisticko
misljenje koje pretpostavlja da se svijet moze objektivno promatrati (ibid.). Samim time,
fotografija se, unutar raznih radova vizualne antropologije, dozivljava samo kao orude unutar
istraZivanja i interpretiranja kulture, odnosno kao orude za prikazivanje istinitosti svijeta (usp.
Belaj, 2006 prema Ruby 1976). Sol Worth (1981) smatra da ljudi kada stvaraju fotografije u
pravilu ne stvaraju stvarnu sliku svijeta i stvarnosti, ve¢ stvaraju odredene zamisljene svjetove
te smatra da se fotografija prouc¢ava unutar konteksta odredene kulture kojoj pripadaju, a ne

kao univerzalnost.

Budu¢i da se ovaj diplomski rad temelji na analizi albuma i fotografija razlicitih obitelji,
uz ve¢ prethodno spomenute autore, u nastavku ovog rada biti ¢e predstavljeno nekoliko autora
i njihove istrazivacke perspektive. To su Richard Chalfen, Erving Goffman, Pierre Bourdieu,
Victor Burgin i drugi, autori ¢ije ¢u pojedine dijelove teorija i metoda kasnije primijeniti u

analizi i interpretaciji fotografija unutar ovog rada.

3.2. Richard Chalfen — fotografija kao simboli¢ki objekt

Americki vizualni antropolog, Richard Chalfen, postavio je teorijski okvir analize
albuma 1 fotografija pri ¢emu na fotografiju gleda kao na simbolicki objekt uz objaSnjenje da
fotografije samo kao takve mogu pruziti objasnjenje iz odredenog konteksta. Svoj rad temelji
na radu Sola Whorta te uvodi pojam Kucni oblik komunikacije (Home made communication)
unutar kojeg objasnjava proizvodnju slikovnog materijala unutar odredene obitelji (usp. Belaj,
2009). Pomocu navedenog pojma Chalfen objaSnjava kako se pri stvaranju obiteljskog
slikovnog dokumenta sam dogadaj (event) odvija u pet koraka (usp. Chalfen, 1987: 19).
Najprije je to Planiranje samog dogadaja (Planning) pri ¢emu Chalfen govori o samom
snimanju fotografije ili filma, odnosno zanima ga tko u obitelji inicira ili planira odredeni

dogadaj 1 tko brine o tome da sve prode bez ikakvih problema. Nakon planiranja, drugi i treci
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korak je Snimanje ili fotografiranje (Shooting: on-camera/behind-camera) koje obuhvaca
dvije potkategorije, jedna se odnosi na ponaSanje osoba ispred, a druga na ponasanje osoba iza
fotoaparata. Zanimaju ga pripreme prije fotografiranja, koga se fotografija, a koga ne, zatim
neformalne i formalne situacije prilikom fotografiranja te samo ponasanje osobe iza fotoaparata
Sto svakako utjece na kvalitetu odnosa izmedu sudionika. Tre¢i korak je Uredivanje filma ili
fotografija (Editing) gdje se postavlja pitanje $to ¢ini kriterij da se odredene slike nikada ne
pokazuju, koje slike se smatraju ,,lo§im* slikama, i na koncu §to se dogada sa slikama koje se
karakteriziraju kao takve. Naposlijetku, peti korak je Pokazivanje fotografija ili filma
(Exhibiting) gdje se postavlja pitanje kada se odredene fotografije prikazuju, tko odreduje kada
se 1 gdje one prikazuju, kakvo ponaSanje je pozeljno, a kakvo ne prilikom prikazivanja
fotografija te kakvi su odnosi izmedu ljudi koji se nalaze na tim fotografijama i onih kojima se

te fotografije prikazuju (usp. Chalfen, 1987: 20-25).

Za svaki od prethodno navedenih koraka Chalfen (1987: 19) navodi jo$ pet pod
elemenata, a to su ponajprije Sudionici (Participants) pod ¢ime navodi kako su sudionici svi
oni koji sudjeluju u bilo kojoj aktivnosti vezanoj za nastanak fotografije, bilo da se radi o
ljudima koji se pojavljuju na samim slikama ili o ljudima koji te iste fotografije gledaju. Kod
ovog pod elementa zanima ga tko je zaduzen za odredeni dogadaj, na koji su nacin osobe
medusobno povezane, koje uloge osobe preuzimaju u odredenom dogadaju, postoji li odredena
sloboda tko moze, a tko ne moze prisustvovati na fotografijama te tko i §to to¢no odreduje da
se odredena fotografija smatra uspjeSnom. Nadalje, kod ovog pod elementa, Chalfen (1987:
27) takoder naglaSava kako je izuzetno vazna i komunikacija izmedu sudionika, bilo da se radi
o medusobnoj komunikaciji osoba koje se fotografija ili o komunikaciji s fotografom, te da ona
ovisi o samom uspjehu ili neuspjehu odredene fotografije. Drugi pod element su Teme (Topics)
pri ¢emu Chalfen misli na sam sadrzaj slike, odnosno na odredene dogadaje, aktivnosti,
predmete i slicno koji se nalaze na samim fotografijama. Drugim rije¢ima, ovaj pod element
odgovara na pitanje ,,O ¢emu se radi na odredenoj slici?** dajuci informacije o odredenoj temi,
a odgovore bi valjalo prikupiti od $to viSe ljudi jer svaka osoba interpretira istu stvar na razlicite
nacine. Neke od mogucih tema su rodenje djeteta, rodendani, krStenje, razna putovanja i izleti,
godisnjice 1 slicni elementi koji na odreden nacin predstavljaju vazne trenutke u Zivotu
odredene obitelji. Nadalje, tre¢i pod element je Mjesto zbivanja (Setting) koji se odnosi na to
gdje 1 kada se odredena fotografija snimila, odnosno na vrijeme 1 mjesto odredenih aktivnosti
ispred i iza kamere. Drugim rije¢ima, ovaj pod element oznacava prostorno okruzenje, odnosno

lokaciju na kojoj se odredena fotografija snimila, a to moze biti foto studio, privatne kuce,
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priroda, crkva, bolnica, pogrebna poduzeca, muzeji 1 slicno. Pretposljednji pod element je
Obrazac poruke (Message Form), odnosno fizi¢ki oblik ili vrsta same fotografije te je on
ujedno i sredis$nji dio svih ostalih komponenti. Drugim rijecima, ovaj se pod element odnosi na
nacin na koji se fotografije dalje pohranjuju ili upotrebljavaju bilo da se one spremaju u
obiteljske albume, novc¢anike, okvire i sli¢no ili se pak nikada ne razviju, ali se pohranjuju u
digitalnom obliku na disku ili CD-u. Na posljetku, peti pod element je Kod (Code) koji je,
prema Chalfenu, i najslozeniji. Ovaj pod element ukljucuje karakteristike koje definiraju
odredeni oblik poruke ili stil konstrukcije i sastava slike te ukljucuje i informacije o navikama,
rutinama i konvencijama koje su strukturirale odredene dogadaje fotografiranja kako bi
fotografije dobile odredeni izgled. On takoder opisuje 1 obrasce drustvenih navika i konvencija
unutar samih fotografija, tocnije konvencije reprezentacije koje govore o detaljima o tome kako
se odredeni ljudi, dogadaji ili aktivnosti ,,prevode® iz stvarnog zivota ljudi u onaj vizualni,
simboli¢ni oblik, koji, kako navodi Chalfen, kreira simboli¢ku zbilju unutar koje se ostvaruje

odredena komunikacija izmedu obitelji (usp. Chalfen, 1987: 20-34).

Chalfenov Kucni oblik komunikacije svojevrsna je mreza prema kojoj se, putem pet
glavnih koraka i pet pod elemenata, svaki obiteljski album moze analizirati i promatrati (USp.
Belaj, 2009). Upravo na taj nacin, u sljede¢em dijelu ovog diplomskog rada, biti ¢e analizirani

prikupljeni albumi i fotografije razlicitih obitelji.

3.3. Erving Goffman — idealno predstavljanje sebe

Drugi antropolog kojeg ¢u predstaviti je Erving Goffman koji u svom dijelu Kako se
predstavljamo u svakodnevnom Zivotu (2000) govori o tome na koji nacin se pojedinac
predstavlja drugima u svakodnevnom Zivotu te na koji na¢in on uspijeva kontrolirati dojmove
koje drugi o njemu stvaraju (usp. Goffman, 2000). Autor smatra da svaka osoba pokuSava, na
svoj nacin, ostaviti najbolji dojam o sebi te da se samo to predstavljanje drugima moze
definirati kao cjelokupna aktivnost neke osobe u odredenom vremenu i pred odredenim
osobama/skupinama (ibid.). Unutar svojih sedam poglavlja, Goffman predstavlja model koji
se moZe primijeniti na bilo koju drustvenu situaciju i koja se takoder moZe pojaviti u bilo kojem
okruzenju. Znanje o nekoj osobi iznimno je vazno jer nam upravo to omogucuje da se neka
odredena situacija definira, ali isto tako, samo to znanje daje moguénost drugima da znaju
unaprijed ono Sto odredena osoba od njih ocekuje ili ono §to bi oni mogli o¢ekivati od neke

osobe (ibid.). Prema autoru, na fotografijama takoder postoje i dvije vrste izraza ljudi, a to su
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namjerni, odnosno oni izrazi koje osoba svojevoljno i svjesno proizvodi te s/iucajni, odnosno
oni izrazi koji ga otkrivaju/odaju (ibid.). Svaki se pojedinac uvijek pokusava predstaviti u
najboljem svijetlu organiziranjem vlastitih aktivnosti, odnosno pokuSava ostaviti §to bolji
dojam o samome sebi na nacin da kontrolira i manipulira odredenim aspektima svog ponaSanja
(ibid.). Drugim rije¢ima, svaki pojedinac pokuSava se predstaviti idealizirano na naéin da
prilikom svog predstavljanja drugima u svoj takozvani ,,nastup®, kako je to nazvao Goffman
(2000), ukljuci i prikaze samo odredene prihvacene druStvene vrijednosti. U svemu tome, autor
naglasava kako se oni ,,istinski, odnosno ,,pravi stavovi, emocije i vjerovanja pojedinca mogu
pojmiti isklju¢ivo neizravno ili ,,kroz ono $to izgleda kao nesvjesno ekspresivno ponaSanje

(usp. ibid.: 16).

Nadalje, autor smatra kako se obiteljska fotografija moze promatrati kroz dvije
situacije, odnosno perspektive. Jedna perspektiva je perspektiva izvodaca, a druga je
perspektiva publike koju moze ¢initi odredena skupina koju se fotografira ili pak sam fotograf
koji u tom slucaju ostavlja dojam na skupinu ili osobu koju fotografira pri ¢emu oni
predstavljaju publiku (ibid.). Kao i kod Chalfena, i u ovom slucaju proucavaju se ponasanja
ljudi ispred i iza kamere pri cemu se ponasanje temelji na ostavljanju $to boljeg dojma samog
sebe pred drugim ljudima (publikom). Svaka osoba u samom ¢inu fotografiranja igra odredenu
ulogu te se ponasa u skladu s tom ulogom (usp. Belaj, 2006). Na primjer, ako fotografa gledamo
iz perspektive izvodaca, bilo da se radi o profesionalnom fotografu ili ¢lanu obitelji, tada on
predstavlja glavnog aktera ispred skupine koju fotografira te svoju ulogu pokusava odigrati Sto
bolje, a samo ponasanje je u skladu s njom (usp. Goffman, 2000). S druge strane, ako osobu ili
skupinu koju fotografiramo gledamo iz perspektive izvodaca tada, prema Goffmanu, situacija
postaje sloZenija 1 takvo poziranje pokuSava nametnuti odredeni tip maske iz razloga Sto se
svaka osoba, bilo da se radi o roditelju ili djetetu, priklanja svojoj ulozi koju igra (usp. Goffman,
2000; Belaj, 2006).

Goffman, kada govori o nastupima ili odredenim druStvenim interakcijama, razlikuje
dvije zone nastupa, to su prednja zona, unutar koje se nalaze i publika i izvodac te unutar koje
se nastupa, i pozadinska zona koja je nedostupna publici i unutar koje se nalazi tim i izvodaé
koji se predstavlja (usp. Goffman, 2000; Belaj, 2006). Sto se ti¢e ponasanja unutar pozadinske
zone, ono je nevidljivo samoj publici i nju karakteriziraju ponaSanja izvodaca, ali i tima koji se
u $to boljem svijetlu Zele predstaviti publici, a to je, prema Goffmanu (2000), jednako

uredivanju fotografija prije pokazivanja. Dakle, sve nepravilnosti, greske, intervencije i slicno
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pokusavaju se ispraviti prije samog nastupa te se pokuSava dobiti odredeni zeljeni oblik koji ¢e
se javno prikazati isto kao $to se kod uredivanja fotografija biraju samo one fotografije koje se
smatraju ,,dobrim“ i koje se nakon odredenih intervencija, na posljetku, smatraju zavr§nim
proizvodom te se prikazuju javno (ibid.). Kada bi Chalfenovo Pokazivanje fotografija ili filma
(Exhibiting) usporedivali s Goffmanovim principima tada bi publika uvijek bila ona
osoba/grupa koja te fotografije pregledava, odnosno kojoj se fotografije pokazuju (usp. Belaj,
2006). Kod samog pokazivanja fotografija sudjeluje veca skupina ljudi koji mogu, ali i ne
moraju, biti vezani uz obitelj Cije se fotografije pokazuju. Ono je klju¢no za analizu obiteljskih
fotografija te se moze odvijati unutar, ali i van obiteljskog kruga, a samo to pokazivanje,
najcesce se odvija u prigodama u kojima se i samo to zajednic¢ko fotografiranje odvilo (ibid.).
Iz Goffmanove perspektive, moze se takoder promatrati i kao odredena predstava prilikom
cega je izvodac¢ ona osoba koja pokazuje fotografije drugima jer na svojevrsni nacin
pokazivanjem tih fotografija izvodi predstavu unutar koje u §to boljem svijetlu prikazuje svoju
obitelj i sebe (usp. Goffman, 2000; Belaj, 2006).

Na tragu toga, buduc¢i da Goffman (2000) govori o tome kako svaka osoba pokusava
sebe predstaviti u najboljem svijetlu, autor govori i 0 tome kako je drustvo organizirano na
nacin da svaka osoba koja posjeduje odredena druStvena obiljeZja ima i moralno pravo
ocekivati da ¢e se 1 drugi ponasSati prema njemu 1 vrednovati ga na odgovarajuci nacin, ali i da
pojedinac, koji posjeduje odredena druStvena obiljezja, mora biti ono Sto tvrdi da jest (usp.
Goffman, 2000). Drugim rije¢ima, kada osoba utvrdi da je osoba odredene vrste, automatski
se, pred druge, postavlja moralni zahtjev i time ih se obvezuje da se prema toj odredenoj osobi
ponaSaju na onakav nac¢in na koji ta osoba ima pravo ocekivati (ibid.). Samim time, drugi
uvidaju da ih je odredena osoba obavijestila o tome §to jest, ali i o tome §to oni trebaju vidjeti
da ta osoba jest (ibid.). U skladu s tim, autor navodi i dvije vrste postupaka koje se koriste da
bi se zaStitio utisak koji pojedinac njeguje u prisustvu drugih ljudi (ibid.). Jedna vrsta su
obrambeni postupci, odnosno strategije i tehnike koje se primjenjuju kako bi se zastitilo vlastito
videnje situacije, a druga vrsta su zastitni postupci koji se primjenjuju kako bi se zastitilo tude
videnje situacije (ibid.: 27). Autorica Belaj (2006) kod ovih postupaka navodi situacije kada se
obiteljske fotografije prikazuju prilikom dolaska partnera u dom buduceg bra¢nog partnera sa
svrhom upoznavanja obitelji. Pritom naglasava kako je uloga obiteljske fotografije zapravo
neprocjenjiva bez obzira na okolnosti te da fotografija svakako moze biti korak do bliskosti jer
se pomocu nje otkrivamo drugoj osobi (ibid.). Ovdje takoder navodi kako se tijekom vremena,

prilikom takvog predstavljanja/otkrivanja, osobna projekcija mijenja buduéi da se u samom
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pocetku osoba sluzi obrambenim postupcima radi prikazivanja obitelji i samog sebe u
najboljem svijetlu (ibid.: 66-67). Takvi se postupci, navodi Belaj (2006), o¢ituju u izmisljanju
odredenih prica, skrivanju pojedinih fotografija i sli¢no jer ,kada se pojedinac pojavi pred
drugima, on ima mnogo razloga da pokuSa da kontrolise utiske koje oni o njemu sti¢u* (usp.
Goffman, 2000: 28). U konacnici, sve to povezano je s time da se svatko od nas uvijek pokuSava

predstaviti drugima, odnosno publici u najboljem svijetlu.

3.4. Pierre Bourdieu — integracijska funkcija fotografije

Idu¢i antropolog kojeg ¢u predstaviti je Pierre Bourdieu ¢ija analiza fotografskog
medija omogucava promatranje klasi¢nog obiteljskog albuma (usp. Belaj, 2009). Njegovo
istrazivanje baziralo se Sezdesetih godina dvadesetog stoljeca u ruralnim podrucjima Francuske
gdje je istrazivao znacenja i ulogu obiteljskih fotografija u svakodnevnom zivotu (Usp.
Bourdieu, 1999; Belaj, 2009). U svom radu, autor istice integracijsku funkciju fotografije sto
se suprotstavlja miSljenju da je fotografija prirodna potreba, odnosno Zelja, kako su mislili
psiholozi njegova vremena (usp. Bourdieu, 1999). U okviru socioloske znanosti, osnovna
znacajka autorova pristupa je promatranje fotografije putem njene drustvene uloge/funkcije
koju ta fotografija ostvaruje u okviru neke zajednice (usp. Belaj, 2009). Nadalje, autor smatra
kako je fotografija pojacala integraciju obitelji kao grupe i na taj nac¢in omogucila opstanak te
obitelji upravo iz razloga $to ona djeluje kao indikativni instrument integracije (usp. Bourdieu,
1999; Belaj, 2009). Samim time, obiteljsku fotografiju mozemo razumjeti 1 promatrati kao
ritual obiteljskog kulta pri éemu je obitelj objekt, ali i subjekt (usp. Bourdieu, 1999). Sto se ti¢e
tema fotografija, najcesce se fotografira slobodno vrijeme, ali uz to i svi vazni trenuci u zivotu,
kao $to su obredi prijelaza te kalendarski i religijski rituali zbivanja, odnosno, drugim rije¢ima,
obitelj se najvise fotografira kada se zbivaju odredene tradicijske obiteljske proslave na kojima
se okupi §to veci broj ¢lanova obitelji (ibid.). Ono ¢emu Bourdieu najviSe posvecuje paznju 1
Sto najvise analizira u svome radu su poze koje osobe zauzimaju na fotografijama iz razloga
Sto smatra kako se fotografije gotovo uvijek okrecu odredenim druStveno prihva¢enim
ponasanjima i normama (ibid.). Isto kao i Goffman, autor dolazi do zakljucka kako ljudi sebe
na fotografijama zele predstaviti u najboljem svijetlu, Sto ponekad ukljucuje 1 odredenu
»glumu* te poziranje putem kojeg se osoba prikazuje neprirodno, odnosno prekriva ono §to je
uistinu za nju prirodno (usp. Bourdieu, 1999; Belaj, 2009). Sve navedeno ukljucuje odijevanje
najljepse 1 najbolje odjece, ispravno drzanje na fotografijama, glumljenje iznenadenja prilikom

obavljanja svakodnevnih stvari i sli¢no (usp. Belaj, 2009).
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Nadalje, Bourdieu navodi kako pozirati na fotografijama uistinu znac¢i poStovanje
prema samome sebi, kao i zahtijevanje da nas drugi, isto tako, poStuju te da se kulturni uzor
mora stvoriti prije nego Sto se fotografira/snimi kako bi se postiglo, ono $to autor naziva,
,prirodnost™ osobe (usp. Bourdieu, 1999). U svom radu autor jo§ navodi i povezanost poza i
zelje za frontalnoSc¢u s odredenim kulturnim vrijednostima pri ¢emu navodi primjer kako osoba
koja sjedi na slici promatracu upucuje znak postovanja i ljubaznosti, ali isto tako zahtjeva od
promatraca da on takoder posStuje iste te norme i obicaje (usp. Bourdieu, 1999; Belaj, 2009).
Nadalje, autor navodi kako osobe na fotografijama uglavnom stoje cijelim licem okrenutim
prema fotoaparatu, odnosno da je vrlo malo fotografija na kojima se vide profili osoba, a samo
to stajanje s cijelim licem prema naprijed upuéuje i zahtjeva od drugih da takoder osobu gledaju
u lice ¢ime se ostvaruje postovanje prema osobi koja je u sustini i sama bit frontalnosti (Usp.
Bourdieu, 1999). Uz navedeno, kako navodi Julie Hirsch (1981), vrlo su rijetki slu¢ajevi da su
na fotografijama prikazani profili osoba iz razloga $to se prikazivanjem cijelog lica najbolje

mogu razaznati sli¢nost 1 povezanost ¢lanova obitelji.

Na posljetku, autor, kao i Chalfen, govori o tome §to se zapravo fotografira, a §to ne,
odnosno koje fotografije se ¢uvaju, a koje odbacuju. Pri tome navodi kako odredeni stavovi
prema fotografijama upucuju na pojedine druStvene odnose pri ¢emu su moralni kodeks i
drustvena pravila ponasanja o€itiji od pojedinih Zelja, osjecaja i misli osobe (usp. Bourdieu,
1999; Belaj, 2009). Prilikom odabira fotografija vodimo se time da prikazemo najbolju sliku o
sebi u skladu s Casti 1 dostojanstvom iz razloga Sto smo, kako navodi Bourdieu (1999), u
konstantnom strahu od prosudivanja drugih ljudi. Samim time, ono $to se fotografira ili ono
Sto se prikazuje drugima mora postivati odredene kulturne modele, odnosno sami estetski
stavovi i osoban izbor postaju neovisni (usp. Bourdieu, 1999; Belaj, 2009). Kao i prethodno
navedeno kod Chalfena i Goffmana, i Bourdieu (1999) govori o tome kako fotografije same po
sebi nemaju vrijednost i znacenje, ve¢ one to dobivaju unutar odredene skupine i to upravo one
skupine koju se fotografiralo ili skupine koja je tu fotografiju napravila. Drugim rijecima,
fotografija dobiva znacenje samo onda kada ona predstavlja nesto odredenoj osobi ili skupini
(ibid.). Samim time, ukoliko odredena fotografija nema znacenje ili joj se ne moze pripisati
neka funkcija, ona biva odbacena kao i one fotografije na kojima se osoba, koja je fotografirana,
ne moze identificirati (ibid.). Drugim rije¢ima, ukoliko fotografija posjeduje jasne informacije
te ukoliko moZe komunicirati i funkcionirati kao odredeni simbol ili alegorija, samim time, ona

dobiva svoju vrijednost 1 postaje prihvacena (ibid.).
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3.5. Victor Burgin — pogledi unutar fotografija

Victor Burgin, kojeg ¢u posljednjeg predstaviti i na ¢ije se teze nadovezuje i1 prethodno
predstavljen Erving Goffman, u svom dijelu Thinking Photography (1982) proucava
fotografiju u odnosu na jezik te govori o fotografijama kao o tekstovima koji su zapisani u
pojmove putem fotografskog diskursa (usp. Burgin, 1982: 144). Taj fotografski diskurs, kao i
svi ostali moguc¢i diskursi, povezuje i ukljucuje razne druge diskurse izvan sebe, ali je isto tako
i fotografski tekst koji je, kao i svi ostali tekstovi, mjesto sloZene ,,intertekstualnosti* koja je
zasnovana na mrezi znacenja nekog drustva i kulture (ibid.: 144). S tim se slaze i Alan Sekula
koji govori kako je znacenje odredene fotografije neizbjezno podlozno kulturnoj definiciji kao
I znacenje bilo kojeg drugog entiteta te da je zadatak ustvari definirati i na kriticki naéin se
ukljuéiti u ono $to nazivamo fotografski diskurs (usp. Sekula, 1982: 84). On diskurs definira
kao odredenu arenu unutar koje se razmjenjuju informacije, odnosno kao sustav odnosa izmedu
strana/dijelova koji su ukljuceni u komunikacijsku aktivnost, no sam pojam diskursa, prema
njemu, je pojam granica budu¢i da je na, odreden nacin, zatvoren sustav (ibid.). Prema Sekuli,
fotografija je neka vrsta iskaza koja nosi ili jest sama po sebi odredena poruka, a znacenje
poruke je nuzno odredeno kontekstom. Drugim rijecima, Citanje fotografija zapravo je gledanje
na njih s razumijevanjem, odnosno svrstavanje fotografija u odreden kontekst gledatelja i

njegove stvarnosti (usp. Belaj, 2008; Sekula, 1982).

Nadalje, Burgin u svom dijelu govori i o pogledima unutar fotografija, pri ¢emu navodi
Cetiri osnovna tipa gledanja. Prvi tip je Pogled kamere/fotoaparata dok fotografira pro-
fotografski dogadaj; drugi je Izgled promatraca dok gleda fotografiju; trece su Intra-dijegeticki
pogledi razmijenjeni izmedu ljudi prikazanih na fotografiji i/ili pogledi kojima ljudi gledaju
neki objekt na fotografiji; te posljednji je Pogled upucen kameri od strane osobe koja se
fotografira (usp. Burgin, 1982: 148). Same te poglede moguce je usporediti s razinama
pripovijedanja unutar naratoloske analize teksta ukoliko se oslonimo na samu pricu i opseg
sudjelovanja unutar pri¢e koja prati pojedinu obiteljsku fotografiju (usp. Belaj, 2008). Sam
pogled kojim gledamo ili promatramo neku fotografiju mozemo usporediti sa stupnjem
shvatljivosti na razini pripovjedaca, kao i sa koli¢inom i vrstom znanja koju posjeduje osoba
koja gleda odredenu fotografiju (usp. Belaj, 2008). Tako na primjer, mi kao istrazivaci,
outsideri, gledaju¢i sami tude fotografije ne mozemo dohvatiti cijelu pricu fotografije, no uz
pomoc¢ kazivaca, koji posjeduju odredenu koli¢inu znanja o fotografiji i koji su voljni tu pricu
podijeliti s nama, kroz razgovor, moZemo se osjecati kao da ¢itamo odredenu knjigu koja nas

vodi i upoznava s njihovim svijetom dogadaja, bilo onih veselih ili tuznih, a da se pritom osoba
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prikaZe u najboljem svijetlu (usp. Burgin, 1982; Belaj, 2008). Sto se ti¢e potpunog shvaéanja
fotografije i njena znacenja, Burgin se osvrée na zrcalnu fazu Jacquesa Lacana koju je opisao
u svom djelu Cetiri temeljna pojma psihoanalize : XI seminar (1986). Unutar semioti¢kih
teorija zrcalna faza postala je izuzetno vazna iz razloga $to je omogucila da se promatraju
odnosi koji se stvaraju izmedu nacina na koji se oblikuje identitet i nacina na koji se oblikuje
slika u percepciji (usp. Belaj, 2008). Prema Lacanu (1986) subjekt sebe najprije shvaca kao
jasnu sliku, odnosno dolazi do pogresnog prepoznavanja, nesporazuma, koji ,,zamagljuje*
stvarnu sliku, tj. prekriva ono istinsko razdvajanje i nepodudaranje na kojima se temelji
identitet (usp. Lacan, 1986; Belaj 2008). Samim time, kao rezultat, dolazi se do laznog
vizualnog poimanja i dojma samog sebe, pri ¢emu to ,,zrcalno® ja postaje ono ,.idealno* ja, a
gledanje kao takvo Lacan definira kao slozen proces koji je pod raznim utjecajima, bilo
ideoloskih, psihickih ili drugih sila, i kojemu, kao odredenom obliku spoznavanja, ne treba
vjerovati (usp. Lacan, 1986). Na to se nadovezuje i Marianne Hirsch koja u svojoj knjizi
Family Frames — Photography, Narrative and Postmemory (1997) govori o tome da unutar
,zrcalne faze™ ne samo da subjekt sebe dozivljava kao sliku, ve¢ ga i Drugi subjekti
dozivljavaju i vide kao sliku koja je fotografirana motrenjem, odnosno subjekt, gledanjem u
zrcalo, ovisi i trazi potvrdan pogled drugog koji to oblikovanje slike omoguéava (usp. Hirsch,
1997; Belaj, 2008). Sam taj trenutak gledanja, prema Hirsch (1997) trenutak je kada netko biva
viden, ali je 1 trenutak odredene meduveze unutarnjeg 1 vanjskog, odnosno sebe i1 drugog
(najcesce obiteljskog Drugog) 1 na taj nacin dolazi se do utjecaja na sliku koju zatim subjekt
uklapa u sliku samoga sebe. Gledanje je iz tog razloga urodeno srodnicko, a unutar ideoloskog
okvira motrenja dogada se, izmedu ¢lanova odredene obitelji, vizualna razmjena (usp. Hirsch,
1997; Belaj, 2008). Svatko od nas unutar obitelji u slozenom vidnom polju funkcionira i kao
subjekt, ali i kao objekt, a to polje nije u cijelosti odredeno motrenjem, ve¢ predstavlja rezultat

razli¢itih pogleda koji su uzajamno recipro¢ni, konstitutivni te reverzibilni (usp. Belaj, 2008).

Naposljetku, kao $to je i prethodno ve¢ navedeno, fotografije su jos od 1980-ih godina
priznate i prihvacene te se smatraju izuzetno znacajnim elementom etnografskog rada, odnosno
predstavljaju samo jedno od sredstava metodologije i na taj nafin kombiniraju namjere i
etnografa (fotografa) i informatora (usp. Pink, 2005; Pink, 2009). U etnografskom intervjuu,
koji je popracen fotografiranjem, istraziva¢ i sudionik istraZivanja na vrlo lak nac¢in mogu
raspravljati o razli¢itim shvacanjima fotografija, suradivati u odredivanju medusobnih pogleda,
ali i stvoriti povezanost izmedu svojih razli¢itih iskustava stvarnosti (usp. Pink, 2005).

Fotografije su prisutne kako bi pozvale sve gledatelje da se empati¢no zapitaju gdje, kako i na
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koji nacin je odredena fotografija snimljena, a pri tome svaka osoba ima svoj vlastiti pogled na
svijet stvarajuci vlastite slike, ¢ak i kada se fotografiraju isti predmeti (usp. Turk Niska¢, 2011).
Svi aspekti, od toga Sto nam privlaci pozornost, Sto nas tjera da nesto fotografiramo, $to nam
je zanimljivo, §to zapravo vidimo i §to smatramo da zasluzuje biti fotografirano, subjektivni su
te za svaku osobu izuzetno osobni (ibid). U svemu tome, fotografije su dokaz onoga §to postoji,
ali isto tako, dokaz su i onoga §to svaki pojedinac vidi, odnosno fotografije nisu samo zapis,
veé 1 procjena svijeta (usp. Sontag, 1977). Kao i u antropologiji kao znanstvenom polju, tako i
u fotografiji kao umjetnickoj praksi, znacenje se uvijek mijenja s odredenim kontekstom i
povijesnim okolnostima te ono nikada nije fiksno (usp. Hall, 1997). Takve promjene znacenja
moguée je vidjeti i u daljnjem nastavku ovog rada gdje ¢u prikazati analizu prikupljenih
obiteljskih albuma i fotografija kroz prethodno predstavljene modele, teorije, analize i teze

ranije spomenutih autora.
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4. OBITELJSKI ALBUMI KAO KUCNI OBLICI KOMUNIKACIJE

Sljedece stranice ovog diplomskog rada posvecene su analizi i interpretaciji
prikupljenih albuma i fotografija. Opc¢enito govoreéi, analiza i interpretacija svojevrsne su
predstave unutar kojih se nastoje na $to bolji nain prezentirati i objasniti fotografije, a sve to
u skladu s odredenim drustvenim normama. Za svrhu ovog rada prikupljeni su albumi i
fotografije pet razlicitih obitelji s podrucja Varazdinske Zupanije od kojih Cetiri obitelji dolaze
iz urbane, a jedna iz ruralne sredine. Prilikom analize albuma i fotografija nije se provodio niti
jedan oblik intervjua, iako je to naj¢esc¢a i najkoristenija metoda za prikupljanje podataka, no
zbog odredenih nejasnoca i nepoznatosti pojedinih fotografija, jer razumljivost fotografija nije
nimalo jednostavna, vodili su se neformalni razgovori budu¢i da su ukljucene obitelji, obitelji
poznanika i bliskih prijatelja. Pod neformalnim razgovorom ne mislim na uobi¢ajene razgovore
koje svi mi provodimo svaki dan, ve¢ na spontane razgovore koji su se dogodili prilikom
pregledavanja fotografija s pojedinim ¢lanovima odabranih obitelji. Tako na primjer, kada mi
je jedna ¢lanica donijela svoje obiteljske albume i fotografije i kada smo naknadno, kako bi mi
objasnila pojedine dogadaje i prigode koje su se nalazile na fotografijama, prolazile kroz iste,
automatski su se otvorila pitanja tko je na fotografijama, kojom su prigodom fotografije nastale
i sli¢no. Iako osobno nisam postavila direktna pitanja, u takvom neformalnom (spontanom)
razgovoru saznala sam razne anegdote koje su se dogodile prilikom slikanja te razne obiteljske
stvari koje su zanimljive samo toj obitelji, kao §to su razne interne Sale koje se vezu uz odredene
fotografije i slicno. Iz svega toga vidljivo je da su fotografije takva vrsta medija koja sama po
sebi potice njihovo tumacenje bez da se direktno postavljaju odredena pitanja ili smjernice.
Drugim rije¢ima, pregledavanjem jedne po jedne fotografije automatski se otvaraju razlicite
teme i1 aspekti obiteljskog zivota, kao i1 obiteljskih praksi, znacenja te identifikacije. Same
fotografije, kako je prethodno navedeno u radu, zapravo su odredeni tekstovi koji su zapisani
uz pomo¢ onoga $to se naziva fotografski diskurs koji, kao i svi ostali moguc¢i diskursi,
povezuje i ukljucuje razne druge diskurse izvan sebe. Uz to fotografija je isto tako i fotografski
tekst koji je, kao i svi ostali tekstovi, mjesto slozene intertekstualnosti preklapajuci pritom niz
raznih prethodnih tekstova unutar odredene kulture i u odredenom povijesnom trenutku.
Upravo zbog toga fotografije nikada nisu oslobodene odredenosti samim jezikom, odnosno
gotovo niti jedna fotografija uza sebe nema neki odredeni naslov ili opis, ali unato¢ tome ona

je ispresijecana jezikom prilikom iS¢itavanja promatraca.
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Krenemo li od analize samih albuma, odnosno nacina na koji su fotografije pohranjene,
od pet obitelji, tri obitelji (Obitelj 1, 2 i 5) svoje fotografije pohranjuju isklju¢ivo unutar
obiteljskih albuma dok preostale dvije obitelji (Obitelj 3 i 4) svoje fotografije pohranjuju u
nekoliko manjih albuma, ali veé¢inskim dijelom unutar praznih kutija cipela i slicno. Prije nego
Sto nastavim sa samom analizom obiteljskih albuma, valjalo bi i definirati Sto je to zapravo
album. Postoje razne definicije i svatko album moze definirati na svoj nacin, no kada sve
definicije spojimo u jednu, album mozemo svojevoljno definirati kao odredenu knjigu s
praznim stranicama unutar koje se cuvaju fotografije ili pak neki drugi papirnati predmeti koje
je osoba prikupila tijekom svog Zivota 1 kojima bi se u buduc¢nosti htjela vratiti, odnosno
ponovno ih pregledati. Kod svake se obitelji album moze razlikovati svojim vanjskim
izgledom, ali isto tako i na¢inom na koji je on iznutra ispunjen. Tako na primjer, cetiri (od pet)
obitelji svoje albume nisu naslovili ili na neki nac¢in oznacili dok je kod jedne obitelji (Obitel]
5) slucaj da su albumi oznaceni brojevima od jedan do sedam. Nadalje, iako sam mislila, zbog
vlastitog iskustva, da se fotografije u albumima uglavnom slazu kronoloskim redoslijedom,
analiza tudih albuma pomalo me iznenadila. Naime, kronoloski poredak albuma i fotografija
prisutan je samo kod jedne obitelji gdje su fotografije poslozene kronoloskim redoslijedom od
najstarijih do najnovijih, a u ostalim sluajevima fotografije su umetnute u albume
neodredenim redoslijedom ili pak redoslijedom koji je vazan i zna¢ajan pojedinoj obitelji. U
nekim slu¢ajevima, kada sam postavila pitanje ima li odredeni redoslijed fotografija vaznost
za pojedinu obitelj, kao odgovor sam najceS¢e dobila da nema, ve¢ da je tako osoba, koja je
uredivala album, odluéila uvrstiti fotografije bez nekog konkretnog razloga. Naposlijetku, niti
jedan album nije posebno ukrasen i ureden, a uz prikupljene albume i fotografije nalazi se i

spomenar Kkoji ¢e kasnije takoder biti analiziran.

Nadalje, analiziraju¢i fotografije prema Chalfenovom kucnom obliku komunikacije
(Home made communication), prema kojem se svaki obiteljski album moze promatrati i
analizirati, primjecujem da su najées¢i sudionici, pod koje se smatraju svi oni koji sudjeluju u
bilo kojoj aktivnosti vezanoj za nastanak fotografije, upravo ¢lanovi uze, ali i Sire obitelji,
odnosno roditelji, djeca, rodaci, kumovi i slicno. Uz njih, na velikom broju fotografija prisutni
su 1 prijatelji ¢lanova obitelji, a najceS¢e teme na fotografijama, koje se odnose na odredene
dogadaje, aktivnosti, predmete i slicno koji se nalaze na samim fotografijama, su rodenje
djeteta, kritenje, rodendani, vjendanja, ostali sakramenti, ljetovanja, blagdani te izleti. Sto se
ti¢e mjesta zbivanja fotografije najcesce prikazuju prostorije privatnih (osobnih) kuca, prirodu,

crkvu, foto studije, plaze, Skole te ulice i gradske trgove, a obrazac poruke, odnosno nacin na
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koji se fotografije pojavljuju te nacin na koji se dalje pohranjuju ili upotrebljavaju, su
fotografije snimljene Polaroid kamerom ili analognim fotoaparatom, a fotografije su kasnije

spremljene u obiteljske albume i razne prazne kutije.

4.1. Odredene posebne kategorije ili tipovi fotografija

Slika 1. Fotografija muskaraca prije odlaska na vojni rok pohranjena u albumu

Obitelji 1

Prva kategorija, s kojom bih zapocela ovu analizu i u kojoj fotoaparati i filmovi u boji
nisu bili toliko prisutni u svakodnevnom zivotu, svakako su fotografije ¢lanova obitelji prije
odlaska muskarca, bilo oca ili supruga, u rat u prvoj polovici dvadesetog stolje¢a kao i
fotografije sluzenja vojnog roka muskaraca. Ovakve fotografije prisutne su i pripadaju
generacijama roditelja (bake/djedova) te djece (mame/tate) dok su unuci (kéeri/sinovi) izuzeti
jer pripadaju takozvanoj ,,suvremenoj generaciji“ unutar koje vojni rok vise nije bio obavezan.
Ovakve fotografije naj¢esce ukljucuju obiteljske portrete ili osobne portrete koji su sluzili kao
uspomene na pojedince, a na poledini samih fotografija najces¢e su ostavljane kratke poruke
prilikom rastanka s ¢lanom obitelji ili voljenom osobom kao §to su na primjer ,,Za uspomenu
kao 1 dugo sje¢anje Anici od prijatelja Franca P.* ili ,,Nije za uspomenu jer bi znacilo proslost
ve¢ je za ljubav §to zna¢i BUDUCNOST Slavku od Anike®. Ovakve su poruke vrlo znagajne i
specificne te su otvorile zaseban segment konstrukcije sje¢anja na koji moZzemo gledati kao

odredeni podsjetnik uspomene uzmemo li u obzir da odrzavanje kontakta u to vrijeme nije bilo
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tako lako kao $to se to uzima zdravo za gotovo unutar suvremene komunikacije, 0odnosno

danas.
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Slika 3. Fotografija s terena prilikom Slika 4. Fotografija s terena prilikom

obavljanja vojnog roka 1961. pohranjenau  obavljanja vojnog roka pohranjena 1961. u
albumu Obitelji 5 albumu Obitelji 5

Nadalje, kod pojedinih obitelji svakako je prisutna i odredena kategorija ili tip
fotografija koji je isklju¢ivo individualno uklopljen u druStvenu stvarnost ¢lanova odredene
obitelji, a kao primjer navela bih tradicionalno obiteljsko hodocasée kod Obitelji 3 i koje se,

prema prikupljenim fotografijama, proteze kroz tri generacije.
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Slika 5. Fotografije hodoc¢as¢a na Mariju Bistricu pohranjene u albumu Obitelji 3

Samim time moZemo vidjeti da svaka obitelj unutar svojih albuma ili svoje fotografske
grade sadrzi i ukljucuje odredenu grupu fotografija koja je simbolicki jedinstvena, tematski
individualna i razumljiva isklju¢ivo ¢lanovima tog obiteljskog simboli¢kog kruga. O takvoj
integracijskog funkciji, odnosno drustvenoj funkciji/ulozi fotografija govori i Bourdieu kada
navodi da svaka fotografija unutar odredene zajednice ostvaruje svoju funkciju. Takve se
fotografije viSe prezentiraju unutar javnih sfera, ali to ne znaci da takve fotografije ne
produbljuju interpretaciju i opazanje intime unutar obiteljskog kuc¢anstva. Upravo na taj nacin
fotografije jacaju integraciju obitelji kao grupe, ali i njen opstanak. Ono §to jo§ mogu primijetiti
jest da su ovakve grupe fotografija viSe prisutne kod obitelji koje dolaze iz ruralnih sredina

nego kod obitelji koje dolaze iz urbane sredine.

4.2. Fotografije slobodnog vremena i ljetovanja

Nadalje, prema mislima prethodno spomenutog Bourdieua najceS¢e se fotografira
slobodno vrijeme, ali uz to i svi vazni trenuci u Zivotu, kao $to su obredi prijelaza te kalendarski
i religijski rituali zbivanja, odnosno, drugim rijeima, obitelj se najvise fotografira kada se
zbivaju odredene proslave na kojima se okupi Sto ve¢i broj ¢lanova obitelji. Analizirajuci
prikupljenu gradu moze se uociti kako najveci broj fotografija prikazuju upravo takve obrede
prijelaza, odnosno najces¢e vjencanja i ostale sakramente Sto ukazuje na to da su obitelji
povezane ne samo s druStvenim, ve¢ 1 s religijskim praksama koje svakako predstavljaju veliku
vaznost u fotografskom dokumentiranju Zivota. Uz to, svakako su prisutne i fotografije koje

ukazuju na slobodno vrijeme uku¢ana gdje su ukuc¢ani prikazani upravo onako kako su u tom
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danom trenutku provodili svoje vrijeme. Na tragu toga, ono Sto kod prikupljene grade odstupa
od Bourdieuovog misljenja su poze koje osobe zauzimaju na fotografijama. Naime, kao Sto
sam u prethodnom dijelu ovog diplomskog navela, Bourdieu veliku paznju posvecuje pozama
koje se zauzimaju prilikom fotografiranja, odnosno smatra da se ljudi uvijek zele prikazati u
najboljem svijetlu odijevanjem najljepSe odjece, odredenom glumom te ispravnim drzanjem
prilikom obavljanja svakodnevnih stvari. Prilikom analize prikupljenih albuma i fotografija
mogu zakljuciti kako prikazivanje sebe u najboljem svijetlu nije uvijek prisutno, odnosno
pojedine prikupljene fotografije prikazuju ljude u stvarnim i realnim pozama, bez namjestanja
1 u odjeci u kojoj su se nalazili tijekom tog dana §to na kraju prikazuje najrealisti¢niju sliku

stvarnosti pojedine obitelji.

- 6 =

Slika 6. Fotografija slobodnog vremena Slika 7. Fotografija slobodnog vremena

pohranjena u albumu Obitelji 1 pohranjena u albumu Obitelji 1

Slika 8. Fotografija slobodnog vremena pohranjena u aloumu Obitelji 4
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Slika 9. Fotografija slobodnog vremena Slika 10. Fotografija slobodnog vremena

pohranjena u albumu Obitelji 4 pohranjena u albumu Obitelji 3

Slika 11. Fotografija slobodnog vremena Slika 12. Fotografija slobodnog vremena

pohranjena u albumu Obitelji 3 pohranjena u albumu Obitelji 5

Slika 13. Fotografija slobodnog vremena Slika 14. Fotografija slobodnog vremena

pohranjena u albumu Obitelji 5 pohranjena u albumu Obitelji 5
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Slika 15. Fotografija slobodnog vremena Slika 16. Fotografija slobodnog vremena

pohranjena u albumu Obitelji 5 pohranjena u aloumu Obitelji 5

Uz slobodno vrijeme, jos jedna kategorija koja se pojavljuje kod svih obitelji i koja ¢ini
gotovo tre¢inu prikupljene grade su ljetovanja. Od prvih ljetovanja s novorodenom djecom pa
sve do pete ili cak Seste godine djetetovog zivota, fotografije plaza, kupanja i suncanja
neizostavni su dio svih obiteljskih albuma. Razlog tome najvjerojatnije je obiljezavanje tog
prvog trenutka (prvog kupanja, prvog ronjenja, prvog suncanja i sli¢no), ali i godiSnjeg
odmora.® Svaka obitelj, zbog posla, godi$nji odmor mozZe si priustiti eventualno jednom
godisnje, najcesce odlaskom u druge gradove, odnosno u ovom slucaju, odlazak obitelji iz
kontinentalnog dijela zemlje u primorski dio te se iz tog razloga ovakvi dogadaji fotografiraju
te ovakve fotografije obiteljima predstavljaju nesto veliko i vazno jer obiljezavaju odredeni
trenutak koji je karakteristi¢an za pojedinu obitelj. Nadalje, ovakve fotografije same po sebi
outsideru ne predstavljaju neko znacenje, no kao §to sam prethodno navela i kao $to su to
napominjali i Chalfen i Goffman i Bourdieu i Burgin, fotografije same po sebi nemaju
vrijednost 1 znacenje, ve¢ one to dobivaju unutar odredene skupine koju se fotografiralo,
odnosno fotografija dobiva znacenje samo onda kada ona predstavlja nesto odredenoj osobi ili
skupini. Drugim rije¢ima, tude fotografije nikada ne moZemo gledati sami iz razloga $to ne
mozemo dohvatiti cijelu pri¢u fotografije, no uz pomoc¢ osobe koja se nalazi na fotografiji ili
¢ija fotografija jest 1 koja posjeduje odredenu koli¢inu znanja o istoj, kroz razgovor mozemo

dohvatiti cijelu pricu fotografije.

3 Ono §to je zanimljivo jest da ovakve fotografije nisam pronasla kod prve i druge generacije, ve¢ primjeri
fotografija koje su uklju¢ene u ovu kategoriju prikazuju tre¢u generaciju, to¢nije ljetovanja 2000.-ih godina pa
nadalje, ponajviSe pojavom i Sirenjem analognih fotoaparata.
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Slika 17. Fotografija s ljetovanja pohranjena  Slika 18. Fotografija s ljetovanja pohranjena
u albumu Obitelji 2 u albumu Obitelji 2

Slika 19. Fotografija s ljetovanja pohranjena  Slika 20. Fotografija s ljetovanja pohranjena
u albumu Obitelji 4 u albumu Obitelji 1

Slika 21. Fotografija s ljetovanja pohranjena  Slika 22. Fotografija s ljetovanja pohranjena
u albumu Obitelji 1 u albumu Obitelji 1
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Slika 23. Fotografija s ljetovanja pohranjena  Slika 24. Fotografija s ljetovanja pohranjena
u albumu Obitelji 5 u albumu Obitelji 5

Slika 25. Fotografija s ljetovanja pohranjena  Slika 26. Fotografija s ljetovanja pohranjena
u albumu Obitelji 5 u albumu Obitelji 5

Slika 27. Fotografija s ljetovanja pohranjena u albumu Obitelji 5
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4.3. Fotografije vjen¢anja, sakramenata i obreda prijelaza

Sto se ti¢e fotografija sakramenata i vjen¢anja, takve fotografije mogu se podijeliti na
profesionalne i amaterske (privatne) koje variraju ovisno o generaciji obitelji i vremenu u
kojem su nastale. Kod prve generacije (bake/djedovi) fotografije su u najve¢em broju
profesionalne, dok kod mladih generacija, uz profesionalne, u ve¢em broju prevladavaju i one
privatne ¢ime je zazivjelo to amatersko fotografiranje raznih trenutaka u zivotu obitelji. Mogli
bismo ¢ak 1 tvrditi da su amaterske fotografije, u suvremeno doba, prema broju svakako presle
profesionalne, no profesionalno je fotografiranje i dalje prisutno, ali razlika je u tome Sto su
foto studio sada zamijenile razne druge lokacije, kao $to su ulice grada, razne znamenitosti |

sli¢no.

Slika 28. Profesionalna fotografija vjencanja Slika 29. Profesionalna fotografija
2013. pohranjena u albumu Obitelji 1 vjencanja 2013. pohranjena u albumu
Obitelji 1

Slika 30. Profesionalna fotografija vjencanja 2013. pohranjena u albumu Obitelji 1

31



Slika 32. Amaterska fotografija vjen¢anja Slika 33. Amaterska fotografija vjencanja

1987. pohranjena u albumu Obitelji 4 1997. pohranjena u albumu Obitelji 3

Unutar ovoga valja spomenuti i Goffmanovu teoriju, ali i Bourdieuovu, kako ljudi sebe
na fotografijama nastoje prikazati u najboljem svijetlu, odnosno nastoje prikazati idealnu sliku
sebe. Sam prikaz idealne slike sebe veze se 1 uz razdoblje digitalne fotografije unutar kojeg se,

uz odredeno pozicioniranje sudionika i njihova stava, modificira i sam izgled osobe pred
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objektivom. Na taj naCin pokuSava se prikazati idealna slika obiteljskog zivota te takve
fotografije nisu snimljene amaterski, odnosno obiteljskim fotoaparatom, ve¢ je u takvo
formiranje obiteljskog sjec¢anja i povijest ukljuc¢en outsider, odnosno treca strana, koji, prema
svojoj struci i prema odredenim standardiziranim normama, ovjekovjecuje takve trenutke.
Ovdje mislim na profesionalne fotografije vjencanja, Skolskih i obiteljskih portreta i sli¢no kod
kojih je veoma uocljiv odredeni kontinuitet struke 1 fotografa koji ovjekovjecuje tu odredenu
fazu obiteljskog Zivota. Ovakve se fotografije mogu usporediti ne samo u svim generacijama
obitelji, ve¢ je ovakve fotografije moguce usporediti i kod razlicitih obitelji upravo zbog nacina
i kontinuiteta prilikom fotografiranja, odnosno izgleda fotografije kao zavr$nog proizvoda. Od
samog kuta fotografiranja, konteksta, okruzenja, pojedinaca i sli¢no, na svim je fotografijama
zavr$ni proizvod identian i na taj nacin predstavlja zapravo najvisi stupanj kada govorimo o
idealiziranju obiteljske strukture, ali i mo¢i odnosa putem medija fotografije. Bez obzira na to
da su fotografije nastale u vremenskom razmaku od trideset i viSe godina, i dinamika odnosa
i kompozicija na fotografijama identi¢ne su, odnosno sam motiv i forma ostali su gotovo

neizmijenjeni.

Slika 34. Fotografija vjenCanog portreta Slika 35. Fotografija vjenCanog portreta
1961. pohranjena u aloumu Obitelji 1 1970./1980. pohranjena u albumu Obitelji 3
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Slika 36. Fotografija vjencanog portreta Slika 37. Fotografija vjencanog portreta
1973. pohranjena u albumu Obitelji 3 1997. pohranjena u albumu Obitelji 3

v

Slika 38. Fotografija vjencanog portreta 1987. pohranjena u albumu Obitelji 4

Uz vjencanja, obredi prijelaza koji se ovjekovjeCuju svakako su i sakramenti, ali i
maturalne veceri u suvremeno doba. Prva pricest i Krizma neizostavni su elementi kod svih
obitelji i svih generacija, s ponovnim naglaskom kako su kod starijih generacija vecinski
prisutne samo profesionalne fotografije, a kod mladih generacija, uz profesionalne, i one

amaterske (privatne). Uz to, kod starijih generacija prisutne su isklju¢ivo grupne fotografije sa
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sakramenata dok su kod mladih generacija prisutne i grupne, ali i pojedinacne fotografije s

obitelji, prijateljima 1 sli¢no.

Slika 39. Fotografija sakramenta prve Slika 40. Fotografija sakramenta prve pricesti

pricesti pohranjena u albumu Obitelji 3 pohranjena u albumu Obitelji 5

Slika 42. Fotografija sakramenta prve Slika 43. Fotografija sakramenta krizme

pricesti pohranjena u albumu Obitelji 3 pohranjena u albumu Obitelji 3
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Slika 44. Fotografija sakramenta krizme  Slika 45. Fotografija sakramenta prve pricesti

pohranjena u albumu Obitelji 3 pohranjena u albumu Obitelji 4

Slika 46. Fotografija sakramenta krizme pohranjena u alboumu Obitelji 1

36



Slika 47. Fotografija sakramenta prve pricesti pohranjena u albumu Obitelji 3

Kod fotografija maturalnih veceri, koje se smatraju kao novi obred prijelaza, uocljive
su i1 drustvene promjene koje su pod utjecajem i globalizacije, ali i zapadnih praksi, a odnose
se na svakodnevno masovno Sirenje amaterskih (privatnih) fotografija na razli¢itim drustvenim
mrezama. Uz Sirenje amaterskih fotografija, jedne u prvih fotografija, koje se objavljuju na
drustvenim mrezama, bilo Facebooku ili Instagramu, upravo su profesionalne razredne
fotografije s maturalne veceri koje se dobe tokom te iste veCeri. Bez obzira na to da se u
skolama svake godine organizira profesionalno fotografiranje razreda, niti jedna od tih
fotografija, bilo u osnovnoj ili u srednjoj skoli, ne objavljuje se na drustvenim mreZzama, vec
su fotografije s maturalne veceri upravo one koje se prve objavljuju. Vjerojatno je razlog tome
Sto ta vecer obiljezava zavrSetak odredenog razdoblja, odnosno razdoblja kada adolescenti
postaju mladi ljudi, ljudi koji odlaze na SveuciliSta ili u svijet rada. Posebno sredivanje 1
poziranje ispred mjesta okupljanja neizostavni su dio za ovaj obred prijelaza gdje se, uz
profesionalnu fotografiju cijelog razreda, na druStvenim mreZama objavljuju i amaterske
fotografije samih maturanata te maturanata s prijateljima koji su im obiljezili to razdoblje

Zivota.
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Slika 48. Fotografija maturalne veceri Slika 49. Fotografija maturalne veceri
pohranjena u albumu Obitelji 5 pohranjena na profilu druStvene mreze
Facebook

Slika 50. Fotografija maturalne veceri pohranjena na profilu drustvene mreze Facebook

4.4. Fotografije kalendarskih zbivanja

Nadalje, kada govorimo o ritualnim kalendarskim zbivanjima, najviSe trenutaka
zabiljezeno je i ovjekovjeceno prilikom blagdana i to u najve¢em broju kod druge i trece
generacije, odnosno majka i oceva te kéeri i1 sinova. Kod ovakvih fotografija ovjekovjecuju se
prve svetkovine 1 slavlja pogotovo kada su u pitanju novorodena djeca. Najvise fotografija
prikazuju upravo novorodence u maj¢inom narucju ili samostalno pred, na primjer, bozi¢énim
drvcem, zatim cijelu obitelj na okupu, poziranje ispred oki¢enog boZi¢nog drvca i sli¢no.
Intenzitet ovakvih praksa vrlo lako moZemo pripisati ne samo tehnoloSkom napretku, ve¢ i
dostupnosti fotoaparata i fotografija, ali isto tako 1 jaCanju vaznosti djeteta unutar obitelji 1
zivotnog ciklusa u dvadeset 1 prvom stolje¢u. Sama ta promjena percepcije djeteta medu

¢lanovima obitelji sada i u prvoj polovici dvadesetog stolje¢a dovela je do toga da se fokus
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najvise prebaci na djecu i da se djeca, u suvremenom drustvu, sve viSe 1 viSe pojavljuju na
fotografijama. Kao i kod fotografija ljetovanja, ovakve fotografije obiteljima, bez obzira §to
predstavljaju odredeni blagdan ili praznik, takoder predstavljaju neSto veliko i vazno jer
obiljezavaju odredeni trenutak koji je karakteristi¢an za pojedinu obitelj. Isto tako, ono §to je
analizirala, je 1 to da se prilikom ovakvih blagdana ili svetkovina obiteljski albumi najcesce
prelistavaju iz razloga $to se cijela obitelj ponovno okupi na jednom mjestu. Bilo da se radi o
samom prelistavanju i pokazivanju albuma i fotografija, prisjecanju na odredene dogadaje ili
pak o pricanju raznih anegdota koje su se dogodile prilikom fotografiranja, upravo je to mo¢

koju albumi i fotografije posjeduju, odnosno njihov integrativni moment ujedinjenja obitelji.

Ono S$to mi je izuzetno zanimljivo kod ove kategorije je to da fotografije u razmaku od
nekoliko godina specifi¢no prikazuju djecu pred oki¢enim boziénim drvcem, uglavnom s istim
motivima dok, primjerice, fotografije cijele obitelji na okupu bilo za blagdanskim stolom ili
pak pred bozi¢nim drvcem uopce ne postoje unutar ovih obiteljskih kolekcija. Kao razlog tome
mogu navesti nekoliko toga, pocevsi od toga da su u dvadesetom stoljecu djeca postala
iskljucivi fokus na obiteljskim fotografijama pa sve do toga da mozda postoji i stigma oko
fotografiranja ljudi dok objeduju, odnosno da se to smatra nepristojnim i neugodnim. Upravo
iz tih razloga, primjeri fotografija koje su ukljuene u ovu kategoriju prikazuju gotovo

identi¢ne motive iako postoji kratka vremenska razlika od nekoliko godina izmedu njih.

Slika 51. Fotografija snimljena 1997. godine za
vrijeme blagdana pohranjena u albumu Obitelji 2 godine za vrijeme blagdana pohranjena u
albumu Obitelji 2
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Slika 54. Fotografija snimljena 2002. godine
vrijeme blagdana pohranjena u albumu Obitelji 3 za vrijeme blagdana pohranjena u albumu
Obitelji 3

Slika 55. Fotografija snimljena 2003./2004. godine za vrijeme blagdana pohranjena u albumu
Obitelji 4
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Slika 56. Fotografija snimljena 1996. godine za ~ Slika 57. Fotografija snimljena 1998. godine
vrijeme blagdana pohranjena u albumu Obitelji 5 za vrijeme blagdana pohranjena u albumu
Obitelji 5

2 R T N Z e - . ";;nn
Slika 58. Fotografija snimljena 2003. godine za  Slika 59. Fotografija snimljena 2004. godine
vrijeme blagdana pohranjena u albumu Obitelji 5 za vrijeme blagdana pohranjena u albumu

Obitelji 5

=
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4.5. Spomenar djetinjstva

Nadalje, u periodu devedesetih godina dvadesetog stolje¢a doslo je i do pojave i
uporabe Spomenara djetinjstva koji samo to djetinjstvo isti¢e kao izuzetno vaznu fazu razvoja
nekog pojedinca unutar odredene obitelji. Sami Spomenari najée$¢e se sastoje od zapisa i
fotografija koje su ovjekovjecile djetetov razvoj pocevsi od samog rodenja, krStenja, prvog
kupanja, mirno prospavanih no¢i, prvog smjeska, igracaka, prvih rijeci, napredovanja u visini
1 tezini, prvih cijepljenja te proslave prvih blagdana pa sve do druStvenog konteksta unutar
kojeg dijete odrasta prate¢i odredenu glazbu, televizijske programe, filmove te drustvenu, ali 1
politicku scenu. Samim time, tre¢om generacijom (kceri/sinovi) uz razne obrede i1 kalendarske
blagdane u obiteljske fotografije ulaze, ubrajaju se te postaju izuzetno vazan i neizostavni dio
obiteljske memorije ¢ak 1 oni najmanji segmenti svakodnevnog Zivota. lako se spomenari, kako
mi je to navela ¢lanica jedne obitelji, mozda ne prelistavaju i ne pokazuju Cesto kao obiteljski
albumi, oni su svakako izuzetno vazni jer omogucuju da osoba, za koju se spomenar
ispunjavao, uvidi i spozna $to se sve dogadalo u svijetu oko nje te da na neki nacin ima uvid u

svoje odrastanje buduéi da ne posjedujemo sjecanje na te najranije dane odrastanja.

Slika 60. Spomenar djetinjstva pohranjen zajedno sa albumima Obitelji 3
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Slika 61. Spomenar djetinjstva pohranjen zajedno sa albumima Obitelji 3

4.6. Fotografije svakodnevnog Zivota

Fotografiranje svakodnevice i slobodnog vremena postalo je neizostavan motiv
fotografija kada je analogni fotoaparat postao dostupan i lako nabavljiv svakom pojedincu pa
samim time veliki broj fotografija prikazuju upravo fotografije kuhinja te dnevnih i spavacih
soba, ali, uz to, i pojedince koji obavljaju svakodnevne kucanske poslove. Ovdje mogu
pretpostaviti da je razlog tome zapravo nacin na koji se fotografije prezentiraju, ali i sam broj
obiteljskih kolekcija, odnosno, drugim rije¢ima, budu¢i da fotografije danas, za razliku od
prijasnjih vremena, viSe ne oznacavaju i predstavljaju takozvani luksuz, one se sve vise i vise
koriste upravo kako bi se ovjekovjecile razne realne i idealne obiteljske stvarnosti. Bez obzira
Sto se takve fotografije ne prezentiraju Sirem krugu ljudi 1 bez obzira §to one nisu izloZene, one
su i dalje prisutne upravo iz razloga kako bi ovjekovjecile i prikazale svakodnevnu realnost

zivota odredene obitelji.

e

Slika 62. Fotografija djecje sobe pohranjena u Slika 63. Fotografija djecje sobe
albumu Obitelji 1 pohranjena u albumu Obitelji 4
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Slika 64. Fotografija obavljanja kué¢nih poslova pohranjena u albumu Obitelji 3

Slika 65. Fotografija obavljanja kuénih poslova  Slika 66. Fotografija obavljanja ku¢nih

pohranjena u albumu Obitelji 5 poslova pohranjena u albumu Obitelji 3
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Slika 67. Fotografija obavljanja ku¢nih poslova  Slika 68. Fotografija obavljanja kuénih
pohranjena u albumu Obitelji 3 poslova pohranjena u albumu Obitelji 5

Slika 69. Fotografija djecje sobe pohranjena u albumu Obitelji 3
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4.7. Mutne, nejasne i necitljive fotografije

Nadalje, ono $to sam u prethodnom dijelu rada spomenula i o ¢emu govore gotovo svi
predstavljeni autori, upravo su oni kriteriji 1 fotografije koje se odbacuju iz razloga §to su
nejasne, odnosno sam motiv i sadrzaj fotografija je nepoznat. Prilikom postavljanja pitanja ,,Sto
je ovo?“ ili ,,O ¢emu se radi na odredenoj slici?* pojedinac postaje svjestan da se moraju
prikupiti odredene informacije koje sama fotografija ne sadrzi, no kada se te informacije
otkriju, kako navodi Burgin, tada se istog trenutka fotografija za nas mijenja (usp. Burgin,
1982). Drugim rije¢ima, fotografija iz zbunjujuéeg i nejasnog konglomerata nejasnih rubova
te tamnih i svijetlih tonova prelazi u poznatu ,,stvar s odredenim pripisanim identitetom. Samo
to pripisivanje i dekodiranje fotografija dogada se prirodno, odnosno nesvjesno i trenutno, a
koherentnost, identitet 1 cjelovitost koje pripisujemo predstavljaju odredenu projekciju
prilikom koje se odbacuje osiromaSena stvarnost u korist izmisljenog obilja, prilikom ¢ega, pod
pojmom ,,izmiSljeni* predmet ne mislim na ,,izmisljen u pravom smislu te rijeci. Taj predmet
je svakako viden, odnosno to je predmet koji je projicirao odredenu fotografiju. Kod takvih
fotografija mogu se osvrnuti i na misljenja autora koji govore da se pojedinci, ali i njihov
obiteljski zivot uvijek nastoje prikazati u najboljem, idealnom, svijetlu. Upravo me zbog takvih
misljenja ne ¢udi da autori ne samo da odbacuju fotografije koje ne prikazuju takav idealan

obiteljski zivot, ve¢ da odbacuju i fotografije €iji je sadrzaj nejasan 1 mutan.

Bez obzira na to, prikupljena grada odbacuje ovakve konstatacije iz razloga Sto velik
broj fotografija prikazuju upravo takve nejasne i mutne motive koje ne moZemo niti
interpretirati niti i8¢itati, ali takve fotografije predstavljaju jednako vazan element unutar
obiteljske fotografske grade bez obzira na to Sto se one naj¢esce javno ne prezentiraju. Kroz
razgovor s ¢lanicom Obitelji 3 saznala sam kako fotografije nisu izgubile na svojoj kvaliteti
radi vremena koje je proslo od kako su snimljene, ve¢ su fotografije takve od trenutka kada su
nastale. Na pitanje zaSto su takve nejasne i1 necitljive fotografije stavljene u obiteljske albume
dobila sam odgovor kako obitelj u pravilu ¢uva apsolutno sve fotografije bez obzira na njihovu
kvalitetu te kako barem jedan ¢lan obitelji to¢no zna tko ili Sto se nalazi na odredenoj fotografiji
i gdje je tocno ona snimljena. Na dolje navedenim primjerima (Slika 70. i Slika 71.)
sugovornica je navela kako njen otac i njen djed to¢no znaju tko se nalazi na tim slikama te
zaSto su i gdje one snimljene, iako te informacije o tim fotografijama ona sama, kao i ostatak

njene obitelji, ne zna.
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Slika 70. Primjer necitljive fotografije Slika 71. Primjer necitljive fotografije

pohranjene u alboumu Obitelji 3 pohranjene u aloumu Obitelji 3

Slika 72. Primjer necitljive fotografije Slika 73. Primjer necitljive fotografije

pohranjene u albumu Obitelji 3 pohranjene u albumu Obitelji 3

4.8. Fotografije nastupa i predstava

Posljednja kategorija koju ¢u analizirati odnosi se na fotografije koje prikazuju razne
predstave i nastupe. Naime, unutar prikupljene grade velik broj fotografija prikazuje nastupe
treCe generacije (kéeri/sinova) koje su snimljene i spremljene u albume, bilo da se radi 0 raznim
predstavama unutar dje¢jih vrti¢a, osnovnih skola ili pak posebno upisanih dramskih ili plesnih
Skola. Ovdje takoder mozemo govoriti 0 ve¢ spomenutoj promjeni percepcije djeteta medu
clanovima obitelji koja je rezultirala prebacivanjem fokusa na djecu obitelji iz razloga Sto
ovakve fotografije nije moguce pronaci u fotografskoj gradi starijih generacija. Ponos roditelja

na svoju djecu najvise se moze isCitati u koli¢ini fotografija koje prikazuju navedenu temu, ali

47



1 nacinu na koji su takve fotografije snimljene pri ¢emu mislim na fotografiranje identicne
scene iz viSe razli¢itih kutova 1 perspektiva. Isto tako, kao i kod fotografija ljetovanja i
svakodnevice te kalendarskih zbivanja, ovakve fotografije obiteljima predstavljaju nesto veliko
1 vazno jer obiljezavaju odredeni trenutak koji je karakteristican za pojedinu obitelj te Cije
znacenje 1 vaznost mozemo razumjeti isklju¢ivo uz pomo¢ osobe koja se nalazi na fotografiji
ili ¢ija fotografija jest, odnosno uz pomoc¢ osobe koja posjeduje odredenu koli¢inu znanja o

njoj.

Slika 74. Fotografija dje¢jeg nastupa Slika 75. Fotografija djecje priredbe

pohranjena u Obitelji 3 pohranjena u Obitelji 4

Slika 76. Fotografija dje¢jeg nastupa pohranjena u Obitelji 2
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Slika 77. Fotografija dje¢jeg nastupa Slika 78. Fotografija djecjeg nastupa
pohranjena u Obitelji 2 pohranjena u Obitelji 2

Slika 79. Fotografija dje¢je priredbe pohranjena u Obitelji 4
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Slika 80. Fotografija dje¢jeg nastupa Slika 81. Fotografija dje¢jeg nastupa
pohranjena u Obitelji 3 pohranjena u Obitelji 3

Slika 82. Fotografija djecjeg nastupa Slika 83. Fotografija djec¢jeg nastupa
pohranjena u Obitelji 3 pohranjena u Obitelji 3

Slika 84. Fotografija dje¢jeg nastupa Slika 85. Fotografija djecjeg nastupa

pohranjena u Obitelji 5 pohranjena u Obitelji 5
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Slika 86. Fotografija djecje priredbe Slika 87. Fotografija djecje priredbe
pohranjena u Obitelji 5 pohranjena u Obitelji 5

Naposljetku, Zeljela bih napomenuti kako fotografije koje su uklju¢ene unutar ovog
diplomskog rada nisu jedine fotografije koje sam dobila na uvid prilikom pisanja rada, no
odabrane fotografije izdvojene su upravo kako bi potkrijepile modele, teorije, analize i teze
predstavljene u teorijskom dijelu. Preostale fotografije, kao i1 fotografije ukljucene u ovaj
diplomski rad, svaka osoba moze analizirati i interpretirati na svoj nacin ili prema nekim
drugim autorima, no za svrhe ovog rada odabrala sam analizu prema prethodno predstavljenim
autorima 1 njihovim modelima i teorijama. Na tragu toga, unutar zakljuc¢ka dotaknut ¢u se i
iznijeti vlastito misljenje oko postojanja i uporabe albuma 1 fotografija danas, odnosno kolika

je ucestalost koriStenja albuma danas i §to ih je u danasnje moderno doba zamijenilo.
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5. UREDIVANJE FOTOGRAFIJA

Nadovezujuci se na prethodne tvrdnje oko prezentiranja sebe u najboljem svijetlu, taj
element najlakSe moZemo povezati s razdobljem digitalne fotografije, odnosno razdobljem
unutar kojega je doslo, uz pozicioniranje 1 namjeStanje stava na fotografijama, i do razvoja
tehnologije putem koje se na jednostavan nacin vrlo lako moze modificirati i sam izgled osobe
koja se nalazi ispred objektiva. Ovdje poseban naglasak zelim staviti na uredivanje fotografija
jer ono daje posebna znacéenja prilikom analize istih. Kada govorimo o uredivanju fotografija,
ovdje bih se najprije zeljela osvrnuti 1 na Saranje i grebanje fotografija, koje je svakako bilo
karakteristi¢no za prija$nje vrijeme dok jo$ uredivanje fotografija putem photoshopa ili raznih
drugih programa nije bilo moguée. Naime, kada tehnologija jo$ nije dosla do napretka do
kakvog je dosla danas, jedini oblik takozvanog uredivanja gotovih fotografija bilo je upravo
takvo ,,osveCivanje® osobama s fotografija koje nam se ili nisu svidjele, koje su nam nesto
napravile ili koje nam jednostavno nisu bile drage. Ovakav primjer nalazim u fotografijama
Obitelji 3, gdje sam kroz kratak razgovor s jednom ¢lanicom te obitelji saznala kako su lica
pojedinih osoba izgrebena iz razloga §to ta ¢lanica obitelji nije bila u dobrim odnosima s tom
osobom ili je pak osoba na slici uradila nesto $to se ¢lanici nije svidjelo (u ovom slucaju, osoba,
¢ije lice je izgrebeno, na fotografiji je stavila ,,rogove™ ¢lanici te obitelji). Kad se danas osvrne
na tu fotografiju, moja sugovornica navodi kako joj je sad to pomalo smije$no, no u trenutku
kada je fotografiju vidjela, nije mogla niSta drugo napraviti osim izgrepsti lice osobi na

fotografiji.

Slika 88. Primjer izgrebene fotografije pohranjene u albumu Obitelji 3
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Slika 89. Primjer iSarane fotografije pohranjene u albumu Obitelji 3

Nadalje, kao §to je to u svome radu navela Belaj (2009), fotografije se oduvijek ureduju,
prilikom ¢ega u najveéem broju slu¢ajeva to rade Zenski ¢lanovi obitelji, no velika je razlika
izmedu uredivanja analognih i digitalnih fotografija. Najveca razlika stoji upravo u tome $to se
u danasnje vrijeme fotografije u digitalnom obliku na vrlo lak nacin ureduju, prilikom cega se
sakrivaju razni nedostatci ili se unapreduje dojam, dok se kod analognih fotografija ovakvi
postupci ne mogu uéiniti.* U danasnje suvremeno doba, najvise kod treée generacije koja je i
najvise sklona uredivanju fotografija, ovakvi se nacini uredivanja fotografija odraduju uz
pomo¢ photoshopa, no unutar prikupljene grade uredivanje se odvija uz pomo¢ raznih efekata
putem kojih se na fotografijama izmjenjuje zasi¢enost bojom te kontrast. Ono Sto takoder Cini
veliku razliku izmedu generacija je i to da se kod danaSnjih suvremenih generacija (trece
generacije), uz pomo¢ digitalnih fotoaparata i pametnih telefona, fotografije mogu pregledati
neposredno nakon $to se one snime, a to svakako omoguéava lakSe stvaranje i prikazivanje

idealnog sebe i idealne obitelji.

# Ovdje takoder Zelim napomenuti da je prikaz idealnog sebe i prikaz idealne obitelji na neki nacin trend koji se
provlaci kroz sve generacije i koji se odrzao i dan danas, no kada govorimo o samom uredivanju i unapredivanju
fotografija, fotografije koje su prikupljene u svrhu ovog rada znacajno ne pokazuju odredenu brojnost.
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6. ZAKLJUCAK

Kao §to je prethodno receno, fotografije su, bilo u fizickom ili digitalnom obliku, svuda
oko nas te su sastavni dio nasih zivota. Bez obzira spremaju li se one u fizicke albume ili se
objavljuju na drustvenim mrezama, svaka od njih za svakog pojedinca ima odredeno znacenje
1 odredenu vaznost. One svakako sudjeluju i u kreiranju obiteljskog sje¢anja i povijesti, a kao
Sto je to naveo 1 Bourdieu (1999), fotografije djeluju i kao indikativni instrumenti integracije
te su se odrzale upravo radi ujedinjenja obitelji. Drugim rijeCima, fotografije predstavljaju
odredeni trag i to trag necega Sto se nekada uistinu dogodilo bez obzira na to u kakvom se

obliku pohranjuju.

Svaki obiteljski album moguce je analizirati iz bezbroj razli¢itih aspekata, no unutar
ovog rada teziste sam stavila na analizu albuma i fotografija prema pojedinim metodama Cetiri
glavna etnologa pri ¢emu mi je cilj bio sagledati 1 shvatiti koje su to osnovne vrijednosti i
karakteristike obiteljskih albuma i fotografija. Analizirajuci prikupljene fotografije putem
Chalfenovog Kucénog oblika komunikacije i njegovih pet glavnih koraka i pet pod elemenata,
preko Goffmanove i Burginove teze o predstavljanju sebe drugima u najboljem svijetlu pa sve
to Bourdieuve integracijske funkcije fotografije, mogu zakljuciti kako svoju polazi$nu
hipotezu, da fotografije nisu samo zapis, ve¢ su i1 procjena svijeta ¢ije se znaenje mijenja s
odredenim kontekstom i povijesnim okolnostima te da fotografije posjeduju integrativni
moment ujedinjenja obitelji, mogu prihvatiti. lako se velik broj fotografija, koje prikazuju iste
dogadaje, pojavljuju kod svih obitelji, njihovo znacenje nije identicno. Svaka obitelj isti
dogadaj interpretira na svoj vlastiti nacin i za njih takav dogadaj predstavlja nesto suprotno od
neke druge obitelji. Ono $to je zajednicko svim albumima i fotografijama je njihov integrativni
moment ujedinjenja obitelji, odnosno mo¢ koju albumi i fotografije posjeduju prilikom njihova
prelistavanja i pregledavanja. Neovisno o kojem trenutku se radi, obiteljske fotografije
ujedinjuju obitelj na ovaj ili onaj nacin, bilo da se radi o zajednickom prelistavanju albuma
kada je obitelj na okupu ili pak kada pojedinac pokazuje fotografije nekoj tre¢oj osobi, odnosno

outsideru.

Nadalje, kao $to je prethodno navedeno, istaknuti autori govore o tome kako obiteljska
fotografija obiljezava razne dijelove Zivota obitelji u ¢ijem su fokusu razni veliki Zivotni
dogadaji, prekretnice te razna zbivanja iz svakodnevnog zivota, no prilikom analize svih
albuma i fotografija mogu zakljuciti kako iskljuéivo veliki zivotni dogadaji i prekretnice nisu

jedini koji se fotografiraju i uvrStavaju u obiteljske albume. Naime, obiljeZzavanje i
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fotografiranje svakodnevnih trenutaka i malih stvari unutar svakodnevnog zivota obitelji
takoder je zazivjelo pojavom 1 Sirenjem analognih fotoaparata, posebice kroz razdoblje
osamdesetih i devedesetih godina, a znacenje takvih fotografija mijenja se ovisno o vremenu i

kontekstu te obitelji unutar koje se te fotografije nalaze.

Naposlijetku, ovaj bih rad zavrsila s nekoliko vlastiti misli. Kao $to sam prethodno u
radu spomenula, u prijasnjim vremenima, fizicka (razvijena) fotografija predstavljala je glavni
oblik ¢uvanja uspomena i obiljezavanje raznih dogadaja u zivotu pojedine obitelji, no danas je
stvar daleko drugacija. U danasnje vrijeme, razvojem i napretkom tehnologije i drusStva
opcenito, digitalna fotografija postala je daleko dominantniji oblik pohrane uspomena
objavljivanjem istih na raznim drustvenim mrezama, bilo Facebooku ili Instagramu. Razlog
tome, uz napredak tehnologije, svakako predstavlja i inflacija koja ljudima na ovaj ili onaj
nacin otezava zivot pa su ljudi oprezniji po pitanju troSenja novaca. Pod tim mislim na
kupovanje fotoaparata, ali i na troSak razvijanja samih fotografija ¢ija cijena se danas uvelike
razlikuje od prijasnje. Nadalje, joS jedan razlog koji bih navela jest da svatko od nas u danasnje
vrijeme posjeduje smartphone koji omogucuje neograni¢eno besplatno fotografiranje jedno te
iste osobe, dogadaja, mjesta i slicno, §to svakako nije bio slu¢aj kada su u pitanju bili analogni
fotoaparati ¢iji su filmovi imali ogranic¢en broj fotografija. Uz to, kroz razgovore s ¢lanovima
obitelji saznala sam kako 1 vrijeme svakako utjece na to da je puno jednostavnije i brZe objaviti
fotografiju na drustvenim mreZzama nego odlaziti u foto studije i razvijati iste, a isto tako,
objavljivanjem na druStvenim mreZama svakako se dotice ve¢i broj ljudi koji tu fotografiju
vide nego $to je to bilo prije spremanjem u obiteljske albume. Bez obzira na prethodno
navedeno, ono $to se danas pokuSava vratiti u svakodnevne zivote ljudi su Polaroid kamere,
ali 1 jednokratni analogni fotoaparati koji su postali novi trend u danaSnjem drustvu. Uz to,
pojava efekata koji oponaSaju teksturu zrnatih analognih fotografija takoder su inovativni trend
kojima se na drustvenim mreZama pokusSava teZiti estetici prijasnjih vremena, ali u digitalnome

svijetu.

Pitanje koje mi se ovdje javlja svakako jest imaju li te fotografije, objavljivane na
drustvenim mrezama, jednaku tezinu i vaznost kao §to su imale fotografije spremane u albume?
U odgovoru na to pitanje, kontradiktornog sam misljenja. U jednu ruku smatram kako su
fotografije sacuvale svoju vaznost, neovisno o tome $to se objavljuju isklju¢ivo na drustvenim
mrezama, a s druge strane smatram da su 1 na neki nacin izgubile na svojoj vaznosti iz razloga

Sto se danas puno vise ureduju i puno vise se gleda 1 pazi $to ¢e se to¢no objaviti. Uz to, prilikom
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fotografiranja vise je prisutno namjestanje u odredene poze pa ¢ak i ako se snimljena fotografija
ne svidi osobi koju se fotografira, ona se moze snimiti ponovo, ¢ak i bezbroj puta. Istrazivanjem
i gledanjem fotografija te listanjem raznih obiteljskih albuma, prilikom pisanja ovog
diplomskog rada, svakako da me obuzeo osjecaj nostalgije za tim vremenima kada su se
uredivali albumi 1 prelistavali prilikom raznih okupljanja obitelji, no jasno mi je da u danasnje
vrijeme, kada ljudi zZive vrlo ubrzanim nacinima zivota, mjesta, vremena i novaca za takve

oblike pohrane bas i nema.

Kao $§to mi je jednom jedna poznanica rekla, u dana$nje moderno doba, obiteljski album
najviSe predstavlja i najviSe se moze mijeriti s drustvenom mrezom Instagram koja je i
napravljena, za razliku od, na primjer, Facebooka, isklju¢ivo za objavljivanje fotografija.
Svaka osoba koja, na toj drustvenoj mrezi, izradi svoj korisnicki ra¢un automatski dobiva svoj
profil na kojem objavljuje svoje fotografije, odnosno, simboli¢ki re¢eno, dobiva svoj osobni
,virtualni album* unutar kojeg pohranjuje svoje uspomene u obliku fotografija. Gledaju¢i na
to iz takve perspektive, u jednu ruku mi je drago Sto postoji barem takav oblik ,,virtualnog
albuma“ unutar kojeg su ljudi nastavili stvarati i spremati svoje uspomene, no osobno su mi
puno drazi fizic¢ki albumi i fotografije jer, bez obzira na sve, i dalje nose svoju odredenu tezinu

1 vaznost koju niti jedan drugi oblik pohrane nazalost ne¢e imati.
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8. PRILOZI

Slikovni prilog 1.

Obitelji 1.

Fotografija muskaraca prije odlaska na vojni rok pohranjena u albumu

Slikovni prilog 2. Fotografije uspomena pohranjene u albumu Obitelji 3.

Slikovni prilog 3. Fotografija s terena prilikom obavljanja vojnog roka 1961. pohranjena u

albumu Obitelji 5.

Slikovni prilog 4. Fotografija s terena prilikom obavljanja vojnog roka pohranjena 1961. u

albumu Obitelji 5.

Slikovni prilog 5. Fotografije hodo¢as¢a na Mariju Bistricu pohranjene u albumu Obitelji 3.

Slikovni prilog 6. Fotografija slobodnog vremena pohranjena u aloumu Obitelji 1.

Slikovni prilog 7. Fotografija slobodnog vremena pohranjena u aloumu Obitelji 1.

Slikovni prilog 8. Fotografija slobodnog vremena pohranjena u aloumu Obitelji 4.

Slikovni prilog 9. Fotografija slobodnog vremena pohranjena u aloumu Obitelji 4.

Slikovni prilog 10.
Slikovni prilog 11.
Slikovni prilog 12.
Slikovni prilog 13.
Slikovni prilog 14.
Slikovni prilog 15.
Slikovni prilog 16.
Slikovni prilog 17.
Slikovni prilog 18.
Slikovni prilog 19.
Slikovni prilog 20.
Slikovni prilog 21.
Slikovni prilog 22.
Slikovni prilog 23.
Slikovni prilog 24.
Slikovni prilog 25.
Slikovni prilog 26.
Slikovni prilog 27.
Slikovni prilog 28.

Fotografija slobodnog vremena pohranjena u albumu Obitelji 3.
Fotografija slobodnog vremena pohranjena u albumu Obitelji 3.
Fotografija slobodnog vremena pohranjena u albumu Obitelji 5.
Fotografija slobodnog vremena pohranjena u albumu Obitelji 5.
Fotografija slobodnog vremena pohranjena u albumu Obitelji 5.
Fotografija slobodnog vremena pohranjena u alobumu Obitelji 5.
Fotografija slobodnog vremena pohranjena u albumu Obitelji 5.
Fotografija s ljetovanja pohranjena u albumu Obitelji 2.
Fotografija s ljetovanja pohranjena u aloumu Obitelji 2.
Fotografija s ljetovanja pohranjena u aloumu Obitelji 4.
Fotografija s ljetovanja pohranjena u albumu Obitelji 1.
Fotografija s ljetovanja pohranjena u albumu Obitelji 1.
Fotografija s ljetovanja pohranjena u aloumu Obitelji 1.
Fotografija s ljetovanja pohranjena u albumu Obitelji 5.
Fotografija s ljetovanja pohranjena u albumu Obitelji 5.
Fotografija s ljetovanja pohranjena u albumu Obitelji 5.
Fotografija s ljetovanja pohranjena u alobumu Obitelji 5.
Fotografija s ljetovanja pohranjena u albumu Obitelji 5.

Profesionalna fotografija vjencanja 2013. pohranjena u albumu Obitelji 1.
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Slikovni prilog 29. Profesionalna fotografija vjencanja 2013. pohranjena u albumu Obitelji 1.

Slikovni prilog 30. Profesionalna fotografija vjencanja 2013. pohranjena u albumu Obitelji 1.
Slikovni prilog 31. Profesionalna fotografija vjencanja 2013. pohranjena u albumu Obitelji 1.
Slikovni prilog 32. Amaterska fotografija vjenc¢anja 1987. pohranjena u albumu Obitelji 4.
Slikovni prilog 33. Amaterska fotografija vjencanja 1997. pohranjena u albumu Obitelji 3.
Slikovni prilog 34. Fotografija vjen¢anog portreta 1961. pohranjena u albumu Obitelji 1.

Slikovni prilog 35. Fotografija vjen¢anog portreta 1970./1980. pohranjena u albumu Obitelji

3.

Slikovni prilog 36.
Slikovni prilog 37.
Slikovni prilog 38.
Slikovni prilog 39.
Slikovni prilog 40.
Slikovni prilog 41.
Slikovni prilog 42.
Slikovni prilog 43.
Slikovni prilog 44.
Slikovni prilog 45.
Slikovni prilog 46.
Slikovni prilog 47.
Slikovni prilog 48.

Fotografija vjencanog portreta 1973. pohranjena u aloumu Obitelji 3.
Fotografija vjen¢anog portreta 1997. pohranjena u albumu Obitelji 3.
Fotografija vjencanog portreta 1987. pohranjena u albumu Obitelji 4.
Fotografija sakramenta prve pricesti pohranjena u albumu Obitelji 3.
Fotografija sakramenta prve priCesti pohranjena u albumu Obitelji 5.
Fotografija sakramenta prve priCesti pohranjena u albumu Obitelji 4.
Fotografija sakramenta prve pricesti pohranjena u albumu Obitelji 3.
Fotografija sakramenta krizme pohranjena u aloumu Obitelji 3.

Fotografija sakramenta krizme pohranjena u aloumu Obitelji 3.

Fotografija sakramenta prve priCesti pohranjena u albumu Obitelji 4.
Fotografija sakramenta krizme pohranjena u aloumu Obitelji 1.

Fotografija sakramenta prve pricesti pohranjena u albumu Obitelji 3.

Fotografija maturalne veceri pohranjena u albumu Obitelji 5.

Slikovni prilog 49. Fotografija maturalne veceri pohranjena na profilu drustvene mreze
Facebook.

Slikovni prilog 50. Fotografija maturalne veceri pohranjena na profilu drustvene mreze
Facebook

Slikovni prilog 51. Fotografija snimljena 1997. godine za vrijeme blagdana pohranjena u
albumu Obitelji 2.

Slikovni prilog 52. Fotografija snimljena 2004./2005. godine za vrijeme blagdana pohranjena
u albumu Obitelji 2.

Slikovni prilog 53. Fotografija snimljena 1998. godine za vrijeme blagdana pohranjena u
albumu Obitelji 3.

Slikovni prilog 54. Fotografija snimljena 2002. godine za vrijeme blagdana pohranjena u
albumu Obitelji 3.
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Slikovni prilog 55. Fotografija snimljena 2003./2004. godine za vrijeme blagdana pohranjena
u albumu Obitelji 4.

Slikovni prilog 56. Fotografija snimljena 1996. godine za vrijeme blagdana pohranjena u

albumu Obitelji 5.

Slikovni prilog 57. Fotografija snimljena 1998. godine za vrijeme blagdana pohranjena u

albumu Obitelji 5.

Slikovni prilog 58. Fotografija snimljena 2003. godine za vrijeme blagdana pohranjena u

albumu Obitelji 5.

Slikovni prilog 59. Fotografija snimljena 2004. godine za vrijeme blagdana pohranjena u

albumu Obitelji 5.
Slikovni prilog 60

Slikovni prilog 61.
Slikovni prilog 62.
Slikovni prilog 63.
Slikovni prilog 64.
Slikovni prilog 65.
Slikovni prilog 66.
Slikovni prilog 67.
Slikovni prilog 68.
Slikovni prilog 69.
Slikovni prilog 70.
Slikovni prilog 71.
Slikovni prilog 72.
Slikovni prilog 73.
Slikovni prilog 74.
Slikovni prilog 75.
Slikovni prilog 76.
Slikovni prilog 77.
Slikovni prilog 78.
Slikovni prilog 79.
Slikovni prilog 80.
Slikovni prilog 81.
Slikovni prilog 82.
Slikovni prilog 83.

. Spomenar djetinjstva pohranjen zajedno sa albumima Obitelji 3.
Spomenar djetinjstva pohranjen zajedno sa albumima Obitelji 3.
Fotografija djecje sobe pohranjena u albumu Obitelji 1.

Fotografija dje¢je sobe pohranjena u albumu Obitelji 4.

Fotografija dje¢je sobe pohranjena u albumu Obitelji 3.
Primjer necitljive fotografije pohranjene u alboumu Obitelji 3.
Primjer necitljive fotografije pohranjene u alboumu Obitelji 3.
Primjer necitljive fotografije pohranjene u albumu Obitelji 3.
Primjer necitljive fotografije pohranjene u albumu Obitelji 3.
Fotografija dje¢jeg nastupa pohranjena u Obitelji 3.
Fotografija djecje priredbe pohranjena u Obitelji 4.
Fotografija djecjeg nastupa pohranjena u Obitelji 2.
Fotografija dje¢jeg nastupa pohranjena u Obitelji 2.
Fotografija dje¢jeg nastupa pohranjena u Obitelji 2.
Fotografija djec¢je priredbe pohranjena u Obitelji 4.
Fotografija dje¢jeg nastupa pohranjena u Obitelji 3.
Fotografija dje¢jeg nastupa pohranjena u Obitelji 3.
Fotografija dje¢jeg nastupa pohranjena u Obitelji 3.
Fotografija dje¢jeg nastupa pohranjena u Obitelji 3.

Fotografija obavljanja kuénih poslova pohranjena u albumu Obitelji 3.
Fotografija obavljanja kuénih poslova pohranjena u aloumu Obitelji 5.
Fotografija obavljanja ku¢nih poslova pohranjena u albumu Obitelji 3.
Fotografija obavljanja ku¢nih poslova pohranjena u albumu Obitelji 3.

Fotografija obavljanja kuénih poslova pohranjena u albumu Obitelji 5.
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Slikovni prilog 84. Fotografija dje¢jeg nastupa pohranjena u Obitelji 5.
Slikovni prilog 85. Fotografija dje¢jeg nastupa pohranjena u Obitelji 5.
Slikovni prilog 86. Fotografija dje¢jeg nastupa pohranjena u Obitelji 5.
Slikovni prilog 87. Fotografija dje¢jeg nastupa pohranjena u Obitelji 5.
Slikovni prilog 88. Primjer izgrebene fotografije pohranjene u aloumu Obitelji 3.

Slikovni prilog 89. Primjer izgrebene fotografije pohranjene u aloumu Obitelji 3.
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